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Einleitund

Am 16. April 1936 erschien eine Ausgabe der ZeitNiegy York Heraldnit einem
sensationellen Aufmacher. Der Polizeireporter Ja@mslon Bennnett Sr. gab
schriftlich ein Gesprach in Verhormethode mit deo&zeugin und gleichzeitigen
Mordverdachtigten Rosina Townsend wieder. Der Dgiswvissenschaftler Mitchell
V. Charnley bezeichnet diese Befragung im Stil ideugenverhors als die

Geburtsstunde des journalistischen Interviéws.

James Gordon Bennett Sr. war fir seine skrupelfagaylistische und subjektive
Berichterstattung bekannt, er selbst schrieb d@here is a moral- a principle- a
little salt in every event of life — why not exttatand present it to the public in a
new and elegant dresddit intimen Details und extrahierten, ausgeschngéick
Geschichten, ndhrte er mit seinen sogenarnmieman- interest- storiesvelche fur

die Boulevardblatter dieser Zeit bereits tblichevardas Verlangen seiner Leser
nach Sensation und Klats¢klber diese friilhe Form der Interviewmethode, gab er
dem Artikel einen menschlichen Bezug. In seiner&ging an Townsend stellte er
,human- interestFrageri>- Fragen also, die im Interesse der Leser starifiag.
neue journalistische Gattung war geboren, dieils&tn Beginn, eng nach dem

Demand seiner Rezipienten ausgerichtet ist.

Diese Arbeit beschaftigt siaticht mit der Entstehungsgeschichte des Interviews-
vom Printmedium zum Horfunk, bis zum Fernsehen latefnet. Vielmehr geht sie
der Frage nach, welcher Bedarf hinter einer joististhen Gattung steckt, die aus
den Medien nicht mehr wegzudenken ist oder nochiggéausgedrickt, die jedes

erdenkliche Medium durchwandert, und teilweise s@g#lig eingenommen hat.

Das zu Beginn dieser Einleitung angefuhrte Beisgigl kurz beleuchten, wie eng

das Interview schon bei seinem erstmaligen Erseinainit dem Aspekt der

! Fur die bessere Lesbarkeit wird in dieser Arbeftgendergerechte Schreibweise verzichtet. Alle
Ausfiihrungen gelten auch fiir die feminine Form.

2 vgl. Mitchell Charnley: Reporting. New York: HoRinehart & Winston, 1966. S. 211.

3 Zit. In Michael Haller: Das Interview. Ein Handbutiir Journalisten. 1. Auflage. Miinchen: Verlag
Olschlager GmbH, 1991. S. 23.

*Ebd., S.22.

°Ebd., S. 23.



Inszenierung in Bertihrung kam. James Gordon Befmetvar fur seinen
gestalterischen Zugang bekannt. Das ,Interviewtndks noch ohne Bezeichnifag
wurde im Interesse der Offentlichkeit gefuhrt untite dieses auch zufriedenstellen.
Um die gewlnschten Antworten zu bekommen, musseepassenden Fragen
gestellt werden. Doch da fangt der Prozess deralbasg) und damit der
Inszenierung, blof3 an. Frage und Antwort erscheimerintmedium schlichtweg in
gedruckter Form.

Im Zuge dieser Arbeit, sollen die inszenatoriscBbenen vorgestellt werden- von
audiovisuellerinterviews. Interviews also, die hdrenund gleichzeitig zisehen
sind. Dabei untersuche ich nicht nur das Sichtlsamedern auch dasicht

Sichtbare, also all jene Aspekte, die auf das Viger und seine Teilnehmer
einwirken und das bilden, was der Zuseher letzielndlu sehen bekommt. Im
audiovisuellen Medium besitzt das Interview rhetcie Ebenen, die weit tber die
Frage und die Antwort hinausgehen.

Um diese zu untersuchen, habe ich die Arbeit inTede gegliedert-

In Intraview, Interviewund Inszenierung

Grob formuliert, steht das Kapiteltraview - eine von mir gewahlte Bezeichnung -
fur den Aspekt der Korpersprache mit zentralem Bawf das Gesicht. Das Kapitel
Interviewbezeichnet die kommunikativen und interaktivenzeésse innerhalb und
aul3erhalb der Interviewsituation. Das Kaplteslzenierunguntersucht die

Bildsprache und die Gestaltunghdas Interview.

Um meine These, dass das Interview beim interviewtenschen unmittelbaelbst
beginnt - dieser seine Geschichte also zunachstsignge Physiognomie vermittelt -
zu untersuchen, habe ich mich im Kapitegtaviewvor allem auf die film- und
medienwissenschatftlichen Diskurse um das Gesictitieg. Dabei bin ich der
Vermutung nachgegangen, dass die erste Ebenestenierung, die bewusst
eingesetzte Mimik des Interviewten sein musstediase alsnnere Inszenierung
bezeichnet. Die Mimik des Interviewten und seir@di@n Eigenschaften wie

Gesichtsziige und Pragungen, bilden — so meine Tdesgrundlegendste und

® Der Begriff Interview wurde 1867 vom Reporter Jus@urbridge McCullagh eingefiihrt. Vgl.
Michael Haller: Das Interview, S. 21.
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unmittelbarste Erzahlebene im audiovisuellen Ingevv Dafiir muss das Gesicht als
ein Medium jedoclbeschreibbagemacht werden, um als Projektionsflache seiner
medialen Inszenierungen fungieren zu konnen. DegricBi das Uber seine
Physiognomie, Riickschlisse auf die interviewtedtegsbt, stelle ich daher das
Medium Gesicht, reduziert auf eine ,universale Ritysomik“ gegenuber, in dem
ich Thomas Machos Ableitung des Gesichts einerigfan Gesellschaft® in seiner
kleinsten Einheit ,Punkt, Punkt, Komma, Strich* uBdles Deleuzes und Félix
Guattaris Idee des Gesichts als System ,WeiRe-Wadlwarzes- Loch®, vorstelle.
Das Gesicht als leere und beschreibbare Flachejrdednge seiner Mediatisierung,
Bedeutung zugeschrieben werden kann, zusammeremKudturellen
Einschreibungen und physiognomischen Eigenschaftelthe der Interviewte

individuell anbietet, ergeben in meiner Auffassuthes Gesicht ddstraviews.

Meine zweite These innerhalb des Kapitalsaviewlautet, dass der Erfolg des
Interviews, von seinen Anfangen bis heute daraufltiedass es einen menschlichen
Bedarf an ihnen gibt. Weiter bezogen auf das Gediglobachte ich seine
Entwicklung seitens seiner Verwissenschaftlichund seitens der technischen
Entwicklungen, Uber die sich das Gesicht vom ventfiehen Untergang des
klassischen Portrats in der Moderne, durch seinPrieduzierbarkeit mittels
Fotografie und bewegtem Bild vor allem als Gro3abfme, seine Existenz sichern

konnte.

Vom Intraviewals grundlegendste Vermittlungsebene- dem Interteie selbst -,
gehe ich in das Kapitéhterviewiber, das ein Gegenuber voraussetzt. Dabei gehe
ich der nachsten These nach, die besagen sollstdsder Interviewte und das
Umfeld im Gesicht des Interviewten widerspiegelm® im Bild ,,gezeigt” zu
werden. Ich untersuche aufRerdem, wie sich der AsjgkOffentlichkeit auf die
Interviewteilnehmer auswirkt und stelle des Weitefaithentizitat und Transparenz

innerhalb des Interviews in Frage.

Der zweite Teil des Kapitelsiterviewist ein Versuch die Gattung Interview filmisch
unterzuordnen und zu typisieren. Dabei untersuciheen italienischen
Neorealismus nach einer Verbindung Uber den WudsstZusehers nach ,echten”

Menschen (-geschichten). Ich gehe aul3erdem dee Faadh, welchen konkreten

3



Mehrwert das Interview bietet und behandle dab&nenderem Themen wie das
.Konservieren und Archivieren von Menschen®, abgctaseinen Einsatz als Mittel
zur Imagekonstruktion.

Meine Hypothese, dass das audiovisuelle Interviewesn inszenierte®rodukt ist,
soll im Kapitellnszenierunqufgezeigt werden. Dabei stiitze ich mich auf dagé
.Mit welchen Mitteln wird ein Interview inszenieft®azu untersuche ich den
filmischen Kontext des Interviews nach seinen Faemaseiner Bildsprache und
seinen filmischen und televisuellen Gestaltungsareig\us den umfassenden
kinematographischen Codes des Filmbereichs, wéhlgne heraus, die fur das
Interview relevant sein kbnnten und versuche it#@satz in meinen

Sendungsanalysen aufzuzeigen.

Dafur stelle ich ein TV- Format, zwei Internet- Radts und ein Kunstfilmprojekt
vor und untersuche sie nach ihren filmischen Gestgkelementen.

Der letzte Teil meiner Arbeit stellt ein fiktionalénterview und ein originales TV-
Interview gegentber. Die Interviews im Film Froskbh werden mit den originalen
Nixon Interviews aus dem Jahr 1977 in ihrer filnhiso Umsetzung verglichen.
Dabei mochte ich aufzeigen, welchen Einfluss derdglie Einsatz
kinematographischer Codes auf ein filmisches ulaviguelles Interviewprodukt
haben kann und damit den Aspekt der Inszenierudgranallem der

Inszenierunggaft noch einmal hervorzustreichen.






1 | N TR AV I EW

1.1. Intraview

Die Bezeichnung Intraview setzt sich aus Intra,gogeind ,innerlich* und View also
~Slcht* zusammen, angelehnt an das Wort IntervMtéhrendnterview jedoch auf
eine Verbindung, eine Bricke hinweist, und danmt@egenuber impliziert, steht
Intra allein, fur das Innere. Das was sich innerlickdén Person, die interviewt wird,
abspielt und uber die AuRerlichkeit, den Korper dad Gesicht nach auRen dringt,
ergibt eine Instanz der Erzéhlung. Bei aufmerksaBesbachtung und Beachtung
dieser zum Teil aulRerst feinen Nuancen, bekommZdseher tiefere Einsicht, einen
bestimmten Zugang und ein weiteres Spektrum antirbas Interview bedient sich
mehrerer Erzahlebenen, die erste und unmittelbeststee Geschichte, die der

Mensch uber seinen Korper erzahilt.

Im Fernsehinterview ist die interviewte Person dd&anfrontiert, in Anwesenheit
einer Kamera zu sprechen, sich also bewusst im 8ih@ation der Beobachtung zu
befinden- beobachtet von den Anwesenden, wie eeératburnalisten und
Kameramann und im Weiteren von den Zusehern detudegn Was gesagt und
gezeigt wird, wird aufgezeichnet, festgehalten dech flr den Interviewten
unbekannten Fernseh-Publikum gezeigt. Was alsochghaoch in einem intimen
Gegenuber von Interviewtem und Journalisten pdssied entweder Live, oder als
Aufzeichnung zu einem spéateren Zeitpunkt im Feresealbertragen und somit
offentlich gemacht. Offentlichkeit, schreibt Hayoss, heil’t ,sich dem
Unbekannten exponierédm audiovisuellen Interview exponiert sich dereiniewte
den Zusehern der Sendung und somit der OffentlithRe Korpersprache des
Interviewten reagiert dabei oft reflexartig und enlusst, gleichzeitig ist sie
kontrollierbar und bewusst in Szene zu setzenbBieusst eingesetzte Mimik und
Gestik kann, speziell in der Situation vor laufenidamera, al$nnere Inszenierung
bezeichnet werden, da es sich bei der Inszeniaromgde Form der ,bewusst
eingerichteten Darstellunhandelt. Die Signale, die der Kérper beispielwéiser

" Harry Pross: Medienforschung. Film, Funk, PreBsensehen. Darmstadt: Carl Hobel
Verlagsbuchhandlung,1972. S. 122.
8 http://de. Wikipedia.org/wiki/Inszenierung. Zudri®1.04.2012
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Mimik, Gestik und Korperhaltung sendet, haben Ias¥ auf die Auswirkung, die
das Interview auf den Zuschauer hat.

In dem vorliegenden Kapitéhtraviewwird der Fokus auf das Gesicht gelegt. Eine
.Korperstelle®, die fur sich stehen kann, in diesBmne eine Entitat bildet, die sich
als bedeutungsvolle Flache- des Ausdrucks, desakieas, der Erinnerung und
Individualitat auch als Projektionsflache und ing8wseiner Mediatisierung- als ein
Medium zu beschreiben ist.

~S0bald sich das filmische Bild des Gesichts bertigthatte, wurde der Kérper als
integrale Einheit zur Fiktior* schreiben die Herausgeber Christa Blimlinger und
Karl Sierek im Vorwort ziDas Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes

Im frihen Film, der bis in die 1930er Jahre ohniigan Dialog auskommen konnte,
war der mimische Gesichtsausdruck ein bevorzugteghiimittel. Einen gleichsam
wichtigen Stellenwert, hat es im audiovisuelleretatew, denn obgleich der
Interviewte hier die Moglichkeit hat, sich mit Wert auszudrticken, soll das
Interview ob fiktiv oder ,realistisch”, Wahrhaftigit ausstrahlen. Und was ist
wahrhatftig, wenn nicht das menschliche Gesichtalbhtet man es mit dem Zugang
eines Physiognomikers, der aus den Gesichtszuge@lo@rakter, aus den Falten das
Erlebte und aus der Mimik das soziale und kulterelinfeld herauszulesen meint.
.Konnte es eine schonere Rolle fur das Filmgegelien, als die des menschlichen
Gesichts?* fragte Jacques Aumont Der portraitierte Menschals das Filmgesicht
im neorealistischen Film die Rolle des perfekt witlen Stargesichts gegen ein
echteres, authentischeres eintauscht, um eine {Bbtzhku vermitteln. Und auch in
seiner schlichten Authentizitat wird das Gesicbhad es von der Kamera
eingefangen- gefilmt- und ausgestrahlt wird, autiisnh zu einem Filmgesicht. Sei
es im neorealistischen oder dokumentarischen Bigmes im audiovisuellen
Interview- das menschliche Gesicht als Filmgesicat,die Aufgabe einen

bestimmten Inhalt zu vermitteln und im weiterenrfgiine Geschichte zu erzahlen.

® Christa Blumlinger und Karl Sierek: Das Gesichtdmitalter des bewegten Bildes. Wien:
Sonderzahl 2002. S. 9.

1% Jacques Aumont: Der portraitierte Mensch. In: raget av. Zeitschrift fir Theorie & Geschichte
audiovisueller Kommunikation, 13/1/04. S. 22.
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1.1.2. Primére Medien nach Harry Pross

In Harry Pross’ Buch tber Massenmedien und dereegéhenden Medienforschung,
differenziert er die Kommunikationsmittel und urstehieidet sie in Gruppen: Den
primaren, sekundaren und tertidren Medien. Beigtenaren Medien ware das
Intraview unterzugliedern, da auch hier Mimik unesBk eine Rolle spielen, sogar

eine Grundvoraussetzung bilden, um eine Botsclthaupt vermitteln zu konnen.

Bei den Primarmedien kommt es darauf an, spezf@itetnisse in einer
Person zu verschmelzen. Der Redner muss Mimik wsliksbeherrschen. Der
Demonstrant muss verstehen, was er vermittelt iméflgliralen Bewegungen
konnen, welche die Gruppengeste realisieten.

Wahrend sekundare Medien, welche die unmittelbamnittlung zwischen Sender
und Empfanger bedeuten und die tertiaren Medieneit (elektronisches) Gerét als
Kommunikationsmittel voraussetzen, fir das audigslie Interview im Generellen,
ebenso von Bedeutung sind wie die primaren Medash iPross, steht der Begriff
Intraview im Zeichen des priméaren Mediums: Es gehtdie unmittelbar tber
Korpersprache vermittelte Botschaft- um den Seadesich, noch ohne Anbetracht

seines Gegenubers.

Alle menschliche Kommunikation beginnt in der prme@ Gruppe, in der sich
die einzelnen von Angesicht zu Angesicht, leiblictd unmittelbar befinden,
und alle Kommunikation kehrt dorthin zurtick. Dersélouck des Kérpers und
die Gliedmal3en, Ausdrucksmdglichkeiten von AugenSMund, Nase, der
Kopfhaltung und Schulterbewegung, Bewegungen voerQind Unterleib,
Armen und Handen verwandeln die menschliche Fahigkalifferenzierter
Bewegung in Mitteilungen fiir andete.

Das Interview ist eine Situation, ein ,Raum in déemmunikation stattfindet* und
dieser Raum, so Pross, sei begrenzt. Die Grenzhkeskinterscheidung von Innen
und Aufl3en, wobei er den Innenraum als ,,Hohle untetdehlupf bezeichnet und
den AuRenraum als den ,jeweils anderen, in demMagrsch hinaustritt, sich

hinausbegibt>

Die Grenze von innen und auf3en kann physisch Uétset werden oder
psychisch, indem bei unverandertem Standort mfekibn physischen

" Harry Pross: Medienforschung, S. 127.
12 Ebd., S. 128.
3 vgl. Harry Pross: Medienforschung, S. 21.



Ubertragungsmitteln der AuRenraum im Innenraunekdirt wird.

Eindringen in einen Innenraum und sich dem Auf3enrauftun, vereinigt die
Gegensatze von offen und geschlossen in der Konkatiom. Der Kampf
dieser Gegensatze ist eine nie endende Auseinatzieng um die Grenze von
innen und aulRen, welche die Kategorie ZuganglithkaschlieRt?

Das Interview macht den interviewten Menschen wmigeer Weise zuganglich zu
seinem Inneren, das nach aul3en tretende Innerigtltbe Erzahlebene, die das

Intraview bezeichnen soll. Das Erzahlte ist dietdiing.

Mitteilung ist das Hin oder Her zwischen &ulRerBievation und innigster
Identifikation. Es kann psychisch oder physisclhifst@en, doch hat die
Vermittlung stets physische Trager (Signale) ngtig. Unsere Hypothese
lautet, dass Mitteilung in dem sie erfolgt, stetige Bedeutung wandelt und
dass der Mensch, der mitteilt und dem mitgeteitwselber als ein Medium
differenter Krafte zu verstehen iSt.

Die Mitteilung mache den Mitteilenden also zu eingi@dium an sich. Somit
befindet sich der Interviewte als ein eigenstarsligedium im Rahmen des
Mediums Interview. Sein Gesicht wiederum stellt wiiteres Medium dar, dessen

Zeichen zu dechiffrieren eigene Wissenschaften teumd beschaftigte.

Die Erforschung der Mienensprache wurde Pathompytig¢Bulwer),
Metoposkopie (Parsons), Pathognomik (Lichtenbgrgychische Physiologie
(Hegel), Cinéséologie (Gratiolet), Mechanik der tbgnomik (Meynert) und
Psychophysiologie (Vierodt) genarifit.

Die von Gunnar Schmid aufgezahlten Begriffspragange Mienensprache, zeigen
die Vielfaltigkeit in der Beschéaftigung um das glee Forschungsobjekt Gesicht.
Theologie, Philosophie, Medizin, Psychologie, Pbgaomik, Pathognomik,
Kommunikationswissenschatft, bis hin zur Film- unddnwissenschaft, um nur
einige Wissenschaften zu nennen, setzten sichemthanomen des Gesichts und

den Phanomenen rund um das Gesicht, auseinander.

“Ebd., S. 21

15 Ebd., S. 81.

16 Gunnar Schmidt: Interfaces. In: Das Gesicht. Eine Mediengeschichte. Miinchen: Withigink
Verlag, 2003. S. 14.
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1.1.3. Das Gesicht als Forschungsobjekt in dexs@fischaft

»-Was hat es mit diesem Sprechen, dieser Sprach@eiashts auf sich, die zu der
verbalen Sprache in einer spannungsvollen Beziebtghg?* fragt Gunnar Schmidt,
ISt sie die Protosprache oder die Sprache desrsteliten Geflihls oder die
universelle Natursprache oder das Sediment vengesseenschenvorzeitlicher
Kommunikationsformen?‘ Schmidt spricht von einer Sprache des Gesichts und
sucht nach einer passenden Bezeichnung- doch ¢miola gb Protosprache oder
universelle Natursprache— eines scheint sicherjtdias Gesicht als Erzahlinstanz
funktionieren kann, muss es lesbar sein. CharlegiDaprach bereits im 19.
Jahrhundert der Mimik das Potential zu, eine useie Sprache zu sein. Eine
Ansicht die auch der Anthropologe und Psychologd Ekman, Gber hundert Jahre
spater, noch vertritt. Im Vergleich westlicher istlicher Kulturen und sogar einer
von allen restlichen Kulturen abgeschnittenen Vgillppe, entdeckt er nicht nur
ahnliche, sondern auch idente Resultate in dercBisspraché® Die Parallelen der
scheinbar universalen Mimik, reduzierte er auf sdah sieben Grund-Emotionen:

Gluck, Uberraschung, Angst, Arger, Traurigkeit, Ek&rachtung und Interesse.

Diese Ergebnisse zeigen zusammengefasst schliisdigyidtenz eines
pankulturellen Elementes in Gesichtsausdruck undtiem Dieses Element
muss die bestimmte Assoziation von bestimmten Gesituskelbewegungen
mit einem Emotionskonzept sein, da die gefundengelihisse nur dann
madglich sind, wenn in jeder Kultur ein Teil des @assausdrucksverhaltens
als derselben Emotion zugehérig erkannt und inésigt wird?°

Wirde das Gesicht in seiner Mimik eine ,Fremdspeasirechen”, ware die klare
Rezeption eines audiovisuellen, wie auch einesvisirellen Interviews schwierig,
wenn nicht sogar unmaglich. Spricht jedoch die Mimdés Interviewten die gleiche
Sprache, klar verstandlich fur den Rezipientendwlie verbale Sprache zur

Nebensache oder zu einer zweiten Ebene der VaungttDenn selbst wenn die

7 Gunnar Schmidt: Das Gesicht. Eine Mediengeschi@ht&0.

'8 Meike Adam: Symbol oder Symptom? Lesbarmachung3isichts. In: Petra Loffler und Leander
Scholz: Das Gesicht ist eine starke Organisatid@inKDuMont Literatur und Kunst Verlag, 2004.
S.121- S.139.

19 paul Ekman/Wallace V. Firesen/ Phoebe EllsworgsiGhtssprache. Wege zur Objektivierung
menschlicher Emotionen. Wien: Bohlau, 1974. S. 54,
2 Ekman/ Friesen/ Ellsworth: Gesichtssprache. S. 137
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verbale Sprache des Interviewten eine Fremdspiiathetrden zumindest seine
Emotionen fur den Rezipienten in einem lesbareriBlrbleiben.

Auch die Horer und Zuschauer werden den nichtspichemn Teil des
Interviews ebenso stark wahrnehmen wie den verpa@mutlich umso
starker, je weniger sie vom Inhalt des Interviewssteherf?

Die Gesichtssprache, die sogenannte Mimik, ist dameine wichtige, wenn nicht

sogar die wichtigste Erzéhlebene im audiovisudierview.

Bereits in der Antike wurde das menschliche Gesagr Verwissenschaftlichung
unterzogen, in der die ersten Versuche angestetiien, das Gesicht zu deufénn
den nachsten Jahrhunderten formte sich daraus teritdie Physiognomik® die von
der Gestalt des menschlichen Korpers und im Besendikes Gesichtes, auf innere
Eigenschaften zu schlie3en versucht, indem sieaitHdie ,Dechiffrierung des
menschlichen Anlitze$? konzentriert. Bis ins 18. Jahrhundert wird dasiGesoch
mit Tier, Element und Sternanalogien in Verbindgeg@racht. Der Pfarrer Johann
Caspar Lavater machte die, bis dahin als Geheimawisskulierende Physiognomik,
mit seinenPhysiognomischen Fragmentgkv75- 1778) nicht nur erstmalig fur Laien
zuganglich, er beachtet auch die duReren Einfliisddetont, dass die korperliche
Erscheinung eines Menschen letztlich von der A, @v sein Leben fuhrt,
beeinflusst wiirdé> Eine moderne Ansicht, die auch heute noch vertraied. So
schreibt auch der Neurologe Antonio Damasio:

Aller Wahrscheinlichkeit nach nimmt der EinflussmMantwicklung und Kultur
auf die vorprogrammierten Mechanismen folgende [eoran: Erstens, sie
pragen das, was nachher den angemessenen Austisegegebenen Emotion
darstellt; zweitens, sie pragen einige Aspekteetiestionalen Ausdrucks ; und
drittens, sie pragen die Kognition und das Vermaltke auf die Manifestation
einer Emotion folger®

21 Jiirgen Friedrichs und Ulrich Schwinges: Das journalistische Interview. 2. Uberarbeitete
Auflage, Wiesbaden: Verlag fiir Sozialwissenschaften / GWV Fachverlage GmbH, 2005. S. 197.

?2 Die friihesten Entwicklungen sind in Aristoteles @ythagoras zugeschriebenen Texten zu
entdecken

% Der Begriff Physiognomik stammt aus dem GriechiscRéysis bedeutend Natur, Gestalt und
Gnome, bedeutend Erkenntnis.

24 Meike Adam: Das Gesicht ist eine starke Orgarisats. 123.

% vgl. Tom Gunning: In deinem Antlitz: Dir zum Bild&n: Christa Blimlinger und Karl Sierek: Das
Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes. Wien:d&onahl 2002, S. 22- S. 66.

% Antonio R. Damasio: Ich filhle, also bin ich. Dietgchliisselung des Bewusstseins. Miinchen: List,
2000. S. 75.
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Das Gesicht erlebt in seiner Verwissenschaftlichumgrschiedlichste
Transformationen- vom Ausdruck des Innerlichen,3lsgle, selbst des Gattlichen
und auch des Schicks&lsbis hin zum Ausdruck seines AuRerlichen — gepvagt
der Kultur, der sozialen und geografischen Umgehurdydem Erlebten — der
Vergangenheit. Die Gesichtszlige in ihrer anatoneis¢form und in ihrem
mimischen Einsatz, sollten verstanden, dokumenimitgedeutet werden. Doch
worum geht es in den Theorien der Semio- und D@stkurtur, will Gunnar
Schmidt wissen: Um ,,Deutungswahn, Deutungsnotigieytungskunst,

Deutungswissenschaft?”

Aber ob Verstehen oder Beherrschung — es misseenBangen gefunden
werden, die die Gesten, Haltungen, Gebarden, Blhgsiologischen
Reaktionen sinnhaft werden lassen. Um zu sagendigeg8innemanationen
des Korpers sind, sprach man von Signalen, Zeiddienpglyphen,
Monogrammen, Wortern, Signifikanten, Symptomen, Yéap Codes,
Botschaften, Sprachen. Konkurrierende Semiologasreh den Korper
umstellt oder hervorgebracht, um ihn in seinem igigir Sein zwischen Natur
und Kultur, Ich- Beherrschbarkeit und unwillkirlexhLeidenschatftlichkeit,
Bewusstsein und Unbewusstem, Sprachlichkeit undiplogischer
Selbstregulierung zu definieré.

Die vielen Sinnesbedeutungen fassen Petra Loffldrieander Scholz mit dem
Begriff ,faciale Semantik* zusammen und bezeichdas Gesicht alsine starke
Organisation

Das Gesicht ist eine starke Organisation. Man lsagen, dass das Gesicht in
seinem Rechteck oder in seiner Rundung einen gafaeplex von
Merkmalen festhaltMerkmale der Gesichtshaftigkettie es subsumiert und in
den Dienst der Signifikanz und der Subjektivierstelt2°
Als derartige Organisation aus verschiedenen Zaible¢rachtet, soll das Gesicht fir
die Wissenschaft zwaauglichgemacht werden, gleichzeitig riickt es als solcties,
Gesicht als ein menschliches wie auch als gottgawebund gottliches, weg. Was
jedoch bleibt, ist das Ziel, und dieses haben dss@hschaften um das Gesicht

gemein, es dechiffrierbar und lesbar zu macherilh den unterschiedlichen

"vgl. Tom Gunning: In deinem Antlitz. Dir zum Bildkn: Das Gesicht im Zeitalter des bewegten
Bildes. S. 22- S. 66.

% Gunnar Schmidt: Das Gesicht. Eine Mediengeschi@te.

29 Petra Lo6ffler und Leander Scholz: Das Gesichtirst starke Organisation. S. 7.
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Blickwinkeln auf das gleiche Forschungsobjekt Gatsicariieren die
Wissenschaften. So formten sich unterschiedlicBgteiplinen und diese héatten,
fasst Gunnar Schmidt zusammen: ,Allianzen gebilsiet) getrennt oder
ausdifferenziert, um zum Begriff und zum Bild zunkmen: Philosophie,
Anthropologie, Padagogik, die medizinischen Fasioerder Physiologie tber die
Anatomie bis zur Psychiatrie, Psychologie und Payeipologie, Ethologie, Literatur,
Kunst. Es gibt keine Exklusivitat®

Egal welche Disziplin oder Wissenschaft sich um@asicht bemunht, ob die
Physiognomik, die Pathonomik oder die nonverbalemkKmnikation, das Gesicht in
seinen unzahligen Ausdrucksvarianten, die ,unehdhcAbwechslungen dieses
leichten und beweglichen Hauchs, den man Seele‘ti{énscheinen die
Physiognomen an ihre Grenzen zu bringen. ,In demeBgingen der
Gesichtsmuskeln und der Augen liegt das meistéfesiot Lavaters groldter Kritiker
Georg Lichtenberg im 18. Jahrhundert Uber die Rigysgmik, ,doch (...) es lehren,
heisst den Sand z&hlen zu wolléAlYnd auch Lessing beschreibt die Schwierigkeit,

Empfindungen zu verallgemeinern und systematisobrdnen:

Nichts ist betrtiglicher, als allgemeine Gesetzaufigere Empfindungen. lhr
Gewebe ist so fein und verwickelt, dass es auclhelentsamen Spekulation
kaum mehr moglich ist, einen einzelnen Faden refnudiassen und durch alle
Kreuzfaden kaum mehr mdglich ist, einen einzelnaeelR rein aufzufassen
und durch alle Kreuzfaden zu verfolgen (...). Bt @1 der Natur keine
einzelne reine Empfindung; mit einer jeden entstedhasend andere zugleich,
deren geringste die Grundempfindung génzlich vexéindo dass Ausnahmen
Uber Ausnahmen erwachsen, die das vermeintlicerakkgne Gesetz endlich
selbst auf eine bloRe Erfahrung in wenig einzelleRzinschranker?

Auch in Jean-Paul Sartres Té&Xésichtermacht sich ein zynischer Unterton

bemerkbar:

Bleibt nur noch zu klaren, warum das Gesicht deaddieen uns bewegt- aber
das versteht sich von selbst: Sie haben, sagdpsgiehologen, nach und nach

% Gunnar Schmidt: Das Gesicht. Eine Mediengeschi&te.

% Denis Diderot: Versuch (iber die Malerei. In: d@ilerot- Lesebuch. Berlin: Weimar 1998. S.
132-S. 133.

%2 Georg Lichtenberg: Uber die Physiognomie widerRligsiognomen. Zu Beférderung der
Menschenliebe und Menschenkenntnis(1778), WaldElautgen: Carl-Huter-Verlag, 1996. S. 52.
% Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder iiber dier@en der Malerei und Poesie(1766).
Stuttgart: Reclam,1998. S. 24.
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gelernt, die Anzeichen zu sammeln und zu deutenk&inen das Gesicht
eines anderen durch den Vergleich mit dem eige®iehaben oft bemerkt,
dass man zum Beispiel im Zorn die Muskeln der Abganen zusammenzieht
und einem das Blut in die Wangen steigt. Wenn nerinem anderen
zusammengekniffene Augenbrauen sieht und flamméralegen, schliel3t
man daraus, dass er verargert ist — so einfactasst

Das menschliche Antlitz sei nicht zerlegbar, fiBattre fort und macht seine
Bemerkung Uber ein Beispiel deutlich: ,Bewegt habeh nur die Lippen, aber
gelachelt hat das ganze GesichitAuch Hegel scheint in der Physiognomik keine
ernstzunehmende Wissenschaftlichkeit zu seheniigtdir seinem Werk
Phanomenologie des Geistélse Physiognomik als Pseudo- Wissenschaft, weil s
den Menschen in eine reine Innerlichkeit und réin&erlichkeit trennt. Er halt aber
doch im Prinzip des Ausdrucks fest, also der Inclkkit in der AuRerlichkeit, des
Unsichtbaren im Sichtbaren, des Geistigen im Lefitaln>®

Die Wissenschaft um das Gesicht scheint vielfalsigjedoch auch mit kritischem
Auge zu betrachten. Mit Hegel, Sartre und Lichteglsend nur einige wenige der
vielen Gegner, speziell der Physiognomik, zu nenwéithrend die Kritik vor allem
die einfaltige Charakter- und Emotionsbestimmungeilezelnen Gesichtszilge in der
Physiognomik betrifft, scheint das Prinzip der $edle sich im Gesicht dulRert, auf
eine breitere Zustimmung zu treffen. So schreibhategel: ,Diese AuRerlichkeit

stellt nicht vor, sondern die Seele, und ist d&teichen.?’

1.1.4. Georg Simmel: Die asthetische Bedeutuso3ksichts

Auch Georg Simmel ging, bereits Anfang des 20.Ratderts, fern noch des
taglichen Gebrauches von Rundfunkformaten, jed@zogen auf die bildende
Kunst in seinem Essay ,Die asthetische Bedeutusg3#sichts “ so weit zu
behaupten, das Gesicht offenbare die Seele deschtemsKunst will aufzeigen, will
sichtbar machen. Etwas was sie mit einem Mediumegehmt und vor allem dem
Medium Interview. Simmel behauptet entgegen eirgit verbreiteten Meinung

dieser Zeft?, dass die Seele sogar ausschlieRlich im Gesirdn iusdruck findet

2‘5‘ Jean-Paul Sartre: Gesichter. In: Das Gesicht iitalfer des bewegten Bildes. S. 258.

Ebd.
% vgl. Susanne Ludemann: Défaire le visage. In: MedGesicht. Die faciale Gesellschaft. In:
Asthetik & Kommunikation 94/95. Berlin: ElefantemeBs, 1996. S. 33.
37 G. W. F. Hegel: Phanomenologie des Geistes. Fuatfif. 1970, S. 239.
3 Christa Bliimlinger und Karl Sierek beschreiben iotwort zu dem von ihnen herausgegeben Buch
“Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes” Ge&immels 1908 erfassten Schrift als seine letzte
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und weiter noch- dass das menschliche Gesicht dihemtwerk daher Seele

verleihe.

Die unvergessliche Rolle, die dem menschlichenchésn dem
Interessenkreis der bildenden Kunst zukommt, wachdnhur sehr allgemein
und wie aus der Ferne dadurch bezeichnet, dassnerd-orm die Seele sich
am deutlichsten ausdrtickt. Wir verlangen zu wisderngh welche sinnlich
wahrnehmbaren Bestimmtheiten ihm dieser Erfolgngeliund ob nicht,
jenseits dieses Grundes, unmittelbare asthetisclaétften des Gesichts seine
Bedeutung fiir das Kunstwerk tragén.

Simmel beschreibt das menschliche Gesicht als ganatisches Thema der
bildenden Kunst. Da es sich bei der Kunst im Alliggnen immer um etwas
Geistvolles handéft, erkennt Simmel die Bedeutung des menschlichepégtsrfiir
die Kunst, denn:

Als die eigentliche Leistung des menschlichen @sikann man bezeichnen,
dass er die Vielheit der Weltelemente in sich zthEiten formt: das
Nebeneinander der Dinge in Raum und Zeit fuhrheati€ Einheit eines Bildes,
eines Begriffes, eines Satzes zusammen. Je engdreite eines
Zusammenhanges auf einander hinweisen, je mehndej®\Wechselwirkung
ihr Auseinander in gegenseitige Abhangigkeit tldetfidesto geistvoller
erscheint das Ganze. Deshalb ist der Organismudenitinigen Beziehung
seiner Teile zu einander und dem Verschlungensaiei Einheit des
Lebensprozesses die nachste Vorstufe des Geisteshhalb des menschlichen
Korpers besitzt das Gesicht das duBerste MaR dies=en Einheif!

Simmel bezeichnet also den organischen Korperial¥arstufe des menschlichen
Geistes. Das Gesicht fungiert dabei als Bindegliedchen Korper und Geist. Im
Duden wird ,der Geist* als denkendes BewusstsesnMdenschen und mit den
Begriffen Verstandeskraft, Verstand, GesinnungeiarEinstellung sowie Haltung,
angefuhrt. Beim Interview handelt es sich insol@metwas Geistvolles, als

Verstand gefragt ist, um Fragen beantworten undgségen treffen zu kénnen. Dazu

Anstrengung zur Vereinigung der auseinanderdrifeanréafte einer aus der Fugen geratenen
Moderne und der in sie eingeschriebenen Subjeitivit

% Georg Simmel: Die &sthetische Bedeutung des Gssich Christa Bliimlinger und Karl Sierek:
Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes. $. 25

% Angelika Beckmann: Das Gesicht im Film. Blick. Ausck. Bildpolitik. Wien: Universitat Wien,
2006. S. 6.

“1 Georg Simmel: Die asthetische Bedeutung des Gssich Das Gesicht im Zeitalter des bewegten
Bildes. S. 251.
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ist eine innere Einstellung und eine Haltung gebendem Sujet, der Frage oder des
Gesprachinhalts notwendig. Den Begriff ,Geist'rigi Simmel auch mit dem
geistigen Zustand - also der psychischen GesundégiMenschen in Verbindung-

die er vor allem im Gesicht des Menschen abzulessnt.

Jede Einzelgestaltung bedarf zum asthetischen ttdeeKusammennehmens,
Zusammenhaltens ihrer Teile; alles Abspreizen uansefandersperren der
Gliedmalien ist hasslich, weil es die Verbindungdainh Zentrum der
Erscheinung, also die anschauliche Herrschaft dest€s ber den Umkreis
unseres Wesens unterbricht oder abschwécht. {as} Geflige des Gesichts
macht das solche Zentrifugalitat , d.h. Entgeisiwog vornherein fast
unmaglich. Wo sie einigermal3en stattfindet, beinisparren des Mundes und
dem Aufrei3en der Augen, ist sie nicht nur ganohbders unasthetisch,
sondern gerade diese beiden Bewegungen sind, wibewreiflich ist, der
Ausdruck des ,Entgeistertseins®, der seelischemiuiiy, des momentanen
Verlustes der geistigen Herrschaft iiber uns séfbst.

Laut Simmel ist also im Gesicht eine geistige Stgrarkennbar. Das plétzliche
Wegspreizen der Gliedmal3en, kann beim GegeniberUm@ehagen ausldsen, ein
unnaturlichen Aufreil3en des Mundes oder der Augekt yedoch als Stérung der
Einheit des Gesichtes und kann Zweifel tber destigein Zustand der Person
aufkommen lassefi.Durch die, teils unbewusste, Beobachtung des Besi@ines
anderen, werden Instinkte geweckt. Laut Simmadéstgeistige Zustand des
Menschen von seinem Gesicht abzulesen. Fir seiarfibgr hat das Einwirkungen
auf ein Attraktions-, also Naheverhalten, ebensoauf sein Sicherheits- und
Distanzverhalten. Ist jedoch ein Medium ,dazwisch&ann sich die Auswahl des
Verhaltens verandern. Ware der Zuseher in einégnmegituation von seinem
Gegenuber abgeschreckt, wirde er womaoglich aubBistiehen, Uber das Fernsehen
transportiert, konnte der er aber ein Attraktiomiaéten entwickeln, geschiirt von
Interesse an Abnormalitat, wie es das grol3e Irgeras den ,Humorous Facial
Expressions“- den in Grimassen verzerrte Gesichte@rol3aufnahme im Frihen
Film, zeigt. In der burgerlichen Kultur wurde dasusstellen extremer Geflihlsskalen
mit einem Darstellungsverbot belegt®, schreibt ®e&fiffler, denn:

(...) in der Grimasse fand sie zugleich das H8sslkzw. moralisch
Verwerfliche angezeigt, das mit ihr ausgeschlosgenen sollte. Sie
privilegiert hingegen den zivilisierten, das halidziplinierten und moralisch

2 Georg Simmel: Die asthetische Bedeutung des Gssich Das Gesicht im Zeitalter des bewegten
Bildes. S. 252.
“3vgl. Angelika Beckmann: Das Gesicht im Film, S. 7.
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gefestigten Menschen, der seine Affekte kontrdlliexd nicht Uber ein
gewisses Maf hinaus nach auRRen dringen {4sst.

Wo Simmel also von einer geistigen Storung spric@imnlich in der von der Norm

abweichenden Mimik, meint Hegel den Bildungsgradrfechen zu kénnen:

Uebrigens hat der Gebildete ein weniger lebhaftenbh- und Geberdenspiel,
als der Ungebildete. Wie Jener dem inneren StusmmesLeidenschaften
Ruhe gebietet, so beobachtet er auch dulRerlichragnge Haltung, und

ertheilt der freiwilligen Verleiblichung seiner Efiqdungen ein gewisses
mittleres Mal3; wogegen der Ungebildete, ohne Mébkt sein Inneres, nicht
anders, als durch Luxus von Mienen und Gebeehidhrverstandlich machen
zu kénnen glaubt; dadurch aber mitunter zum Grigrasshneiden verleitet
wird, und auf diese Weise ein komisches Ansehenrbekt, weil in der
Grimasse das Innere sich sogleich ganz auf3erlichtnand der Mensch dabei
jede einzelne Empfindung in sein ganzes Daseyrgéhen lasst, folglich- fast
wie ein Thier,- ausschlieRlich in diese bestimmtepEndung versinkt?

Das Gesicht wird hier zu einem Typage- Gesichtzestt ,Eine Theorie (der
Typage), die das Subjekt als soziales Subjekt emvvisnd zugleich das Gesicht als
skulpturales, absolut passives Ding angeht: alsgebisozialer Tatsachen, jenseits
allen eigenen Ausdrucké*Gesichter die lesbar sind, auf ,ein generalisierba
Signifikat, auf einen bestimmten sozialen Typtfssind auch im Intraview von
Bedeutung. Als sozialer Typus kann da die erstarbitunterscheidung eine Rolle
spielen, die facialen Schemata ,Mann/Frau oder tseffivarz*®. Die Herkunft wird
Uber das reine Visuelle im Sinne des Intraviewgsdelsweise anhand der
Gesichtsfarbe wahrgenommen, oder der Zeichen- aib; Wwie Gunnar Schmidt die
auRerlichen Merkmale bezeichiftjber die Schminke, den Schmuck, der
Tatowierung, der Kleidung. Dem zuvor angefuhrtetatadegels zufolge, musste
man am Gesicht als Typisierung des sozialen Grades, den Bildungsgrad ablesen
kénnen. Das stellt sich als schwierig heraus, dgeHengebildetheit mit einer
geistigen Storung gleichzusetzen scheint, und id@sneit dem anderen nicht
unbedingt in Verbindung steht.

“ petra Loffler: Grimasse. In: Joanna Barck und@ktiffler: Die Gesichter des Films. Bielefeld:

transcript Verlag, 2005. S.97.

> Georg Wilhelm Friedrich Hegel: System der PhildsepDritter Teil. Die Philosophie des Geistes

(1845). Stuttgart: Frommann- Holzboog, 1965. S..250

;‘j Wolfgang Beilenhoff: Lacheln. In; Joanna Barck utetra Loffler: Gesichter des Films. S. 165.
Ebd.

“8 petra Loffler: Krisen der facialen Semantik. ImGesicht ist eine starke Organisation. S. 243.

9 Gunnar Schmidt: Das Gesicht. Eine MediengeschiGht8.
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Und auch die geografische Herkunft festzustell&gttTlucken in sich, denn die
Zeichen - am - Leib kénnen tauschen, so kleidetsamintickt sich beispielsweise ein
westlicher Mensch in einem Interview auch einmdlfimikloristischem Schmuck
oder Kleidungsstiucken einer anderen Kultur. Undhalie Hautfarbe sagt nicht
unmittelbar etwas lUber das Herkunftsland aus. idgrviewgast mit dunkler Haut,
hat womdglich afrikanische Wurzeln ist jedoch inr@&pa aufgewachsen und hat die

afrikanische Kultur nie kennen gelernt.

Wenn nun Simmels These, dass die Seele im AngiszZMienschen herauszulesen ist,
noch einmal herangezogen wird und bezogen aufrdesview genauere Betrachtung
erfahrt, dann wirde der interviewte Mensch, altkinch seine Prasenz erzahlen, wer
er ist.

Da Simmel von der bildenden Kunst ausgeht, dag haifd Beispiel auf ein gemaltes
Portrait eines Menschen betrachtend seine Uberimgustiitzt, wiirde in diesem
Sinne bereits ein Einzelbild- eine Fotografie, oeleen ein Standbild- einem
Interview entnommen - reichen, um nicht nur seieel& sondern, laut Simmel, auch

seine Personlichkeit erfassbar zu machen.

Freilich ist die bestimmte geistige Personlichkeit dem bestimmten
unverwechselbaren Leibe verbunden, an ihm jedezmeadentifizieren; allein
was es fur eine Personlichkeit ist, das kann umgren Umstanden er,
sondern nur ihr Antlitz erzahlef.

Ein Mensch bekommt durch seine Individualisieruimgdersonlichkeit und wird
zur Person. Organisch sind in der Regel die Gemigttichsam ausgestattet — mit
Augen, Nase, Mund, Wangen, Stirn und Kinn. Die Fdeneinzelnen Gesichtszlige
unterscheidet ein Gesicht vom anderen. Der Ausdedich, das, was Simmel, die
Seele im Antlitz nennt, tragt schlie3lich zur Pefsihkeit bei. Das, was vom Leben
im Gesicht haften bleibt, bildet die Charakterlgkgit des Gesichtes.

Der Kdrper kann seelische Vorgange allerdings dasthe Bewegungen
ausdrucken, vielleicht ebenso gut wie das Gesidhgin nur in diesem
gerinnen sie zu festen, die Seele ein fur allerffahbarenden Gestaltungen.
Die flieRende Schoénheit, die wir Anmut nennen, ngis in der Bewegung
der Hand, in der Neigung des Oberkérpers, in deshitigkeit des Schrittes

¥ Georg Simmel: Die &asthetische Bedeutung des Gssibas Gesicht im Zeitalter des bewegten
Bildes. S. 254.

18



jedes Mal von neuem erzeugen, sie hinterlasst ldanernde, die individuelle
Bewegung in sich kristallisierende Form. Im Gesgdwer pragen die
Erregungen, die fir das Individuum typisch sinds#lader Angstlichkeit,
sanftmitiges Lacheln oder unruhiges Erspahen degisound unzéhlige
andere — bleibende Ziige aus, der Ausdruck in deeBeng lagert sich nur
hier als Ausdruck des bleibenden Charakters’ab.
Wahrend der Korper die typisierenden Bewegungedeviemlen muss, um sie
typisch zum machen, passiert mit dem Gesicht eandsres. Das Leben hinterlasst
Spuren in der Plastik des menschlichen Gesichtesh&ispielsweise Falten, im
menschlichen Ausdruck. Diese Spuren lassen laun8irauf den Charakter, auf die
Personlichkeit schlieRen. Simmels Thesen nache bath zusammenfassen, das

Gesicht offenbare die Seele, die Seele den GeistdanGeist die Kunst.

Flr das Interview ist die Geschichte, die das Gegirzahlt, eine Erzahlebene - die
erste Instanz einer subjektiven Vermittlung. Daiek aber beim audiovisuellen
Interview nicht um gemalte Portraits der bilden#@mst oder stiller Fotografie
handelt, sondern um Laufbilder, also eine Anreihsgeller Photoaufnahmen,
genauer gesagt 24 bzw. 25 in der Sekunde, andartier mimische Ausdruck
standig- 25 dieser Mikroveranderungen pro Sekuwdege eine Bilderreihe von
1500 Gesichtsmomenten pro Minute bedeuten. EincBegermittelt also von

Moment zu Moment ein Fragment, dessen Summe dscBatt ergibt.

1.1.5. Béla Balazs- Der sichtbare Mensch

Simmels Uberlegungen sind auf die bildende Kurisg stille Bilder, gestiitzt.

Auf die Tragweite des Gesichts in bewegten Bilddem Film, nimmt sein Schuler
Béla Balazs Bezug. Der ungarische Filmpublizist Biehkritiker Gbertragt die
These seines Lehrers, dass das Innere des Mensti@sicht seinen Ausdruck
findet und die Seele dort zum Vorschein kommt,dasd, zu dieser Zeit noch junge
Medium Film und schlief3t die alte Vorstellung vaar &ichtbarkeit der Seele in der
korperlichen Erscheinung mit der Utopie einer neBidlichkeit des Kinos kurz?

In seinem 1923 verfassten Té&xér sichtbare Menschimmt er auf die Ursprache

des Menschen Bezug- die Gebarden- also KorperspréohGegensatz zu seinem

*L Epd.

*2ygl. Hermann Kappelhoff: Unerreichbar, unberiihrzarspat. Das Gesicht als kinematografische
Form der Erfahrung. In: montage av. Das GesichEilm. 13/2/04. Marburg: Schiren Verlag GmbH,
2004. S. 29.
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Lehrer, erkennt er den Geist des Menschen nichinngginem Gesicht, sondern auch

in seinen Gebarden.

Nicht-sprechen bedeutet noch lange nicht sovielnidbts zu sagen haben.
Wer nicht redet, der kann noch tbervoll sein vongen, die nur in Formen,
Bildern, Mienen und Gebarden auszudriicken sindnRiem Mensch der
visuellen Kultur ersetzt mit seinen Gebéarden nitatrte wie etwa die
Taubstummen mit ihrer Zeichensprache. Er denktekéVorte, deren Silben er
mit Morsezeichen in die Luft schreibt. Seine Gebartdedeuten Gberhaupt
keine Begriffe, sondern unmittelbar sein irrati@sabelbst, und was sich auf
seinem Gesicht und in seinen Bewegungen ausdikmkimt von einer
Schichte der Seele, die Worte niemals ans Liclateiir kénnen. Hier wird der
Geist unmittelbar zum Korper, wortelos, sichtBar.

.Was fur die Spataufklarung das empfindsame Théeigtien sollte, verbindet sich

fur Balazs mit dem Kino*, schreibt Hermann Kappéiio seinem Text

Unerreichbar, unberthrbar, zu spat

Das Sichtbar-Werden des ,Menschen® in einer ,Bevmgdudie weder die
bloRe Sukzession, noch die Verlagerung im Raungeson,unmittelbar” die
.Bewegung der Seele* meint. Sie ist wie die Aus&sliewegung des
Gesichts, charakterisiert als ein Prozess der \der@amg, der das Ganze der
Darstellung erfasst.

Balazs sieht die Fahigkeit des Menschen, Geflildedau Korperlichkeit des
Gegentbers zu lesen, als verlernt an. Das Gediembare zwar Gefihle, doch dass
da noch eine gewisse, wenn auch mindere Restkonpeésteht, diese deuten zu
konnen, lage nur daran, weil die gesellschaftliddermen es bis dato zuliel3en, dass
das Gesicht im Gegensatz zum restlichen Korpet metillt werden musste.

Unsere Ausdrucksflache hat sich auf unser Gesathutziert. Und nicht nur
darum, weil die anderen Teile des Kdrpers mit Kdendverhangt sind. Unser
Gesicht ist jetzt wie ein kleiner, unbeholfenerdia Hohe gestreckter
Semaphor der Seele, der uns Zeichen gibt, so
Umso hoffnungsvoller spricht Balazs dem Film alsof¥gs Potential zu, die
Fahigkeit, eine Information oder Emotion sowohl das eigenen, als auch aus der

Kdrperlichkeit eines anderen und sogar fremden glegrs, wieder zu erlernen.

%3 Béla Balazs: Der sichtbare Mensch (1924) In: Friosef Albersmeier (Hg.), Texte zur Theorie des
Films, Stuttgard: Reclam 1979, S.: 227- 236.; 5.2

** Hermann Kappelhoff: Unerreichbar, unberiihrbarsgt. In: montage av. Das Gesicht im Film. S.
32.

°° Béla Balazs: Der sichtbare Mensch. S. 227.
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Doch in der Kultur der Worte ist die Seele (seitd@enso gut horbar wurde)
fast unsichtbar geworden. Das hat die Buchpressad&. Nun, der Film ist
dabei, der Kultur wieder eine so radikale Wendumgeben. Viele Millionen
Menschen sitzen allabentlich da und erleben dum&hAugen menschliche
Schicksale, Charaktere, Gefiihle und Stimmungen jgdeohne der Worte zu
bedirfen. Denn die Aufschriften, welche die Filnoemtragen, sind
nebensachlich, teils vergangliche Rudimente deh moentwickelten Formen,
teils von spezieller Bedeutung, die nie eine Nd&hffiir den visuellen
Ausdruck sein will. Die ganze Menschheit ist heatkon dabei, die vielfach
verlernte Sprache der Mienen und Gebéarden wiederletnen. Nicht den
Wortersatz der Taubstummensprache, sondern diellig€orrespondenz der
unmittelbar verkodrperten Seele. Der Mensch wirddeiesichtbar werdetf.

Die Qualitat die Balazs in den 1920er Jahren am Eilkannte, namlich dass durch
die Rezeption von Filmen gewisse sensualistischegkéiten erlernbar sind, ist auch
auf das Interview Ubertragbar. Hierbei handelties sm eine weitaus
konzentriertere Form des Lesens von Korpersprastielas Zuhorens. Letztere
Qualitat- Das Zuhoren - ist seit der Moderne ireeimmer lauter und
reiziiberflutenderen Zeit, vermutlich zu einer Gbedtérten und stark
vernachlassigten Fahigkeit geworden- die vielenchésr, Bilder und Medien liefern
Uberall und immerzu massenhatfte Information.

Einem Menschen aufmerksam und in Ruhe zuzuhdréejrgdn dieser Epoche zu
einer immer groReren Herausforderung zu werdemadpaerweise entstammt das
Kino genau dieser Zeit und zwingt den Zuseher iontfilm nur tber Sehen

Zuzuhoren

Laut Balazs fungiert das Gesicht im Stummfilm aghimittel zu einem Verstandnis
der Korpersprache, gleichzeitig ist es aber auch #iihe Vorbereitung auf das
audiovisuelle Interview, denn bevor Audio dazukommiiss das Visuelle verstanden
werden.

Die GefuhlsdulRerungen der interviewten Person gullis seinem Innenleben - fir
die Zuseher also unbekanntes Terrain. Um ein li@ereder Gespréach also in seinen
vielen Facetten zu verstehen und wahrzunehmenrftesiainem Bewusstsein- fur
die leisen Andeutungen verschiedener Gefiihlsregyrigeden Subtext. Im
Besonderen aber fur die Verbindungen - zwischegd-tad Antwort, zwischen

Interviewtem und seinem Gegenuber, zwischen Gesiuh{Textinhalt, zwischen

°¢ Epd.
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Mimik und Gestik, zwischen Sendungsthema und deugkehdrigen Geschichte der
Interviewperson- was sich nach einem komplizieerngang anhort, einer Melange
aus naturlichem Instinkt und geschultem Auge, ésh @useher seit Beginn des
Filmes und nach Balazs’ Theorie, im Speziellen duten Stummfilm beigebracht

worden.

Das Gesicht ist als Erzahlebene im audiovisueleerview zweierlei zu betrachten -
Als eine Flache, die sowohl die inneren als auehédierlichen Inszenierungen
lesbar macht. Als Instanz einer Vermittlung, ist @&esicht als Medium zu
betrachten. Um etwas zu vermitteln, muss das Gefgicdas, was es ausstellen soll,
zunachst als Projektionsflache fungieren konnemibdas Gesicht unterschiedliche
Projektionen erfahren kann, muss es zuerst zu kesgn Grundflache werden,
bevor ihm Bedeutung zugeschrieben wird- Dem GesilshAusdruck der Seele und
Personlichkeit, welches dechiffrierbar ist, wirdsdaesicht als zu beschreibende leere
Flache, als ein Medium, gegenibergestellt. BeiderAder Gesichter, formen erst
dann das Gesicht des Intraviews, wie es hier aasgéfverden soll: Die Flache des
Ausdrucks, welche den Erzahlinhalt als erste Irsteansportiert, ist gleichzeitig
eine beschreibbare Flache, auf die der Inhaltpeosiziert werden soll. Zunachst ist
das Gesicht im audiovisuellen Interview eine Leindjadie der Zuseher schlicht als
einen Menschen seinesgleichen identifiziert. Irgealird der Interviewte zu einen
Individuum, indem er tber den Ausdruck, seinengmdishen namlich, vermittelt.
Indem das Gesicht als Vermittler fungiert — einét®liung transportiert, kann es als

ein Medium bezeichnet werden.

1.2. Das Medium Gesicht

,Ein Film ohne Gesichter? — Kaum vorstellodrschreibt Thomas Macho in den
90er Jahren des 20. Jahrhunderts. Das Gesichtdst ivisuellen Kultur, wie auch in
der visuellen Kommunikation, dessen Prasenz edesmndere in den westlichen
Kulturen behauptet®, unumgénglich geworden. Das Gesicht ist ,undenkbar
geworden ohne den Bezug auf die Medien seiner &amachung, denn ,in keinem

anderen Medium hat es im 20. Jahrhundert eineeiehydare Karriere erreicht wie

>’ Thomas Macho: GesichtsVerluste. Faciale Bildezfiuind postindustrieller Animismus. In:
Medium Gesicht. Die faciale Gesellschaft. In: Asith& Kommunikation 25, 94/95, S. 25- 31. S. 26.
%8 Joanna Barck und Petra Loffler: Gesichter des &i#n7.
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im Film“,59 resimieren Joanna Barck und Petra Loffler eimditeu ihnrem Buch

Gesichter des Films.

Aus den visuellen Massenmedien, ist das Gesicht mehr wegzudenken und seine
Geschichte als Medium- als medialisiertes Gesigéitt weit zurlick: Vom
klassischen Portrait- Gber die Fotografie- bisAirFilm und Fernsehen und dem
virtuellen Gesicht wie z.B. dem der Animation. Kespondierend dazu, wachst auch
der Kanon der (film-) wissenschaftlichen Diskursié seinen unterschiedlichen
Konzeptionen rund um das mediale Gesicht stetiglash laut Kappelhoff die

,Gesichtshaftigkeit als allgemeinstes Schema dessdakommunikation® zu sehéh.

Die Diskurse beleuchten das medialisierte Gesidas-mediale Ereignis Gesicht, aus
verschiedenen Forschungsbereichen und Blickwinkethbringen laut Gunnar

Schmidt, immer andere Gesichter zum Vorschein.

Zwischen Uberlieferung, Protowissenschaft und Wisskaft, zwischen
Kunstauspragung und Alltagsverstandnis 6ffnet siothistorisches Terrain
wechselhafter Anliegen, die aber alle dem Gesichérormes semantisches
Gewicht verleihen. Von der Physiognomik bis zurtigan facial analysis,
recognitio und simulation — wir leben in einem desktssattigten Hallraum
von Gewissheiten, Mythen und Modellen, Deutungssiagionen und
Signifikationen, kurz, in einem Gewirr von Sinnirfegenzen, die zur
Interpretation des Gesichts zwingen und die gleiithgerschwerefi*

Uber das Gesicht als ein semantisches, schreilmi8tHEin zu bezeichnendes, das
ebenso als Zeichen fir sich steht. ,Bei der Viétjkit der Medien (Plastik, Malerei,
Grafik, Fotografie) und Anliegen nimmt es nicht Vden, dass es eine Art

Mediendebatte innerhalb der Gesichtsforschung“gbhreibt Schmidt weiters. Petra
Loffler spricht sogar von einer ,Krise der facial8emantik*:

Denn selbstverstandlich ist auch die Reprasentatsmenschlichen Gesichts
historischen Umbriichen ausgesetzt, die sich vossidehen Portrat bis zum
filmischen Massengesicht als Krisen der facialem&dik beschreiben
lassert?

> Epd.

0 Hermann Kappelhoff: Bithne der Empfindungen — Leind/der Emotionen. Das biirgerliche
Gesicht. In: Helga Glaser / Bernhard Grof3 / Herm&appelhoff: Blick-Macht-Gesicht. Berlin:
Vorwerk 8, 2001. S.10.

®1 Gunnar Schmidt: Das Gesicht. Eine Mediengeschi&t&0.

%2 petra Loffler und Leander Scholz: Das Gesicheiisé starke Organisation. S. 8.
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Die Krisen seien ausgeldst durch die ins Schwaugleeatenen facialen Semantiken
innerhalb der medialen Umbriiche, welche die ,medi&edingungen fur die De-
und Reterritorialisierung des facialen Schemas @ridBiesen medialen
Veranderungen lage zugrunde, dass ,die Bedeutunggsawdes Gesichts neu

verhandelt werden“ musséh.

Diese Bedeutungsweisen des Gesichts werden in ejn&den Spektrum
unterschiedlich gedeutet und benannt. Ingmar Bangsreht in der Mdglichkeit dem
Gesicht naher zukommen ,die urspriingliche und wiéiska Eigentimlichkeit des
Films“. Gunnar Schmidt nennt das Gesicht ,ein paghkes Orgarf*. Tom Gunning
nennt es- das beredte Gesicht- das Menschlichstdermchef? - Das Gesicht als
»Angelpunkt zwischen Individualitat und Typologmyischen Ausdruck und

Schicksal, Kérper und Seelé®

In der film- und medienwissenschaftlichen Auseiresdtzung der letzten Jahrzehnte
wird jedoch mit auffallender Haufigkeit auf das @és als einerOrt hingewiesen.

Als Ort von Photogéni&, als Ort der WillensauRerufiyals den geeigneten Ort, die
unendliche Vielfalt des Singularen offenzule§&als alleiniger Ort der

Gemeinschaft, die einzig mogliche Stddind als Ort, auf dem sich nicht nur
korperliche Sensationen abzeichnen, sondern aufilhl®aind Affekte, ebenso wie
die ,zur Schau gestellten Masken sozialer Idetititifacques Aumont nennt es

einen ,Ort Gottes” und fuhrt weiter aus:

63 Ebd., S. 243.

% Gunnar Schmidt: Das Gesicht. Eine Mediengeschi&t&0.

8 Zit. In Joanna Barck und Wolfgang Beilenhoff: B&ssicht und seine sekundaren Inszenierungen.
Eine Einleitung der Gastherausgeber zum Themensphwit Das Gesicht im Film. In: Montage
AV. Zeitschrift fir Theorie & Geschichte audiovidiee Kommunikation 13/1/04. Marburg: Schiiren,
2004. S.6-11. S.10.

% Tom Gunning: In Deinem Antlitz: Dir zum Bilde. Psiggnomik, Photographie und die gnostische
Mission des frihen Films. In: Das Gesicht im Zédatles bewegten Bildes. S. 24.

®7 Jean Epstein: Photogénie des Unwégbaren. In: Baik im Zeitalter des bewegten Bildes. S.
266.

% Wolfgang Pauser: Soll ich mich operieren lasse&K Atellte 25 Fragen an Schénheitsberater Dr.
Pauser. In: Asthetik & Kommunikation, 1996. S.1123.

% Nicole Brenzez: Der figurative Unterschied. In:sD@esicht im Zeitalter des bewegten Bildes. S.
116.
0 Giorgio Agamben: Das Antlitz. In: Das Gesicht irai@élter des bewegten Bildes. S. 219.

" Gertrud Koch: Nahe und Distanz. In: Das GesichZ#italter des bewegten Bildes. S. 242.
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So wurde es, als zweites, im Zeitalter seiner [@Hbstrkeit aus dem Gesicht
der sichtbare Ort gesellschatftlicher, zwischenmigideer, dann
innermenschlicher Funktionen: ein Ort der Kommutidea dann ein Ort des
Ausdrucks’?

Das Gesicht lasst sich auch als zentralen Ort tandiew anfiihren. Das Gesicht des

Interviewten, ins Zentrum gertckt- in einen Rahmpktziert.

Erist{...} ins Bild getreten, besser: in einentiReen. Der Raum klappt in die
Flache. Er wird kadrieft®

.Kaum vorstellbar”, sei ein Film ohne Gesichtethibt Thomas Macho. Ein
audiovisuelles Interview ohne Gesicht, verdieniebt die gleiche Antwort? - Kaum

vorstellbar.

1.2.1. Das Medium Gesicht in der facialen Geskd

Das Gesicht bildet eine Bedeutungsflache, es fuhagig Signifikant- dessen
Bedeutung in Form von Zeichen (Signifikaten) zugeet werden kann. Betrachtet
man das Gesicht nun als einen ,Ort der Le¥reatatt einem Ort der lesbaren
physiognomischen Flache und Ausdruck der Seeleildet es die geeignete
Vorraussetzung als Projektionsflache seiner medliggzenierungen zu fungieren,
die Joanna Barck und Wolfgang Beilenhoff sg&undare Inszenierungen
bezeichnen. Doch dazu musste das Gesicht erst melBedeutungswandeln
unterzogen werden, um das zu sein, was es heugnstandiger Begleiter, ein
omniprasentes Phanomen. ,Gesichter, Gberall Gesitlschreibt Thomas Macho
und gibt der Gesellschaft des ,modernen Bildermieais®® einen Namen:

Wir leben in einer facialen Gesellschaft, die uedntochen Gesichter
produziert. Das Menschengesicht erweist sich ala3Mller Dinge”: gerade
im Zeitalter der Enttauschung humanistischer Hoffyen. Wahrend “der
Mensch” wie am Meeresufer ein Gesicht im Sand’-siat eine Art von
universeller Physiognomik durchgesetzt, die derbAufder immergleichen
Ordnung (Punkt, Punkt, Komma, Strich) selbst aneatgtegensten Stellen

2 Jacques Aumont: Bild, Gesicht, Passage. In: DascBeim Zeitalter des bewegten Bildes. S. 100.
3 Hanns Zischler: Der Wimpernschlag. In: Das GesithZeitalter des bewegten Bildes. S. 19.

" Christa Blumlinger und Karl Sierek: Gesichtsvet)asn Vorwort. In: Das Gesicht im Zeitalter des
bewegten Bildes. S. 11.

S Raulff, Ulrich: Image oder Das offentliche Gesidnt Dietmar Kamper: Das Schwinden der Sinne.
Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1984. S. 53.
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provoziert. Big Brother is watching you — nicht raihem einzigen Gesicht,
sondern mit endlos verschiedenen Augenpaaren umisgiien
Ausdrucksformen, gleichsam als eine ganze Armee, ‘€rol3familie” von
Gesichterr?
Das Gesicht auf die OrdnungsstrukiBumkt, Punkt, Komma, Strictu reduzieren,
ihm damit jede ,Bedeutsamkeit und Tiefenstrukt(igowie Individualitét zu
entziehen, macht es zum kastrierten Objekt eineivgusalen Physiognomik® und
verleiht ihm gleichzeitig neues Potential. Dennldtfies ,Prinzip der
Gesichtshaftigkeit®, kann das Gesicht als ,ein vermitteltes Gebildgriffen
(werden), dessen Aussagefahigkeit untrennbar mer éinalyse seiner
Inszenierungen verbunden i$#Aus demselben Prinzip, leiten auch Gilles Deleuze
und Félix Guattari das Gesicht als ein System ,W&\Wand- Schwarzes Loch” ab,
welches uberall zu finden ist: ,In diesem Sinnedwicht nur der Mund, sondern
auch die Brust, die Hand, der ganze Korper und dashWVerkzeug selber ,mit
einem Gesicht versehef*. So schreibt auch Macho (iber die Physiognomie der
Dinge:

So kdnnen inzwischen alle kduflichen Dinge — vonRierflasche bis zum
Automobil , vom Parfum bis zum Ful3ball, von der @saeitung bis zum
Staubsauger — als insgeheim “beseelte”, als gdspraad kontaktfahige
Lebewesen erscheinen: wie in einem Zeichentrickfitm Walt Disney™*
Die faciale Gesellschaft, bestehend aus Gesiclterumgeben von Gesichtern.
Gesichter, tUberall Gesichter. Immer ,begleitet eamer bekannten Struktur. Punkt,
Punkt, Komma, Strich- fertig ist das Angesicht.el&thuer 6ffnet ihre Augen, jede
Flache vertieft sich spontan zu einem Blick, defragen scheint, was uns fehlt und

wohin wir eigentlich gehen wollen,” (be)schreibt tha.

’® Thomas Macho: Medium Gesicht. Die faciale Gesk#$t In: Asthetik & Kommunikation. S.25.
" Christa Blumlinger und Karl Sierek: Gesichtsverlesn Vorwort. In: Das Gesicht im Zeitalter des
bewegten Bildes. S. 6.

"8 Joanna Barck und Wolfgang Beilenhoff: Das Gesittit seine sekundaren Inszenierungen. In:
Montage AV. Zeitschrift fir Theorie & Geschichteddavisueller Kommunikation 13/1/04. Marburg:
Schiren, 2004. S.6-11. S.10.

" Ebd.

8 Gilles Deleuze und Félix Guattari: Tausend Plate&apitalismus und Schizophrenie. Berlin:
Merve, 1992. S. 240.

8 Thomas Macho: Medium Gesicht. Die faciale Gesk#$c In: Asthetik & Kommunikation
25/94+95. Berlin: Elefanten Press, 1996. S.25-286.S
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,Inzwischen wird nichts alltaglicher als ein Gegjtfi* so Macho. Was die
Fotografie mdglich gemacht hat- das Gesicht zuodyorieren, der Film ihr gleich
getan hat, macht das Fernsehen im grof3ten Ausrma&eem Bilderrauschen von
vorbeiziehenden Gesichtern, hat das FernseheneishBbanal gemacht, schreibt

Jacques Aumont:

Und dann hat das Fernsehen, das es uns zur Gewboyamacht hat, eine
unglaubliche Menge standig in Bewegung befindlicb&indig
ausdrucksvoller Gesichter zu sehen, betrachtliciBBanalisierung unserer
Erwartungen Gesichtern und ihrer Darstellung gelgenbieigetragen®,
schreibt Aumont weiter§>
Die faciale Gesellschaft als Zeitgeist, in demwvis befinden, der Uberall Gesichter
produziert, ist auch der (Zeit-)Raum, in dem ddsrinew in allen seinen Formen
auftritt. Was tut das Interview? Es personalisiestindividualisiert, es nimmt
einzelne Gesichter heraus und bringt die ,,unglahleliMenge standig in Bewegung
befindlicher” Gesichter ins Stocken. Indem dasrinesv Gesichter produziert, wie
seine verwandten Medien (Film, Werbung, Fotograhendelt es dem Zeitgeist

entsprechend und gleichzeitig dagegen.

Die wissenschaftlichen Diskurse kreisen um die &rafas hat das Gesicht
hervorgebracht und was hat es zerstort”. ,Der Fishdas Gesicht grol3 gepriesen
und ihm jede erdenkliche Aufmerksamkeit geschebid.Bewegung dieser
Konzentration nutzt es aber auch ab und machtaradeeren Ort einer
Abstraktion,” wagt Aumont als Hypothese, dererierfebtografie als Instrument, die

schon das Portrait zum Verschwinden brachte, veedn®

Ist fUr die Rezeption des Interviews, das GesithOat der Emotion und des
Ausdrucks durchaus relevant, hat das Gesicht imFoner ,leeren”, beschreibbaren
und bezeichnenden Flache, als inszenierbares rasedtdlinomen, ebenso
Bedeutung. Denn es hat eine Geschichte als Insmeg® Ort und Mittel durchlebt,
das von der friihen Malerei, Gber Fotografie unchfls zum heutigen

.Massengesicht” einer facialen Gesellschaft reicht.

82
Ebd.
8 Jacques Aumont: Bild, Gesicht, Passage. In: DascBeim Zeitalter des bewegten Bildes. S. 104.

8 vgl. Ebd., S. 109.
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Will man etwas anschaulich machen, dann gibt mabesten ein Gesicht.
Gesichter versprechen Identitat und Intimitat. Risjektion, Vermittlung und
Organisation von Wahrnehmung sind Gesichter auvidgeiellen Medien nicht
wegzudenken. Das Gesicht ist der hervorragendeuplaia fur die Frage nach
dem Menschef?

1.2.2. Das Massengesicht der Moderne

In einer Beschéaftigung mit dem audiovisuellen view, ist das Gesicht, ob als
Entitat im Sinne Deleuze und Guattaris , dem GesilshProjektionsflache, oder als
lesbare Flache im Sinne Jacques Aumonts, Georg 8srumd den Physiognomen,
nicht zu ignorieren. Was das Gesicht ,sprichtemldurch seine Prasenz und der
bestehenden Repréasentationscodes, die sich inlaimgen Geschichte etablierten
und diese der Rezipient unweigerlich zu deuten agrrbeeinflusst, wie das
Interview wahrgenommen wird. Dabei spielt das Gesats Medium, wie (dasselbe)
Gesicht als vermittelnder Ort seiner Gefuihle, Gkdarund Erinnerungen

gleichermal3en eine ,Rolle".

In der Wende vom 18. ins 19. Jahrhundert wird desi¢ht nicht nur als Bild
reproduzierbar, auch in den sich herausbildendef®§&#&dten, summieren sie sich zu
einer Masse.

Es ist der Zeitpunkt, zu dem es zur ,BegegnungMaschine und Menscf*kam,

der Zeitpunkt an dem sich die Geburt desno photographicysles modernen
Bildermenschef{ ereignete, gleichsam auch eine Zeit, die Wideyiin sich tragt,
eine Lucke zwischen dem Wissen einzigartiges lddivm, und gleichzeitig Teil der
Menge, eines vergrol3erten sozialen Systems der iMede sein, das ebensoviel
Subijektivitat schluckt wie auswirtt Jacques Aumont spricht in seinem Biluhn

Visage au Cinémavon deux chemins, zwei Wegen des Gesichts:

Wahrend seiner gesamten modernen Bild- und Thesgengchte folgt das
Gesicht zwei Wegen, sei es der Vergegenstandlicdangiefenschichten des

% petra Loffler und Leander Scholz: Das Gesicheiise starke Organisation. Vorbemerkung der
Herausgeber. S. 7.

8 Walter Benjamin: Gesammelte Schriften. Das Passegdk. Band II. Frankfurt/M.: Suhrkamp,
1982. S. 832.

87 Ulrich Raulff: Image oder Das 6ffentliche Gesidint. Das Schwinden der Sinne, S. 53.

8 vgl. Gertrud Koch: Nahe und Distanz. In: Das Geisim Zeitalter des bewegten Bildes. S. 248.
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Intimen oder der Zurschaustellung der Zugehdrigkeieiner gesitteten
Gesellschaff?

Was Gertrud Koch als Licke zwischen Ndhe und Disbazeichnet, nennt Gunnar

Schmidt einen historischen Umschaltpunkt:

Einerseits ein Manifest gegen éltere, klassizisgs¢orstellungen von
zivilisatorischer Normgerechtigkeit, anderersemsantischer Opponent gegen
eine sachkalte Moderne, die mit naturwissenschhéln Rationalismus die
Seele abzuschaffen sucht und das leidenschaftBelsecht in eine
Maschination verwandelt. Gleichzeitig zensurieraetder Bildebene
selbsterrichtete radikale Erkenntnisideale und §igt ein in einen
burgerlichkonventionellen KosmdS.

Die Hintergrundkulisse, von der sich als neu —lredaen — Moderne, bilden
GroRstadte und ihre modernen Verkehrsmift€labei bildet sich eine, wie Georg

Simmel inDie Grof3stadt und das Geistesledmrschreibt, neue Situation der

menschlichen Begegnung:

Vor der Entwicklung der Omnibusse, der Eisenbahden;Tramways im
neunzehnten Jahrhundert waren die Leute nichteage gekommen, lange
Minuten oder gar Stunden sich gegenseitig anselhemizsen, ohne
miteinander das Wort zu richtéf.

Der Mensch der modernen Grol3stadt, befindet sieimier Spannung zwischen Néhe

und Distanz, zwischen Anonymitat und Individualitat

Die tiefsten Probleme des modernen Lebens quelism@m Anspruch des
Individuums, die Selbststandigkeit und EigenamegiDaseins gegen die
Ubermachte der Gesellschaft, des geschichtlichbEey der duRerliche Kultur
und Technik des Lebens zu bewahren — die letztéeelmgestaltung des
Kampfes mit der Natur, den der primitive Mensch sgime leibliche Existenz
zu filhren hat®®

Georg Simmel beschreibt in seinem 1903 verfassssayg den Zustand des neuen
modernen Menschen und beschreibt damit ein Ph&nataemun tber ein

Jahrhundert spater eine zeitgendssische Qualitatest:

8 Jacques Aumont: Du Visage au Cinéma. Paris: Ed$'Hibile, 1992. S.22.

% Gunnar Schmidt: Patho-Logiken. In: Das Gesicheise starke Organisation. Kéln: DuMont
Literatur und Kunst Verlag, 2004. S. 143.

*Lvgl. Gertrud Koch: Nahe und Distanz. In: Das Geisim Zeitalter des bewegten Bildes. S. 229.
927it. In Anton Kaes: Kino- Debatte. Miinchen: Tagsubech Verlag, 1978. S. 18.

% Georg Simmel: Die GroRstadte und das GeistesléheGesamtausgabe. Aufsatze und
Abhandlungen 1901- 1908, Band 1. S. 116.
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Die psychologische Grundlage, auf der der Typu8sgdtischer
Individualitaten sich erhebt, ist die Steigerung tervenlebens, die aus dem
raschen und ununterbrochenen Wechsel duRerer naceirEindriicke
hervorgeht®
Das Fernsehen, mit seinen raschen Bilderfolgenyaden Eindricken und
Gesichtern- entspricht auch der Situation des Marsseit der Moderne. Die Liicke
aus Nahe und Distanz der Moderne, kdnnte ein Vgelamach Nachhaltigkeit und
Tiefe, nach Innehalten hervorgebracht haben- eiealé Vorraussetzung fir das
Interview, das versucht dem individuellen Gesicher Raum innerhalb einer
anonymen Masse von Gesichtern zu geben. Das letespielt ebenso mit Nahe und
Distanz, gibt es schlie3lich das Gefuhl von unrtioiteer Nahe und Intimitat zu der
interviewten Person, trotz rAumlicher Distanz. Reseher bekommt das Gefuhl, sich
mit einem Fremden in einer vertrauten Situatiomefinden, obwohl es keine
tatsachliche, sondern nur eine scheinbare Begeggibhgihnlich der von Aumont
beschriebenen Situation in einem offentlichen Vier&mittel, findet sich der Zuseher

jemanden gegenuber, ,ohne miteinander das Woiithten®“.

Das Gesicht der Moderne ist eines unter vielen. Eumen ein individuelles, zum
anderen ein anonymes, das Gesicht in einer Masss ggeichen. In der
Gesichterflut ist es standig damit konfrontierthsheue definieren zu missen und
auch Jacques Aumont spricht in seinem BDahisage au Cinémaon ,sozialen
Masken* als betonter Zugehdrigkeit eines Individguru einer Gesellschaft, und

einer darunter liegenden Intimitt.

Das Konzept des Gesichts als Spiegel der Seelenkspétestens seit der Moderne
ins Schwanken. Viele Gesichter, jedoch eine Séalgt, eine schwierige Kalkulation
in sich, als Losung kdnnte das Prinzip DeleuzesGuattaris hergenommen werden:
WeilRe Wand, Schwarzes Loch. Eine Flache, auf diesjbeliebige Gesicht projiziert
werden kann. ,, Man schlipft eher in ein Gesichehinals das man eines besitzt",

schreiben sie in ihnrem Weiflkausend Plateau®

94
Ebd.

% vgl. Angelicka Beckmann: Das Gesicht im Film. Blidusdruck. Bildpolitik. Wien, 2006. S. 47.

% Gilles Deleuze und Félix Guattari: Tausend Plae&apitalismus und Schizophrenie. Berlin:

Merve, 1997. S. 243.
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Auch die bildende Kunst, sieht sich in der Modaemtder neuartigen Auffassung
des Gesichts konfrontiert. Die modernen PortraBs eines Paul Klees oder Pablo
Picassos, streichen die vielen Gesichter einesgeiniiber bewusste Entfremdung
und Deformierung heraus und betonen damit die aasderdriftenden Kréfte der
Moderne und das Auseinanderfallen aller gangigeffis&sungen eines Gesichts.
Raymond Bellour spricht in seinem TeéXésichter von Innexon einem
geheimnisvollen Gesicht, eine getraumte Oberfladieeeine Empfindung des
Wesens offenbart und dadurch eine Sicht auf daslvesffnet. Friher war es das
geheimnisvolle Gesicht das Ikonen gehorte, die ienEte einer unwandelbaren und
Ubersinnlichen Idee alle frihere Inkarnation veligs$elte. Die Moderne, schreibt

Bellour, nimmt dieses Gesicht noch einmal auf unigrstreicht e’

Vor allem aber ist es in der Moderne dazu gewordebald durch die Malerei
das menschliche Gesicht sich selbst zu zerstomganipeund sich vorstellte, es
werde von gewaltigen Kraften heimgesucht. DafiinestePicasso, Bacon.
Angekundigt von Fussli, Kubin oder Redon; oderaiermal3en, wenn auf
ganz andere Art, von Klee. Die Entstellung ist @disiso interessant, weil sie
den solange schon und immer noch aufs Gesicht kémenden nattirlichen
Idealismus zugleich belegt und abschwacht, ihragert und verandert, indem
sie auch aus dem Gesicht einfach die wahrnehmbdreriitat eines durch
Krafte jenseits aller Identitat bearbeiteten Kospmacht®

Entstellung, die also die Identitat des Gesicheslatet, emporhebt, verandert oder
auch zerbricht. Im stillen Bild einer Fotografieenauch im bewegten Bild wird diese
Zerstickelung des Gesichtes durch Licht und Samattesicht. Das Gesicht wird
zerteilt, deformiert und dabei gleichzeitig geformtem die zunéchst einheitliche
Flache gebrochen wird- in viele kleine Flachenetstheidbar durch die
Lichtverhéltnisse. Beleuchtete deutlich hellerdgarein Schatten getauchte dunkle
Formen, geben dem Gesicht Plastik und Spannungz-igaSinne dePhotogénie
nach Jean Epstein.

Eine Ironie der Moderne, wird dieses Phanomen wmainen als Ende des
(Portrait-) Gesichtes interpretiert, von den andets die Epoche des Gesichtes
schlechthin. Eine Zeit, die auch Schnittstellezstischen der bildenden Kunst und
den neu auftretenden technischen Mdglichkeiter-devgrafie und des Films- hier

bildet sich ein konkurrierendes wie symbiotischeshéltnis, das gleichermalien

°”Raymond Bellour: Gesichter von Innen. In: Das Gletsim Zeitalter des bewegten Bildes. S. 185.

%8 Epd.
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doch eines zum Ziel hat: festhalten, wiedergebehaufzeigen. Im Zentrum: Das
Gesicht.

Das Portrait sei in der Moderne verschwunden, gaschrieben. Christine Buci-
Glucksmann widmet dieser Annahme ein eigenes KamtBuchDas Gesicht im
Zeitalter des bewegten Bildest dem TitelDas Verschwinden des Gesichts in der
Kunst® Die Herausgeber desselben Buches stellen die Fohgtas Gesicht, das laut
Buci-Glucksmann, zumindest in der bildenden Kumgirzum seine Existenz rang,
durch die Eigenschaft reproduzierbares Bild zu eeydich aber eben diese Existenz

sichern konnte.

Als der Mensch sich im laufenden Bild emanzipiegiag diese Einheit
(Mensch, Welt und Bild) verloren. Das Gesicht kenals selbststandige
Entitat den Weg ins 20. Jahrhundert dadurch eiageh, dass es
reproduzierbares und bewegtes Bild geworden wasstlsich das Bildwerden
des Gesichts als Auspragung einer Differenzqudiggthreiben, die in der
Moderne entstanden ist%

Das Gesicht fand als reproduzierbares Bild in Fatiogund Bild einen Weg, als
Dargestelltes, wie zuvor mit Pinsel und Farbe aarfivas, weiter zu existieren. Statt
unterzugehen, wurde es, wie aus Protest, zu einempodsenten Phdnomen, einem
Massengesicht, parallel zu den Phanomenen der MedPas Gesicht drickt den
Menschen aus und die Zeit in der er sich bewegtigntalen Zeitalter angelangt,
fugt sich das virtuelle, digitalisierte Gesicht ebe ein und sichert sich damit auch

fur die Zukunft seine Existenz.

1.2.3. Das inszenierte Gesicht in bewegten Bilder

Die Entstellung des Gesichtes war nicht nur inKlanst der Moderne ein Thema,
sondern bereits im Ubergang von der Fotografie friitren Film, die Gunnar
Schmidt alseue Geschichte der Gesichterprodukti@zeichnet:

Das Jahrhundert in der beginnenden modernen Megiizimt den Menschen
anders in den Blick als die Asthetiker und Phildsapder Epoche der

% Christine Buci-Glucksmann: Das Verschwinden desiws in der Kunst. In: Das Gesicht im
Zeitalter des bewegten Bildes, S. 199- 209.

190 Christa Bliimlinger und Karl Sierek: Gesichtsvetlesn Vorwort. In: Das Gesicht im Zeitalter des
bewegten Bildes. S. 8.
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Aufklarung: neue Erkenntnisparadigmen, andere Albinigsmodi, veranderte
Menschenbilder gewinnen an Bedeutung. — ZwischemraW/o die Fotografie
erfunden wird, ein Bildmedium, das den Moment ureWlirklichkeit, wie sie
ist, ins Bild bringen soll. Und es ist die Zeit,dar die Psychiatrie beginnt,
Patientenbilder herzustellen, oder die unglicklicbed die hasslichen
Leidenschaften zeigen. Die Blitze des Affekts, lmgedahin vornehmlich von
den Philosophen, den Kunst- und Theatertheoretizesprochen wurden, um
sie zu kultivieren, werden zum Gegenstand der Miediad Anthropologie.
Damit taucht auch eine neue Haltung auf, findetSaihritt von der Asthetik
zur Erkenntnis staff®

Tom Gunning zeichnet in seinem Téxtdeinem Antlitz: Dir zum Bilddie
Schnittstelle ,,zwischen der wissenschaftlichen Elousig und der Neugier der
Popularkultur zum Zeitpunkt des Aufkommens des Kiam Ende des 19.
Jahrhunderts* nach, bezieht diese beiden Traditiaoéeinander und deckt den
Dialog zwischen ihnen auf, ,der sich an der sensahtiiberfrachteten und nach wie
vor ambiguen Darstellung des Gesichts festmactsan. {4°

Das Gesicht erfahrt in dieser Zeit seine neue Radlenedialisiertes, als Medium
Gesicht. Das Gesicht als Medium und in seinem Sgtwas aufzuzeigen, steht auch
hier in engem Zusammenhang mit der Inszenierurgeslierfahrt.

Die Photographie, so Gunning, ,wurde flr eine ngagersuchungsmethode des
Gesichts, die sich auf individuelle Gesichter ume iflichtigen spontanen
Ausdrucksweisen stiitzt, zum optimalen Untersuchinsgsiment.*®® In dieser
neuen empirischen Auffassung, war die Physiognonukt minder von Bedeutung,
nur diente sie nicht mehr vorrangig zur asthetisdbarstellungsanleitung, sondern
.machte die Prazision der neuen Arbeitsweisen nresbler Bildproduktion
erforderlich.*%* Die Fotografie war ein besonderes Hilfsmittel dig Wissenschaft,
weil sie etwas konnte, zudem das Auge nicht im &tast - ein Objekt in seiner
Bewegung nadmlich einzufrieren und somit fir genawessenschatftliche
Betrachtung und Untersuchung, festzuhalten. Mitséeiellen Fotografie, in denen
die einzelnen Fotos aneinandergereiht wurden uenddewegungsablauf zu zeigen,
rickte der Film als Forschungsinstrument, parathvickelt, immer naher. So
schreibt Gunning:

%1 Gunnar Schmidt: Das Gesicht. Eine Mediengeschichté4.

192 Tom Gunning: In deinem Antlitz: Dir zum Bilde. IBias Gesicht im Zeitalter des bewegten
Bildes. S. 58.

1% Epd,, S. 31.
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Das 19. Jahrhundert war an dem charakteristischienévispiel des Gesichts,
wie es von der Physiognomik beschrieben wurderasggert, aber es wollte
auch die Bewegungsgesetze und die in der Zeit kersnKdorper- und
Gesichtsprozesse verstehen; das fiihrte direktfinding der Filmtechnik®

Mit dem Aufkommen der Fotografie wurde das Gesztheinem Gegenstand einer
sehr exakten und individualisierten Untersuchutgsalches, macht es schliel3lich
auch mit dem bewegten Bild Bekanntschaft — von Rdl&61 schrieb ein anonymer
britischer Autor, er sdhe in der Verwendung vorogodfie, das spezielle
Fortschrittspotenzial der Wissenschaft:

Es trifft gleichermal3en zu, dass es vollig unmdghar, mit den tblichen
Portraits und Portraitradierungen tber die nebussenschaft eines Lavater
hinauszukommen. Wir brauchten dringend die Phofigea.. Vergessen wir
nicht, dass es in der Kunst ein Leichtes ist, allgemeine Ahnlichkeit zu
erzeugen. Das ist mit einem halbdutzend Striche® oVeiteres zu
bewerkstelligen, was an den Unmengen von zeitgesubgsn Holzschnitten
Uberprift werden kann; aber in diesen groben Skizzei denen zwei Punkte
fur die Augen stehen und ein Strich fir den Mustes nichtmdglich, tber die
prazise Anatomie eines bestimmten Gesichtes Aufssidu bekommen.
Wahrend wir also die Portraits, mit denen wir ekctierweise zu tun haben, in
ihren Hauptzigen als mehr oder weniger wahrheitsgetkzeptieren, kdnnen
wir uns doch auf ein einzelnes Lineament in dersi2diung Gberhaupt nicht
vollstandig verlassetf®
~Zwei Punkte, die fur die Augen stehen und einctfiir den Mund* ware ein
.einzelnes Lineament® auf das wir uns nicht vergskonnten, es ist aber dieses
~Punkt, Punkt, Komma, Strich“- Verfahren nach Maduer ,WeiRe Wand/
Schwarzes Loch®- Prinzip nach Deleuze und Guaitias, letztendlich als
Grundmuster, als reinste Gesichthaftigkeit hergamemwurde, um ein Gesicht in
seiner minimalsten Form und so als geeignetes Mediarzustellen.
Aus dem wissenschaftlichem Standpunkt Mitte deslaBrhunderts, schien das
Gesicht als (Ab-) Gezeichnetes fiir eine exakte tdntdung noch nicht prazise
genug zu sein, es benotigte noch die Fotografiedemd=ilm um diese faciale
Gesellschaft zu kreieren, die eine wahre Gesidhtefleben musste. Dadurch wurde
das Gesicht so prasent und wohlbekannt, dass ¢®ieimes, wenn nicht
Erleichterndes wurde, zu dem ,einzelnen LineamentfanGesichterdarstellung

zuruckzukehren: ,Punkt, Punkt, Komma, Strich. eidt das Angesicht.”

105 Epg.
18 Epd., S. 31.
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War der Fortschritt des Films damals eng mit des3#ischaft verbunden, wird er
heute im Allgemeinen eher zur Unterhaltungsindagigzéahlt. Wo sich Wissenschatft
und Unterhaltung jedoch nach wie vor kreuzen, éstRbkumentarfilm- ein Genre zu

dem auch das Interview als Gattung und Erzahleléemighit.

1.2.4. Georges DemgnDas lebendige Portrait

In der Schnittstelle von Gesicht, Wissenschaftpgiafie und Film des 19.
Jahrhunderts entwickelt der Wissenschafter Geddgeseny ein Gerat, das
Gesichtsaufnahmen in Nahaufnahme seriell abspkelente - das sogenannte
Phonoscope®’ Seine Aufnahmen bezeichnet Demeny ,Das leberRiiggait‘. Sie
konnten als die erstansuelleninterviews gesehen werden. Urspringlich solltsealie
chronomatographische Serie, Lippen und Zungenpositéhrend des Sprechens
aufzeigen, um Taubstummen das Lippenlesen zu Igfifetoch bald erkannte

Demeny ein weiteres Potential seiner Erfindung:

In der Zukunft wird das statische Photo, das ine®i Rahmen fix montiert ist,
durch das belebte Portrait ersetzt, das durch ckdhg eines Rades zum
Leben erweckt wird. Der physiognomische Ausdruakrkauf diese Weise

prasentiert werden, wahrend die Stimme durch danBtjraphen konserviert
ist, 109

Demeny hoffte, dass die traditionelle Familienabiima einer stillen Fotografie
mithilfe des Phonoscopes ,wie eine wahrhaftige Be#guung, wieder zum Leben (...)
erwachen*'® kénnte und formulierte damit seine Hoffnung, Mdrest auf gewisse
Weise zu konservieren und abrufbar zu machen ssaieh nur die wahrhaft
wirkende Erinnerung an sie. Diebendigkeitieser Portraits- darin lag fur Demeny
der Zauber seiner Erfindung. Eine Qualitat, diehadem audiovisuellen Interview
zuzurechnen ist. Zwar kdnnen Menschen nicht wigden Leben erwachen® wie es

Demeny formuliert, sie konnen sie jedoch in Erirumegy rufen, bei Personen die sie

107 Demerj zerschnitt die Fotos, welche er zuvor aufgenomnagte und klebte sie horizontal wieder
fOL;sammen. Er brachte sie dann am Rand eines Raddaswie das Phenakistiscope funktionierte.
Diesen Apparat den er fir das Projekt entwickeismnte er Phonoscope. 1892, also drei Jahre vor
dem Kinematographen und ein Jahr vor der ersteendiithen Vorfihrung von Edisons Kinetoscope,
prasentierte Demegnseine Erfindung - mit grof3em Erfolg.

1% Tom, Gunning: In deinem Antlitz: Dir zum Bilde.:IDas Gesicht im Zeitalter des bewegten
Bildes. S. 49.

% Epd., S. 50.
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kannten aber auch denjenigen, denen sie zu ihtmriszeit unbekannt waren, ein
gewisses ,,Bild“ von ihnen geben.

1.2.5. Das Gesicht von auf3en inszeniert

Auch Duchenne de Boulognes Untersuchungen zum K&esiden 50er Jahren des
19. Jahrhunderts, entsprechen der damaligen zeifggmForm der
Wissenschaftsarbeit. Er beabsichtigte Kiinstlerrudwntierte Beweise zur visuellen
Sprache der menschlichen Gefiuhle zu liefern. Alwde seiner Thesen fertigte
Duchenne Fotografien seiner Modelle an, doch destinnerliche als Ursache fir
den Gesichtsausdruck aufzeigen zu wollen, arbditatdenne direkt und von auf3en
am Gesicht, und zwang es mittels elektrischen Isgruzu mimischen AuRBerungen.
Er setzte somit das Gesicht von aul3en in Szendildgrspitztes Beispiel fur die
Inszenierung, die das Gesicht beispielsweise imatiaen Film von Aul3en erfahrt.
Nicht Uber elektrische, sondern Uber ,narrativieenmpulse, vermittelt die
bewusst eingesetzte Mimik des Darstellers, untBeéar Regie, eine Geflihlsregung.
Das Gesicht erfullt ab dem friihen narrativen Filmee Zweck: Es soll die Handlung
unterstitzen und mittels Affekten in seiner Exprag#t, die emotionalen Zustande
aufzeigen. In Zusammenarbeit mit dem Regisseuejtarbdie Darsteller mit
allgemein verstandlichen Gesichtsausdriicken — enitidiversellen Sprache. Das
Gesicht wird in Szene gesetzt, es erfahrt insadara Inszenierung, als es etwas
vermitteln soll und dementsprechend Gestaltundhetf8eim Schauspieler trifft sich
hier die innere mit der &uf3eren Inszenierung, dersnder Vielfalt seiner
Gesichtsausdriicke stellt er all jene aus (innesednierung), die fur die aul3ere
Inszenierung, beispielsweise durch den Regisseuiinscht sind.

1.2.5.1. Das Gesicht als filmische Oberflach@oetBgénie

Das Gesicht fungiert auch in der Photogénie naah HEpstein, als reine
Inszenierungsflache. Der Sinn einer Photogénigcistver zu definieren und vielfach,
sowie unterschiedlich interpretiert. Hier steht @Gasicht, als fir den Film ideale
Oberflache in seiner Materialitat, Plastik, Textad Porigkeit. Die Haut ist dabei als
Leinwand zu sehen, als eine ,undurchdringliche @&ane”, schreibt Petra Loffler

iiber die Photogéni&, die ,sich selbst unsichtbar macht, nichts préisgim desto

M1 petra Loffler: Photogénie. In: Die Gesichter dém§. S.215- 230.
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besser als Projektionsflache fungieren zu konn&Die Haut sei somit der
filmischen Exposition, im Sinne einer Photogénféna

Doch nicht nur das Gesicht, auch mobile und eigehth filmische Facetten von
Gegenstanden, wirden Photogénie beanspruchent Bestein an: ,Seuls des
aspects mobiles et personells des choses, de=t €ies ames peuvent étre
photogéniques™®® In Sinne ,chose des étre* zu sein, libersetzte 8mche des Seins,
steht das Gesicht als eine Entitat und daher algleales Objekt fur die Photogénie.
Photogénie steht aber auch fir einen besondereiséihen Effekt, der sich durch
Plstzlichkeit und Fliichtigkeit auszeichrtét Diese Fliichtigkeit kann zum Beispiel
durch eine schnelle Veranderung der Lichtverh&@mauftreten und dem Gesicht
dabei die attraktive Oberflache — Photogénie -eileein. Der fllichtige Schatten, der
dabei Uber das Gesicht gleitet und ,die definitiirgerscheidung zwischen Hell und
Dunkel, Schwarz und Weil3 generell in Frage steditinnert an Jaques Aumonts
Aussage, dass ,das Kino ein Licht ist, das StaBdigatten durchquert®®

Der fllichtig aufblitzende Moment der Photogénieaisch eine ,Eigenschaft der
Melancholie in der Moderne®, schreibt Loffler, dees bezeichnet einen ,kurzen
Schauer der Erkenntnis, den Augenblick den manetdich festhalten will X

Die Photogénie ist im Interview ebenso zu findeanrdsie ist nicht ausschlie3lich an
den fiktionalen Film oder an die Fotografie gebunddie Kamera an sich kann diese
Effekte einfangen und zeigen. Vor allem im Sinmeesi,kurzen Schauer der
Erkenntnis® und eines Augenblicks ,,den man verggbfesthalten will“, haben die
Photogénie und das audiovisuelle Interview eineairsame Qualitat.

1.2.6. Die EinstellungsgrofRen Nah- und GroRaufrmbdes Medium Gesichts

.Das dominante Dispositiv seiner Sichtbarmachuhguseifelsohne die

GroRaufnahmé?’, schreiben Joanna Barck und Petra Loffler ibenuadialisierte

"2 Epd., S. 216.
13 7it. In Frank Kessler: Photogénie und PhysiognomieRiidiger Campe und Manfred Schneider:
Geschichten der Physiognomik: Text, Bild, Wissewilburg i. Br.: Rombach, S. 515- 534. S. 519.
114

Ebd.
115 Jacques Aumont: Schénheit, verhangnissvolle Semgdstrid Ofner: Jean-Luc Godard.
Retrospektive der Viennale 1998 in Zusammenarbigilem Osterreichischen Filmmuseum, 1.. bis
31. Oktober 1998, Wien: Viennale, Vienna InternadioFilm Festival, S.:38- 43. S. 40.
118 petra Loffler: Photogenie. In: Die Gesichter dém§. S. 225.
117 Joanna Barck und Petra Loffler: Gesichter des $il&n8.
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Gesicht in der Einleitung ihres Buch@ssichter des Film®Die GrolRaufnahme hatte
ihm zu seiner spezifischen medialen Existenz véehol

Die Nah- und Gro3aufnahme sind auch jene Einstgdonmit denen das
audiovisuelle Interview am haufigsten dargestelitiwim Sinne des Intraviews, das
als erste Erzahlinstanz, das Gesicht als narratiselrucksflache ausstellt, ist die
nahe Einstellung daftr pradestiniert.

Die Nah- und GroRRaufnahme stellen die Attraktivités Gesichts aus, welches
faszinierend und anziehend auf die Zuseher wirkt.di@sem Phanomen kokettiert
die Grof3aufnahme seit seiner Entstehung im frililemZ Beginn des 20.
Jahrhunderts. Die Grof3aufnahme wird ab dem spateneativen Film als
Werkzeug, welches ,die Narration verstarken odgckRalogisches aufdecken* soll,
eingesetzt, doch statt emotionale Intimitat austiest, sollte die Grofaufnahme
zuvor noch zu einer ,Arena filr groteske Grimas$€nterden. Frank Kessler nennt
diese Form des filmischen Gesichts das ,AttraktiGesicht*:

In den Jahren vor 1908 (und zum Teil auch nochdgnarscheinen solche
Einstellungen namlich in einem Zusammenhang, iralbridlessen das
uberdimensionierte Gesicht eine vollig andere Fonkerfullt: Es ist zunachst
vor allem eine Attraktior*®

Das Gesicht von nahe und in stark vergro3erter Fsehen fur das Publikum der
Neuzeit eine Attraktion fur sich zu sein. Sie wasezusagen von dem Medium
Gesicht an sich fasziniert. Diese Form der Gedilangellung im frihen Film, die
den Zuseher auf groteske Art und Weise an das iiendionale, vom Koérper
»=abgeschnittene” Gesicht gewdhnen sollte, wurdeimar eigenen Rubrik — die
Humorous Facial ExpressionZu sehen war ein Mienenspiel der Entartung, das
Gesicht in Grimassen verzerrt, abgezielt auf eomaikche Wirkung. ,Der
Zuschauer*®, schreibt Kessler, ,soll die Mimik niéhterster Linie als Ausdruck einer
Gefuhlsregung im Rahmen einer Geschichte ,lesert gehtziffern, (...) sondern

sich Uber sie amusieref?®

18 Tom Gunning: In Deinem Antlitz Dir zum Bilde. IBas Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes.
S. 60.

119 Frank Kessler: Das Attraktions- Gesicht. In DasiGlet im Zeitalter des bewegten Bildes. S. 68 -
69.

120 Frank Kessler: Das Attraktions- Gesicht. In DasiGiet im Zeitalter des bewegten Bildes. S. 71.
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Die Fratze oder Grimasse sind jetzt nicht nur géehldie klare Korpersprache
mit ihren distinkten Zeichen wird geradezu herbeifen und inszenieft’
Das Gesicht erfahrt in seiner frihen kinematogregiten Ausstellung, eine
Inszenierung als ,groteskes Schauspiel, als techaieder mimische Attraktion,
Spektakel der Nahe, Bild des Fremdartigen oder &egrnals staunenswertes und
erstaunliches Gegeniibéf*
Bei denHumorous Facial Expressionbiifdt das Gesicht seine psychologische
Lesbarkeit in gewissem Sinne ein, es wird zu ejdiéiusen visuellen Flache'®
Die Inszenierung des Gesichts als Grimasse undsnad Grimasse, machte es zu,
wie Deleuze und Guattari es bezeichneten- monstriésgtat.
Zu Beginn war das filmische Gesicht mehr UngesathitAngesicht, ab den 10er
Jahren sollte es jedoch eine narrative Funktiomlerf. Dieses Potenzial des
Gesichts, ist relevant fiir das Interview. Dochufigpriingliche Neugiéf* auf das
Gesicht - die grof3e Anziehungskraft, die es auff&leeher austbt, ist nicht besser
aufzuzeigen als mit dem ,Hype" um das vergroRersiht im friihen Film.
Namlich dem Phanomen, dass grol3e Zusehermeng&immgjingen, nur um ein

Gesicht in seiner Vergrol3erung zu betrachten.

1.2.6.1. Das schone Gesicht in der GroRaufnahdas inszenierte Stargesicht

Waren es die verzerrten Fratzen —idiemorous Facial Expressiongelche die
Zuseher ins Kino lockten, so sollten es ab dematigen Film die tGbernatirlichen,
(grof3flachigen) schonen Gesichter werden, diensileren Bann zogen und die

Kinoplatze fullten.

»A beautiful face (...) is the most beautiful of sighThere is a famous legend, which
has it that Griffith, moved by the beauty of hiadeng lady, invented the close-up in

order to capture it in great detail,“ schreibt Jeas Godard*> Und obgleich die

121 Gunnar Schmidt: Patho- Logiken. In: Das Gesidheiise starke Organisation. S. 148.

22 Frank Kessler: Das Attraktions- Gesicht. In DasiGlet im Zeitalter des bewegten Bildes. S. 74 -
75.

123 petra Loffler: Grimasse. In: Gesichter des FilBis103.

124Tom Gunning weist in seinem Text In Deinem Anflitzzum Bilde (S.53) auf die Curiositas hin,
die bedeutend fiir die Faszination fuir das Ungewighelsteht. In dieser Art von Neugier sieht
Gunning einen wichtigen Impuls fiir die Popularkulimd besonders in dem Aspekt, als der Film zur
show-business- Attraktion wurde.

125 Godard zit. In Laura Mulvey: Fetishism and Curigsiondon: Indiana University Press, 1996. S.
40.
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.Legende”, D. W. Griffith sei der Erfinder des Cé&8/ps mehrfach widerlegt
wurde?® wird er doch mit dem schénen Gesicht in der Gréfisnme des friihen
Films, das eine narrative Funktion zum einen had, mit seinen physischen
Qualitaten den Zuseher zum anderen in seinen Bahty m Verbindung gebracht.
Der Regisseur und Filmproduzent, gilt flr viele Bégrinder des Erzahlkinos, nicht
zuletzt weil er als einer der ersten die GroR3aufmafund Paralleimontage)
konsequent als Erzéhlmittel einzusetzen wusste.

Thomas Morsch schreibt in seinem T&% all want something beautifilber die

schonen Gesichter im Film, als eine Mindestbediggun

Alle grofR3en Filmindustrien der Welt stimmen siatttlidarin Uberein, dass die
Prasentation einiger schéner Gesichter so etwasiwiklindestbedingung
jeder Form kinematografischer Unterhaltung darsteltl der
Unterhaltungswert eines Films wesentlich in derakiivitat der Physis seiner
Figuren griindet?’

War zuvor noch das Gesicht an sich eine “Attraktionseiner tberdimensionalen,
vom restlichen Korper getrennten Ausstellung, dambent es im frihen Film ab den
1910er Jahren eine neue Funktion. Der Zuseheriied die Schauspielerfigur,
genauer gesagt uber ihr Gesicht, durch die Handlesd=ilms getragen. Laut
Baladzs’ Theorie, die er 1923 Der sichtbare Menscheroffentlicht, lernt der
Zuseher, wie bereits erwahnt, auRerdem dadurciMeéaschen wieder zu sehen,
indem er die Korpersignale, beispielsweise der €¢siimik, zu deuten lernt, um
die filmische Handlung nachvollziehen zu kdnnereildahre spater aul3ert der
Filmregisseur Fritz Lang eine ahnliche Vermuturgy, Eilm ,sei gleichbedeutend
mit der Wiedergeburt des menschlichen Gesichtsedass, in vielfacher
VergroRerung als Gesamtheit oder in seine Einkekbeifgelost erst wieder richtig

zu sehen geleh?® habe.

12§gl. Christa Bliimlinger und Karl Sierek: Das Gesith Zeitalter des bewegten Bildes, S. 22-76.
Frank Kessler zahlt mit GRANDMA'’'S READING GLAS®()@ind THE BIG SWALLOW (1901)
Filme auf, in denen schon vor Griffiths Schaffenggke (ab 1908) Nah- und GroRaufnahmen
vorkommen. Tom Gunning entdeckt Aufnahmen, dietdle Gesichtseinstellungen gelten kénnen
bereits in den Kinetoskop- Filmen der Edison- FirRRED OTT'S SNEEZE 1894 und MAY IRWIN
KISS 1896.

127 Thomas Morsch: We all want something beautifuls Behne Gesicht als “Sensation” und
Erfahrung im Film. In: Petra Loéffler und Leandeh®tz: Das Gesicht ist eine starke Organisation. S.
225.

128 Fritz Lang zit. In Petra Loffler: Intro. Krisen dfacialen Semantik. In: Petra Loffler und Leander
Scholz: Das Gesicht ist eine starke Organisatio248.
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Die ,Attraktion® der GrofRaufnahme wird verstarkirdia die Attraktivitat der in
GrolRaufnahme gezeigten und bevorzugt weiblichestBider. Das schéne Gesicht
kann somit als neues Attraktions-Gesicht gedeugetian. So schreibt auch Roland
Barthes in seinem Werkntlitze und Gesichtefiber die Faszination am schdnen

Gesicht:

Die Vergesellschaftlichung der Schonheit, ihre raakafte, unbeschwerte,
nahezu wunderbare Verbreitung in sozialen Schi¢hterkein Mensch sich
jemals betrachtet hat, 16st den Rausch einer wéterhEntdeckung au'$?

Mit einem Rausch lasst sich auch das Erleben desmea Gesichts auf der Leinwand
beschreiben. Schonheit verlange nach der Moglithé@iThomas Morsch ,sich in
die Zige des schonen Antlitz’ zu vertiefen, siezagfugen. Schénheit weckt, mit

anderen Worten, das Verlangen nach oraler Einvenfrgj.**°

Uber die GroRaufnahme wird das weibliche Stargésilshsolches inszeniert. Zwar

21 trotzdem wird

werde deren Schonheit als ,nattirliche Eigenschafiwsgesetz
mit gezielten Mitteln wie dem Auftragen von Makep,Beleuchtung und der
bewussten In-Szene-Setzung mittels Nah- und GroBhuofe, die Attraktivitdt noch
einmal hervorgestrichen. Der friihe Film entwickeit Einsatz der Grol3aufnahme,
die Qualitat, Schonheit betrachtbar zu machemesieorzustreichen und
festzuhalten. Uber den engen Zusammenhang zwigildlithkeit und Schonheit,
schreibt Francette Pacteau, angelehnt an Uberleguigan-Paul Sartres, dass die
Wahrnehmung von Schénheit, stets mit der Verwargdtles Objekts in ein Bild,
einhergehe. Das schdne Objekt wirde in der Wahraegrmum Analogen seiner
selbst, zum unwirklichen Bild dessen, als was esinseiner faktischen Prasenz

erscheing®

129 Roland Barthes: Antlitze und Gesichter, S. 325.
130 Thomas Morsch: We all want something beautiful Das Gesicht ist eine starke Organisation.

S. 230.
131y/gl. Michael Cuntz: Star. In: Joanna Barck undr®&ébffler: Die Gesichter des Films. S. 263.

132y/gl. Thomas Morsch: We all want something beautias Gesicht ist eine starke Organisation.
S. 232.
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Auf diese erste Phase des Stargesichts, in demasnRdblikum mit unnahbaren,
gottgleichen Stars konfrontiert war® folgt in den 1930er Jahren mit dem
Aufkommen des italienischen Neorealismus eine Aeniihg vom Stargesicht an das
Gesicht des ,gewdhnlichen®, alltaglichen MenscHardieser Uberlagerung
zwischen (Laien-) Darsteller und Figur wird ,aufsd@ortrat der tatsdchlichen Person
abgezielt™** Gibt es eine schonere Rolle fiir das Gesicht atsrdenschliche
Gesicht?* Jacques Aumonts Frage bezieht sich aufrggaschliche Gesicht, das laut
ihm, erst im europaischen Nachkriegskino mit deatiehischen Neorealismus, auf
den Plan tritt.:

Der Neorealismus findet seinen Ausdruck demnaainem Kino des

Kdrpers, dem, ohne jegliche Vermittlung durch deh&tispieler und fast ohne
Vermittlung der Figur, der wirkliche Mensch innewdhes handelt sich um
ein Kino des unschuldigen und vollstandigen Gesidbieses Gesicht ware im
Grunde das erste eigentlich menschliche GesichKoess, eines das der
Mechanik des Sinns ebenso entkommt wie dem Eintauchdas

Unsagbaré>°

Denn das Stargesicht, mit Glamour versehen, sef Mabkke als menschliches
Gesicht. Der Neorealismus brachte ein neues Gdsichibr: Das eines Menschen,

nicht einer bestimmten Person.

133 Michael Cuntz: Star. In: Joanna Barck und Petriflérs Die Gesichter des Films. S. 264.

Y Epd., S. 266.
135 Jacques Aumont: Der portraitierte Mensch, S.15.
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2 I NTERVIEW

2.1. Etymologie des Begriffaterview

Der BegriffInterviewdeutet inhaltlich bereits auf seine Denotationlaier — aus

dem Lateinischen - bedeutet Ubersetischenim Duden wirdnter aul3erdem als
Kennzeichnendes einer ,Wechselbeziehung zwischen ader mehreren®
angefuhrtinterviewimpliziert folglich Pluralitat- eine weitere Anwesheit, ein
Gegenuber. Das englische Watew kann mehrfach verstanden werden, so heil3t es
Ubersetzt Ansicht, Meinung, Auffassung oder Stanépaber auch Sicht, Blick oder
Aussicht. Das Kompositum alrgter undViewbedeute demnach die Sicht zwischen
mindestens zwei, oder auch die Sicht auf mindestees Ebenso kann es
beispielsweise auf die Meinung zwischen mindesteres hindeuten. Das
Ursprungswort von Interview ist das franzdsischeb\éntrevoir,bedeutend:
einander (kurz) sehen, sich begegnen, treffen.3dvddete siclentreview in der
englischen Hofsprache wurde dies als Bezeichnurgy eerabredeten
Zusammenkunft verwendet- heute ist Interview degige Begriff einer
journalistischen Gattunty® Otto Groth beschreibt das Interview in seinem \2igk
unerkannte Kulturmactls ,spezifisch journalistische Schépfufifund fiihrt

weiter aus:

Es ist zuvorderst eine Unterredung zwischen zwesdPen, dem Interviewer
und dem Interviewten; ein Zwiegesprach also, das aber von anderen
Unterredungen zweier Personen dadurch unterschdaket es fir die
Offentlichkeit bestimmt, sein Gegenstand aktuetl es durch das Thema und
die Person des Befragten geeignet ist, das aktmedieesse eines Publikums
zu erregert>®

Verkurzt ausgedriickt, sei ein Interview also eiiefifliches Zwiegespréch, dessen
Inhalt von aktuellem Interesse zu sein hat. LautHdel Haller, ist ein Interview

jedoch erst als solches zu betrachten, wenn esdibatlgemeinen Regeln der

Konversation hinaus, drei kennzeichnende Strukttkmale besitzt:

130 ygl. Michael Haller: Das Interview. Ein Handbudh flournalisten. Praktischer Journalismus. Bd.
6. Miinchen: Olschlager, 1991. S. 89.
137 Otto Groth: Die unerkannte Kulturmacht. Grundlegiaier Zeitungswissenschaft. Bd.4. das
\é/gerden des Werkes 2. Berlin: Verlag Walter de Grugt Co, 1962. S. 107.

Ebd.

44



Zwar muss der Journalist als Interviewer nicht wlitgt Fragen stellen;
zweifellos aber sollte er seinem Partner a) derpfaebsgegenstand (Thema,
Ereignis, Sachverhalt) nennen und ihn b) verantgadserzu Aussagen zu
machen. (...) Im Ubrigen ist man sich in der Jolistig einig, dass c) fur ein
InterYSigeW minimal drei Fragen und Antworten zu faderen notwendig

sind.:

Jurgen Friedrichs und Ulrich Schwinges beschredaninterview schlicht als
»Zielgerichteten Wechsel von Fragen und Antworteobei eine Person nur fragt, die

andere nur antwortet*

2.2. Das audiovisuelle Interview

Das Interview findet sich in mehreren Bereichendsre In gedruckter Form in
Zeitungen, Magazinen und Buchern. Im Radio und inbidch als rein auditive
Form. In dieser Arbeit steht jedoch das audiovisuelterview im Fokus. In dieser
Form des Interviews sieht und hort der Zuseherldemviewten und je nach Art und
Gestaltung, womdglich auch den Interviewenden umitbee Anwesende, wie
beispielsweise Studiogaste. Wahrend in einem alisBtbh auditiven Interview
einer Radiosendung, Merkmale wie die Stimme, drawtg, das Timbre, die
Sprachgestaltung und Inhalt der Erzahlung, bevestsiber den Interviewten und
seinen emotionalen wie geistigen Zustand preisgedmmmt beim audiovisuellen
Interview eine weitere Ebene hinzu. Einerseitsibene, welche im
vorangegangenen Kapitel untersucht wurde- diefesilale Erzahlweise des
Intraviews. Doch auch Gegenuber und Umfeld spiegielm auf subtile, oft kaum
merkliche Weise, im Gesicht des Interviewten wiedehand des audiovisuellen
Interviews lassen sich mehrere Ebenen der Erzaldufigattern. Auf das Gesicht als
leere Projektionsflache, legt sich das personl@ksicht aus Seele, Charakter, und
Erinnerung. Auf die beiden Gesichter des Intraviemisd im audiovisuellen
Interview also eine weitere Schicht gelegt, die des kommerenden Gesichts, das
sein Gegenuber reflektiert, spiegelt und gleicihgeiarauf reagiert und Signale setzt.

Doch auch weitere Umstande, machen es zum Gessldudliovisuellen Interviews.

139 Michael Haller: Das Interview. S. 94.
140 Jiirgen Friedrichs und Ulrich Schwinges: Das jolistiache Interview. 2.uberarbeitete Auflage.
Wiesbaden: Verlag fur Sozialwissenschaften/ GWVhvadage GmbH, 2005. S. 10.
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2.2.1. Im Licht der Offentlichkeit

Ein Interview ist ein 6ffentlicher, gezielt kommuativer und geregelter Austausch
aus Frage und Antwort zwischen mindestens zweioRers wobei jede seine
Funktion hat. Interview bedeutet Dialog, Interaktio Fir das audiovisuelle
Interview bedeutet es zusatzlich die Anwesenhagrdiamera.

Das audiovisuelle Interview ist eine eingerichteiiation- in seiner grundlegendsten
Form bestehend aus einem Fragenden, einem Antwiernaeimd einem
aufzeichnenden Zeugen (Kamera), eingebettet inmeF@amat.

Im Unterschied zu einem privaten Gesprach, hamsetich beim audiovisuellen
Interview, um ein offentlich gefiihrtes. Ob live odeitversetzt, die Teilnehmer des
Interviews stehen unter Beobachtung- in ersteaisVorort, also von der Kamera,
dessen Operateuren und allen weiteren Anwesenddnnunachster Instanz von den
Fernsehzuschauern. Was Tom Gunningan dem Dokumentarfilriber friihe non-

fiction Filme schreibt, l&sst sich ebenso auf dadi@avisuelle Interview Ubertragen:

Man ist sich immer der Inszenierung bewusst: zwaadkamera und Subjekt,
zwischen dem Beobachter und dem Beobachteten Wtid@ach zwischen der
Aufnahme und dem Zuschauét.

Das Bewusstsein Uber die unterschiedlichen Instadee Beobachtung, wirkt sich
auf die Inszenierungsmethoden aus. So bestimmiilesen dartber, beobachtet zu
sein, die Auswahl der Fragen seitens des Jouraalisid die gegebenen Antworten
seitens des Interviewten. Auch Thema und Inhalles@uf das oOffentliche Interesse
abgestimmt sein. Je nach Ausstrahlungszeitpunké sith das Interview nach der
Zielgruppe richten und auch von entsprechendemitisben. Ein besonders schweres
Thema wird eher nachts, als in einer frischen,doek Morgensendung vorkommen.
In einem audiovisuellen Interview nehmen mindestemsi Personen teil- von denen
zumindest eine im Bild zu sehen ist. Tatsachlithlis Teilnehmerzahl jedoch von
unbestimmter GroRe, denn sie inkludiert alle Anweea und die Zuseher.

,Das personliche Gesprach ist immer auch offergicBpektakef*? schreibt Haller:

Beiden Interviewpartnern ist bewusst, dass sieasidr auf einen personlichen
Dialog einlassen, dass aber ihr Reden zugleich éfiehtlich ist, es also vor

1“1 Tom Gunning: Vor dem Dokumentarfilm. Frithe nowtifin Filme und die Asthetik der
“Ansicht”. In: KINtop. Jahrbuch zur Erforschung dedhen Films. Nr. 5. S. 117.
192 Michael Haller: Das Interview. S. 127.
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einem teilnehmenden, (live) oder einem kinftigebliRum (...) ablauft. Beide
Gesprachspartner denken, wahrend sie miteinandectsgn, an den Effekt,
den ihre Aussagen in der Offentlichkeit erzieleeroerzielen konnten.
Umgekehrt erlebt das zuhtérende oder lesende Publdas 6ffentliche Frage-
Antwort- Spiel als einen personlichen Dialog zwesctzwei oder mehreren

Individuen und sieht vielleicht genau darin dendmeleren Reiz des

Interviews*®

Das Bewusstsein darliber, beobachtet zu sein, nEmfiuss sowohl auf den
Interviewenden, als auch auf den Interviewer umdistetztlich auf das Interview.

In seinem Buch (Ubef)as Interviewvergleicht Haller die Interview- Situation mit
einer Therapiesitzung, mit dem Journalisten inRigte des Therapeuten und dem
Interviewten in der des Patienten. Nur einer forertidie Fragen, die der andere
ehrlich beantworten soll. Die ,Spielregeln“ eindrefapiesitzung wie die eines
Interviews sind demnach ahnlich, doch die Sitzumgnwesenheit eines Publikums
durchzufiihren- also in Anbetracht der beobachtemakganzen — ergo eine gefiihlte
Offentlichkeit - unterscheidet die beiden kommutiiken Situationen, und vor allem
deren Verlauf und Resultat, grundlegend voneinander

Anstelle der schitzenden Mauern des Therapieraightsich der Befragte
einem gaffenden Publikum ausgesetzt. Seine Entidgigeschieht unter den
Augen der Offentlichkeit und evoziert Schamgefldrum fuhlt sich der
Befragte meist auch vom Interviewer verleitet ogefiihrt; von Vertrautheit
und Herrschaftsfreiheit also keine Sptit.
Nicht jedes Thema muss beim Interviewten zwangglaih ,Schamgefuhl®
evozieren. Zwischen Interviewer und Interviewtemi& ebenso ein Gefuhl der
Vertrautheit bestehen, wie auch fir den Zuseher Inbenviewten. Fir den
Interviewteilnehmer wiederum, sind die Fernsehzeseher eine anonyme Masse, er
sieht sie nicht und kann sie nur erahnen. ,Dasdbesdier Menge ist ein namenloses
Gesicht schreibt Jacques Aumdfitim Unterschied zur Therapiesitzung, weif? der
Interviewte nicht welche Ohren seine Worte errenciverden. Diese Tatsache
beeinflusst womdglich seine Antworten. ,Das Hetsteon Offentlichkeit®,

schreibt Harry Pross, ,heil3t nichts anderes alagwifen zu tun und nicht

“YEbd., S. 123- 124.
145 Jacques Aumont: Der portratierte Mensch. S. 26.
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geheim“**® Im &ffentlichen Gespréch bekame die Entscheiduvigchen Sagen und
Nicht- Sagen eine neue Bedeutung. So fuhrt Progseis:

Sie ist offentlich stattfindende Kommunikation wet6ffentlichende
Kommunikation zugleich. In dieser Doppelheit werdim anderen zu Zeugen
der Kommunikation. Damit erscheint irgendein Zweddn man fur sich
bewahrt, doppelt gefédhrdet. Also verdoppelt sicthadie Anstrengung des
Verbergens. (...) Wo die Offentlichkeit am groRistmn dort sitzt auch die
Tauschung am nachst&H.

Die Tauschung konnte bereits bei der Auswahl derdking des Interviewten
beginnen, der damit bewusst etwas vermitteln wit beispielsweise einen Anzug
tragt, obwohl er sonst meistens leger gekleideDist Anzug vermittelt womaoglich
Kompetenz und Starke obwohl sein Trager aufgerggt schiichtern ist. Der Anzug
kann in diesem Fall als Zeichen einer Sprache tetieawerden, die von der
Offentlichkeit verstanden und interpretiert werd@mn. Auch nonverbal und verbal,
hat der Interviewte Einfluss auf sein Wirken naaBen hin. Das Wissen um die
Offentlichkeit, konnte die Interviewteilnehmer uddmit das audiovisuelle Interview
stark beeinflussen.

2.2.2. Das audiovisuelle Interview- ein Konstraks Ndhe und Distanz

Im Aufkommen der Moderne erlangte das Wesen degr(lfthkeit eine neue
Bedeutung. Im Entstehen der Grof3stadte, seineastnfikturen unéffentlichen
Verkehrsmitteln, stieg auch die Anonymitat seinemBhner. Von oben gesehen
schien die GroR3stadt strukturiert, doch das GetlirdereMasse drohte die
Uberschaubarkeit zu verringern. Der DorfcharakteSinne vorJeder — kennt —
Jedenund der Marktplatzklatsch im Sinne vdeder — spricht — tGber — Jeden
verschwand nicht, sondern sollte mit den Mediedygekt wie elektronisch,
lediglich eine neue Bihne bekommen, denn das Bedistheint - unabhangig vom

Lebensraum - ein grundlegend menschliches zu Heirald Keller schreibt:

In diesem frommen Sozialvoyeurismus auf3ern sicbirdwrs zeittypische
Anspriiche an das Fernsehen, Einblicke auch datmdglichen, wo
ansonsten Anstand und Diskretion vornehme Zurttkhglgebieten. Das
Fernsehbild konnte als imaginére raumliche Erweitgrdes eigenen privaten

18 Harry Pross: Medienforschung. Film, Funk, PreBsensehen. Darmstadt: Carl Hobel
Verlagsbuchhandlung. S. 111.
147 Epd.
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Rahmens wahrgenommen werden, aber ebenso alsdtemlick in die
Wohnstube nebenaf’

Das audiovisuelle Interview tbernimmt zu einem gse&n Grad den Dorfplatz-
Charakter und stillt den Bedarf nach menschlichamtéausch, Geschichten und
Sensationen. In der Anonymitat, nicht nur einer(3tadt, sondern auch in der
Globalitat der gesamten Weltbevolkerung, formt @adiovisuelle Interview, durch
Fernsehen oder Internet tbertragen, Verbindungehkann ein Gefuhl der
Parallelen und Gemeinschaft forcieren. Im Sinnefaigalen Gesellschaft nach
Thomas Macho, fugt sich das audiovisuelle Intenviewas System ,Gesichter,
tberall Gesichte*® ein und zeigt: Gesichter. In der Distanz der moeer
Anonymitat, findet sich die Nahe der dorflicheninmtat. Und auch innerhalb des
audiovisuellen Interviews, befindet sich eine Spanghaus Néhe und Distanz. Ein
Interview kann, je nach Thema und Gesprachsingiatntimer Akt sein. Doch
bereits die Situation eines audiovisuellen Intemgespannt den modifizierten Bogen
aus Néhe und Distanz, Intimitat und Anonymitat. RAch nah, kann das Verhaltnis
der aktiven Interviewteilnehmer zwischenmenschleh,distanziertes sein. Selbst
die raumliche Sitz- Situation wirkt im Fernsehehinfeinem anderen Verhaltnis als

real:

Vor allem bei Fernsehaufnahmen kommt es vor, dégssviewer und
Interviewter wegen der Kamera- Einstellung nahemmenriicken missen.
Hatten sie stets die normale Kommunikationsdistdiezin Westeuropa
zwischen 60 und 120 Zentimeter liegt, wirde derséivenraum zwischen den
Interviewpartnern auf dem Fernsehbild unverhaltéiBig grol3 wirken, sobald
der Bildrand unmittelbar neben den Sprechende@winind damit jede
Relation zur Umgebung fehlt. Um die Sprechdistarfzdeam Bild zu
verringern, kommt der Journalist sehr nahe an disgmliche Reviergrenze
des Interviewpartners oder iiberschreitet sie sGgar.

Die raumliche Distanz zwischen Interviewer und imi@wvtem wirkt sich sowohl auf
deren kommunikative (verbale wie nonverbale) Elsre als auch auf die, daraus

resultierende Wirkung auf die Zuseher. ,Man kannalem fir Fernseh- Situationen

148 Harald Keller: Die Geschichte der Talkshow in etand. S. 129.

149 Thomas Macho: Medium Gesicht. Die faciale Gesk#ft In: Asthetik & Kommunikation
25/94+95. Berlin: Elefanten Press, 1996. S.25-286.S

%0 Michael Haller: Das Interview. S. 328.
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die Regel gelten lassen: Je kleiner die Distangtoddeiner erscheint auch die
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soziale*”", schreibt Haller.

Ebenso irrefiihrend wie die raumliche Relation inEernseh- Ubertragung, wirkt
das Nahe- und Distanz- Verhéltnis zwischen demesisghlten audiovisuellen
Interview und dem Zuseher. So findet sich der Zeseft in einer vertrauten und
intimen Gesprachssituation wieder, in der er zwarpassiv teilnimmt, wenn er auch
aktiv zuhort und zusieht, trotzdem aber das Gdfahhicht nur dabei, sondern mitten
drin zu sein. Es ist also ein Nahe- Verhaltnisztréumlicher Distanz gegeben.
Zusatzlich wirken die nahen und detailreichen Kam&instellungen einem intimen

Néhe- Empfinden entgegen.

Wenn ein audiovisuelles Interview den Interviewit@one-shound frontal zeigt-
hierfir muss sich der Journalist so nahe an derdfanvie moglich befinden- der
Blickpunkt des Interviewten also nur knapp an dameralinse vorbeifuhrt, so findet
sich der Zuseher in einer gegentberliegenden Bositieder, die darin resultiert,
dass sich der Zuseher personlich angesprochenamdath als aktiver
Gesprachsteilnehmer empfinden konnte. Umso wirkuoitgs, erscheint dieses
Phanomen, wenn der Interviewte direkt in die Kansgrécht. Ein Format, das Andy
Warhol mit seinerscreen Testsinfuhrte, Lynn Hirschberg in ihren, unter demeT it
Ny Times Screente§t§ angelehnten Interviews weiterhin einsetzte. Ahiehn
befindet sich nur der Interviewte zentral in Naimdgtellung im Bild und beantwortet
die Fragen direkt in die Linse. Wie bei vielen vamdy WarholsScreen Testsind
auch bei Hirschbergs Interviews, die Gaste immeraminent- die Zuseher finden
sich berihmten zeitgendssischen Schauspielern kiftasiund Kiinstlern in einem
direkten Gegeniber wieder, trotz zeitlicher undnticher Distanz.

Uber diese Inszenierungs- und Aufzeichnungsteclemikgglicht das audiovisuelle
Interview ein Phanomen, das bereits Georges DgmeZuge seiner Aufnahmen fur
das lebendige Portréatals bahnbrechendes Phanomen erkannte. Momeset ein
Menschen, sowie eine ,Begegnung® mit ihnen, konineer die Kameraaufnahme

BlEpd., S. 243,
132 yideo.nytimes.com/video/playlist/t-magazine-scréests/1231547258502/index.html Zugriff:
02.08.2012.
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konserviertwerden:>® Das audiovisuelle Interview will sie privat, nighteiner

fiktiven Rolle aufzeigen. Die frontale Nah-Einstelh gibt das Geflhl einer
gegenubersitzenden Position wieder. Das audiovestrgkrview simuliert also eine
Begegnung mit Fremden, die dem Zuseher vertrautniimd erscheinen mag. So
konnte dieser das Gefuhl bekommen, den portratidfienschen kennenzulernen-
ein Fan fuhlt sich womoglich seinem angehimmelter 8aher, oder ein bereits
verstorbener Mensch kann auf diese Weise wiedérirmerung gerufen werden.
Das audiovisuelle Interview gibt ein ,Bild* des Msahen wieder- seine Art, seine

Stimme, seine Wirkung, seine Charaktereigenschaften

Nicht nur die Worte, auch Mienenspiel und Gebarelgegn dem Zuschauer
einen Eindruck von solchen Personlichkeiten. Désrtew kann und sollte
einer der starksten Eindriicke sein, den das Feens@berhaupt zu vermitteln
hat. Der Befragte wird Gast in unserem eigenen Znit

Rein technisch, ermdglicht das audiovisuelle InemwaulRerdem nach seiner
Aufzeichnung, mittels Slow- Motion, dem Erzeugem\&tandbildern und
wiederholtem Abspielen, den Menschen zu analysi€rdbabei kann seine Mimik
genauer betrachtet werden. Nur kurz auftretendeceausdriicke, die beim
Gesprach wegen ihre kurzen Dauer vielleicht nicligefallen sind, kdnnen beim
Abspielen ,festgefroren” und somit leichter anagyswerden. Dabei darf jedoch
nicht vergessen werden, dass ein Gesichtsausdrudmbination zum verbalen
Inhalt, der Reaktion auf das Gegenuber und derrgegygigen Situation, auftritt.
Die Aufzeichnung eines audiovisuellen Interviewdsher fir viele Zwecke
praktisch und wertvoll.

2.2.3. Das audiovisuelle Interview- Archiv ausigervierten Erinnerungen

Hanns Zischler beschreibt in seinem TBetr Wimpernschlaglen Zustand eines in

frhester Fototechnik Abgelichteten:

Er ist, fur ihn selbst nur noch in einem Geflhltplicher Lahmung
wahrnehmbar, ins Bild getreten, besser: in eindmi@m. Der Raum klappt in

133 ygl. Tom Gunning: In deinem Antlitz: Dir zum Bilden: Das Gesicht im Zeitalter des bewegten
Bildes. S. 49- 50.

% Harald Keller: Die Geschichte der Talkshow in Betiland. Frankfurt/ M.: Fischer, 2009. S. 134,
1% Eine Technik, die haufig bei Politikerinterviewsgewendet wird.
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die Flache. Er wird kadriert. Gesicht und Korpdirén auseinander. (...) Er
sieht sich der zyklopischen Maschine mit Kastenkopf Menschenleib
gegenuber; ein glasernes Auge ist auf ihn gerichtet die Kurbel scheint ihn
mit dem Kasten zu verzurren. (...) Das unbedingéséhs seines Hierseins
wird gekapert und Prasenz fur einen anderen undsetvderes.

Ob nun ein Fotoapparat oder eine Filmkamera, dgehldhtete findet sich dem
.glasernen Auge”“ gegenuber. Die Kameralinse istRia$al zu dem Paradoxon
Offentlichkeit Wasdie Kamera sieht, werden die Zuseher seivmsie es sehen
werden, ist wie die Kamera es aufnimmt. Der Intamnte und die Kamera befinden
sich demnach in einem reziproken Abhangigkeitsuerisézueinander. Ab der
Begegnung mit der Linse und dem Aufnahmeknopf etéen dem Drehen der
Kurbel, beginnt fir den Aufgenommenen ein empfictir Prozess, er tritt nach
aulRen- in eine Begegnung mit der Offentlichkeittrid®ross schreibt dabei von

Verwundbarkeit:

Offentlichkeit entsteht schon, wenn der Mensch aieh dem Haus begibt, um
sich den Blicken seiner Mitmenschen auszusetzes (ntliche ist
numinds, weil der Mensch im Offenen, im Unterscriadbergenden Hohle
oder Hutte, sich schutzlos exponiert und verwunei®R. (...) Offentlichkeit
heilt ,sich dem Unbekannten exponieren®. Die Spagrawischen dem
einzelnen und der Gruppe, die sich hier bildetdvi@rner zur Bihne, zum
Schauplatz der Demaskierung, aber auch der Masigert
.Wo die Offentlichkeit am groRten ist, dort sitztch die Tauschung am nachsten,”
schreibt Pross. Das audiovisuelle Interview alsn@tgunkt zwischen dem Einzelnen
und der Masse, wird zum ,Schauplatz der Demaskgrund der ,Maskierung®. Der
Interviewtesieht sich®>’ dem Voyeurismus ausgesetzt und befindet sichnierei
Situation, in der er verbale und nonverbale Entsitiigen trifft. Was er gegenwartig
von sich gibt, wird verbreitet und kann langfristjgspeichert werden. Der
Interviewte wird in den audiovisuell gezeigten Morten des Interviews konserviert,

sein Gegenwartiges wird zu vergangenem Konserwiefiie zuklnftige Zuseher.

Die ,Aufnahme*, die dem Bild voraufgeht, ist der g¢enblick, in dem dieses
Etwas- von- ihm aus dem Raum in die Zeit kippt) {ler Wimpernschlag ist
der Abschiedswink des Passanten an jenem Raurmeniauth er einbezogen

% Harry Pross: Medienforschung. S. 122.
157 Auch der Interviewte kann sich tber die Aufzeichgues audiovisuellen Interview selbst
beobachten und beurteilen.
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war; er grufdt hindiber in eine Zeit (des Bildes)Jdar er jetzt nur noch als
gewesener erscheiht
Das ,Aufnehmen” von Menschen, eine zentrale Fumkties audiovisuellen
Interviews, trickst das Zeitempfinden gewissermafden So beschreibt auch Thomas
Elsaesser ein Erlebnis mit daektronischen Wiedergaleenes bereits verstorbenen

Menschen:

Ich schalte den Fernseher ein, um die Abendnadkrctu sehen. Eine
beriihmte Personlichkeit ist gerade in einem furateb wie furchtbar
sinnlosen Unfall ums Leben gekommen. Doch dosietauf dem Bildschirm
winkt sie, lachelt, steigt anmutig die Treppe zueen Galaempfang empor und
spricht ein paar Satze ins Mikrophon. Habe ich nviethért oder erreichen die
Worte mich nun aus dem Reich der Toten? (...) Was frither durch
steinerne Monumente, geschriebene Dokumente oder@aZeichen der
Absenz und der Symbolisierung als einmal gewesgpidieren konnte, ist
dank der Lebendigkeit der Bilder, die die Gescladlies 20. Jahrhunderts)
hinterlassen hat, nicht wirklich ,hinter” uns undath kein Teil unserer
Gegenwart. Damit wirft die Vergangenheit einen $elmeaus Licht voraus,
gibt Zeugnis von einer parallelen Welt, die gleithal3en unreal, hyper-real
und virtuell ist.**°

Das audiovisuelle Interview malt lebhafte Portraia Menschen und hélt etwas von
ihnen fest- im Mindesten einen Beweis ihres Dagewssins. Eine Qualitat die
gleichermal3en fir das Portrat einer Fotografie,dei® eines audiovisuellen

Interviews gelten kann. So schreibt auch Sartseinem TexGesichterim Bezug

auf die Portrat- Fotografien Félix Nadars:

Daher der magische Zauber alter Portraits: Dieggfesdlie Nadar um 1860
herum fotografiert hat, sind schon eine ganze WetleAber ihr Blick bleibt,
und die Welt des Zweiten Kaiserreichs bleibt doftewig gegenwaértig, wohin
ihr Blick reichte™®
Im audiovisuellen Interview wird nicht nur der ,Kibmles Interviewten, sondern
auch der Inhalt seiner verbalen AuBerungen undhfiragen festgehalten.
Erlebnisberichte, Erinnerungen und Geflihle werdeviideo und Audio auf Band
oder digital abgespeichert und als Teil der Gesthiarchiviert. In Zusammenhang

mit historischen Grol3ereignissen, werden audiollslaterviews gerne als

%8 Hanns Zischler. In: Das Gesicht im Zeitalter dewégten Bildes. S. 21.

%9 Thomas Elsaesser: “Un train peut en cacher ue’a@eschichte, Gedachtnis und
Mediendffentlichkeit. In: montage/ av, Zeitschfift Theorie & Geschichte audiovisueller
Kommunikation: Erinnern, Vergessen. 11/1/2002.5S. 1

180 Jean- Paul Sartre: Gesichter. In: Das Gesichtéitalfer des bewegten Bildes. S. 261.
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personliche Erlebnisberichte von Zeitzeugen heramgen, die ein Bild dieser Zeit
vermitteln koénnen. ,In den Gefuhlen und Erinnerumger Menschen lebt die
Vergangenheit weiter, und hier leben auch die tatisohen Ereignisse des Krieges

weiter®!

, schreibt Benjamin Feichter in seiner Arbeit Gthen Neorealismus. In der
mit der Zeit oft (auch medial) verfalschten Dairsied) historischer Ereignisse,

erlangt das audiovisuelle Interview eines Zeitzeugesonderen Wert:

Wahrend sich die ehemals objektive und auf Verigitdieit zielende
Geschichte verflichtigt hat und im Prozess der ltzierung der
Offentlichkeit zum veritablen Sinnbild des Inauttischen, des Falschen und
Falsizierbaren geworden ist, hat die Erinnerun&t@us gewonnen, als
Aufbewahrungsort von eigener Erfahrung, als lefatfucht dessen, was uns
jenseits aller Entfremdung und Hauslichkeit zu selbst macht. Gibt es
angemessenere Instrumente zur Aufzeichnung unaitspeng von
Erinnerung als unser Sehen und Héren, unseren Kéingeunsere Sinn&*%
Was der Korper tber seine Sinne aufnimmt und abkpdi wird im audiovisuellen
Interview verbal wiedergegeben. Ein personlichéelirisbericht eines Zeitzeugen
kann ein lebhaftes Bild der erfahrenen Situatidmege Gber die zuséatzlichen
nonverbalen Impulse, die der Interviewte von siitdt, gkdnnte der Zuseher bewusst
wie unterbewusst auf einer emotionalen Ebene edighkisnédherverstehen.
Die Erinnerung eines Zeitzeugen kann jedoch abgatiadin und damit ein
verfalschtes Bild vergangener Tatsachen wiedergebeschreibt Thomas Elsaesser

Uber die doppelte Bedeutung, die ein audiovisu@itbnisbericht haben kann:

Vor laufender Kamera sich erinnern, sich auf3erndengynis ablegen kénnen,
Symbole sein im Kampf nicht nur gegen die Vergebgkit, sondern auch
gegen eine Geschichte, die Gefahr lauft, doppéienet zu werden: Zum
Einen als der Bodenersatz, der tbrig bleibt, wenrGedachtnisort von den
Lebenden verlassen und zur Ruine der Spuren undrbehkte wird, zum
anderen als der Kadaver, an dem sich die Mediengagen, so heftig, dass es
aussieht, als sei er noch am Leb&h.

Das audiovisuelle Interview speichert den Intent@awin seiner Optik und Dynamik
sowie seine Antworten und Aussagen. Es hat dastalt&rinnerungen und

Erfahrungen zu verwahren, sowie auch WahrheitenLiigen. Das audiovisuelle

Interview ist somit Teil eines lange- zurlick- reaakden Archivs, bestehend aus Bild-

161 Benjamin Feichter: Aufbruch in die Moderne. Diedblsindung des Neorealismus bei Antonioni
und Fellini, Wien: Universitat Wien, 2008.

%2 Thomas Elsaesser: “Un train peut en cacher ue’a@eschichte, Gedachtnis und
Mediendffentlichkeit. In: montage/ av. S. 14.

183 Thomas Elsaesser: In: montage/ av: Erinnern, \éseye S. 15.
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und Tonmaterial einer vergangenen Welt. Jederdiesles historischen Archivs,
nimmt Einfluss auf das Verstehen und die Ricksaeliidie gegenwartig auf die
Vergangenheit gemacht werden. Das audiovisuelésJig@w hat somit die Macht,
Geschichte aufzuzeigen, aber auch zu verfalschenMVigerspruch in sich, Uber den
Thomas Elsaesser schreibt: ,Eines der Schlachtieddé¢ denen der Widerspruch
ausgefochten wird, ohne dass Symptomcharakteoklses sichtbar wird, lautet
Erinnerung oder Gedéchtnis, das RiickzugsgefecHidessammenhangenden und
Subjektiven im Medium des Allgemeinen und Durchbltzi.*°* Die Erinnerungen
und Gedanken werden in einer kommunikativen Stwaathnlich der eines
Gespraches, ubermittelt. Der Interviewte hat el@esprachspartner gegenuber, also
einen, fur ihn sichtbaren, Zuhérer. Uber den weitefuhorer- die Kamera- teilt er

seine Geschichte mit den Zusehern.

2.2.4. Das audiovisuelle Interview — Von Angesimin Angesicht

Das Medium Gesicht im Intraview als elementarst&iklebene, wird im
audiovisuellen Interview um eine zusatzliche Ebemneeitert. Dem Angesicht tritt
ein weiteres gegenuber und beginnt (automatischihmi zu interagieren: Nach Paul
Wazlawicks erstem seiner funf formulierten Axiorgdt die These ,Man kann nicht
nicht kommunizieren'®>- angewendet auf die Situation Interview, mussen d
Begegnung zwischen Interviewtem und Interviewer iKamikation stattfinden-
denn damit ein Interview Uberhaupt ein solches kaim, muss Kommunikation
grundsétzlich vorausgesetzt werden. Wie die Komkatian im audiovisuellen
Interview stattfindet und was zwischenmenschlidbtiswie auch offensichtlich
ablauft, wirkt sich maf3geblich auf das Intervievg.au

Wie bei einem schwimmenden Eisberg die Uber Wassktbare Spitze, so
stellt bei einem Interview das ,offizielle” Themamdie horbare Oberflache
des Gesagten dar. Darunter- fur die Beteiligtersmarborgen- liegt der
Beziehungsanteil des Gespraches (...) Wie in destemethematischen
Gespréachen, so ist auch im Interview die Sacheireder Regel
gleichzusetzen mit dem ,Was*, dem Inhalt der spiialcbn AuBerungen,
wahrend die Beziehungsebene eher das ,Wie“, digerbale Form der
Interaktion umfasst®®

1% Epd., S. 14.
185 \www . paulwatzlawick.de/axiome.htmZugriff: 05.08.2012.
166 Michael Haller: Das Interview. S. 262.
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Noch bevor Uberhaupt verbal kommuniziert wird, sdie erganzende non- verbale
Kommunikation ein, die wahrend des Interviews vortldufender Bedeutung sein
wird.

.Gesichter sprechen. Sie 6ffnen sich zum Anderem Angeblickten,
Angesprochenen. Durch die Ansprache von Gesicl@esicht zeigt sich eine in die
Zeit geschriebene Kehrseite: das AntfitZ“beschreibt Karl Sierek das
Aufeinandertreffen zweier Gesichter, gleich der gwenformel: Gesicht + Gesicht =
Antlitz. Auch Emmanuel Lévinas beschreibt das Antlils eine Kategorie der
Dialogizitat, als Erscheinung, die sich dann anzewgnn es zu einer Begegnung mit
dem Anderen komnit® Und als das, ,was sich ereignet, wenn ich den Aerdgon

Angesicht zu Angesicht anblicke-®

(...) was bleibt, ist das Bild, das den AndererAintlitz erscheinen lasst. Das
Antlitz zeigt also die Spur dieses ,Du“ im Ich, desderen im Selbef°

Die Spur des Anderen im eigenen Gesicht, wie Kemle® die optische Auswirkung
der Begegnung mit einem Gegentiber beschreibtsielgim audiovisuellen
Interview als zweite Erzéhlebene Uber das eigersec@eund dem, was es von sich
aus erzahlt (Intraview). So lasst sich ein Kongloahaus bewusster (innerlich
inszenierter) und unbewusster, sowie reflektierendd kommunizierender Mimik
am Gesicht des gefilmten Interviewten ablesen. ledldg zum Gegeniiber entstehen

sogenannt&esichtsbilder

Die andere Seite der Gesichter, ihre Ansicht disehhe Kategorie, vereint
Ansehen und Angesehen- werden im Dialog: lhre Gestadder beginnen zu
reden!’

So lasst sich allein am gefilmten Gesicht des Werten, sein Gegenibsptiren
Das Gegenuber- im Falle eines audiovisuellen ligers, der Interviewer-

beeinflusst in gewisser Weise die Mimik im Gesidés Interviewten, welches der

187 vgl. Karl Sierek: Im Angesicht des Krieges. In:dD@esicht im Zeitalter des bewegten Bildes. S.
77.

%8ygl. Ebd., S. 85.

189 Emmanuel Lévinas: Ethik und Unendliches. Gespracii@hilippe Nemo. Graz- Wien: 1986. S.
64.

170 Karl Sierek: Das Gesicht im Zeitalter des bewediides. S. 87.

71 Christa Bliimlinger und Karl Sierek: Gesichtsvetlesn Vorwort. In: Das Gesicht im Zeitalter des
bewegten Bildes. S. 10.
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Zuseher zu sehen bekommt. So ist womdglich nuirderviewte im Bild- Gbesein

Gesichtreflektiertsich jedoch auch der Interviewende.

Die oft stattfindende ,spiegelnde Resonanz" wahreinds Interviewgespraches,

l&sst sich auch auf kérperlicher Ebene beobachten:

So zeigen Menschen eine unbewusste Tendenz, Haliwoter Bewegungen
eines gegenubersitzenden Gesprachpartners spaniaitizren. Oft
ubernehmen sitzende Gespréchspartner, vor allem srenn gutem
Einvernehmen sind, unwillkirlich dieselbe Korpethad, die kurz zuvor der
andere eingenommen Hat.

Das, was im Bild vordergriindig nicht zu sehengptegelt das Gesicht des
Interviewten also subtil wieder. Das Gesicht imiauiduellen Interview als
Filmgesicht, zeigt den Dialog an, und wird damitemiem Dialog aus dem eigenen
und dem anderen Gesicht.

Auch Béla Balazs sucht ,etwas jenseits der sicetb@berflache des Gesich{s?,

Im Filmgesicht Asta Nielsens im Film HAMLET meint ées zu finden. So schreibt
er:

Ihr Gesicht tragt nicht nur den eigenen Ausdruokdern kaum merklich (aber
immer fuhlbar) reflektiert sich darin wie in einedpiegel der Ausdruck des
anderen. (...) Sie tragt den ganzen Dialog auhih@esicht und verschmelzt
ihn zur Synthese des Erfassens und Erlebendés.)Gesicht Fortinbras ist an
dem ihrigen wie in einem Spiegel zu erkennen. 8rem das Gesicht auf, es
taucht in ihr unter, kehrt als erkanntes wieded das Lacheln, das nur eine
von aul3en aufgedriickte Maske war, wird von innenéalich durchwéarmt
und wird zu einem lebendigen Ausdruék.

»~Auch ein Filmgesicht braucht das Gegenuber, valseine Funktion im sozialen und
asthetischen Kontext erfiillen’® schreiben Christa Blumlinger und Karl Sierek tiber
das Filmgesicht im Angesicht des Dialoges. Nichtder abwechselnde verbale
Inhalt und die Anwesenheit von mindestens zweimat Kommunizierenden,
deuten auf einen Dialog hin, sondern auch die Btbkung. Im Dialog eines Filmes-

wie auch im gefilmten Interview.

172 3oachim Bauer: Warum ich fiihle, was du fiihlst. Harg/ Miinchen: Wilhelm Heyne Verlag,
2006. S. 12.

173 Karl Sierek: Das Gesicht im Zeitalter des bewediides. S. 77.

174 Béla Balazs: Der sichtbare Mensch oder die Kulas Films. In: Schriften zum Film. Bd. 1,
Munchen: 1982. S.140- 142.

175 Christa Bliimlinger und Karl Sierek: Gesichtsvetlesn Vorwort. In: Das Gesicht im Zeitalter des
bewegten Bildes. S. 10.
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2.2.4.1. Blick (-Richtunq)

Wosich das Gegeniber befindet, wabses anwesend ist, deutet der (gerichtete)
Blick des Interviewten an. So spurt der Zusehesele®\nwesenheit, selbst wenn der
Interviewende nicht im Bild zu sehen ist. Der Blidacht das scheinbar Abwesende,
fuhlbar anwesend. Uber den Blick des anderenr(li&enden) spurt der
Interviewte, im Sinne einer Aussage von Jean- Battre, aul3erdem seirg@ene
Anwesenheit, so schrieb er 1943as Sein und das NichtdDer Anblick des

anderen ermdglicht das Spiiren der eigenen, sugekGegenwart'’®

Im Akt des Blicks werden Schwellen Gberschritter) Nur weil der Blick sich
selbst entgeht, kann er sich im Spiegelbild un&pregel der fremden Augen
entdecken. (...) Der Blick, der vom fremden Bligigastachelt wird, vollzieht
sich immer schon im Anblick ander¥Y.
So kann sich der Interviewte Uber die Augen se@@egentbers wahrnehmen. ,Es
sind (...) die Gesichter der anderen, die mich dldsrmeine belehren,” formulierte
Sartre uber sein Gesicht, das er vor sich herjrégtein Gestandnis, von dem ich

nichts weiR.t’®

Im audiovisuellen Interview sind beim Interviewtanterschiedliche Arten des
Blickes zu beobachten. Neben dem kommunizierendiek Bit dem Interviewer,
deutet neben der mimischen Gesichtssprache aud@lidkeichtung auf innere

Zustdnde des Interviewten an. Michael Haller sthmazu:

Das Zusammenwirken von Mimik und Blickrichtung leieinteressante
Hinweise auf die Befindlichkeit inres Gegenubersilwie Mimik vorwiegend
dem Geflihlsausdruck dient, wahrend die Blickricht&iickschlisse auf die
kognitiv- gedankliche Arbeit zulasst

Haller fihrt weiter aus:

Neuere, wenn auch nicht ganz unumstrittene Thegeéen davon aus, dass
sich an der Blickrichtung sowohl die Zeitrichturigribnern von Vergangenem

17 Jean- Paul Sartre: Das Sein und das Nichts. Viersiner phanomenologischen Ontologie.
Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt, 1993. S. 481.

17 Bernhard Waldenfels: Sinnesschwellen. StudierPhémomenologie des Fremden. Frankfurt/ M.:
Suhrkamp, 1999. S. 128.

178 Jean- Paul Sartre: Gesichter. In: Das Gesichtéitalfer des bewegten Bildes. S. 258.

179 Michael Haller: Das Interview. S. 266.
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bzw. Konstruktion von Zukiinftigem) als auch die g aktivierte
Sinnesmodalitat (Sehen, Horen, Fuhlen) der Infoonatverarbeitung ablesen
lasst. Wenn Rechtshander beim Vor-Sich- Hinschaaeh links blicken, zeigt
dies eine erinnernde Denktatigkeit an, wahrend afikgerichtete,
konstruierende Gedankenarbeit mit einer Augenstglhach rechts verbunden
ist. Nach oben gerichtete Augen weisen dabei jeveeif bildhafte
Informationsverarbeitung hin, in der Waagrechtdmaifende Augen auf
akustische Inhalte, und seitlich nach unten gegtehAugenstellung auf
Koérper- und Bewegungswahrnehmund&h.

Wie Haller in seinem Text von den Theorien als ,tritten“ schreibt, sollte die, in
mehrfachen Experimenten beobachtete Blickrichtam@esprach, nicht
verallgemeinert werden, da jedes Individuum alstsgd zu betrachten ist. Nicht jeder
Blick nach rechts bedeutet automatisch zukunftspate Gedankenarbeit. Der
angefuhrte Text soll jedoch ein Bewusstsein furBlieke und Blickrichtungen des
Interviewten wahrend dem audiovisuell Uberlieferftgerview geben.

Béla Balazs beschreibt das Mienenspiel als Lyri omisst dem Blick besondere

Bedeutung zd® so schreibt er iDer sichtbare Mensch

Um wie viel praziser kann ein Blick jede Schattregweines Gefiihls
ausdricken als eine Beschreibung! Um wie viel peidder ist ein
Gesichtsausdruck als das Wort, welches auch ageéraucherif?

Doch auch der Blick des Zusehers, ist fir das aislielle Interview von essentieller
Bedeutung, denn mit dem Blick beginnt der Voyeutsnindem der Zuseher das
Gesprach anderer, ohne direkte Teilnahme, belauschbeobachtet, befindet er sich
in der Situation eines voyeuristischen Aktes. EBadazs vergleicht das Betrachten
eines Films damit, durch ein Schlisselloch zu sefWir gucken gewissermalien
immer durchs Schlisselloch, und eine Erregungrdanitat ist dabei, Dinge zu

sehen, die auf uns nicht vorbereitet sifif.

Aus einer Distanz etwas Intimes zu beobachten hoetxt Balazs als etwas

Erregendes® Auch beim audiovisuellen Interview scheint der éher einen Reiz

180
Ebd.
8L E T. Meyer: Blick. In: Joanna Barck und Petra l&iff Gesichter des Films. S. 30.
182 Béla Balazs: Der sichtbare Mensch oder die Kules Films. Frankfurt/ M.: Suhrkamp, 2001. S.
44,
8 Epd., S. 36.
184 Epd.
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darin zu finden, einen Menschen von nahe und iarentimen Situation des Sich-

Mitteilens zu beobachten, ohne dabei selbst beabkbzh werden.

Die Beobachtung findet Gber den Blick statt, wothém Blick fuhrt, deutet die
Blickrichtung an. Und auch die Blickdistanz, lassh an den Augen ablesen.

F.T. Meyer schreibt in einem Text Uber den Blickkitm: ,Es ist festzuhalten, dass
Distanz oder Ferne das wesentliche Element deksilis allgemeinen bildet:?®
Dem ist ein Zitat Sartres hinzuzuftigen: ,Der Blolacht den Adel des Gesichts aus,
weil er die Welt auf Distanz hélt und die Dinge tdeahrnimmt, wo sie sind*#° Der
Blick fuhrt in die Ferne und damit weg von sichbstl Der Blick des Gegenubers
fuhrt umgekehrt wieder zur ,eigenen, subjektivery&evart.*®’ Der Blick im
audiovisuellen Interview fluktuiert zwischen NahsdDistanz, zwischen dem
Interviewer und Interviewendem, vom Zuschauer zu@esichtern am Bildschirm,
bis zu seinem eigenen auf dem Bildschirm des Faampg®rates reflektierenden
Gesicht.

Der Blick verdoppelt sich. Nur weil der Blick siselbst entgeht, kann er sich
im Spiegelbild und im Spiegel der fremden Augerdenken->°

Wenn der Interviewte direkt in die Kameralinse amtwt (wie es beispielsweise bei
HirschbergdNy Times Screenteddsr Fall ist) und vor allem wenn sich die
Blickrichtung in einer Pl6tzlichkeit verandert umdm abseitigen Interviewer, direkt
in die Kamera gerichtet wird, kann es zu einer dleiebbung im Akt des Beobachtens
kommen. Philipp Lersch beschreibt diesen Momengnaer Gefilmte plotzlich in
die Kamera blickt, als ,,Gefiihl eines Aufgedecktseriner Schutzlosigkeit, einer
inneren BerlUhrung, so als sdhe der andere in lmseres, als habe er eine
Wahrnehmung von dem, was in uns an Gedanken, Wénsgkelen usw.
gegenwartig ist**° F.T. Meyer schreibt (iber diesen Blick als einesr,sich ,gegen
den Beobachter selbst richtet, der sich in dereRidls Voyeurs ertappt sieht”, und

185 £ T.Meyer: Gesichter des Films. S. 36.

18 Jean- Paul Sartre: Gesichter. In: Das Gesichtéitalfer des bewegten Bildes. S. 260.

187 Jean- Paul Sartre: Das Sein und das Nichts. Viersiner phanomenologischen Ontologie.
Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt, 1993. S. 481.

18 T. Meyer: Blick. In: Gesichter des Films. S. 34.

189 philipp Lersch: Gesicht und Seele. Grundliniereeimimischen Diagnostik. Miinchen/Basel:
Reinhardt, 1955. S. 59.

60



weiter: ,Im Zurtickwerfen des Beobachterblicks duf selbst sieht dieser sich mit
seiner eigenen Haltung konfrontiett®

Die audiovisuellen Interviews, in denen der Intewie allein im Bild und frontal in
die Kameralinse spricht, als hatte der ZuseheFrigen gestellt, tragen das
bilaterale, doch widerspriichliche Potential in sidén Zuseher direkt anzusprechen-
eine ,lllusion einer Gegenwart, der man scheintvamittelbar beiwohnt®* zu
vermitteln, und doch gleichzeitig den Zuseher id omt seinem Beobachten zu

konfrontieren.

2.2.4.2. Spiegelungen seines Selbst

Der Interviewte und sein Interviewer, sind siclder Interaktion des Interviewens,
subtile Spiegelbilder. Die Symbolik des Spiegetisnsier filmischen Sprache, ob in
Fernsehen oder Film, von Bedeutung, denn:

Festzuhalten ist, dass es sich beim Spiegelmdatiutzrgreifender Metapher
(...) immer auch um die Frage nach dem Selbstpohiaadelt, also mit der
Spiegelung die Erfahrung des Selbst gemeirtf?st.

So spielt der Spiegel auch fiir den Gestalter desvilews- oft ist es der
interviewende Journalist selbst- eine Rolle. NarBehmitz schreibt: ,Der Spiegel
ist die zentrale Kategorie, in der sich das Kumstibjekt selbst reflektiert und in der
es im ersten Moment erst entstehit Albert Langen setzt die Kiinstlerseele mit der
eines Spiegels gleich: ,Die Seele des Kiinstlersiateriihrter Spiegel der Weft#
schreibt er. Kunstler, also Gestalter jeglicher, Apiegeln sich in ihrer Arbeit wieder.
Oder sie spiegeln die Welt, in der sie leben bzevVdelt aus ihrer Sicht wieder-
bewusst wie unbewusst. In anderer Bedeutung wischtgtaphorische Symbol des
Spiegels als filmisches Gestaltungs- und Erzahdhgiezielt eingesetzt. So bedienen
sich Gestalter haufig an Archetypen oder starkédtuiallen Symbolen, um eine

Geschichte zu transportieren: ,Der mythologischetétgrund dieses kulturellen

10F T. Meyer: Gesichter des Films. S. 32.

YlEpd.,, S. 35.

192 Norbert M. Schmitz: Der Spiegel als Symbol. In:ntage/ av: Fernsehen (2). 4/2/1995. S. 138.
S Epd., S. 129.

19 Albert Langen: Zur Geschichte des Spiegelsymbotier deutschen Dichtung. In: Germanisch-
romanische Monatshefte 28, 1940. S. 269- 280, $. 26
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Motives ist so stark, dass er unbemerkt auf unsenBstsein wirkt®® schreibt
Leonid Batkin Gber die symbolische Kraft des Spigge

2.2.4.2.1. Gero von Boehm begegnet Karl Lagerfeld

Wahrend Regisseure in ihren Filmen das bedeututegteyee Symbol des Spiegels
einsetzen, wie beispielsweise Antonionis haufig st gesetzte Spiegelbilder in
Schluissel- und Selbsterkenntnismomenten seinerdfigy so kann ein Spiegel auch
im audiovisuellen Interview eingesetzt werden:dmsr 2002 kreierten
Gesprachsreih&ero von Boehm begegnetfft Boehm in Paris mit dem deutschen
Modekinstler Karl Lagerfeld zusammen. An seinemeitdbisch sitzend, ist
Lagerfeld mit seinen Markenzeichen- in Sonnenbuté Lederhandschuhen -, zu
sehen. Links im Bild hinter ihm hangt ein Spied#h die Kamera frontal vor
Lagerfeld situiert ist, der Spiegel aber nicht kireinter ihm, sieht man den
Interviewenden - Gero von Boehm - im Spiegel. Boéstrdemnach nur indirekt im
Bild zu sehen- Uber sein teils scharfes, teilaudés Spiegelbild. Obwohl er siehr
seinem Interviewsubjekt befindet, sieht es durehBiidkonstellation mit dem
Spiegel so aus, als stiinde Boetimter Lagerfeld und wirde ihm auf den Hinterkopf
blicken- ihn also nicht frontal, sondern von hiniieks interviewen. Der
Kameramann arbeitet jedoch auch mit Zoom und Sehéeflagerung. So kommt es,
dass manchmal sowohl Gero von Boehms Rucken, elssamin Spiegelbild zu sehen
sind- Karl Lagerfeld wird dann also- rein optiseion beiden Seiten angeblickt. Ein
Augenblick der Ironie also, als Lagerfeld mittersginem (audiovisuellen) Interview
und vermutlich unwissend der Bedeutung seiner Ayjessserwahnt: ,Ich hasse nichts

mehr, wie beobachtet zu werden®.

Gero von Boehm, der neben seiner journalistiscimehsghriftstellerischen Tatigkeit
auch Regisseur ist, scheint den Spiegel, als systbostarkes Stilmittel, bewusst
einzusetzen. In seiner Suggestivfrage an Lagereldhnt er sich zwei Mal selbst-
Wahrend er die Frage stellt, ist er Gber den Spieg8ild zu sehen: ,Das letzte
Défile, das sie gemacht haben, da hatte ich s&dé#hl, das ist die perfekte
Synthese, sie kdnnen mich fur verrickt halten,@Gusr in einer griechischen

19| eonid Batkin: Andrej Tarkowskijs Film DER SPIEGEIn: Literatur und Kritik 37. S. 649- 664.
S. 649.

1% yvgl. Benjamin Feichter: Aufbruch in die Moderneelberwindung des Neorealismus bei
Antonioni und Fellini, Wien: Universitat Wien, 2008. 65.
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Tragodie und Schnitzler. Kann das sein, dass dit=mmente da irgendwie zusammen

kommen?*

Der Spiegel, als ,Kategorie, in der sich das Kierstlbjekt selbst reflektiert” in den
Worten von Norbert Schmitz, fugt sich in das Gespitdzw. Tiefeninterview
gestalterisch ein. Die gebréauchliche Redensarte@bild der Seele”, findet passend
zu Gero von Boehm begegnet Karl Lagerfaloklang, schlief3lich gilt es als das
offenste und tiefgriindigste Interview LagerfetdSDer Einsatz des Spiegels scheint
deshalb nicht ungewohnlich. So steht der Spieggh &ir Klugheit und Wahrheit-
ganz nach dem Sprichwort ,Jemandem einen Spiegkhiten, stellte Boehm sehr
personliche und philosophische Fragen, die Lagk(iar laufender Kamera) zum

Reflektieren brachten- seine Antworten schienendiiweise selbst zu Uberraschen.

Neben Gero von Boehm, ist auch der operierende Kamann, Gestalter des
Interviews. Er setzt an den von ihm entschiedenele® eine Scharfenverlagerung,
oder zoomt an ein Detail heran. Und auch ihn, @stéter, sieht man mehrmals tber
den Spiegel. So ist der Interviewte allein, zusammé dem Interviewer, oder mit

Interviewer und Kameramann zu dritt, im Bild zu eseh

Die Augen Lagerfelds sind von spiegelnden Sonnéebiedeckt, so findet nicht
nur Uber den Spiegel im Hintergrund, sondern alogr 8eine Brille, eine Spiegelung
statt. Die Brillenglaser sind jedoch so gewdlbsslman weder den Kameramann,
noch den Interviewer sieht- also kein Gegenuberlsm den Arbeitstisch
Lagerfelds, voll geraumt mit Stiften und Papief@ie Augen, die metaphorisch mit
dem Zugang, den Fenstern zur Seele in Verbindubragkt werden, sind verdeckt.
Das personliche und tiefgrindige Interview, in démer Kindheit, TrAume, Neurosen
und explizit auch Uber Lagerfelds Einstellung zuoy®urismus gesprochen wird, in
dem Gero von Boehm seinem Interviewpartner ein @wdRilkes vorliest und in

dem auch Momente der Stille einkehren, gibt eitieni& Situation wieder und halt
Uber die stoische Haltung Lagerfelds, versteckiehiseinen (zurtick-)
reflektierenden Sonnenbrillen, gleichsam auf Distan

197“Noch nie hat er sich so geéffnet, wie im GespréhGero von Bshm”- auf
www.intersciencefilm.de/archives/40
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Rein objektiv betrachtet ist das audiovisuelle tvieav der, Gber ein Medium
Ubertragene, Ausschnitt eines Dialoges, bestehendiaem einseitigen Fragen und
einem einseitigen Antworten. Doch selbst wenn rauridterviewte im Bild zu sehen
ist, spiegelt er sein Umfeld, sein unmittelbareg&giber und seinen inneren
Zustand wieder.

Bei genauerer Betrachtung tibermittelt das Bild niehalt, als tatséachlich gezeigt

wird. Denn zu sehen ist auch so manches,nclg zu sehen ist.

2.2.5. Transparenz und Authentizitat

Der Dokumentarfilm, ein Verwandter ersten Gradesalediovisuellen Interviews,
will die Realitat aufzeigen, wie sie wirklich i€in Ziel, das unmdglich und voller
Widersprichlichkeiten erscheint, da das GefiimteMoment des Aufgenommen-
Werdens, nicht nur in ein anderes Raum- Zeit- Mamntgilbergeht, es wird auch
kadriert, in eine rechteckige Form gepresst. DéaskKSRealitat wird seiner
unmittelbaren Realitat enthoben und soll als soleteeler prasentiert werden. Auch
das audiovisuelle Interview kann daher niemals edakRealitat wiedergeben, doch
es kann transparent und weniger transparent getstadtden. Mittel der Transparenz,
ist in dem Fall, das mdglichst detaillierte unditerdufzeigen der Situation. Im
audiovisuellen Interview beginnend beim Uberliefaricht nur von den (ganzen)
Antworten, sondern auch von den (ganzen) FrageBeflem kann es in voller
Lange, ohne Montage und ohne Nah- und Detailaufeahaiso in Totale gezeigt
werden. Noch idealer, denn ganz im Sinne der Tieesgz, ware ein audiovisuelles
Interview, welches mehrere simultan aufgenommenierschiedliche
Kameraperspektiverugleichim Bild zeigt, um das Interview zu jeder Zeit usnas
allen Richtungen zu zeigen — in Vogel- und Forscépektive, sowie aus jeder
anderen moglichen Kameraeinstellung. Zu sehen seliten alle (im Raum)
Anwesenden, (Maske, Ton, Kameraleute, Publikun) atso am Interview und an
der Gestaltung Mitwirkenden (Bei Studiointerviewsykmen die Regieanweisungen
gelegentlich aus abgelegenen Regierdumen). Haedldrbeschreibt einen ahnlich
transparenten Aufbau der im Jahre 1974 noch fritadkshow-Sendungl nach 9in
der (damaligen) deutschen Nordkette NDR/ RB/ SFB:

Das Saalpublikum safd an kleinen Tischchen im Stueliteilt und
konsumierte Getranke und Tabakwaren. Die Modenatonel Gaste wurden
zumeist zunachst in Zweierkombination inmitten aewesenden Zuschauer
oder auch am Tresen der studioeigenen Bar platinei$chlussteil der
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Sendung trafen sich die Gesprachspartner zur gri@l3ede, blieben aber nah
am Auditorium, das auch von der Lichtfihrung niahsgegrenzt wurde.
Studioeinrichtung und Inszenierung lieRen wedeRBgré Graben noch
Barrieren zwischen Saalpublikum und Protagonistéstehen, denn (...) alle
Anwesenden durften mitreden. Ein anderes MerkmaReée war ihre
Transparenz, was die Produktionsbedingungen desé&leens betraf-
Kameras und Tontechniker hatten ebenso ihren Plagzhalb der
Inszenierung wie das Regiepult, das entgegen génBigxis direkt im

Studio und im Sichtfeld der Kameras installiert dem war:*®

Sinn einer solchen Transparenz ist das VerstargeAdthentizitat, dem ,zentrale(n)
Paradigma dokumentarischer Filmpraxis und ihrerofiee’®® Je authentischer das
Werk, desto glaubwirdiger erscheint es dem Rezggien

,Unabdingbare Voraussetzung fur die Rezeption ehesstwerks ist die
Bereitschaft und die Moglichkeit, einem Kiinstlenastrauen, ihm zglauben:®°
schreibt Andrej Tarkowski zwar Uber bildende Kustch auch die Sendung und vor
allem die Dokumentation, als etwas Gestaltetesintgr Kunst zu reiherder
Filmkunst, die versucht ,echte” Bilder, Bilder dé&rklichen zu malen. Doch ,auch
fur den Dokumentarfilm gilt: ,Es handelt sich zwaveifelsohne um wirkliche
Bilder, aber ob es Bilder der wirklichen Ereignissed, die sie bedeuten sollen, ist
bestreitbar®®, schreibt Eva Hohenberger tiber die WirklichkeitDmkumentarfilm,
dessen Gestaltung eine ,Deckungsgleichheit zwisdeemarstellung und seinem
dokumentierten Ereignié® ergeben soll. Ob die vermeintliche Wirklichkeit im
Dokumentarfilm gleich seiner Wahrheit ist, sei aegjaistellt. Sergej Eisenstein
unterscheidet Wahrheit von Wirklichkeit und midstéine andere Bedeutung zu:
»Fur mich ist es ziemlich egal, mit welchen Mittedim Film arbeitet, ob es ein
Schauspielerfilm ist mit inszenierten Bildern oder Dokumentarfilm. In einem

guten Film geht es um die Wahrheit, nicht um diekiiéhkeit.“?%

1% Harald Keller: Die Geschichte der Talkshow in Rxetand. S. 244- 245.

199 Ascan Breuer: Der Dokumentarfilm. Die authentisbtaeht. Wien: Universitat Wien, 2005. S. 7.
20 Andrej Tarkowski: Die versiegelte Zeit. Gedanken Kunst, zur Asthetik und Kunsttheorie. Von
der Antike bis zum 19. Jahrhundert. Kéln: DuMorg88&. S. 24.

21 Eva Hohenberger: Die Wirklichkeit des Films. Dolemtarfilm, Ethnographischer Film, Jean
Rouch. Hildesheim: Olms Verlag, 1988. S. 82.

292 Ascan Breuer: Der Dokumentarfiim. S. 7.

23 7it. Sergej Eisenstein, 1925 auf www.wikipedia/@rokumentarfilm Zugriff: 17.8.2012.
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2.2.5.1. Authentizitit

Der Begriff Authentizitdtaucht erstmals im 16. Jahrhundert im juristischeld auf
und bezeichnet die notarielle Beglaubigung einegeB8®* Authentisch wird damals,
wie heute mit Wahrheit in Verbindung gebracht. Jthantischer, javirklicher das
gefilmte Material transportiert wird, desitaubwaurdigererscheint es. Glaubwurdig
bedeutet allerdings nicht automatisch wahrhaftig. \Zerhaltensweise eines
Gefilmten kdnnte sich im Bewusstsein dartber, gefdu werden, an die Situation
anpassen und verliert daher an Authentizitat. 8gbein Interviewter in einem
audiovisuellen Interview, seine Aussage zwar womstigduthentisch rtiber, doch die
Antwort kdnnte nur ein Teil der Wahrheit sein undrevim privaten, ebemicht
offentlichenGesprach, also nur unté@er Augen, von einem anderen Inhalt. In
gewisser Weise verliert ein gefilmtes Subjekt, sbles sich seiner Situation bewusst
ist, an Wahrhaftigkeit. Seine Authentizitat scheibtdem Moment des Eintretens in
seinen Raum, durch ein anderes Subjekt, sobalcealsd~orm der Kommunikation
oder der Beobachtung stattfindet, von anderer @ualu sein. Doch die
unbeeinflusste Authentizitat des Individuums istdés fur den dokumentarischen
Charakter bedeutend ist. Denn das ,Wahre", daséigén des ,Wirklichen” soll die
vorrangige Eigenschaft des Dokumentarischen s8igit Anbeginn des
audiovisuellen Mediums bis zum gegenwartigen Stamder Entwicklung als
.Reality-TV*, schreibt Eva Hohenberger: ,begriindath die Faszination des
Dokumentarischen auf seinem fotografischen Reaksmar Dokumentarfilm wird
als (...) bewegte Fotografie betrachtet (...),dieeRealitat analog zu unserer
Wirklichkeitswahrnehmung direkt abbilden karfi?™

Die Realitat wird, wie vorgefunden, abgelichtet, damn, als das was siar,

vorgefuihrt zu werden.

Ein audiovisuelles Interview, wahrhaftig, und oltiean Bewusstsein seiner
Interviewteilnehmer- vor allem seitens des Intampartners- unter Beobachtung zu
stehen, musste ein heimlich gefilmtes Gesprach seder ,eine Person nur fragt,

die andere nur antwortet® Als Beispiel kénnte hier ein Gesprach angefiihrides,

24y/gl. Ascan Breuer: Der Dokumentarfilm. S. 10.

295 Eva Hohenberger: Die Wirklichkeit des Films. S. 20

2% Jiirgen Friedrichs und Ulrich Schwinges: Das jolistische Interview. 2.{iberarbeitete Auflage.
Wiesbaden: Verlag fur Sozialwissenschaften/ GWVhvadage GmbH, 2005. S. 10.
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das weltweite Aufmerksamkeit erhielt und Konseqeenizir den betroffenen

~Interviewpartner* hatte:

Im Frihling 2011 veré6ffentlichte didunday Timesin - vermutlich mit
Mobiltelefon- gefilmtes, Gespréach zwischen zweeriournalisten und dem
(mittlerweile ehemaligen) EU- Parlamentarier Ei$stsser, die in einem daraus
resultierenden Korruptionsskandal seine potenziigtechlichkeit vorfiihrt. Die
Reporter gaben sich als Finanz- Lobbyisten ausvendickelten Strasser in ein
Gesprach, was ganz der Form des Interviews entsgmd¢c aus Fragen seitens der
Journalisten und Antworten seitens des Politikeestand”:

Journalist 1:  But obviously one of your advantages is, flmatre an MEP, so
therefore you can move around in the parliament?

Ernst Strasser : Of course, yes, yes, of course.

Journalist 1:  And if there are amendments, that need tméee, then you can
do those things?

Ernst Strasser: Of course, this is, when, for example when toisies to, to the
parliament, and we can try to, to influence peaghe are in the
committee, working on these issues as to get ¢ mformation
to, to get the direction where we want to have thewwhange some
critical content.

Journalist 2: To change the wording a little bit, maybe?

Ernst Strasser : Yeah.

Es handelt sich hierbei nicht um ein audiovisudi@srview im klassischen Sinne,
da der Interviewte sich nicht zu einem Intervieweteerklart hat und sich dessen
auch nicht bewusst ist, gefilmt zu werden. Das aoegefuhrte Beispiel soll jedoch
aufzeigen, welche Auswirkungen es haben kann, wienmnterviewte sich nicht
entsprechend seinem Bewusstsein tber ein Offeafiduftreten, prasentiert. Das
Gesprach wirkt umso authentischer, vor allem insidint dessen, dass es sich beim
Interviewten um einen Politiker handelt- Denn diggerviewsubjekte sind unter
»=nhormalen” Umstanden des audiovisuellen Intervieeisr bedacht auf ihre
Antworten und meistens speziell darauf geschultvorbereitet.

297 Der Ausschnitt transkribiert vdBunday timesntavideo.hu/video/Ernst_Strasser
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Ein audiovisuelles Interview soll, sofern es nitktional oder nachgestellt ist (und
fallweise selbst dann), als eine journalistiscléklarende Gattung, Wahrhaftigkeit
ausstrahlen. Es soll und kann einem Sachverhatleigitere und personlichere
Einsicht geben und ihm gleichzeitig mehr Substamz mehr Menschlichkeit
ubermitteln.

2.2.5.2. Die Konstruktion von Authentizitat

Wie glaubwiirdig audiovisuelles Filmmaterial istpigvon seiner Bearbeitung und
Prasentation ab. Manfred Hattendorf sieht Authégtizals ,ein Ergebnis der

filmischen Bearbeitung*®:

Die ,Glaubwiurdigkeit” eines dargestellten Ereigeissst damit abhangig von
der Wirkung filmischer Strategien im Augenblick d&ezeption. Die
Authentizitat liegt gleichermalen im Formalen wie Rezeption begriindet

Die Anfange des Films waren dokumentarischen Charsikmit dem Aufkommen
des populéren Spielfilms, riickte der Dokumentarfiinein Schattendasein. Doch
statt vollstandig in der Senkung zu verschwindegamn er sich gestalterischer
Elemente seines Konkurrenzgenres zu bedienen ahdlamit zwar seine Existenz
zu sichern, gleichzeitig aber auch unter die Getahbegeben, seine
Glaubwiirdigkeit einzubt3en.

Mit dem Einzug der regelhaften Montage bekam déwbtentarfilm ein

Glaubwiirdigkeitsproblenf®
Denn durch die Montage lassen sich die Bildfolgenverschiedenen Wahrheiten
zusammenfiiger’*®. Mit dem beliebigen Aneinaderreihen unterschiduic
Sequenzen zu einem erzielt befriedigenden und dizlehbaren Ergebnis, werden
die als authentisch geltenden Aufnahmen als Gesamsittukt ihrer Authentizitat
enthoben. Indem die originale Chronologie der Engge nicht nur haufig
durcheinandergebracht wird, sondern auch auf digemst stark verkirzte
Gesamtlange komprimiert wird, ist der Dokumentarfilereits ein gestaltetes

Produkt, dass sich nur mehr darin vom Spielfilmewsthiedet, indem die Darsteller,

2% Manfred Hattendorf: Dokumentation und Authentizifisthetik und Pragmatik einer Gattung.
Konstanz: Olschlager, 1994. S. 67.

299 Ascan Breuer: Der Dokumentarfilm. S. 24.

Z9Epbd., S. 21.
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Szenerien und Ereignisse (idealerweise) von ettagur sind. ,What relationships
between knowledge and pleasure does documentarypfpose that differs from
narrative fiction?,2* fragt Bill Nichols im Vorwort zu seinem BudRepresenting
Realityund zieht im weiteren Verlauf seines Buches, \@ohle zwischen den zwei
unterschiedlichen und doch stark verwandten Gag¢tigpkumentarfilm und

Spielfilm:

Documentary can depend on narrative structuregdyasic organization (...)
This shape provides a beginning from which an unststate of affairs
emerges, a middle in which a problem gains in fame complexity, and an
ending in which some form of resolution occtirs.
Die unterstitzenden, narrativen Elemente, in aiaehvollziehbaren und
archetypischen Reihenfolge aneinandergefugt, dsw&hnlich oder gleich der

Erzahlweise eines Spielfilms. Die Montage gibt déim seine Form und Dynamik.

Auch das audiovisuelle Interview als Gattung dekioentation, bedient sich haufig
der Montage. So werden oft ganze Interviews zeksttiand in anderer Reihenfolge
in eine kurzere und flottere Form gebracht. Ofdwiur ein Ausschnitt eines
Interviews prasentiert. Entweder werden nicht Alworten gezeigt, oder nur die
Antworten, nicht aber die Fragen. Es kann aucheme Antwort gezeigt werden, die
dann fur ein bestimmtes Format gebraucht wird-znge eine kurze
Expertenmeinung oder eine Zeugenaussage in eingmislatenformat. In den
meisten Fallen wird der Interviewinhalt als wahgesehen, die Wahrhaftigkeit wird
also nicht hinterfragt. Selbst in Studioaufnahmemenen sich die der Interviewte in
einem kunstlich erzeugten Setting befindet, ,vedtéhst, seine Stimme also tGber
Mikrophon transportiert wird und er artifiziell bend ausgeleuchtet wird- selbst
dann, hat das audiovisuelle Interview noch eindrehdNahrheitsgehalt in der
Auffassung der Zuseher, die sich an die kinstlidRehmenbedingungen der
Fernsehformate gew6hnt zu haben scheinen.

Bestimmte Gestaltungsmittel unterstitzen die Auiagéat und Transparenz im
audiovisuellen Interview- wie zum Beispiel die Abgades Namens (in der
“Bauchbinde”, also am unteren Bildrand). Die fiktaden Elemente sind nicht immer

offensichtlich. Die Aufnahmen werden zu einem Ganzenstruiert, zu einem

211 Bjll Nichols: Preface. In: Representing Realigsues and Concepts in Documentary. Indiana
University Press, 1991. S. x.
#2Epd., S. 6.
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Konstrukt. Und auch die Authentizitat kann konstrtiverden. Denn authentisch
bedeutet in diesem Fabalitatsgetreu Daflr miisste man von einer gegebenen
Realitat- einer einzigen Wahrhaftigkeit ausgehegs Ronstruieren einer Realitat
oder der Versuch einer Realitat moglichst naheararken, ist dann Ziel der
Gestaltung. Die Realitat wird gewissermal3en ingzerDarsteller desealenFilms,
sollen keine Schauspieler sein, sondern Menscleesich in der Rolle zeigen, die sie
sonst in ihrem Alltag ebenso spielen. Ob im Dokutaitm oder im audiovisuellen
Interview- das gefilmte Subjekt zeigt sich als Dalisr seiner selbst. Er spielt die
Rolle seines alltaglichen Ichs authentisch- autkehtgenug, um dem Zuseher die
Wahrhatftigkeit, in der er seine Rolle verkorpeu,suggerieren. Elemente der
Gestaltung wie etwa die Montage oder die Kameréainag- sollen dabei als
Unterstitzung fungieren. Ziel einer Reality- Sergligt, dass der Zuseher nicht
hinterfragt, ob es sich dabei um reale MenschenGegkbenheiten handelt. Er soll
sich- gleich der Situation wéahrend eines Spielfilmsden Ereignissen und Aussagen
des gefilmten Subjekts, des Protagonisten, vertiaefel dem Konstrukt dieser

Realitat Glauben schenken.

Die Erkenntnis tUber die Realitat und deren Zugarey die Wahrnehmung, ist
Gegenstand des sogenannten Konstruktivismus. Diegsung vom
Konstruktivismus, findet sich in verschiedenen ¥aten wieder. Die meisten gehen
aber von der gleichen These aus, dass ein erfé&sganstand vom Betrachter selbst
durch den Vorgang des Erkennens konstruiert wird.d@kanntesten Vertreter des
Konstruktivismus, sind unter anderen Jean PiagatsH\ebli, Paul Watzlawick und
Niklas Luhman. Fir Letzteren sind Erkenntnissedkch sinnliche Beobachtungen
der Realitat und damit Konstrukte. Was als das Aejkas Reale betrachtet wird,
bezeichnet fur Luhmann nicht Welt, sondern Umwgilhe Umwelt, die fir jedes
Individuum differenziert erscheint, in dem sich sls Wahrnehmungen und die
daraus resultierenden Erkenntnisse und Interpoekti variieren. Jedes Individuum
konstruiert also ein individuelles und subjektiBasle seiner Umwelt: ,Und diese
Wirklichkeitskonstruktionen beeinflussen wiederwmd das unwillkirlich, was
dieses Individuum sieht, wie es das Gesehene betweriche Verhaltensplane es

entwickelt und wie es sich dann tatsachlich vertfaftwenn ein Interview,

23 Bamberger (1999. S.10.) Zit. In: www.lern-psychy#ode/kognitiv/konstrukivismus. htrdlugriff:
19.8.2012.
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beispielsweise eines Experten zu einem Sachvestiaitzum Thema der Sendung
gezeigt wird, so wird die Wahrnehmung des Zusetiees den Sachverhalt, aufgrund
dieser Aussage, beeinflusst. Die Perspektive, elidcdperte auf den Sachverhalt
aufzeigt, kann zu der (einzigen) Perspektive deseHAers auf denselben Sachverhalt
werden. Eine individuelle Sicht, kann zu einer afigeinen Sicht werden. Ein
Medium, das seinen Inhalt als absolute Wahrhekaust, sollte kritisch betrachtet

werden:

(Es gibt) zahllose Wirklichkeitsauffassungen (dig sehr widerspriichlich sein
kénnen, die alle das Ergebnis von Kommunikation nietit der Widerschein
ewiger, objektiver Wahrheiten sind, (...) Der Glaudass die eigene Sicht der
Wirklichkeit die Wirklichkeit schlechthin bedeuteés$t eine geféahrliche
Wahnidee. Sie wird dann aber noch geféhrlicher,,wsa sich mit der
messianischen Berufung verbindet, die Welt demeattignd aufklaren und
ordnen zu miisse?

Der griechische Begrifiuthentedbedeutet Ubersetzt so viel wie ,Gewaltheber”,
,Urheber oder ,Herr**° Das Ursprungswort von Authentizitat, ware demnadh
einer Autoritat in Verbindung zu bringen. ,Herrschgire im konstruktivistischen
Sinne derjenige,” schreibt Ascan Breuer, ,welchiertdoheit tGber die
Konstruktionsplane der Realitét, also (iber die Kamikation, hat.?*

Als méchtige Instanz, welche die Realitat tberhef@ill und dabei gleichzeitig die
Wahrnehmung des Zusehers beeinflusst, ware dasumdeernsehen zu betrachten.
Als eine Autoritat gewissermal3en, erreicht undduitichtet das Programm eine
breite Masse. Fir einige Zuseher ist es das Feznsehs als einziges Portal zur
Aul3enwelt fungiert. Und schon Kinder kdnnen, ireinersten und wichtigsten
Stadien ihrer Entwicklung, mafl3geblich von den Paognen, die sie konsumieren,
beeinflusst werden. Sowohl in ihrer Auffassung eRealitat, als auch in den
sprachlichen und sozialen Kompetenzen. Das Ferndedtedaher eine
verantwortungsvolle Aufgabe - eine Verantworturig,\n der Regulierung speziell

fur die offentlich- rechtlichen Fernsehanstaltetewstiitzt wird, die das Fernsehen als

24 paul Watzlawick: Wie gefahrlich ist die Wirklichk2 Wahn, Tauschung, Verstehen. Miinchen:
Piper: 1987. S. 7.

1> Manfred Hattendorf: Dokumentarfilm und AuthentititAsthetik und Pragmatik einer Gattung.
Konstanz: Olschlager: 1994. S. 63.

1% Ascan Breuer: Der Dokumentarfilm. S. 14.
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eine Bildungsanstalt voraussetZtDie Macht des Fernsehens, als besonders
beeinflussendes und tonangebendes Medium, hatjai8e Verantwortung tber die
Realitat, die sie Uberliefert. Denn diese Reaktitnte die Realitat in der
Wahrnehmung des Zusehers mal3geblich formen. MitAlgikommen der
Privatsender der jingeren Fernsehentwicklung, stlkeeimit dem Prinzip des
Fernsehens als bildende Instanz nicht allzu geraargmen zu werden. Die Grenzen
zwischen authentischem und fiktionalem Materiatseewimmen in den
unterschiedlichen und vielzahligen Formaten. Als Raality- Fernsehen aufkam,
wurden authentische mit fiktionalen Elementen metd mehr vermischt. Im
weitestgehenden Sinne wird fiktionaler Inhalt inhemtischem ,,Gewand*
prasentiert. Wie der NanRealitybereits suggeriert, soll die Realitat gezeigt werde
- durch Einblicke in den ,realen” Alltag ,realer” &hschen. Hans Wulff bezeichnet
Reality- TV als eine ,medialisierte Form der Allsggzahlung“?*® Wie ein

Baukasten setzt es sich aus fiktiven und realemé&h¢en zusammen. Die Bausteine
sind ,echte* Menschen in ihrer ,echten* Umgebdtitgoch der Kleister, der alle
Bausteine zu einem verbindet, ist von fiktionalehafakter. So werden oft
Ereignisse herbeiinszeniert und als reale Gegelgterdrgauft. Auch die
Dramaturgie, die aus Anfang/Mitte/Ende besteht saus Hohepunkten, Konflikten
und einem Happy- End, werden oft eingesetzt. Diatsige wird oft auf diese Form

der Dramaturgie ausgerichtet:

Ihre Dramaturgie und ihre Darstellungskonventiom&then den Zuschauer
zum Beobachter von Verhaltensmomenten, und erehdeeihung lasst eine

Tiefenstruktur entstehen, die jenseits des beobadkh Gestus eine

Perspektivierung in Auswahl und Montage des gedreMaterials??°

Als ware eine reale Gegebenheit zu wenig dramatiselden dramatische Szenerien
entwickelt und Spannung in den sogenannten ,readtég der Protagonisten
gebracht. Audiovisuelle Interviews werden verwendst die Authentizitat zu
verstarken und gleichzeitig eine Sicht auf das mhetgen, auf die Emotion und
Meinung der Protagonisten zu liefern. Die Authatdizder Aussage in einem

217 Eggo Miiller: Television goes reality. Familienseri Individualisierung und “Fernsehen des
Verhaltens”. In: montage/ av: Neorealismus/ Feraggil). 4/1/1995, S. 86.

218 Hans J. Wulff: Reality-TV. Von Geschichten {ibesiRén und Tugenden. In: montage /av :
Neorealismus/ Fernsehen (1). 4/1/1995, S. 107.

219 Auch Schauspieler und Schauplatze sioltvon echter Materie, jedoch zum Zweck ihrer
Darstellung inszeniert.

220 Eggo Milller: Television goes reality. S. 93.
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audiovisuellen Interview innerhalb eines Reality~TFormates ist insofern in Frage

zu stellen, als die Situation sich real ereignétaier inszeniert wurde.

Insgesamt werden also widerstreitende Strategiemevelet: Einerseits solche,
die die klassischen Konventionen der Fiktionalisigy von Spielfilm oder
Fernsehserie bedienen, andererseits solche, gidgggegen die
Fiktionalisierung und eine narrative SchlieBungrbegen und, indem sie
durch dokumentarisierende Verfahren einen Reatiiétk unterstiitzen, eine
formale Distanz produzieréi®

Das audiovisuelle Interview scheint sich mit seiaathentischen und wahrhaftigen
Eigenschaften bei den Zusehern so weit etabliehiaben, dass es in inszenierten,

teils fiktionalen Reality- Formaten mit grol3er Bxdliheit eingesetzt wird.

2.3. Die dokumentierte faciale Gesellschaft

Thomas Macho beschreibt die faciale Gesellschafeialke, von Gesichtern
dominierte. Das medialisierte Gesichts kommt Erete 1. Jahrhunderts auf, wie
eine Urkunde des menschlichen Interesses an d&x. Pa3erdem wuchsen urbane
R&aume — Stadte, Grol3stadte und Transportwege. blofitvereinzelte Privilegierte,
sondern ganze Massen konnten mit erschwinglichéamabilen und neben der
Passagierschiffsfahrt ab der Hélfe des 20. Jahemtsychuch mit Verkehrsflugzeigen
in kirzerer Zeit langere Strecken zuricklegen.\Dedt wurde zunehmend
globalisiert- Wege, Menschen und Mdglichkeiten wehteten sich. Laut Eggo
Miuller bedingten sich Globalisierung und Medien gesggitig. In seinem Text
Globalisierung und Medierbeschreibt er die entscheidende Rolle der Meidien
Prozess der Globalisierung ,als Objekt wie als Mot@nes
Modernisierungsprozesses, in dem die Grenzen viinRaum und ,Nation® fur die
Strome von Kapital, Konsumgutern und Kultur mehd amehr an Bedeutung
verlieren.??? Die ,Verschiebung der Grenzen* sah man auch anband
Weltbevdlkerung, die sich progressiv als ganzesavatehmen schien. Ein
Phanomen, dass die massenhaften (Dokumentar-)Filgewisser Weise aufzeigten:
Das Interesse an der eigenen aber auch an einstdregen — exotischen - Welt und
an den Geschichten und Gesichtern seiner Bewobeel-ilm, und er war zuerst

dokumentarisch, gab seinen Zusehern ein voyewlsssFenster zur Welt. In einer

?2LEpd., S. 99.
222 Eggo Milller: Globalisierung und Medien. Berichhes ortsgebundenen Lesers. In: montage / av:
Fernsehproduktion. 10/1/2001. S. 9.

73



Zeit in der die technischen Erneuerungen der Vestmsittel, Reisen ermoglichten,
taten die technischen Erneuerungen der fotogradfis@erate ein Ahnliches: In den
dunklen Kinosélen, traten die Zuseher ein in dengenlose, weite Welt aus Licht.
Innerhalb von Sekunden war ihr Bewusstsein jenseisseigenen Alltags, auf
Geschehnisse gerichtet, die sich zuvor tausendenietier entfernt abgespielt haben
konnten. So verdichteten sich die Gesichter niahtaif den Straf3en, sondern auch
in den Kopfen der Kinozuseher.

Frank Kessler beschreibt in seinem Teas Attraktionsgesichdie Begierde nach
Exotik, die nicht nur in den zahlreichen Reisehitd® zur Schau gestellt wurden,

sondern auch in den Gesichtern anderer:

Bis weit in die zehner Jahre hinein werden in einareist von einem
entsprechenden Zwischentitel eingeleiteten- Sektdanin vielen
Produktionen dieser Art als ein in sich geschlosse8egment erscheint,
»1ypen und Physiognomen* aus der jeweiligen Weltvagrasentiert. Als
Gruppenbilder oder GroRaufnahmen einzelner Gesiehitd das Fremde oder
Fremdartige zur Schau gestellt (wobei es durchaadls am die Exotik
innerhalb der eigenen Kultur gehen kann: die Bretan Frankreich, die
Bewohner Volendams in den Niederlanden...) TrachtehHute, Frisuren und
Schmuck, aber eben auch die Gesichtszlige werdsentigtt, oft genug in
einem direkten face a face mit dem Zuschétfer.

Die Zuseher fanden sich selbst in der Exotik, in @e@sichtern und im Umfeld der
anderen wieder. Das ,Fremde (wird) zu einem Gegerijilbeschreibt Kessler die
Gegeniiberstellung des Zusehergesichts und dematgsdellterf? Durch den
Film ,blickt der Zuschauer auf etwas, als dessehéefesich selbst begreift® und

er konnte sich eine Vorstellung dariiber machendagebis dahin fur ihn

Unbekannte aussah:

Wie sich die Européer das Leben in ihren Kolonierstellten, bestimmten die
Dokumentaristen, die mit der Zurschaustellung iadey Tanze, Rituale und
Gebrauche das Publikum auf ihre Seite zdgén.

2B \War Edisons Kamera zu schwer, so gaben die Karderasumiére-Briider mit ca. 5kg die

Maoglichkeit mobil filmisch zu arbeiten. Ab 1897 kate sich jeder eine Lumiere-Kamera kaufen und

so entstand ein Boom des dokumentarischen Filmsidedahrzehnt Gber den fiktionalen Film

dominierte: Vgl. Ascan Breuer: Der Dokumentarfilg.19.

22‘5‘ Frank Kessler: Das Attraktionsgesicht. In: DasiG#sm Zeitalter des bewegten Bildes. S. 73.
Ebd.

226 Ascan Breuer: Der Dokumentarfilm, S. 9.

??'Ebd., S. 19.
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Zu einer globalen Verdichtung der Gesichter unc Q#t neben den beschriebenen
Entwicklungen, die Entstehung des Fernsehens ad@mmnJahren, inr Ubriges.
Thomas Elsaesser beschreibt den Film als ein Fenswelt, doch die vielen
Fenster, die sich Uber das Fernsehen auftun, figirenzu einem grof3en ganzen

Durcheinader:

Friher ging man ins Kino, weil es ein voyeuristselfrenster zur Welt
eroffnete. Die Allgegenwart des Fernsehens hat mighdie Beziehung der
beiden Medien zueinander verandert: sie hat se ¥ehster geschaffen, dass
es fast keine Wande mehr gibt, und auch keine We)tDer Widerspruch der
sich auftut, ist der einer sich immer mehr monadesiden Gesellschatft, die
ihre Mitglieder Uber die Medien aneinander bingets bedeutet, sie emotional
an eine Vielzahl von Geschichten zu beteiligen nittét die ihren sind,
wahrend zugleich der Glaube an das Singulére, Zussrhangende und
Individuelle bekraftigt wird??®
Der Widerspruch, den Elsaesser artikuliert, isffalgend des audiovisuellen
Interviews zu sehen. Es verlinkt die Zuseher, knWefbindungen, und lasst
einseitige Bekanntschaften entstehen, wo eigeritkaie sind. Es lasst sie Antell
nehmen an den Geschichten anderer, stellt Gemekesam unter den Zusehern her
und grenzt sie gleichsam in ihrer Unterschiedlichée. Das audiovisuelle Interview
verbindet den Einzelnen zum Ganzen (sowohl demvieteten, wie auch den
Zuseher), nimmt ihn aber gleichzeitig auch heraschneidet ihn als Individuum aus

der anonymen Masse Seinesgleichen.

Der Fernsehschirm hat Schwierigkeiten, Massen igere- aber das Fluidum,
das eine einzelne Personlichkeit auszustrahlenaggriibertragt er mit
faszinierender Eindringlichkeft®

Darin versteht sich mitunter die Aufgabe des audigellen Interviews- einer
einzelnen Personlichkeit, eine Plattform zu geli@ne Personlichkeit die womdoglich

die Masse repréasentiert.

2.3.1. ltalienischer Neorealismus- das portrégi®iolk

Der Zuseher, der sich anhand der Geschichte desdadms auf dem Bildschirm

oder der Leinwand als Teil eines Ganzen verstebsed Phanomen findet sich auch

2 Thomas Elsaesser: “Un train peut en cacher ue’a@eschichte, Gedachtnis und
Mediendffentlichkeit. In: montage/ av. S. 13 — 14.
229 \Werner Pleister Zit In: Harald Keller: Die Gesditie der Talkshow in Deutschland. S. 130.
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im Film wieder. Dabei sticht besonders der necséatihe Film hervor, der fernab
von Hollywood, anfanglich in Italien, zu einer wahrBewegung wurde. Aufgrund
der Zerstérungen des zweiten Weltkrieges (die mahntdie Geb&ude, sondern auch
die traumatisierten Menschen betrafen), war eine gt des Filmemachens von
Noten. Die Regisseure suchten, nachdem auch deendtilmstudios zerstort
wurden, nach neuen Drehorten und fanden sie alBtia8e, beginstigt auch durch
die neueren und leichteren Filmkamet&d/on zentralem Interesse war die, vom

Krieg- zerrittete Gegenwart mitsamt seinen Menschen

Es ist eine Suche nach kinstlerischer wie aucHadeszher oder moralischer
Identitat, die gepragt ist durch die Aufarbeiturey Gegenwart, welche aber
nur durch die Verarbeitung der jingsten Vergangemh@glich sein kann. Es
ist im Nachhinein betrachtet der Versuch einer Kiaksion eines kollektiven
Gedéchtnisses, das in der Summe seiner Wahrnehmaisghen privater und
offentlicher Erinnerung, das Leben als Ganzes lpFankt — nicht mehr, und
nicht weniger®

Die Geschichte eines ganzen Volkes, wurde so anlvandjer Protagonisten erzahlt.
So entstand ein Identifikationsraum aus Erfahrunden,dieselben waren, wie jene
der Zuschauer selbst®?

Ahnlich dem audiovisuellen Interview, das Einblgp#ben kann- tiber die Erzahlung
eines Einzelnen- wie sich ein Ereignis oder eirufira flr ein ganzes Volk angefuhlt
hat. Gian Piero Brunetta schreibt Gber den neateathen Film: ,Einer der grofdten
Verdienste des Nachkriegskinos ist gebunden aRdhegkeit, Personen von der
Stral3e in das Zentrum der Leinwand zu rticken, ugglsb, dass ihre Gesichter, ihre
Gesten, ihre Art sich auszudricken, ihre TrAumeRexdlirfnisse, ihre anonymen
Geschichten zum Spiegel eines kollektiven Zustavetslen.?*®* Der ,reale“ Mensch
ist Zentrum der Geschichte, zusatzlich unterstigntder Tatsache, dass es sich bei
den Darstellern um Laien handelte und nicht um lydse Schauspieler. So hat der
Zuseher einen personlicheren Zugang und kann aichtér mit dem Darsteller
identifizieren. Der Film bekam aufgrund der autlsaiten Menschen und

Schauplatze mehr Glaubwiirdigkeit, was eine Aufauingi erleichtern konnte.

#30ygl. Benjamin Feichter: Aufbruch in die Moderneelberwindung des Neorealismus bei
Antonioni und Fellini, Wien: Universitat Wien, 2008. 10.

#1Epd., S. 8.

232Epd., S. 10.

233 Gjan Piero Brunetta: Cent'anni dei cinema italia@098.
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Alles, was in den 40ern noch schauspielerisches W, war plotzlich
erwiinscht. Man sollte nicht spielen, sondern daspigée leberf>*

»Ich will die Dinge nicht interpretieren, maniputen, sondern ich will sie zeigen, wie
sie sind%*® sagte Roberto Rossellini zu der kollektiven Bewegdes Neorealismus,
die zwar exisitierte, aber keine manifestiertereBpgeln befolgte. Anders als beim
Spielfilm mit vorgegebenem Text und ausgewahltérdsen Gesichtern, verstand es
der neorealistische Film, den Wunsch des Zuselzats Authentizitat und
naheliegender Identifikation zu nahren. Das augigefie Interview funktioniert in
non- fiktionaler Form nach &hnlichen Prinzipienndes sind die ,Menschen von

Nebenan® die hier ihre Geschichte erzahlen durfen.

2.3.1.1. Der innere Neorealismus

Michelangelo Antonioni gilt neben Fellini, de Siead Rossellini, als einer der
wichtigsten Vertreter der neorealistischen Bewegumgj sagte spéater von sich, mit
dem Film GENTE DEL PO, welcher Arbeiter und Fischer Po dokumentiert, einen
Grundstein fur den Neorealismus gelegt zu habemefdter hatte er sich in einem
Film fur die einfachen Menschen interessiert uict siafir den Neorealismus erst
einmal erfinden miissén®

Womaglich hat er mit dem Film tber die einfachemtiege den Grundstein fur den
Neorealismus gelegt, mit CRONACA DI UN AMORE und EOPA'51 hob er den
neorealistischen Film auf eine weitere Ebene- demeren Neorealismus. Zu einer
Zeit, in welcher der Neorealismus ein Umdenkenrddde, in der die kritischen
Stimmen immer lauter wurden, entwickelte Antonieme intensivere Form des

neorealistischen Films:

Der Neorealismus hatte schon langst damit begosicérin seinen eigenen
Formeln festzufahren und zerbréckelte langsam sibeer am Wandel der
Zeit; waren die meisten Filme doch inhaltlich natimer an den Themen der
ersten Nachkriegsjahre orientiert, wahrend der $bfivaftsaufschwung den

gesellschaftlichen Wandel schon langst eingelbage?®’

234 Benjamin Feichter: Aufbruch in die Moderne. S. 12.

235 7it. In: Rainer Gansera: Rossellini, Outsider irdV Roberto Rossellini. Eine Retrospektive der
Viennale in Zusammenarbeit mit dem 6sterreichisdfienmueseum, Wien: 1997, S. 5.

236 Benjamin Feichter: Aufbruch in die Moderne, S. 30.

»TEbd., S. 23.
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Der innere Neorealismus ist ,mehr als ein Bruchearertiefung und eine
Erweiterung der Uberwachung der Realit&t“ hier geht es um die inneren
Vorgéange der Protagonisten- die Erfahrungen, Erimmgen und Geflhle: Das
AuRere- die Geschichte, gekoppelt an das Innenee sgndividuelle
Geschichtlichkeit.*** Neben den gangigen Kameraeinstellungen des Néoress-
der Totale und der Nahaufnahme, fand Antonioni aneake Ausdrucksmoglichkeiten
in der filmischen Darstellung. In CRONACA DI UN AMRE, arbeitete er mit
Plansequenzen und zeigte in lAngeren Einstellualgeiiblich, aul3ere Reaktionen der
inneren Vorgange- jedoch immer im Zusammenhanglariunmittelbaren
Umgebung. So lasst Antonioni seine Charaktere aweah weiterhin als
Reprasentanten ihres sozialen Milieus auftretech @her zeichnet er sie als
Menschen mit jeweils eigenen Geschichten in ihremaden Umfeld. Antonioni
untersucht wie sich die innerlich abgespeicherteg®iegenheit nach aul3en hin
auRRert. ,.Der Mensch gegeniber seiner Umgebungdeni¥ensch gegentber dem
Menschen®*®, schreibt Giorgio Tinazzi.

Was der Innere Neorealismus fiir den Neorealismsusgas audiovisuelle Interview
fur die Dokumentation? Eine gewagte Vermutung- ®ogig geht es immer um eine
Geschichte oder einen Sachverhalt, der erzahlt wodh im Inneren Neorealismus,
wie auch im audiovisuellen Interview geht es zugédtaim die persénliche Sicht, das
AuRere Uber das Innere vermittelt. Die Art und Waise Geschichten in den
meisten Féllen erzahlt werden, ndmlich Uber miredeseinen Protagonisten, Uber
den grol3e Sachverhalte wie historische Ereignidee Gefuhle vermittelt werden,
scheint in den meisten Kulturen tief verankert eimsDas Format, ob eine
Dokumentation oder die Abendnachrichten, bekomihtien personlichen,
audiovisuellen Interviews ein oder mehrere Gesichied damit den menschlichen
und personlichen Zugang beim Rezipienten. Ein aislielles Interview kann der
Sendung ein Gefuhl verleihen, ihm eine Farbe geB&xnchzeitig sollte ein
Bewusstsein darliiber herrschen, dass ein audioMsueterview damit aber auch die
gesamte Sendung einfarben kann und der Zusehénldaihnur noch aus den

»LAugen des Interviewten® sieht.

2% Carlo di Carlo: “Il cinema di Michelangelo Antomits. Biennale di Venezia. Venedig: Editirice Il
Castoro, 2002. S. 18.

239 Benjamin Feichter: Aufbruch in die Moderne. S. 32.

24 Giorgio Tinazzi (Hrsg.) Antonio Michelangelo: “Faun film & per me vivere. Scrutti sul cinema.
Venedig: Marsilio: 1994. S. 63.
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Eine Sendung mit all seinen Elementen, seiner Diangi@ und Montage- und sei es
alleine die Tatsache, dass ein Anfang und Endebiesst ein Konstrukt- diese
Tatsache kann vom Gestalter nicht umgangen wedte, kann bewusst moglichst
transparent und neutral gearbeitet werden, weniPdadukt authentisch und

wahrhaftig sein soll.

2.3.1.2. Jacques Aumont: Der portratierte Mensch

Das audiovisuelle Interview ist unter die journiagishe Gattung, eher als die
fiktionale, zu reihen. Was beide Gattungen gemalreh, ist der Mensch im
zentralen Fokus um den sich die Geschichte drelatwieder der Mensch, der sie
vermittelt- ob in fiktionaler oder journalistischEorm. Im Zentrum des Films, war
von Anfang an der Mensch- das menschliche Gesiinin Grimassen verzerrt oder
ausgestellt als fremdartig-exotisch - bevor dagengerte Stargesicht die Leinwand
beherrschte, dominierte das Gesicht als ,echtelt wie Jacques Aumont es nennt:
das des ,unschuldigen und vollstandigen Gesicits®.

Dieses Gesicht sollte im italienischen Neorealisawrsickkehren und erneut die
Leinwande Europas erobern. Euphorisch schreibt Aunmoseinem TexDer

portratierte Mensch

Als sich in der Nachkriegszeit die zweite (odettdjigrol3e Revolution der
Kinogeschichte ereignete, erfasste sie zwangslawidy das Gesicht. Doch
blieb sie weit davon entfernt, eine ohnehin unnabgdiRuckkehr zum
Stummfilm herbeizufihren. Vielmehr bewirkte sieigenTransformationen
des Normalgesichts, das sich im Tonfilm durchgegetite >*?

Aumont sieht im Neorealismus, eine filmische Retiolu In dieser Form des Films
wurde zwar auf Bestehendes zurtickgegriffen- aulNdasalgesicht. Trotzdem
handelt es sich dabei nicht um einen Rlckschdtidern vielmehr einen Fortschritt,

denn ausgestattet mit diesem ,alten neuen* Geschtijtt der Film in eine neue Ara

voran- dem neuen Realismus:

Diese Modernitat war laut Definition eine Folge desiten (Welt)Kriegs und
seiner Schrecken. Aus ihnen sei eine neue RichHtangrgegangen, die das
Kino Uber das Dokumentarische zu einem neuen Readigefiihrt haben soll.
In diesem Kontext erlangt der neorealistische Mgthom Nicht- Schauspieler

241 Jacques Aumont: Der portratierte Mensch. In: mgettav: Das Gesicht im Film. S. 15.
242
Ebd.
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seine volle Bedeutung: Der Neorealismus findeteseisusdruck demnach in
einem Kino des Korpers, dem, ohne jegliche Vermityldurch den
Schauspieler und fast ohne die Vermittlung der iidar wirkliche Mensch
innewohnt (...). Dieses Gesicht ware im Grundeeatste eigentlich
menschliche Gesicht des Kinos(®4.

Jacques Aumont sieht das Gesicht als den ,Ort darshlichkeit selbst** und da
sich der neorealistische Film in der europaischaohdriegszeit um die menschliche

1245

Person dreht und das ,als Menschliches dargeshéteschliche®™, gibt es kein

besseres Gesicht als das ,mit einer neuen Funkésehene Gesicht?4®

In ihm findet sich nicht mehr die abstrakte und&&chodnheit dgghotogénie
und weniger noch die hergestellte und verlogen®i&utit des Glamour,
sondern eine personliche, innere Schonheit, dietvadting Widerschein der
Seele ist*’
Es ist dieses Gesicht das Aumont beschreibt, welabeh das Gesicht des
audiovisuellen Interviews bedeutet. Denn vorrangifes keinen Star zeigen, keine
Masken- auch das tut es- sondern den Menscheimier ddenschlichkeit vorfiihren,
seiner menschlichen Substanz mit seinen Erinneryrsggner Geschichte, die sich
im Gesicht niederschreiben. In seinen aussagege#final zerstreuten, mal klaren
Gesichtsziigen und in seinen Emotionen - ist dassbtéiche immer vorrangig.
Verpackt in ein Format, das entweder dem Mensclden dem Inhalt seines
Gesagten, Gewicht verleiht, sieht sich der Zusdbeh stets dem Menschen
gegeniber. So schreibt auch Aumont tber diesegl@esi

Das menschliche Gesicht ist in dieser Zeit in elsit@e Gesicht des
Menschen im Allgemeinen und erst danach das Gesicht bestimmten
Person. Wie stark es auch typisiert sein mag €s.pehalt immer auch etwas
von einem anonymen Gesicht. Wenn es der mit einegict verbundene
Name erlaubt, eine symbolische Beziehung zu andeesichtern einzugehen,
so ist die erste Handlung des Films der finfzigérd, diesen Namen
vergessen zu wolleR?®

Auch im audiovisuellen Interview ist das Gesicheister Linie Gesicht des

Menschen im Allgemeinen- auf dieser Ebene kannddiatifikation stattfinden, auf

23Epd., S. 15- 16.
244Ehd., S. 26.
#5Epd., S. 22.

28 Ehd., S. 24.

247 Epd.

28Epd., S. 23.
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dieser Ebene kommuniziert der Interviewte mit dameher- und ist erst danach das
Gesicht einer bestimmten Person. Hier wird der Namgeblendet, womoglich die
berufliche Funktion oder der Grund des Interviewrtigs. Hier spiegelt sich das
Gegentuber und die Umgebung wieder, hier wird unisstwyie bewusst oder
geschult kommuniziert. Unter all dem jedoch befiraleh das wahrhaftige Gesicht,
das nichts ist, als das menschliche Gesicht.

2.4. Marshall McLuhan — heifRe und kalte Medien

In seinem 1968 verfassten Bubie magischen Kanalechreibt Herbert Marshall
McLuhan tber die Wirkung und Auswirkung von heifteal kalten Medien. Er teilt
die gangigen unterschiedlichen Medien als ,kalteiogheil3” ein, je nach der Art wie
sie konsumiert werden. Als hei3es Medium, verstétituhan eines, das ,nur einen
Sinn der Sinne allein erweitert, und zwar bis etyegailreich ist.**° Darunter reiht
er die Fotografie, den Film und das Radio, abeh&dedien in rein geschriebener

oder verbaler Form:

Jedes heil3e Medium lasst weniger personliche Beirg zu als ein kihles,
wie ja eine Vorlesung weniger zum Mitmachen anatgiein Seminar und ein
Buch weniger als ein Zwiegesprach.
Bei einem heil3en Medium kann man sich also besseali@ Details konzentrieren,
weil man nicht zur schnellen Beobachtung und Koredion oder einer geistigen
Vervollstdndigung gezwungen ist. Wie etwa beim Behen, das McLuhan

ausdricklich in den Bereich ,kalte Medien“ reiht:

Ein kithles Medium, ob es nun gesprochenes Wortidrschrift oder das
Fernsehen ist, gibt dem Hoérer oder Benutzer vidirmaa tun als ein heil3es
Medium. Weil das Fernsehen detailarm ist, ergith sine starke Beteiligung
des Publikum$>*

Der Zuseher erganzt und vervollstandigt also, Meituhan mehr, als er es beim
Film tut. Als wirde es sich um eine Form der Ubetéoung handeln, erlautert
McLuhan:

249 Herbert Marshall McLuhan: Die magischen Kanéaledehstanding Media. Duisseldorf/ Wien:
ECON — Verlag GmbH, 1968. S. 44.

29Epd., S. 46.

»1Ebd., S. 483.
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Das Fernsehbild bietet dem Besucher etwa 3 00006Rt® pro Sekunde.
Davon nimmt er nur ein paar Dutzend in jedem Audjeklauf, um sich
daraus ein Bild zu machérf
Der Zuseher ist demnach gar nicht in der Lage emgehbild, in der kurzen Dauer
seines Stillstands, vollstandig wahrzunehmen. Urddh @ie vielen Gesichter, konnen

nicht alle auf einmal in ihren Details betrachtetrden:

Und wahrend ein Hochglanzfoto von der Grél3e eimgagehschirms ein
Dutzend Gesichter mit allen Einzelheiten gezeigtder, sind ein Dutzend
Gesichter am Fernsehschirm nur ein verschwommeesa@teindruck>

Aufgrund der Eigenschaften, nach denen McLuhaMadium als entweder kaltes
oder heil3es klassifiziert, lasst sich schlie3ess dias audiovisuelle Interview in

beiden Bereichen untergeordnet werden kann.

Es ist dann ein heiRes Medium, wenn davon ausgegangd, dass nur der
Interviewte im Bild zu sehen ist und so fur den eher die Mdglichkeit besteht, dass
die Konzentration auf dem Gesicht verweilen kamnlasge ,bis etwas ,detailreich”
ist.“ Es handelt sich dann um einen klaren Eindrde& Gesichtes ,mit allen

Einzelheiten“ und nicht um einen ,verschwommenesdb&eindruck”.

Als kaltes Medium, ist das audiovisuelle Intervidann zu verstehen, wenn der
Zuseher aufgrund der Erzahlungen des InterviewieBidder dazu in seinem Kopf
vervollstandigen muss, weil sie nicht visuell eibigadet werden. Die
Aufmerksamkeit ist daher besonders gefragt, wesi@s beim audiovisuellen
Interview, das womaglich keine abwechslungsreidBister bietet, mehr auf

Zuhoren ausgerichtet ist.

Das audiovisuelle Interview schlagt daher die Bdizwischen heil3en und kalten

Medien.

McLuhan scheint das Fernsehen als eine Bedrohungjatd entgangen werden
kann, zu empfinden: ,Ist Immunitat gegen das Wirkeres neuen Mediums wie

etwa das Fernsehen tberhaupt moglich?*

B2Epd., S. 474.
33Epd., S. 480.
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AulRerdem habe das Fernsehen die Sinneswahrnehrasifyidehers grundlegend
verander™*

Das Fernsehen hat unser Sinnesleben und unsetiggyeBrozesse verandert.

(...) Das Publikum verlangt seit dem Aufkommen Bemsehens durchweg

nicht nur nach tieferem, sondern auch umfangre@hanisserf>°
Und auch die zun&chst als elitar geltende BerutlesgStars, &ndert sich mit dem
Aufkommen des Fernsehens zunehmend. So schrerbt|Rétler Uber das
Fernsehen, als eines das ,die Bedeutung des Stavteimngert hat”, denn ,In dieser
Hinsicht hat McLuhan durchaus recht behalten: Imngehen kann heute im Prinzip
jeder, wenn auch nur fir Minuten, zum Star werd&fi¥Venn einJedermanf?’ fiir
einige Sekunden im Fernsehen gezeigt wird, um led$speise eine Meinung
kundzutun, dann ist er fur kurze Zeit, ,wenn auah fiir Minuten“ womaglich ein
Star. Das audiovisuelle Interview ist kein Privikéig wenige ,wichtige*®
Menschengattungen, wie Stars oder Politiker, sonder Genre, das dem
Interviewten nur eine Grundvoraussetzung bildetueil wie auditiv, ein
vermittelndes Subjekt zu sein. Erst die verschieddrernsehformate geben dem
Interviewten den zugehdrigen Ort seiner Erschein@ogritt der interviewte
Jedermann womdglich in einem NachrichtenformaFelsge auf, der Politiker in
einer Diskussionsrunde und der Prominente als &ang einer abendfillenden
Show. Das Format typisiert nicht nur die Interviemtsondern auch das
audiovisuelle Interview. Dieses wird auf das Forraaf die Sendezeit und das

Zielpublikum zugeschnitten.

2.5. Typisierungen des audiovisuellen Interviews

Die Basis eines Interviews sind zwei Person- eiagtf die andere antwortet.
Audiovisuell ist das Interview dann, wenn dieseéngeitige) Austausch Uber ein
Bildmedium visuell und tber selbiges ebenso hordilag auditiv, Ubertragen wird.
Auf dieser Basis aufbauend, verzweigen sich vibéac¢ariationen, die von der

Grundkonstellation von zwei- auf mehrere Intervieilmehmer, von wenigen Fragen

#4ygl. Petra Loffler: Casting. In: Joanna Barck Wetra Loffler: Gesichter des Films. S. 50.
25 Herbert Marshall McLuhan: Die magischen Kanale5@®.

2% petra Loffler: Gesichter des Films. S. 50.

%7 Der BegriffJedermantbezeichnet hier den alltiaglichen Menschen, dertmitshallgemein
“bekannt” gilt oder eine sonstige Funktion, wie di&s Experten hat, sondern jéden Mannalso
jeden Menschen steht.
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bis zum Gespréach, vom Interview als kleines zweamkitthes Element bis zum

abendfiullenden Format reichen kann.

Aufgrund der vielen unterschiedlichen Varianteresiaudiovisuellen Interviews,
l&sst es sich schwer als eine spezielle Gattunigidedn. Das audiovisuelle Interview
reicht von Journalismus, bis zu Film und Kunst, Bgychologie und dem
Kriminalwesen. Ziel ist in jedem Fall Informatiomd Einsicht, immer im
Mittelpunkt: die Kommunikation. Im audiovisuellenedium lasst sich das Interview

unter der Gattungalk einreihen. Harald Keller schreibt Giber die Talksho

Die Show ist die UbergeordndgBattung die Talkshow eines ihréenres
Das Genre Talkshow wiederum setzt sich zusammedigersenSubgenres
die nicht immer klar zu definieren sind, weil sitéufig Mischformen
ergeberf>®

Das audiovisuelle Interview ist nicht immer Shovadd anhand Kellers Beispiel,

lasst sich ein ahnlicher Versuch mit dem audiovisndnterview anstellen:

Das Dokumentarische ist die Ubergeordiigd¢tung der Talk dassenre Das Genre
Talk wiederum setzt sich zusammen aus diveg&digenresdie nicht immer klar zu

definieren sind, weil sich haufig Mischformen ergeb

Das audiovisuelle Interview befindet sich im filiciien Bereich unter den Genres
Dokumentarfilm und dem Neo- Realismus, im TV- Belnekreuzt es beinahe jedes
Format und hat sich da bis zu eigenstandigen Fermairgekampft. Das
audiovisuelle Interview scheint einen Grundbedad dusehers zu stillen- ob
voyeuristischer oder kommunikativer Natur. Der Wameach dem menschlichen
Gesicht und nach Geschichten anderer, ist einardde audiovisuelle Interview,
seinem haufigen Erscheinen und seiner vielfachersimation nach, zu erfillen
scheint. Jurgen Friedrichs und Ulrich Schwingeb|er@dweitere nitzliche Faktoren
des audiovisuellen Interviews auf: Es sei lebenidigh seine O-Tori2°, das Thema
wird durch eine Person prasentiert, man erhaltgiaistellungnahmen
verantwortlicher Personen, die Empfanger konntelm Isesser mit den Befragten

#8 Harald Keller: Die Geschichte der Talkshow in Betitand. Frankfurt/M. : Fischer Taschenbuch
Verlag, 2009. S. 20.

29 Abkiirzung fur Original- Téne, damit sind die héma (im audiovisuellen Interview auch
sichtbaren) Aussagen der Interviewten gemeint.
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identifizieren und das Interview sei preiswert spare Kostei®® Neben den
praktischen Nutzen fir TV-Redakteure, hat dasaislielle Interview auch unter
den Zusehern, eine hohe Nachfrage. Und auch Kiinstd Filmemacher, sowie
Werbeleute erkannten das Potenzial des audiowesubiterviews. So lasst es sich in
den unterschiedlichsten Gattungen, Genres, Formatemen und Arten

unterordnen und kann als jedes der genannten eb#ese stehen.

.ES gibt viele Mdglichkeiten, Interviews zu klaszgiéren,” schreiben Jiurgen
Friedrichs und Ulrich Schwinges, ,z.B. nach der [z beteiligten Interviewer und
Befragten (z.B. StraReninterviews (...), dem Med{tfarfunk oder TV) oder der Art
der Aufnahme (live, Aufzeichnung§®* Die wichtigste Unterscheidung sei aber,
fuhren sie fort, ob es sich um ein Interviewr Sacheder um ein Intervieveur

Personhand|e?®?

2.5.1. Das audiovisuelle Interview zur Sache

In dieser Form des audiovisuellen Interviews, se#hfThema oder Sachverhalt im
Mittelpunkt. Die Aussagen der Interviewten, beafhauptsachlich die Sache
und/oder wie sie mit der Sache in Verbindung stebDas sach- oder
ereignisbezogene Interview, wird meist mit einersBe gefiihrt, die sich durch ihr
besonderes Sachwissen, durch ihre (An-) Teilnahohee ibre Sachzusténdigkeit
auszeichnet®® Dabei kann eine Sendung ein Thema oder mehremadieehandeln
und einen oder mehrere Experten dazu aussagen.|l&skann sich unter anderem
um eine Aussage eines Betroffenen, Zeugen odeclgithingstragers in einem
Nachrichtenformat handeln, um eine StraRenumfraggrem aktuellen Thema, um
ein Politikerinterview zu einer politischen Angededpeit oder um ein
Kinstlerinterview zu seiner Arbeit.

Das Gesicht des audiovisuellen Interviews trig@mer authentischen und wie
Jacques Aumont es nennt ,wahrhaftigen* Form auftzZlallem ist es ein
Filmgesicht, das in seiner Wahrhaftigkeit ebense &olle zugeordnet bekommt.

Die Masken der Bezeichnung und Unterordnung, lasgdnin einigen wenigen

20 ygl. Jiirgen Friedrichs und Ulrich Schwinges: Dagpalistische Interview. 2. Uberarbeitete
Auflage. Wiesbaden: Verlag fur Sozialwissenschaf@&wV Fachverlage GmbH, 2005. S. 12.
261 Ebd., S.17.

262 ygl. Ebd., S. 18.

23 ygl. Michael Haller: Das Interview. S. 85.
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Kategorien untergliedern: Das Gesicht des Jedersaatem Mann auf der Stral3e,
der den Burger darstellt, kann auch als das desreqp Wissenschafters oder in
seiner speziellen Funktion, beispielsweise einésikalbeamten auftreten. Eine
weitere Kategorie ware das offentlich bekannte Geseines Politikers,
Schauspielers oder Prominenten. In einem Formaté@auch alle Gesichtstypen
vorkommen. In einer Talkshow treffen dann beispveise Gesichter der
Offentlichkeit in Form vom Talkmaster und seinekdienten Gasten aufeinander, im
Publikum befindet sich der Experte, beispielsweideéorm eines Psychotherapeuten,
der seine Meinung zum Thema &ufR3ert, umringt vonJédermann- Gesichtern der
Zuseher. Doch ob es sich um ein Gesicht eines ea@s oder das eines bekannten
Schauspielers handelt- das Resultat ist das gteltiher audiovisuelle Medien
ausgestrahlt, wird das Gesicht zum Filmgesicht washn auch nur fir einen

Augenblick, zum offentlichen Gesicht.

2.5.1.1. Das Experteninterview zur Sache

Innerhalb der Kategorie der Gesichtstypen im audimllen Interview, lasst sich
eine weitere Unterscheidung anstellen- der, odritasview die Sache oder die
Person behandelt. Der Gesichtstyp des Expertenpikdraufig in Bezug auf ein
spezielles Thema- auf die Sache vor. Experten wdardden unterschiedlichsten
Fernsehformaten herangezogen. Dabei kann es sicatsachliche Experten handeln
oder um Personen, die als Experte dargestellt wefdelem sie sich ausschliel3lich
zur Sache aufl3ern, liegt der Fokus weniger auf inmsrauf dem behandelten Thema.
Beim Experteninterview, spielt die Ebene des Ineag, wie auch seine Gestaltung,
meistens eine minder wichtige Rolle als der verlaalt des Interviews und ,dient
fast ausschlief3lich der Aufklarung und Deutung kiédgéer/ unverstandener
Vorgange und Sachverhalt®*Das Experteninterview zeichnet sich dadurch aus,
dass es eine objektive Sicht auf die Sache git.BExperte gibt der Sache durch

;;265’ einen

seine ,fachliche Kompetenz und personliche Unbefahgit
glaubwuirdigen und ernsthaften Charakter. Der imt@rie Experte muss jedoch dabei
die Bruicke schlagen kénnen, seine Aussage zwat exakprofessionell klingen zu
lassen, dabei aber immer noch im Verstandnis deelZer zu sprechen- also ohne

fachsprachliche Formulierungen und ohne sich zuiseetail zu verlieren.

4Epd., S. 138.
25 .
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2.5.1.2. Jedermann- der alltdgliche Mensch imrim¢w zur Sache

Die Bezeichnundedermanrbetrifft den interviewten Alltagsmenschen. Zwashii
weniger wichtig als ein Prominenter, Politiker ofisperte, soll diese Form des
Interviewten im reinen Bezug auf die Sache, denmaetdazu dienlich sein, nicht
vordergrindig wegen seiner Person oder speziekeafBng interviewt zu werden,
sondern schlicht um in der Rolle des ,allgemeiniéaglichen Menschen
auszusagen. Der Interviewte als Jedermann trith@trallenumfragen, den

sogenanntelox Pop®® auf, um als Stimme des Volkes zu fungieren:

Das Interview hat den Zuschnitt einer kleinen, gteyatischen Umfrage. Es
sind farbige, doch flichtige Momentaufnahmen glsea&rh Schnappschisse, die
aus dem breiten Meinungsspektrum nur einen klefeschnitt bieten. Gut
prasentierte StraReninterviews konnen gleichwoht dlas aktuelle
Stin;g;ungsbild orientieren; sie zeigen einen Ausgthos dem Lebensalltag
(...).

So werden die Namen der Interviewten oft nicht elhamgezeigt, wichtig ist in
diesem Fall nur deren Meinung als Mensch. Im edg$iprachigen Raum, wird diese

Form des Interviews auch ,Man on the street- Irieavt’ genannt®®

Ahnlich wie in der Ursprungsform des italienischesorealistischen Films, fungiert
der Protagonist stellvertretend fur sein sozialegdld oder ein Ereignis/ Thema, das
ein ganzes Volk betrifft und interessiert. Diesdl®des Interviewten, ist in
besonders geringer Distanz zu seinen ZusehernGRebwirdigkeitsfaktor ist hoch,
denn der (teils anonyme) Interviewte aul3ert searsgmliche Meinung (unter der
Bedingung, dass er dadurch nicht gefahrdet wirtBicBzeitig kann eine
Meinungsumfrage einen manipulativen Charakter hatb@mur ein Ausschnitt aller
Meinungen gezeigt wird und das Gleichgewicht datent immer stimmt.

Doch nicht nur in StraRenbefragungen, sonderndlesiei Form und Format wird

der Jedermann eingebaut, ob als interviewter Zusshien Publikum, als ,Burger*,

256 \/on vox populi aus dem lateinischen iibersetzt: die Stimmen debRerung.

%" Michael Haller: Das Interview. S. 143.

268 \/gl. Nathalie Ivanyi: Alltagsmenschen als inszenatogsRlessource von Fernsehshows. Eine
Skizze produktionstheoretischer Erklarungsansiomtage AV: Fernsehproduktion 10/1/2001. S.
55.
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der einen Politiker befragen d&ft oder indem sein Leben anschaulich gemacht
werden soll, im Sinne von: ,Menschen untereinana@ mit unseren Zuschauern
bekannt machen, die in irgendeiner Weise von diem machten, die aber nicht
unbedingt zu den ,groRen Tieren“ gehéféhDas groRe Zuschauerinteresse am
Jedermann, zeigt sich anhand der wahren Flut viedsher Reality- und
Castingformate und Talkshows. Da kommt es auch inmetler vor, dass aus einem
Jedermann oder auch einem ,Mann auf der StraR3eFerimsehstar wird.

Nathalie Ivanya bezeichnet den Alltagsmenschehrigm gleichnamigen Text als

Jinszenatorische Ressource von Fernsehshows" undibt:

Die Fernsehwelt ist schon lange nicht mehr dengssdbnellen Stars und
Prominenten, den Experten und Spezialisten ausrhaiteng, Politik, Sport
und Kultur vorbehalten, sondern hat sich zu eingnri2 verwandelt, auf der
immer haufiger und thematisch allumfassend (d.tassn Ubergreifend) der
Alltagsmensch, mein Alltags- Zeitgenosse, der ,Manohder Stral3e” seinen
Platz gefunden hat. Man trifft ihn in Talkshows,n@sshows,
Beziehungsshows oder auch UnterhaltungsserieiRédity- TV (BIG
BROTHER) und Uberlasst es zunehmend diesem meukafainrenen,
inszenatorisch ungeschulten Alltagsmenschen, deohawer — also seinen
kaum noch ,strukturverschiedenen® Adressaten —rtarbalterf.’*

So kommt es vor, dass der Jedermann nicht zur Ssghdern zu seiner eigenen

Person interviewt wird.

2.5.2. Das audiovisuelle Interview zur Person

Im Gegensatz zum audiovisuellen Interview zur Sasteht bei dieser Form des
Interviews, die Person im Mittelpunkt des Interes&ntweder spricht der
Interviewte Uber sich selbst, oder- und hier vansoimt die Grenze zwischen dem
Interview zur Sache und dem zur Person- anderevlatee &auf3ern sich zur
besprochenen Person. In diesem Fall ist die Peliegjsache”. Michael Haller

beschreibt diese Form des Interviews als:

269 ygl. Harald Keller: Partizipative OffentlichkeiBiirger fragen- Politiker antworten. In: Die
Geschichte der Talkshow in Deutschland. Frankfurtfischer: 2009. S. 188- 192.

29Epd., S. 145.

"1 Nathalie Ivanyi: Alltagsmenschen als inszenattiésBessource von Fernsehshows. Eine Skizze
produktionstheoretischer Erklarungsansatze. MontageFernsehproduktion 10/1/2001. S. 55.
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Das auf die Person fixierte Interview, bei dem esallem um Erlebnisse und
Erfahrungen, um Denk- und Verhaltensweisen derlgedn Person geht (wie
bemerkenswerte Personlichkeiten, Kiinstler, ProntéekuRenseiter}’>
Die Person bekommt tber das audiovisuelle Intenam& Plattform sich ausdriicken
und prasentieren zu kénnen. Hier kommt wieder dggekt der Offentlichkeit ins
Spiel- die Art und Weise, wie sich der Interviewtagt und gibt, hat einen Einfluss

und in vielen Fallen eine Auswirkung auf sein Image

2.5.2.1. Eine Bihne fur die Imagekonstruktion

Sobald der Interviewte sich in der Situation bedingich selbst darstellen zu kénnen,
also (zunéchst innere) Entscheidungen Uber selderéulerscheinung, seine
Verhaltensweisen und seine verbalen AuRerungédt) &iftsteht fir ihn eine Biihne.
Ob ein Experte, ein Jedermann oder eine Persopromtinentem und offentlichem
Status, ob zur Sache oder zur Person, Uber dasvésigille Interview hat der
Interviewte einen offentlichen Auftritt- und kanicls dementsprechend bewusst In-
Szene- Setzen. Ein Interview kann weitreichendesk€qnenzen fur den Betroffenen
haben- im Positiven wie im Negativen- und angesidassen, genutzt oder gesteuert
werden. Es entsteht im wahrsten Sinne des Woitetnageder interviewten

Person. Dieses Image kann bewusst hergestelltufgdlzaut werden. Meistens sind
es Personen der Offentlichkeit, die sich bewusssitmages, iiber das audiovisuelle
Interview zeigen und inszenieren. Fur Politiker Wiohstler, beeinflusst ihr Auftritt,
wie die Offentlichkeit sie wahrnimmt, also weitesitig@nd ihre Arbeit und Karriere.

Anna McCartys schreibt dazu in ihrem T&egieren per Fernsehedass

der ,public service* stets mit ,public relationsth@ergeht, mit

Offentlichkeitsarbeit und damit letztlich auch rypublic opinion

management®, mit der Steuerung der 6ffentlichennie®”

Das audiovisuelle Interview kann als persénlichegeRitzt werden, denn es
ermdoglicht eine bewusste Steuerung der 6ffentlidlemung lGber das Image des

2’2 Michael Haller: Das Interview. S. 86.

273 Anna McCarty: Regieren per Fernsehen? TV- Film®ienste der Offentlichkeit und die Archive
der Frihzeit des US-amerikanischen Fernsehens.agemtV: Fernsehhistoriographie. 14/1/2005. S.
120.
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Interviewten. Knut Hickethier beschreibt das Imatgeein Konstrukt, ,ein

verallgemeinertes Bild, das sich vom KonkretenDlasyestellten [6st**

Das Image des Interviewten muss also nichts mitv@éiren Person und seiner
privaten Personlichkeit gemein haben. Das Imadddalerlich fur seine Arbeit sein.
Der Politiker nuitzt das audiovisuelle Interviewdpmelsweise als Plattform, seine
politischen Ziele zu verbreiten und durchzusetzggr gich als kompetenten Politiker
zu zeigen oder zu inszenieren. ,Gute Propagandhretbt McCarty ,(...) ist als
Propaganda nicht zu erkennen, sondern stellt $scbtwas anderes dar: Als
Unterhaltung oder als Information.” Der Journahgderum hat die Aufgabe, hier
die Kontrolle zu bewahren, damit das Interview ebight zum Propagandamittel des
Politikers oder seiner Partei wird. Im Idealfatl d&er Journalist das Sprachrohr der
Bevolkerung und nitzt das audiovisuelle Interviéwrhehr Transparenz und fir die
Klarung unbeantworteter Fragen. Je kontrolliedeminanter und direkter der
Journalist mit seinem politischen Interviewgast etitgdesto kompetenter wirkt er
selbst auf die Zuseher- das audiovisuelle Intenkann also gleichfalls fiir den
Journalisten als eine Plattform fur seine Imageinfgddienen. Talkformate drehen
sich zwar haufig vordergrindig um die Interviewgésloch Konstante und Kulisse,
bilden oft der Journalist oder der Moderator. Dgjgaries) Image kann sich Gber
besonderen Humor, ausgezeichnete Fragen, eingedkekund Ungeschorenheit

oder besonders exakte und tiefgreifende Recherobiedilden.

Das Image eines Interviewten setzt sich aus urtediechen Faktoren zusammen:
Aussehen, Attitiide, Sprache und Rede tragen zudnil, welches der Zuseher vom
Interviewten bekommt und das sich in seinem Kogfsetzt. Henry Taylor und
Margit Trohler beschreiben wie eine gefilmte Pergbar ein Bildmedium
Ubertragen, Wirkung erzielt- reduziert schlicht denKaorper im Bild:

Im Glanz seiner Inszenierung erhalt der Kdrper amgergewohnliche Prasenz
auf der Leinwand, wird zum (erotischen) Blickfaegdhalt ein filmisches

Image (...), dessen Hohepunkt der Star darstalitciddie Natur des

filmischen Signifikanten imaginar aufgeladen, wardzum Trager einer nicht
vollig festzumachenden versinnlichten Bedeutung Keinglomerat von

27 Knut Hickethier : Der Schauspieler als ProduzentHeinz B. Heller/ Karl Primm/ Birgit
Peulings: Der Kérper im Bild. S. 25.
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spezifischen Bildern und Tonen, das in den Kopenzlischauer und
Zuschauerinnen weiterlebt und vervollstandigt vadeér gar erst entstefit

Uber den Fernsehbildschirm und auf die Leinwanddibeensional projiziert, wirkt
der Interviewte anders als im realen Gegenubeae-Ad und Weise wie er gefilmt
wird, kann ebenfalls zu dem Bild, das sich der Aeseom Interviewsubjekt macht,
also seinem Image, beitragen. Die Bilder, die \terviewten gezeigt werden, sind
oft dieselben, die in den Kopfen der Zuseher hdfteiben. Die Gestaltung des
audiovisuellen Interviews tragt also wesentlich imiagebildung bei. Der
Rundfunkpolitiker- und Praktiker Kurt Magnus erkéaschon 1955 die Macht des
Bildes im audiovisuellen Interview, verglichen rdém rein auditiven Interview des

Horfunks:

Eine besondere Bemerkung sei angefuhrt Gber Ferhsgehviews

bedeutender Personlichkeiten. Sie haben sich atmbers eindrucksvoll
erwiesen, weil die Personlichkeit des Befragterremsehen unvergleichlich
viel starker wirkt als bei einem Rundfunk- IntemwieNicht allein, weil Wort
und Stimme des Befragten durch sein Bild erganzterg ist die Wirkung
starker. Der Fernsehteilnehmer sieht den ganzerséhen, sieht seine Haltung
und seine Bewegung, sieht, wie er nach Worten sodet wie die Worte ihm
mihelos zustrémen. Ein Eindruck von der gesamtestRkchkeit entsteht in
iberzeugender Stark&

Die Macht des Interviews, ob in gedruckter, auéttivder audiovisueller Form, als
Imagepflege einerseits und als Mdéglichkeit indirektitik oder Werbung zu
betreiben andererseits, war von einer Zeit alddage-Antwort-Spiel noch keine
Bezeichnung hatte, bis heute, unter Entscheiduiggstn und Staatsmannern
immerzu bekannt und prasent. Doch die ,Peripetsepaditischen Interviews in der
grof3en européischen Presse trat in dem ersten Nggledn, der zugleich den
Hohepunkt der politischen Bedeutung des Interviemashte*,>’” schreibt Otto

Groth. Denn es war:

Ein Mittel der gro3en Politik, sei es zur Propagarski es zur diplomatischen
Konversation. Es gab bei dem Fehlen der diplomagis@Beziehungen und
sonstiger Verbindungen die Mdglichkeit, in eineshioffizielle Weise fiir die

2> Henry M. Taylor und Margit Trohler: Zu ein paarce#ten der menschlichen Figur im Spielfilm.
In: Der Kérper im Bild. S. 140.

278 Kurt Magnus Zit In: Harald Keller: Die Geschictiter Talkshow in Deutschland. S. 102.

2’7 Otto Groth: Das Werden des Werkes. S. 109.
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eigene Sache zu werben, feindliche Verleumdungeickauweisen, den
eigenen Standpunkt darzulegen, auf AuRerungen timetlichen Staatsmanns
zu erwidern und so eine Art diplomatischer Verhanden vor der
internationalen Offentlichkeit zu fiihréff

Obwohl Groth vom gedruckten Interview in der Presd@eibt, erkannten die
Politiker des frihen 20. Jahrhunderts das Potesiiglinterviews schon friih und
wussten auf diese Weise den Zugang zur Offentlitzkenutzen, so wie es die
Politiker des 21. Jahrhunderts neben Print- undunér auch tber audiovisuelle
Medien im Fernsehen oder Internet zu nutzen widset nur in
Nachrichtenformaten oder politischen Diskussiondeum auch in der
Unterhaltungsbranche, treten hochrangige Politikener haufiger auf- ein Trend der
vor allem in den U.S.A. haufig zu beobachten istn8tzte beispielsweise der
vormalige Senator von lllinois- Barack Obama, int@hler 2007 innerhalb seiner
ersten Prasidentschaftskampagne, unter anderepeligbte Unterhaltungs-
AbendshowThe Ellen Degeneres Shpals Bihne zur 6ffentlichen Imagepflege. Das
Image des unkonventionellen, ,coolen* Senatorsdeslliebenden Vaters und
Ehemanns, wurde in der Sendung bewusst verstaekin wicht sogar in seiner
Inszenierung besonders berticksichtigt. So entspradits sein Auftritt nicht dem
Image des ernsten, alternden und ,verstaubtentilka®- Zu einem Lied der
amerikanischen Sangerin Beyoncé, tanzte Barack @lexter tosendem Applaus ins
Studio. Die Komddiantin und Moderatorin Ellen Degezs nahm ihn herzlich und
selbst tanzend entgegen, und so schwang der Rrtsidaftsanwarter zusammen mit
der Gastgeberin der Show, gekonnt seine Huiftenremélhvor allem weibliche
Ausrufe der hdchsten Begeisterung zu horen waraoh@ém sich die Aufregung
gelegt hatte, begann der Talk zwischen Degener©bama- jedoch rickte jeglich
politischer Inhalt in den Hintergrund und ObamassBelichkeit, so wie sein
Privatleben wie Erzahlungen zu seiner Ehe (wieegresFrau kennen gelernt hat), als
zentrale Themen, in den Vordergrund. Seine Zugémiggiit und Bodenstandigkeit,
wurde anhand eines Telefoninterviews gezeigt. Makithnson aus Richmond wurde
vom Studio aus angerufen- eingeblendet wurde dabdtoto von ihr, so wie ihr
Name und Wohnort. Offensichtlich (oder auch gespmethtsahnend, in jedem Fall

aber Uberrascht, hob die Dame ab:

2’8 Otto Groth: Die Zeitung, Bd, I. S. 415.
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Barack Obama: Hi Makita, this is Barack... Obama. How are Jou
Makita Johnson: No!

B.O. Yes!

M.J.. No!

B.O.: Yes!

M.J.: Oh my god?

B.O. Yes.

(usw.)

B.O. Makita, | heard you had agjign for me. | wanted to call up and

answer it personally.
M.J.: Oh! (lacht)
B.O.: This is good.
Ellen Degeneres: What's your question?

M.J.: My question is: | know beiagenator is a very constant job and
because it's so time-consuming, you don’t get ntuake for your
family, and as president- how will you divide ydime for your
family and time to run our country?

B.O.: Well, it's a wonderful questiand | know, you know, my wife
Michelle is just terrific and you know my kids avécourse
spectacular. Yes, Malia and Sasha, and it's thedsathing in
running for president, is being away from the fansib much. But
the one thing me and Michelle talked about, befogesven
started to run was, how do we make sure, that ioisraye good
and what we tried to do, was create a... a real gliggesituation
for them, we didn’t move from Chicago, we... theythere going
to the same school with the same friends and Wk teato be
as normal as possible and the nice thing abotrhiptesident, |
hear that they give you public housing. There...hard’s...
we’ll all be under the same roof and hopefully h ¢ my job
and tuck them in every night and read to them andiynow- do
all the things that dads do.

Angenommen, es haben mehrere Leute im Vorfeldkhagen an Barack Obama an
die Ellen Degeneres Shogeschickt, dann Uberrascht es nicht sonderlicts dae
Dame mit dieser speziellen Frage ausgesucht whelen die Antwort des
damaligen Senators, beinhaltete all jene Eigensamadie flr sein Image wichtig
waren. Mit der Beschreibung, seine Kinder ins Batbringen und ihnen Gute-
Nacht- Geschichten vorzulesen, malte Obama gel®ifddgr in die Kdpfe der

Zuseher und implizierte auch verbal mit seiner Agss,to be as normal as
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possible®- so normal wie mdglich zu sein- das be#gtdme Bild, ein Mensch wie
jeder andere zu sein. Wenn er sich noch nichterHdéirzen der Zuseher getanzt hat,
dann hat er es vermutlich mit seinen wohliberlegtgmpathisch formulierten
Antworten getan. Sein Image schien den Amerikamarentsprechen, denn
schliel3lich wurde er 2009 von der Mehrheit seiremdsleute zu ihrem 44.
Préasidenten gewabhilt.

Peter von Zahn sah die Méglichkeit, Politiker urmd &llem Prasidentschaftsanwarter
weitflachig audiovisuell zeigen zu kdnnen, in seiehrift 1952 Gber die neue Welt,
als bahnbrechend an:

Wenn sie von Kiste zu Kiste tibertragen werden,rhdigeDiskussionen ein
Publikum von vielen Millionen Menschen und zwar \Menschen, die in
diesem Jahr den Prasidenten wahlen werden undrdiess als am Radio, hier
auch das Mienensiel, die Handbewegungen, das Ligditiel Zornesadern ihrer
Kandidaten beobachten kbnnen. Meine Damen und kezschat ganz
bestimmt seit den Tagen der athenischen Demolagtieals eine so intime
Bekanntschaft eines Volkes mit seinen politischénrérn gegeben wie heute
in der Neuen Welft”®

Die politischen Diskussionen wurden bereits im &itirernsehen Gbertragen. Hinzu
kamen nach und nach exklusive audiovisuelle Inésvgimit den Politikern
personlich. Heutzutage scheint das private Lebegsdpolitikers fir sein Image
ebenso wichtig, wenn nicht sogar wichtiger, alasgiolitischen Argumente zu sein.

Das audiovisuelle Interview wird umso haufiger zesdr Imagepflege herangezogen.

Das Prinzip der Imagepflege- und Erweiterung, l&eftden audiovisuellen
Kinstlerinterviews, auf &hnliche Weise ab. Inhalt 3ache ist beim Politiker die
zugehdrige Partei oder Politik, beim Kinstler seinieeit oder sein Werk. Der
Regisseur oder Schauspieler, spricht Gber seirebgsuProjekt, der Autor tber seine
neueste Bucherscheinung und der Musiker stellesseueste CD vor. In vielen
Fallen geht es jedoch vor allem um die ImagepflagePerson. Otto Groth schreibt
dazu: ,Noch reiner treten die Einseitigkeiten ungeBnitzigkeiten, zu denen das
Interview missbraucht werden kann, in kiinstleriscAagelegenheiten zutage, und

endlich sinkt es auf den Gebieten des Films undif8ports oft Uberhaupt auf das

29 7it. In: Harald Keller: Die Geschichte der Talkshin Deutschland. S. 107- 108.
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Niveau der reinen Reklame herg8*Tatséchlich wird in audiovisuellen
Klnstlerinterviews neben der Reklame zur Sachd) héafig Reklame zur eigenen
Person gemacht. Beides kann auch deckungsgleitietauf- So prasentiert sich der
Kinstler womdoglich passend zum aktuellen Werk, dieeMusikerin Madonna, die
sich in friheren Interviews, gleich des ImagesriiMasik, provokant sexuell und
frech gab®., in spateren wiederum als Dame mit neuem britiscA&zent. Obwohl
so mancher Star durch ein audiovisuelles Intervieeh exzentrischer und
realitatsferner wirken kann, so kann auch das Gedeter Fall sein. Durch das
audiovisuelle Interview konnte neben der Persorkdesstlers, die Privatperson- ein

Jedermann- zum Vorschein treten:

Sie (die Fragen) sollen die prominente Person doftiinren, wo sich der
Alltag ereignet, wo die TrAume mit den Gegebenhadies praktischen Lebens
kollidieren, wo der Perfektionismus am Unzulanghiclscheitert: Wo es
Glicks- und Zufalle aber auch Pannen, IrrtimerMissgeschicke gibt, wo
die menschlichen und darum auch liebenswertenrseéebefragten Person —
vielleicht wider Erwarten — zum Vorschein kommermsDnterviewziel soll
darin bestehen, die Personen vom Sternenhimm@&eieunderung auf den
Boden des real- existierenden Lebens- und so audie iReichweite der
Leser/Horer/Seher zurtickzuholen. So ist das gehegeominenten-
Interview eine Art Kompromiss zwischen den Selbstagberungswiinschen
der Person und dem Entzauberungsinteresse deslisiemt>>

Die Ebene der Identifikation, stellt sich als ewiehtige fir den Zuseher dar. Auch
Politiker, Prominente, Monarchen oder Geistlicheldiber das Interview auf diese

Ebene zu holen. Laut Manfred Delling kann ein spailer Gesprachspartner:

(...) jeder sein, der etwas zu sagen hat und demameh gerne zusieht, wie er
es sagt- sogenannte Prominente, ebensogut abejeanahd, dessen
Ansichten besonders aktuell, wichtig oder vergralgsiind. Sie sollen
gewissermal3en die Ful3noten und Apropos liefermfti@elle Biografien
nicht dulden. Sie sollen ihre Rubrik als PolitikBchauspieler, Dichter,
Manager, FulR3baller oder standiger Begleiter veglasmd zeigen, dass sie
auch Ful3ganger, Krimi- Leser, Feinschmecker, Me#sghre-dich-nicht-
Spieler, Pfeifenraucher und/oder Gesangsvereinbeueg sind?®®

280 Otto Groth: Das Werden des Werkes. S. 111.

281 1994 trat Madonna in der David Letterman Show andf ilbergab ihm ihre Unterhose mit den
Worten: “Wait a minute, aren’t you gonna smell tf¥8muRerdem zeigte sie sich Zigarre rauchend,
benditzte in der Live-Sendung eine vulgare Spracdiebeleidigte laufend den Gastgeber Letterman.
82 Michael Haller: Das Interview. S. 146

83 Manfred Delling Zit. In: Harald Keller: Die Geschite der Talkshow in Deutschland. S. 232.
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Die frihen audiovisuellen Interviews mit Filmstanatten vermutlich die von
Michael Haller beschriebenen Ver- und Entzaubereffigiste auf die Zuseher. Zwar
kannte man die Gesichter von demselben Bildschdouh stets in seiner Rolle- eine
Rolle die fir manche Zuseher wohl identisch wardeit des Stars selbst. Das
Interview sprach dann entweder dagegen, oder gstdieses bestehende Bild- das
Image des Stars, in der Wahrnehmung des Zusetérsdas Gesicht unter der
Maske zu erkennen*, steht im Vorwort zu Jacques @atsDer portréatierte Mensch
,muss man die Identitat des Stars kennéfi.Ziel des audiovisuellen Interviews ist

eben diese ldentitat zu entschliisseln und siclatbarachen.

Stephen Lowry untersuchte das Verhaltnis vom IntegeStars und der privaten
Person anhand von Brigitte Bardot, die Zeit ihiesi$chen Schaffens bis in die
siebziger Jahre und auch heute noch, als Ikon&erdymbol gilt. So erkannte

Lowry:

Fur die Imagebildung war ihr Privatleben, oder zumheist das 6ffentlich
verbreitete Bild davon, stets mindestens so wickteydie Filme. (...) Es
geh('jrztse5 zu ihrem Image von Anfang an, dass sieabeh genauso sei wie im
Film.

Und Bardot ware ein Star, so Lowry, mit einem ,dr@oend homogenen, fast
eindimensionalen inner- wie auRRerfilmischen Imag® .

In seinem Text bezieht sich Lowry auf den Begrifhage” primér im Sinne der
angloamerikanischen Filmwissenschaft und angesstihoan die wichtigsten
Arbeiten Richard Dyers, der das Starimage als Kempls visuellen und auditiven
Zeichen bezeichnet. Vermittelt Gber Film, aber aaictieren Medien wie Werbung,
spezielle Promotion, Presseberichte und- Fotosntiithe Auftritte, Filmkritiken,
Biografien und Interview&®’ ,Everything that is publicly available about thars?®®
schreibt Richard Dyer in seinem Te&tiarsuber die Imagebildenden- und

unterstitzenden Mittel. So schreibt auch Lowry (ibese Publicitymittel:

284 Jacques Aumont: Der portratierte Mensch. S. 13.

2% Stephen Lowry: Brigitte Bardot- Kérperbilder unerdiskurs tiber Sexualitét. In: Der Kérper im
Bild. S. 121.

286 Epd., S. 123.

%7 ygl. Stephen Lowry: In: Der Kérper im Bild. S. 2.2

88 Richard Dyer: Stars. In: Heavenly Bodies. FilmrS@nd Society. London: Houndsmills: 1886, S.
2.
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Darauf basiert das Starimage als Vorstellungshildrdoesonderen Person, die
mit bestimmten Eigenschaften, Werten, Verhaltensevesowie einer
bestimmten physischen Erscheinung und Art zu spreaind sich zu bewegen
assoziiert wird. So verkorpern Stars kulturelle Wemd Normen in Form
einer besonders exponierten ,Personlichk&it,
Die Publicitymittel, die ursprtinglich im Bereichrdeolitik verwendet wurden,
fanden in der Unterhaltungsindustrie ihren H6hepubks Starsystem Hollywoods

wusste ihre Stars zu vermarkten. Lutz Haucke schdaizu:

Die offentliche Inszenierung von Diven und Stais,wbn der Filmindustrie
(z.B. Hollywoods) oder/ und vom Staat (z.B. Starlalé Propagandamittel
im Dritten Reich) initiiert wurde, hat Uberdiesrotils auch
Mehrfachdeutungen der Moral, der Sexualitat thédeaniert und erwies
sich deshalb massenpsychologisch wirksam als kosapamsche
Projektionsflache fur differente Publikumsgruppim,ihre Wiinsche und
ihre Identifikationsbereitschaft®

Laut Knuth Hickethier steht das Image aul3erdenderitkonkreten

schauspielerischen Gestaltung im Wechselverhaltnis:

Das Image als etwas Verallgemeinerbares wird ddietiKonkretion des
Darstellers angereichert, individueller gestakatjiert, es wird durch die
Rollenbiografie erweitert, die wir im Kopf habenemn wir einen
Schauspieler in einer neuen Rollengestaltung sebragekehrt tragen
IndividualisierungundNeuversinnlichunglurch den Darsteller zur Variation
und Aktualisierung der Images bei und halten esitanch lebendig®
Es tragen demnach nicht nur Publicitymittel wie @afien oder Interviews zum
Image des Stars bei, sondern auch die Rollen rdreden Filmen verkdrpert. Das
Image kann sich aus einer strikten Trennung zwisclee Person und den Rollen
ergeben, oder aus einer verschwimmenden Grenzenbis einer

Deckungsgleichheit, wie Stephen Lowry bei BrigB&rdot zu erkennen meinte.

Diese Deckungsgleichheit kann wahrend einer gaBzéaffensperiode aufrecht
erhalten werden, oder wird nur fir ein bestimmtegdRt inszeniert, wie beim Fall
des amerikanischen Schauspielers Joaquin Phoerseifien 2010 erschienenen
Film I'M STILL HERE. Die als reale Dokumentationtgente Mockumentary basiert

auf einer Idee des Regisseurs Casey Affleck undideuaptdarsteller Joaquin

289 Stephen Lowry: In: Der Kérper im Bild, S. 122.
29| utz Haucke: Maskerade der Weiblichkeit. In: Deirer im Bild. S. 157- 158.
291 Knuth Hickethier: Der Schauspieler als ProduzentDer Kérper im Bild. S. 25.
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Phoenix, der in einem Pressebericht seinen Ruckasglem Filmgeschaft verkiindet
und daraufhin eine angebliche Karriere als Rappgelaen wollte. Affleck begleitete
ihn in diesem Zeitraum (2009- 2010) mit der Kamdmaquin Phoenix, der sich vom
attraktiven gepflegten Schauspieler fur diese ,&dls optisch heruntergekommen,
verwahrlost und ungepflegt gab, lieR die Offenttigih wahrend der Drehzeit im
Ungewissen, ob es sich um eine reale optische hiadkterliche Wandlung, oder um
eine inszenierte, fiktionale Darstellung einer Figandelte. Den Hohepunkt stellte
2009 ein Interview in einer popularen amerikanischate Night Show dar. Joaquin
Phoenix war als Stargast biéie David Letterman Shogeladen und erschien auch
punktlich. Jedoch Uberraschte er die Zuseher undvitelerator bereits beim ersten
Auftritt mit seinem ungewdhnlichen Aussehen: Laegengekdmmte und verfilzte
Haare, ein Vollbart und Sonnenbrillen entsprachsmmenicht den visuellen Zeichen
seines Images. Doch nicht nur die AuRerlichkeigeich Phoenix’ Verhalten war
ungewdhnlich. So murmelte er seine sparlichen uedtneinsilbigen Antworten
kaum verstandlich in seinen Bart hinein und wirlds,stande er unter dem Einfluss
bewusstseinserweiternder Substanzen. Der Aufaittags Sensation und wurde
tagelang in allen Medien diskutiert. Spekulatioméa ,,Actor Joaquin Phoenix on
drugs on Letterman*® drehten sich um die Frage,rameer Drogeneinfluss stand
oder doch nur ,spielte”. Weiters unklar war, ob Aeftritt mit David Letterman
abgesprochen war, oder dieser selbst mit dem Zdisigines Gastes Uberrascht
wurde. Letterman scherzt bereits gleich zu Begimer iden Bart von Phoenix ,You
look different, than | remember you. (Gelachteru¥e got a nice beard” und
bekommt als Antwort von Phoenix , You're making neelfweird about it.“ Im
weiteren Verlauf des Interviews, meint Lettermarseinem Gast: ,| think you're
taking a little time off tonight”, und auch ,Pauller als zweiter Gastgeber meistens
aus dem Abseits kommentiert, fligt Gber den Zuskimaknix’ hinzu: ,What did you
gas him up with?“ David Letterman gibt seinen Vetsain ernsthaftes Interview
Uber Phoenix’ aktuellen Film zu fuhren, bald auflumuss die meiste Zeit Uber
seinen kuriosen Gast lachen. Er fragt Phoenix: ybw have any fun stories to tell
us?“. Dieser schiuttelt den Kopf und murmelt nur:gl/Wm sure something fun
happened.” Sie gehen also Gber zum Thema Hip HdgPtwenix’ nachsten
Versuch, als Rapper Ful3 zu fassen. Er beginnt: |, W&l working on..."“ und wird
von Letterman unterbrochen: ,Well you know... teeéms unlikely”. David

Letterman, der sonst als charmanter Intervieweatbekist, beginnt seinen

98



Interviewgast in der Live- Ubertragung seiner Stavbeleidigen. ,I'll come tyour
house and chew gum?®, kritisiert er seinen Gastadezinem Kaugummi kaut. |
don’t have to“, erwidert Phoenix, nimmt den Kauguinanrs dem Mund und klebt ihn
provokant auf die Unterseite von Lettermans Tisch.

Zweimal scheint Phoenix jedoch aus der Rolle Zeraleinmal, in dem er selber
lachen muss, als Letterman sagt: ,I'm sorry youldot be here tonight”, das andere
Mal als das Interview beendet ist und Phoenix abtsmit dem Riicken zum
Publikum gewandt, seine Brille herunternimmt undiibd_etterman dankend die
Hand schuttelt. Trotzdem liel3 das Interview sowblZuseher, als auch die Medien
und den Moderator selbst, noch eine Zeit lang irklahen.

Uber ein Jahr spater hat Joaquin Phoenix wiedenehuftritt bei Letterman. In der
Zwischenzeit hat sich aufgeklart, dass Phoenixtrathsein unter Drogeneinfluss
stehendes Selbst, sondern lediglich als Figur sanalieser Zeit entstehenden Films
I'M STILL HERE auftrat. Mit Kurzhaarschnitt, ohneal® und Sonnenbrillen, tritt er

auf und wird sogleich von einem Monolog LettermanEmpfang genommen:

David L etterman: You know, I've always liked you. I've been to sgmir movies.
I've always liked you. I've recognized you as a oful talent,
that Johnny Cash thing, you were tremendous in (Agplaus)

Joaquin Phoenix: Thank you.

D.L.: Well then, a year and a half ago, you come odtramestly, it's like you
slipped and hit your head in the tub (Gelachted) dkmew immediately that
something wasn’t right, because the way you appegm don’t go out
(Geléachter), you know what | mean? People don'gists like you out, if
you're really like that. You don’t go out!

J.P..  Right..
D.L.. Ya... So what do you have to say for yourself?
J.P.. Well thank you for letting me come back on thewh

D.L.: Yes, yes. We've been dying to have you conok lbar a year and a half.
(Geléachter)

J.P.: A ha, Well | mean last time, but this time aslwsb, we wanted to make
this film...

D.L.. Who wanted to make this film?

J.P..  Casey Affleck.

D.L.: Who knew about it? Who's idea was it?
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J.P.:

D.L.

J.P.:

D.L.
J.P.:

()

D.L.
J.P.
D.L.
J.P.:
D.L.
J.P.:

D.L.

J.P.:

D.L.:

J.P.:
D.L.:

It was both our idea.
And the idea being what? (Gelachter)

Well, we wanted to do a film that exploredebrity and that explored the
relationship between the media and the consumershancelebrities
themselves and we wanted something, that would éadlly authentic. |
started watching a lot of reality shows and | wamzed that people believe
them, that they call them, like, reality. | thougtiite only reason why, is,
because it’s build as being real and people usertrsd names. But the
acting is terrible.

It seems orchestrated, manipulated.

It is. Alright, but | thought, | could handileat, you know, what | mean?
Because you don’t have to be very good. (Gelacheu)just use your
name and people think, that it's real, um, so i$ yust this idea we had and,
to be frank, we didn’t really know how media or fhgblic was gonna
respond..

Now, did | know anything about this?

No.

Was there a script you and | were working ®ith
No.

Thank you very much, | was not part of itswa

Yeah, but like you said, | mean, you've mtewed many, many people and
| assumed that you would kinda know the differelnegveen a character
and a person, so... but | apologize, | hope | didfiend you in any way.

Oh no, oh no, no, no. | was not offended, tilling you, it was so much
fun. Really it was, it was battling practice, youokv what | mean?

Yeah, well. We hoped to come on to a talkshad | was looking for a
beatdown and | got one, but thank you for that.

Now there was a moment earlier this week, lthaiard of, that | was not
aware of... what are you doing? (Phoenix tasteUdierseite des Tisches ab)
Don’t go south on me tonight, alright?

I’'m just checking, | wanna make sure that &ll cleaned up, that's it.

Well, what is it, that you put your gum dowmetd? Where at the end of the
last chat, that we had, when you were here, youo$pyou broke the
character, you were the dope in the beard andath#re end of the segment
you took of your sunglasses and everything was fioe remember that? (...)

Das Interview im zweiten Auftritt Phoenix’ bei deavid Letterman Showerlauft

weitaus friedlicher als das erste und Lettermagtzach auch mit seinem Ublichen
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Charme. Joaquin Phoenix erklart noch einmal diedggnaiinde seines Auftritts. Er
wollte testen, wie weit er gehen kann und offerdadreigen, wie leicht es ist, die

Offentlichkeit zu tauschen.

Dieser Fall soll aufzeigen, was passiert, wenn sinHnterviewgast gegen sein
bestehendes Image verhalt- es entsteht Konfushweri®x prasentierte andere
,visuelle und auditive Zeichen" und konnte damibséden erfahrenen Interviewer,

in die Irre fuhren.

Ein einziges audiovisuelles Interview kann ein leéagden, erweitern, erganzen,
bestétigen, verdndern oder auch ruinieren. Die &bidung- und Pflege, hangt eng
mit seiner Inszenierung zusammen. Das audiovist@keview selbst, als eine
Inszenierung, gibt dem Interviewten eine Plattf@ioh selbst darzustellen und — zu
inszenieren. Er bestimmt, welche Zeichen er sdigztin den ,Imagekatalog*
aufgenommen werden und dessen Produkt ein bestsrifiemtliches Bild- ein

Image- vom Interviewten gibt.

Wie der Interviewte auf den Zuseher wirkt, ergibhsaul3erdem aus den
unterschiedlichen Instanzen der Erzahlung. Das\igw- als erste vermittelnde
Ebene, zeigt das Gesicht des Interviewten alsvis es (geworden) ist und reduziert
es gleichzeitig zu einer medialen Flache. Von di€sejektionsflache, wird es in
weiterer Ebene- der des Interviews- zu einer FlaéigheReflexion. Das Gesicht des
Interviews spiegelt neben dem eigenen Selbst, seichGegenlber und sein Umfeld
wieder. Die dritte Instanz der Erzéahlung, ist dee Gestaltung, oder auch
Inszenierung. Das gestaltete, aulere Umfeld des\asuellen Interviews- die
Bildkomposition, die Kameraeinstellung, der Ort tigerviews, die Musik, die
Farben... alle Elemente, die zur dulReren Erschgimur Verpackung des
audiovisuellen Interviews beitragen. Ein fertigagliavisuelles Interview ergibt sich

aus diesen drei Instanzen- aus Intraview, Intervied Inszenierung.
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3 INSZENIERUNG

Das audiovisuelle Interview ist ein filmisches Rrktlaus bewusst gesetzten
Gestaltungselementen und kann somitregeniertoetrachtet werden. Die
Gestaltungsmittel zur filmischen Darstellung eil@srviews, tragen zur auf3eren
Inszenierung bei. Der dritte Teil der vorliegendebeit, will sich mit den
kombinierten Gestaltungselementen aus dem Berdithuad Fernsehen
auseinandersetzen. Dabei soll die breite Auswalgkeatalterischen Mdglichkeiten
skizziert werden. Regisseure, Redakteure, Kamenaenamd sonstige Gestalter
eines audiovisuellen Interviews, schopfen aus eiwerhgespannten Sortiment
verschiedener asthetischer Ausdrucksmaoglichkestes denen sie sich mehr oder
auch weniger bedienen kénnen. So finden sich aiglielle Interviews in einfacher,
puristischer Form wieder- beispielsweise ein kuriésnn von der Stral3e” -
Interview, bei dem wenig auf Licht, Hintergrund rbgestaltung und sonstige
asthetische Merkmale geachtet wird- bis hin zuipggausgeleuchteten
Studioaufnahmen mit einer ganzen Selektionsreibeuaterschiedlichen
Einstellungen, die kiinstlerisch montiert und mitkmngsvoller Musik unterlegt
werden. Die filmischen Gestaltungsmittel eines auduellen Interviews dienen
einer Rhetorik. Der Inhalt soll effektiv transpertiwerden. In einer Analyse des
audiovisuellen Interviews, ist seine Form dahemnebezu betrachten, wie das
Interviewsubjekt, die Situation, der non- und véelahalt. Das audiovisuelle
Interview ist eine filmische Inszenierung, derealstische Betrachtung ebenso

aufschlussreich sein kann, wie jene eines fiktiend&ilmes.

Aufgrund seiner authentischen Wirkung und seinenfigén Einsatz in
journalistischen Formaten, scheint der Aspekt sdimezenierung bisher wenig
wahrgenommen. Der Begriff ,Inszenierung* erschengistens in Verbindung mit
Darstellungen aus dem Theater-, Kunst und Filmberé&/enn in Bezug auf eine
Fernsehsendung von einer Inszenierung gesprochidnigtidiese meist entweder
fiktionaler Natur oder die Wahrhaftigkeit seinesaits wird in Frage gestellt.
Aufgrund seines vielfach manifestierten, authehgscCharakters, wird das
Interview am Haufigsten in dokumentarischen undhnalistischen Formaten

eingesetzt- im fiktionalen Bereich dann, wenn Walftrgkeit ausgestrahlt oder
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augyestelltwerden soll, wie etwa iMockumentarie®der (teils- fiktionalenReality
Formaten.

Unter dem Begriff Inszenierung ,versteht man dawiEnten und die 6ffentliche
Zurschaustellung eines Werkes oder einer Sathéfi diesem Sinne kann das
audiovisuelle Interview als einszeniertedilmisches Werk betrachtet werden,
welches in bestimmten Umsetzungen nicht wenigetaBaag erfahrt, als ein
Spielfilm. Tatséachlich werden haufig zahlreiche @kgngsmittel aus der Filmkunst
am audiovisuellen Interview angewandt, die in ddgdnden Kapiteln anhand

einiger Beispiele, erlautert werden sollen.

Der Begriff Inszenierung leitet sich aus dem grischen Worsskeneab, welches
libersetzt ,Zelt“ bedeutét® Die Inszenierung als Zelt- als auRRere Hiille des
filmischen Interviews, beeinflusst die Wahrnehmdeg Zusehers- wie er den
Interviewten und den Informationsgehalt seiner Augen wahrnimmt. Zur
Inszenierung des audiovisuellen Interviews, diegiaerseits Gestaltungselemente
aus dem Fernsehbereich- wie das Format der Senghehdessen
Darstellungsformen- und andererseits die Gestateilagiente aus dem filmischen
Bereich- jene Ausdrucksmittel der Kamera und destfproduktion, die fiir den
optischen Auftritt des audiovisuellen Interviewsduter daraus resultierenden

Wirkung seitens des Rezipienten, zustandig sind.

Die aul3ere Inszenierung fangt schon bei der Ausdesinterviewpartners an. Wer
wird interviewt? Handelt es sich um einggdermanroder eine prominente Person?
Komponenten wie das Geschlecht, das Alter, die tHdtkonnen sich in Ihrer Optik
und Bedeutung auf den Inhalt im audiovisuellenringv auswirken. Und auch der
Ort des Interviews, die Entscheidung ob nur desrinéwte oder auch der
Interviewer im Bild sindwie sie im Bild sind- sind bereits erste Ansétze einer
Inszenierung.

In dem Moment, in dem die Kamera auf das Intervigjekt gerichtet wird und die
Aufnahme startet, tUbernimmt der Kameramann seiaehd@r optischen Gestaltung.
Er bedient sich der filmischen Gestaltungselemeahédem audiovisuellen Interview

292 wwww.wikipedia.org/Inszenierungugriff: 01.09.2012
293,91, Ebd,
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einenRahmerundSubtexgeben. DerKontext bilden bestimmte formgebende
Elemente aus dem Fernsehbereich.

3.1. Rhetor/ Autor/ Urheber des audiovisuellenringavs

Im 19. Jahrhundert schrieb August Lewald: ,In deei®e setzten heildt, ein Werk
vollstandig zur Anschauung bringen, um durch auBgteel die Intention des
Dichters zu erganzen und die Wirkung des Werkeserstarken.?** Dichter des
audiovisuellen Interviews ware in diesem Fall seastalter, welcher die inhaltlichen
sowie optischen Entscheidungen trifft, die fir Gesamtprodukt entscheidend sind:
Wieder Interviewte ins Bild gesetzt wirdiasnoch im Bild zu sehen istyo das
Interview stattfindet, welcher Ausschnitt und inlgteem Kontext es prasentiert wird
und was dadurch ausgesagt werden soll- diese Aspektimmen den optischen
Aussagewert des Interviews, der den inhaltlicheRgedalich beeinflusst. Die
Bezeichnung ,Dichter wird jedoch eher der schigfien Kunstform zugeordnet,
eine ahnliche Funktion wirde beim Film deartor ibernehmen. Oder wie Gesche
Joost den filmischen Gestalter allgemein bezeichte@Rhetor’®® Dabei bezieht sie
sich bewusst nicht auf eine Einzelperson. Denn deciKameramann, der Cutter,
der Tontechniker und jeder weitere Gestalter undlan Produktion -Beteiligte,
kann im weitesten Sinne als Autor oder Rhetor desoaisuellen Werkes Interview
angesehen werden. Gemeinsam gestalten sie seiee&dim- die ,objektive
Physiognomie®, die ausschlaggebend fur die ,subjekBildwirkung“ beim
Rezipienten ist.

Gesche Joost verweist daher auf die jeweiligen IMidgr der Produktion, entweder
als einzelne Rhetoren oder fasst sie zu einer geaeien Rhetoiunktion

Zusammen:

All jene werden im Modell zur Funktion des Rhetousammengefasst, und
zwar ist diese Funktion quasi als eine Resultaatemrkenden Krafte zu
begreifen. Der gesamte Produktionsprozess, bestduroh Interdependenzen,
dynamische Entwicklungen, Planungen und deren Ge-Misslingen,
resultiert in bestimmten Produktionsentscheidungehfilmpraktischen
Resultaterf>®

294 August Lewald Zit. In: Ebd.

2% ygl. Gesche Joost: Bild- Sprache. Die audio-visuRhetorik des Films. Bielefeld: transript
Verlag, 2008. S. 82.

*®Ebd., S. 87.
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Oft gibt es in dieser Produktionsinstanz dennookrespeziellen
Entscheidungstrager und Tonangeber, wodurch sekmdige nach dem
tatsachlicherlUrheber als problematisch gestaltet. Walter Anmhstiellte schon 1934
mit dem Titel seines Textésrheber — Wer ist der Autor eines Filmsi?e Frage nach
dem eigentlichen Urheber in den Raum und stelindast, dass dieser selten an
einer Einzelperson festzumacher’tAnhand des Films, deutet wie Joost, auch
Arnheim auf die Beteiligunghehrerer Instanzehei der Entstehung hin und schreibt:
.Die Arbeit des kaufmannischen Leiters, des AuRegisseurs, des Schauspielers,
Kameramanns, Architekten, Musikers muss zusammeme@mdamit ein Film
entsteht.**® Um die Urheberschaft des filmischen Produktes walttiehen zu
kdnnen, musste also das ganze Produktionsteansuale¢mwerden. Hier stellt sich
auch die Frage um die Differenz oder Deckungsghaitides Urhebers mit dem
Autor eines filmischen Produktes, also ob es saitedum ein und dieselbe Person
handelt. Einen weiteren Diskurs bildet die FragedienBenennung des Autors- Wer
ist Filmautor und was macht einen solchen aus2in1®60er Jahren forcierte die
politique des auteurdie Gleichsetzung des filmischen Autors mit dengiBseur. Sie
argumentieren ihre Gegenposition anhand bekanmgisBeure, die ihre Filme
besonders durch ihre kunstlerischen Entscheiduggpriigt haben- ihnen sozusagen
ihre persénliche Handschrift verpasst hab@fPeter Wollen vertritt vor allem eine
semiotisch gepragte Filmtheorie und formuliert demor als eineStruktur-

bestehend aus, fir den Regisseur typischen, Gesgathustern. Der Stil des
Regisseurs wéare in Form von wiederkehrenden MotiVaemen, Grundkonflikten
und stilistischen Mustern (wieder) erkennB8r AuRerdem sei der Autor eines Films
eine nachtragliche Konstruktion, so schreibt Wollgite meaning of the films of an
auteuris constructed posteriori the meaning- semantic, rather than stylistic or
expressive- of the films of metteur en scénexistsa priori“.3*! Die Struktur des
Autors differenziert seiner Formulierung nach z\Wwest der Person des Autors und
dem ,metteur en scene”. Der Autor nimmt also ladigkine Referenz an und vertritt
die vom Autor wiederkehrende, typisierende Struker Autor wird nach Wollens

Theorie also, so formuliert es Gesche Joost, zr eReferenzfolie, durch den die

27 vgl. Rudolf Arnheim: Urheber- Wer ist der Autones Films? In: ders: Die Seele in der
Silberschicht. Frankfurt/ M., 2004. S. 196- 207.

298298 Epd., S.203.

29 ygl. Gesche Joost: Bild-Sprache. Die audio-visuBlhetorik des Films S. 83.

30 ygl. Peter Wollen: Signs and Meaning in the Cinebmandon: Bloomington, 1972. S. 74- 115.
¥1Ebd., S. 78.
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stilistische Struktur gekennzeichnet wird.” Demngaige es um die Referenz,
welche die Erwartungshaltung des Publikums bezii@id und Qualitat, beeinflusst.
Joost erlautert weiterhin: ,Das Etikett ,Hitchcodkim® etwa bringt bestimmte
Erwartungen mit sich, sowohl an einen bestimmtdrafstauch an die Qualitat eines
Films.” Auch beim seriellen Gestalten von audioeien Interviews kann der Rhetor
wiederkehrende Muster auftreten lassen, die sglkial Stil etablieren. So konnte der
Zuseher bei einem ,Gero von Boehm- Interview" Taefg erwarten, bei einem
,Lawrence Grobel- Interview* neue Einsicht&h bei einem ,Oriana Fallaci-
Interview* Provokation bis hin zu konfrontativerr@tgesprachef’> Diese
Journalisten pragen mit ihrer individuellen Inteswfihrung und ihrer Personlichkeit,
den Stil ihrer Interviews und geben ihnen dami¢ ieigene personliche Signatur.
Hier stellt sich die Frage, ob und inwiefern tigerviewerals Autor seines
Interviews betrachtet werden kann. Macht ihn sepezifische Fragestellung oder
seine Personlichkeit, die das Interview einfarbtnzAutor? Oder sind es die
Entscheidungen zur au3eren- filmischenGestaltung des Interviews? Ist es die
Kombination all dieser Aspekte? Seymour Chatmamnesichvom ,implizierten®

Autor, da sich im Film seinimtentiondeutlich macht und er sich daher selbst mit
einbezieht. Chatman sieht den Autor demnach engema reale Person gekoppelt

als Peter Wollens Auffassung eines Autors als Reteseiner Struktur:

The implied author is the agency within the nawefiction itself which
guides any reading of it. Every fiction containsls@an agency. It is the
source — on each reading — of the work’ s inventibis also the locus of the
work’ s intent®%

Laut Chatman ware eine theoretische Differenziemwigchen zwei Instanzen
notwendig- der Instanz des impliziten Autors undldstanz des Urhebet® Beim

televisuellen Interview kdnnte der Journalist, vaelcals Regisseur Uber die aul3ere

392 Der amerikanische Journalist und Buchautor isaNem fiir seine umfangreichen und sehr
personlichen Interviews mit prominenten Personkgtdn bekannt. Zu seinem typischen Stil gehort
seine detaillierte Recherche, die Interviews ehtstemeistens in mehreren Sitzungen, die auch schon
Uber mehrere Monate hinweg dauerten. Nach eineifigmhen Dramaturgie, fasst Grobel schlieflich
die wichtigsten Aussagen schriftlich oder audioglsmusammen. Vgl. Lawrence Grobel: The Art of
the Interview. Lessons from a master of the ciédtw York: Three Rivers Press, 2004.

%93 Oriana Fallaci ist fir ihre provokante, direktedwstheinbar furchtlose Interviewtechnik bekannt.
Die Italienerin sagt dazu selbst: “It is to have thuts to put in the very beginning the very diffic
questions, because journalists are cowards veen.6fum ein Beispiel zu nennen: Das Interview mit
Ayatollah Khomeini beginnt sie mit den Worten: “\dik know that you are a tyrant...” Vgl.

Lawrence Grobel: The Art of the Interview. S.185.

304 Seymor Chatman Zit. In: Gesche Joost: Bild- Speagh 84.

395 ygl. Gesche Joost: Bild-Sprache. S. 85.
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filmische, als auch Uber die inhaltliche Form ehisdet, als impliziter Autor
angesehen werden und gemeinsam mit den mitwirkelddiegen als Urheber
fungieren. Wenn Gero von Boehm sich in seiner T¥sg@achsreihe fir die innere
Gestaltung durch die Gespréachsfuhrung und Thememlechzeitig fir die dulRere
filmische Gestaltung, sowie Postproduktion in Femon Ideen und Anweisungen
verantwortlich zeichnet, kann er gleichzeitig alstédr und Urheber der Sendung
betrachtet werden. Zusatzlich ist die Sendung faohbenannt. Doch jeder einzelne
an der Gestaltung mitwirkende- bei Gero von Boemd gweils zwei
Kameramanner und ein Tonassistent ddbeiat Einfluss auf die Sendung. Schon
alleine der Kameramann, der wahrend dem Interviestaiterische Entscheidungen
trifft - wie die Einstellung zu wechseln oder zwmeen- um nur wenige
Moglichkeiten zu nennen-, ibernimmt eine Mitveraoiyng sowie Anteil an dem,
was der Zuseher letztendlich zu sehen bekommtGe&zen zwischen Autor und
Urheber scheinen generell zu verschwimmen, solmakireem filmischen Produkt
mehrere beteiligt sind. Hier gilt auch zu erwahrdass der Interviewte mit seiner

Prasenz und seinen Antworten, ebenfalls einen&gum Gesamtbild leistet.

Ein einfacheres ist es, wenn die Rolle des Urhemgrder Produktionsinstanz bzw.
Rhetor- Funktiomach Joost, und der des Autors im audiovisuehégrview, auf nur
eine Person zurtckzufiihren ist- dem IntervieweraleXideojournalistenkurz VJ.

Ein Phdnomen, das schon in den 1960er Jahren \siememd bis dato bekanntesten
Videojournalisten Michael Rosenblum zur Anwenduagik und seit den 9oer Jahren
aufgrund von Sparmalinahmen und Zeitdruck aucheagsdhsprachigen
Fernsehanstalten, vermehrt eingesetzt wird. Deedjalrnalist ist von der
anfanglichen Idee, Uber die Produktion bis zumdert Produkt ausschlief3lich
selbststandig tatig, zeichnet sich dafiir also egemantwortlich. Der VJ befragt den
Interviewten, filmt ihn gleichzeitig und ist ans@flend flr das Texten und die
Postproduktion- insgesamt also fir die selbstsginHierstellung des Produkts,
zustandig. Der Videojournalist Ubernimmt sozusagleichermalen die Funktion des

Rhetors und des Urhebers.

306 Wegen der transparenten Gestaltung der Sendung ist das Team in jeder Folge mehrmals im
Bild zu sehen.
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3.2. TV- Gestaltungselemente: Die Bilhne des auslimlien Interviews

Die Gestaltungselemente aus dem fernsehmedialencBdyilden eine Bihne, auf
der das audiovisuelle Interview in seiner varialifenm auftreten kann. Die
Fernsehformate, denen das audiovisuelle Intervigergeordnet wirdf’, bilden
seinen Kontext.

Pierre Karndorfer unterscheidet zwei Eigenschafesnkinematographischen Bildes.
Obwohl er sich dabei spezifisch auf den Film bezissen sich seine
Beobachtungen auch gut auf das televisuelle Irderim all seinen Formen
anwenden: Neben debjektiven Physiognomidie vom Zuschauer unabhangig sei,
bestiinde ebengbe subjektive Bildwirkungnd ,beide Eigenschaften verschmelzen
sich wahrend der Filmvorfilhrung zu einer festgeftiginheit.“*%®

Karndorfer schreibt weiters, der Gestalter konrn@edawischen einalustrativ-
dokumentarischeralso vorurteilsfreien, objektiven und tatsachdngelenen
Darstellung, oder einexchopferisch- interpretierendextso subjektiven,

emotionalen, kiinstlerischen Darstellungsweise, erilif Was bedeutet das nun fiir
das TV-Interview? In der Fernsehgestaltung finsieh viele Formate wieder, die
sich wie in Karndorfers Beschreibung streng innmigestalterischen Zugang
unterscheiden (objektiv, subjektiv, klinstlerisghgleichzeitig sind jedoch auch
Mischformen zu finden. Die Art der Gestaltung hangien meisten Féallen vom
Format ab. In einer Nachrichtensendung ist eheoljiektive, tatsachengebundene
Darstellung eines Interviews Ublich. In diesem Ball es nicht inszeniert oder als
kunstlerisch wertvoll erscheinen, sondern hauptachuthentisch und realitatstreu
dargestellt werden. In manchen ausfuhrlichen, ausliellen Portraits wiederum

(z.B. 3SAT ,Gero von Boehm begegnéy, als auch in modernen asthetischen Kurz-
Interviews, welche immer haufiger im Internet auttaen (z.B. NY Times

Screentest, , Fifty People One Questith konnen auch filmische
Gestaltungselemente kiinstlerischer und asthetidtduer zu finden sein.

Als Format, das unterschiedliche, auch gegenshtgkstaltete audiovisuelle

Interviews vereint, kdnnte das TV-Magazinformatgegrommen werden, welches

397 Hierbei gilt zu erwéhnen, dass das audiovisuellerView auch als eigenstandiges Format auftritt,
wie etwa in den Ny Times Screentests.

398 pierre Karndorfer: Lehrbuch der Filmgestaltungdtie¢isch- technische Grundlagen der
Filmkunde.Gau- Heppenheim: Medieabook Verlag, 2@30.

39 ygl. Pierre Karndorfer: Lehrbuch der Filmgestatjus. 96.
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sich aus Features unterschiedlicher Bereiche aalse@rnsten sowie lockeren Themen
zusammensetzt. Die audiovisuellen Interviews viredarin also je nach Beitrag.
So vielfaltig wie die gestalterischen Mdglichkeitesim audiovisuellen Interview,
sind auch die Formate, in denen sie auftretenabDieerschiedenen Fernsehformate,
die sich seit Beginn des Fernsehens herausbildeterhnen sich durch eine ,schwer
zu fassende Vielfalt au¥® die sich schwer als reine Gattungen definieresda.

Laut Keller gehort es jedoch ,zum Wesen des Ferrsgldass bestehende Formate
laufend weiterentwickelt werden, durch Kreuzung amitleren Gattungen, durch
Anreicherungen oder auch Reduktionen, durch Austaader Auslagerung einzelner
Segmente bis hin zur Erneuerung des kompletten éfminZ*** So weist auch das
Genre Talk, zu dem das audiovisuelle Interview gtz@erden kann, konstante und

variable Komponenten auf.

Konstante Elemente, bilden beispielsweise bei éiatkshow, das Biihnenbild oder
Studio, der Ab- und Verlauf der Sendung, der Motterader der Musikeinsatz.
Elemente die, so schreibt Keller, nicht ,ohne Geniglnng des lizenzierenden
Rechteinhabers”, verandert werden dirfen. Varidlolmponenten sind dabei die

Themenauswahl und die Interviewgaste, sowie despodible Anzahl.

Ein Talkformat, das sich um ein audiovisuelles ivieav dreht, setzt sich also aus
unterschiedlichen Elementen zusammen. Die Gestitesendung kbnnen aus
einem grofRen Pool an Moéglichkeiten schopfen. Ja Raecnsehgenre- entweder
Unterhaltung, Information oder einer Mischform nkadie Sendung gestaltet, die
Gaste und die Themen angepasst, und die Optik wébifenverden. Der Ort kann
variieren oder auch konstant sein- letzteres belspeise mit einem Studio, das extra
fur die Sendung angefertigt wurde. Die Sendung lsacimdrinnen abspielen
und/oder im Freien. Es kann einen oder mehrere Molen geben, einen oder
mehrere Gaste und auch ein oder mehrere Themeigedigung kann sich vor einem
Saalpublikum abspielen, das sich von einzelnengeenZusehern, (z.B. ORFn
Zentrunf)bis zu einer Halle (bei grol3en Shows wie ZDWetten, dass.”) strecken
kann, oder auch in intimer Atmosphéare ablaufen.Basition des Moderators und

seiner Gaste, kann ebenso variieren, sie kdnnbarster sitzen und sich manchmal

%1% Harald Keller: Die Geschichte der Talkshow in Betfand. S. 13.
$1Epd., S. 21.
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auch innerhalb der Sendung/ dem Studio an versehedOrten aufhalten (z.B. Pro
Sieben JV TOTAL- Stefan Raab interviewt seine Gaste auf einerilaob
Plattform). Die Sendung kann ,Menschen von der(&ttdoeinhalten, sowie
Experten, Prominente, Kinstler oder Politiker. Berkentschieden werden ob
Zuseher von zu Hause aus interaktiv teilnehmen édmB. via
Telefoneinschaltungen oder sozialen Netzwerkerfadgebookodertwitter (z.B.

ATV ,Am Punkt). Die Interviews kénnen als ,Gruppengeplauderkamsekutiven
oder voneinander getrennten Einzelgesprachen, miv&inlagen oder puristisch*,
stattfinden und ,zusétzlich sind wechselnde Komtiameen aller Komponenten

maoglich.*2

Die Bandbreite an Gestaltungsmdoglichkeibemein audiovisuelles Interview, ist
grof3. Das Format bestimmt in gewisser Weise dienrord das Auftreten des
audiovisuellen Interviews. Eine wichtige Untersclugig, muss dabei auaimerhalb
getroffen werden, namlich ob es sich dabei um diEsview in seiner klassischen
Form, also einem einseitig&dechsel von Frage und Antwarder um eirGesprach
handelt. Beide Formen unterscheiden sich durciRdlke der Teilnehmer. Beim
Interview fragt der Journalist und der Interviewtgwortet. Oftmals weicht der
Journalist von seinen vorbereiteten Fragen nichwéhrend in einem Gespréach
beide Teilnehmer im gleichen Ausmal} beteiligt $&nnen und mehr Raum fir
Information aber auch Umwege, Verzweigungen undeTgegeben ist. Sowohl im
Interview als auch im Gesprach ist eine gewissddrikevorhanden, die sich sowohl
in der Fragestellung, als auch in den AntwortereéLBedes weitere Element des
audiovisuellen Interviews wie das Format, die Baslgltung, die Tonelemente etc.,

bildet eine zusatzliche rhetorische Komponente.

3.3. Audiovisuelle Rhetorik

Die Rhetorik ist im Duden als ,Lehre von der wirkswollen Gestaltung der Rede”
oder kurz alfkedekunsangefiihrt™® Wenn die Rede im audiovisuellen Interview den
Inhalt bildet, so muss sie beim Rezipienten ankomrakso ebenfalls wirkungsvoll
gestaltet werden- sowohl in Ton als auch in Bildm, eine bestimmte Wirkung beim
Publikum hervorzurufen®, schreibt Gesche Joostrgea bei der Gestaltung

$2Epd., S. 14.
313 wwww.duden.de/RhetoriRugriff: 05.09.2012.
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bestimmte Techniken eingesetzt, und diese sindniseher Art.” Joost weist die
Rhetorik als Beschreibungsmodell fur audiovisuMkdien aus und legt dabei den
Fokus auf den Zusammenhang von rhetorischen Qasgalindglichkeiten und ihrer

Wirkungsdimensiort™* die eine kommunikative Basis bilden solfén:

Die Frage durch welche kommunikativen Mittel eimstimmte Wirkung beim
Adressaten hervorgerufen werden kann, bleibt ddibeBasis der Rhetorik, so
dass die Beziehung zwischen der Produktion und\degssierung eines
Publikums immer mitgedacht wird. Einbezogen wire ganze Vielfalt der
Prasentationsmoglichkeiten — verbalsprachlichayelier, audio- visueller Art
— sowie die Mittel der korperlichen BeredsamR&t.

Das filmische Produkt kann erst dann als gelunggrabhtet werden, wenn der Inhalt
beim Zuseher ankommt, der Empfanger die BotsclesftSknders erhalt- also in der

gleichen ,Sprache* spricht, beziehungsweise diesstehf'’ So schreibt auch

James Monaco:

Zuschauen bedeutet eine kognitive und emotionatarbiit der Rezipienten.
Nur durch Verstehensleistungen der Zuschauer/immghaus der Vorfihrung

eines belichteten Filmstreifens ein kommunikativergang®®

3.3.1. Das rhetorische Modell nach Gesche Joost

Der Kommunikationsvorgang soll in einem Regelkebtaufen, den Gesche Joost in

ihrem BuchBild- Sprachevorstellt.

RHETOR rhet. Mittel E Wirkung ;
Produktion
ADRESSAT | — =<5
Tgrfahmg MEDIUM Aot
Analyse Analyse
HHETOR‘ Eder Mittel Eda.' Wirkung

Modell der rhetorischen Kommunikation nach Joost/Scheuermann.

Das rhetorische Modéff°

314 Gesche Joost: Bild- Sprache. S. 77.

315 ygl. Gesche Joost: Bild- Sprache. S. 25.

$18Ehd., S. 19.

317vgl. James Monaco: Film verstehen. S. 152. Janmsakb schreibt in seinem umfassenden Buch
Film verstehendass der Film “keine Sprache in dem Sinne, wigligch oder Franzésisch” ist, doch
um das Phanomen Film zu beschreiben, ist es niidieMetapherder Sprache zu gebrauchen.
Filmsprache ist daher als “Quasisprache”, als rMe&apher zu sehen. Eine Sprache aus Zeichen.
318 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 6.

319 Gesche Joost: Bild- Sprache. S. 88.

112



Das Modell skizziert den Produktionsprozess, den Rhetor Uber das Medium zum
Adressaten fuhrt und ,zeigt den Einsatz rhetorisdhigtel bei der Produktion sowie
die konzipierte Wirkung auf den Adressaten®. Ddimaidle es sich aber, so Joost,
um einen ,ldeal-Adressaten”. Die Wirkung sei ausdektionsperspektive

kalkuliert. Trotzdem handelt es sich dabei um r&pekulation. Die rhetorischen
Mittel werden vom Rhetor bewusst eingesetzt - raitldtention, die erwiinschte
Wirkung zu erreichen. Joost und Scheuermann seiemhetor im Modell nicht
gleich, da angelehnt auch an Peter Wollens Auffagstiargestellt werden soll, dass

die Rhetor- Funktion ersiachtraglichkonstruiert wird:

Durch die Abweichung von Rhetor zu Rhetor’ wird tiet, dass durch die
mediale Vermittlung ein konstruiertes Bild des Ringtentsteht, das mit dem
urspriinglichen Rhetor nicht deckungsgleich4st.

Das Modell soll in einer nachtraglichen Analyse filesischen Produktes,
sicherstellen, dass die Intentionen des Rhetotd fetlinterpretiert werden. In
Anbetracht eines Rhetors, der auch das gesamtelRimasteam umfassen kann,
werden inszenatorische Entscheidungen nachempfudaearwomadglichgetroffen
hat, um die erhoffte Wirkung beim Adressaten zeiehen. Als Adressat selbst auch,
wird er zum Rhetor’- einerseits indem er selbsZaiseher und Konsument fungiert,
andererseits als Gestalter, welcher aus den eiderfi@nrungen schopft und lernt.
Somit ist der Rhetor’ selbst ein kritisches ElemenRegelkreis seiner Gestaltung.
»Der Rhetor’ beschreibt darum eine Konstruktiorge destimmte Beobachtungen
einer Funktion im Kommunikationsprozess zuschreiithreibt Joost und erganzt:
.ES ist jedoch, das lasst sich nun insgesamt falgeahrscheinlichdass zwischen
der post factum konstruierten Rhetor- Funktion dach agierenden Rhetor
Parallelen bestehen.”

Der Rhetor setzt also rhetorische Mittel ein, umdalen Adressaten wirkungsvoll
zu erreichen, die Wirkung wird auch seitens degd®thanalysiert und beeinflusst
zukunftige Produktionsweisen. Der Rhetor setzt dethurch mit dem Adressaten auf
Augenhohe - Auch wahrend dem Interviewen muss al@mnalist als Rhetor immer
aus der Perspektive des Zusehers fragen. Der iewezwist damit auf derselben
Position wie der Zuseher, damit erhdht sich auelVdahrscheinlichkeit, dass die

Botschaft des Interviews beim Adressaten - dem Zerseankommt. Damit ist die

320Epd., S. 89.
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Frage ebenso ein rhetorisches Mittel, wie die betveingesetzte Bild- Sprache.
Denn das audiovisuelle Interview wird auch filmig@rch einer bestimmten Intention
gestaltet, immer mit dem Ziel, den Zuseher als Askiten zu erreichen. Die optische
Ausfihrung des Interviews, soll visuell argumerreund Uberzeugen, um dem Ziel
einer affektiven Adressierung seines Publikumsedarzu werden. Das
audiovisuelle Interview kann sich dabei aus einegichen Repertoire an
asthetischen Mdglichkeiteff* bedienen, das der Film entwickelt A&tDabei stellt
sich die Herausforderung, diese filmischen Mdglatdn- die sogenannten
kinematographischen Codeso einzusetzen, dass die Authentizitat immer
vordergrundig bleibt und durch die Gestaltungsrhiitgerstitzt nichtzerstortwird.
Da die filmischen Codes- optisch (Einstellung, Bdchposition, Montage,
Farbgebung, Setting etc.) sowie auditiv (Ton- Geche und Musik), Konsequenzen
fur den Wahrnehmungseindruck des Zusehers halegh gs in der Aufgabe des
Rhetord® sie bewusst einzusetzen und um ihre Kraft zu wisBech auch seitens
des Zusehers kann es fur die Rezeption eines @ilais Produktes wie des
audiovisuellen Interviews fruchtbar sein, sich gestalterischen Elemente bewusst
zu sein. ,Der Gebrauch des Fernsehens und das 8ehdnlmen scheint heute eine
Selbstverstandlichkeit”, schreibt Knut Hickethierduftigt hinzu: ,Dennoch ist die
Kenntnis kinstlerischer Ausdrucksweisen, besondimnesprachlicher Mittel, im
Allgemeinen nicht sehr entwickelt?

Und in den Worten James Monacos ausgedruckt: ,ktreeilten bewusst, wie wir ein

Bild lesen.®?®

3.3.2. Audiovisuelle Gestaltungselemente aus derdpirache

Die audiovisuelle Rhetorik mit ihren Gestaltungbt@ken, kinematographischen

Codes und deren Wirkungsdimension, bezeichnet &®sin ,Set von Werkzeugen

%21 Christian Mikunda: Kino spiiren. Strategien der #amalen Filmgestaltung. Wien: WUV
Univeristatsverlag, 2002. S. 15.

322 Knut Hickethier schreibt ausdriicklich, dass in Medien der Audiovision wie Kino und
Fernsehen ,Gemeinsamkeiten in den Vermittlungsairek vorhanden sind.” In: Knut Hickethier:
Film- und Fernsehanalyse. 4. Auflage. StuttgartlageJ.B. Metzler, 2007. S. 2.

323 |n der Auffassung von Gesche Joost- die alle &itmischen — Produkt - Beteiligten zur Funktion
des Rhetors zusammenfasst.

324 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. 4. Ag#. Stuttgart: Verlag J.B. Metzler, 2007. S. 2.
325 James Monaco: Film verstehen. Kunst. Technik. @@raGeschichte und Theorie des Films und
der neuen Medien. 6. Auflage. Reinbek bei HambRavohlt Taschenbuch Verlag GmbH, 2005. S.
156.
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fur die Filmproduktion‘*?® James Monaco weist darauf hin, dass sich die éede
nicht anders als bei Schriftstellern und Malernugiieh auf das Werk auswirkeri’
AulRerdem verdanke der Film viele dieser Werkzeligeehh Kunstformen: ,, Die
Anzahl und der Bereich dieser Codes ist grof3, imdisd in der Malerei,
Bildhauerei und der Fotografie im Laufe von Jalstaden entwickelt und verfeinert
worden.®?® Die Filmkunst hatte sich also in einem Nachbildsprgzess
entwickelt** Bestimmte asthetische Merkmale der Bildkompositiia sich zuvor

in den visuellen Kinsten als erfolgreich gezeididm fanden also ihren Weg zur
optischen Filmgestaltung. Monaco beschreibt dersMsr, alle gadngigen Codes

330 | nd weist daher auf das

vollstandig aufzuzahlen, als ,langwieriges Untemeh
Werk Kunst und Sehewon Walter Arnheim hin, der darin den Versuch elfisdie
asthetischen Gestaltungsmerkmale einer ausgewo@ldgestaltung auf zehn
Bereiche zu reduzieren: Balance, Gestaltung, F&facghstum, Raum, Licht, Farbe,
Bewegung, Spannung und AusdriiékWerner Kamp beschreibt diese sich - selbst -
herausgebildeten Prinzipien als ,Grundregeln daidgistaltung”, welche die ,Basis
fir eine gelungene Bildsprache* bild&h.James Monaco widerspricht der Annahme
von solchen bildlich gesprochenen Codes als “Gregelf oder als gestalterische
.Gesetze” - er beschreibt sie als ,Systeme vorsldgen Beziehungen, die sich aus
dem Film selbst herleiten, und nicht bereits egisiide Gesetze, die der
Filmemacher bewusst befolgt* Die gestalterischen Maglichkeiten bestehen zwar
und scheinen sich als ,brauchbar und niitzithérwiesen zu haben, doch sie sind
ohne Garantie und wie Christian Mikunda ausfuheipk Determinanten” oder
Jixierte Grammatik“, sondern eher ,Kunstgriffe* dnverinnerlichte
Lésungsmaoglichkeiten dafir, einen bestimmten ematen Eindruck zu

bewirken“3%  Sie beriihren uns, weil sie Codes sind“, schrigibhaco, ,weil sie

326 Gesche Joost: Bild- Sprache. S. 77.
327 James Monaco: Film verstehen. Kunst. Technik. @@raGeschichte und Theorie des Films und
der neuen Medien. 6. Auflage. Reinbek bei HambRavohlt Taschenbuch Verlag GmbH, 2005. S.
9.
*8Epd., S. 186.
%29 James Monaco Zit. In: Christan Mikunda: Kino spiir8. 93.
330

Ebd.
$1ygl. Ebd.
332 \Werner Kamp: AV- Mediengestaltung. GrundwissenamiaGruiten: Verlag Europa- Lehrmittel,
2008. S.7 .
333 James Monaco: Film verstehen. Kunst. Technik. @graGeschichte und Theorie des Films und
der neuen Medien. 6. Auflage. Reinbek bei HambRavohlt Taschenbuch Verlag GmbH, 2005. S.
180.
334 Christian Mikunda: Kino spiren. S. 20.
3% Ebd.
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eine Bedeutung fiir uns habef® Eine Bedeutung, die sich beim Zuseher durch
wiederholte Muster in der visuellen Gestaltung esaprieben hat und sich daher als
besonders gunstig auswirkt. Die kinematographis@wates bilden eine fir das
filmische Produkt, wichtige Ebene Uber die Mikursdareibt:

Aus diesem Grund kann man in Analogie zur narratiSgntax des Films von
einer auf emotionale Aktivierung abzielenden Syrgjarechen, einer

emotionalen Filmsprache, die parallel zur erzahden8prache des Films
337

existiert:
Mikunda untersucht die Ebene der emotionalen Fitaxdpe genauer, indem er sich
in seinem BuclKino spirenmit dem wirkungsvollen Einsatz der
kinematographischen Codes auseinandersetzt. Dabvenker zur Erkenntnis, es
zeige sich ,dass der Film seine Geschichten madgzu physisch splrbarer
Sinnlichkeit vermitteln kann, die ebenfalls von d@mematographischen Codes

ausgeht **8

Einen solch physisch spirbaren Affekt, bezeichresaGe Joost mit dem
griechischen Wompathos,das von seinem griechischen Ursprung her Affekt,
Gemiitsbewegung, Leidenschaft oder Uberschwangdiewst> Es dient als
Beschreibung einer Affektstruktur, die ,beim Puhblik die starksten Affekte”
auslost. Das héchste durphthoserreichte Ausmal3 scheint die, wie Mikunda
beschreibt, ,physisch spurbare” Auswirkung beimehes zu sein. Manfred Kraus

definiert in seinem gleichnamigen Artikel deathosals:

Akute(n) und temporare(n), aber heftige(n), spagsteiche(n) Gefuhlsablauf,
der durch ein Zusammenspiel von &ul3eren Ursaclognjtiven Bewertungen
und seelischen Dispositionen veranlasst ist unéEade meist in eine (haufig
einen Handlungsimpuls beinhaltenden) Affektentlagomiindet*°

Bringt das filmische oder televisuelle Produkt bexsweise Tranen, Herzrasen oder

Gelachter beim Zuseher hervor, so auf3ert sich $&irleing auf physischer Ebene.

336 James Monaco: Film verstehen. Kunst. Technik. @@aGeschichte und Theorie des Films und
der neuen Medien. 6. Auflage. Reinbek bei HambRavohlt Taschenbuch Verlag GmbH, 2005. S.
185.

337 Christian Mikunda: Kino spiren. S. 20- 21.

338 Christian Mikunda: Kino spiren. S. 18.

339 ygl. Gesche Joost: Bild- Sprache. S. 122.

%0 Manfred Kraus u.a.: Artikel “Pathos”, Bd. 6. Tiigen: HWR, 2003. S. 689- 717, S.689.
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Eine Reaktion die laut Mikunda, durch den gezieEamsatz kinematographischer
Codes entstehen kaithund daher noch einmal verdeutlicht, welchen Essflilnr
Einsatz auf den Zuseher haben kann. Die kinemagtbgehen Codes, wirken in
ihrem Einsatz sowohl im Film als auch in einer Belsendung gleichsam auf den
Rezipienten, denn auch in der filmischen Gestaltings Interviews oder Gesprachs,
wird haufig auch auf die Syntax der emotionale Eoaithilfe bestimmter
kinematographischer Codes aus der Filmrhetorikcgéigriffen. Auf visueller

Ebene Uber jene, von Walter Arnheimkionst und Seheaufgelisteten Merkmale
einer ausgewogenen Bildkomposition. Auf auditiveeie beispielsweise mit
Einsatz von Musik. Auf narrativer Ebene, kann netdenFragestellung auch die
Montage mit wirkungsvoller Dramaturgie auf emotiendohepunkte hinarbeiten.
Die gezielten Methoden der Filmrhetorik kénnen siehder Gestaltung eines TV-
Beitrags oder einem televisuellen Interview ebemsksam zeigen.

Der Interviewte tragt ebenfalls zum emotionalen &ethes audiovisuellen Interviews
bei, denn Uber seine Schilderungen, Erzahlungerscimécht-Worte, kreiert er

Bilder in den Kopfen der Zuseher. Wahrend der Filso Bilderzeigt malt sie der
Interviewte verbal und gibt den Zusehern die Mddat, ahnlich des
Rezeptionsvorgangs wahrend dem Lesen, eigene Eildéen Wortern zu
entwickeln. ,Das Grol3artige an der Literatur istssl man sich Vorstellungsbilder
machen kann; das GroRartige am Film ist, dass maitht kanrt* schreibt James
Monaco, wohl unbewusst dessen, dass es ein filessBhodukt gibt, dass eben doch

beides kann- das audiovisuelle Interview.

Das gesprochene Wort, das allein fur sich stebt-atitat oder Denotation, wirkt erst

konnotativ wenn es in Verbindung zu einem andermnti&n auftritt:

Ein Wort allein auf einer Seite hat keine besond@menotation, nur eine
Denotation. Wir wissen, was es bedeutet, wir kerméglicherweise auch
seine Konnotationen, aber wir kdnnen die speziGienotation, die der
Schr??ig)gr des Wortes meinte, erst erganzen, wendasiWort im Kontext
seher.

31ygl. Christian Mikunda: Kino spiiren. S. 18.

342 James Monaco: Film verstehen. Kunst. Technik. @graGeschichte und Theorie des Films und
der neuen Medien. 6. Auflage. Reinbek bei HambRavohlt Taschenbuch Verlag GmbH, 2005. S.
160.

33 James Monaco: Film verstehen. Kunst. Technik. S@aS. 164.
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,Die einzelnen Zeichenebenen voneinander zu isaliend getrennt zu betrachten,
ist beim Film wenig ergiebig: Entscheidend ist inmrifie Zusammenspief**,

schreibt Hickethier. Da ein filmisches Produkt Kmnglomerat aus mehreren
Zeichen bildet, ist es fast immer ein Konstrukt angerschiedlichen Konnotationen-
intentional gesetzte des Gestalters, oder zufétigtandene. Die Bedeutung kann im
Zuseher kulturell verankert sein, oder ganz indieiter Art sein. ,Narration findet
als ein kommunikativer Akt statt”, schreibt Hicketh “denn auch hier gilt die
Umkehrung, dass in diesem Prozess der, dem exgéti/taus dem Gesehenen und
Gehdorten selbst Bedeutungen erzeugt, Verbindungestdit und Geschichten
erkennt.?* Die kinematographischen Codes kénnen nach denokativen Wert

des Gefilmten eingesetzt werden, ihn aber aucleilarj wie James Monaco anhand

der filmischen Méglichkeiten bei der Aufnahme eiR&rse beschreibt:

Wir wissen (selbst wenn wir uns nicht oft bewusatath erinnern), dass ein
Filmemacher bestimmte Entscheidungen getroffendiatRose ist aus einem
bestimmten Winkel gefilmt, die Kamera bewegt siderobewegt sich nicht,
die Farbe ist leuchtend oder stumpf, die RoseHrater welk, die Dornen
sichtbar oder versteckt, der Hintergrund klar (aesddie Rose im
Zusammenhang gesehen wird) oder verwischt (sosiassoliert erscheint),
die Aufnahmedauer ist lang oder kurz und so weiter.

Bei der filmischen Gestaltung eines Interviews,rkdar Interviewte nach ahnlichen
Kriterien gefilmt werden, wie bei den oben besdbeigen Aufnahmemaglichkeiten
der Rose. Die Art der Aufnahme und der Kontextldésrviewten, bilden visuelle
Konnotationen, die auf den Zuseher wirken. ,EirdBikchreibt Monaco, ,ist
bisweilen tausend Worte wert.”

Monaco differenziert dabei in der Sprache der Sgkweeiterhin zwischen zwei
Bedeutungsachsen- der paradigmatischen und dexgsyatischen, die auch fur das

Gestalten des audiovisuellen Interviews von Bedweygind:

Tatséachlich hangt der Film als Kunst véllig vonsdie zwel
Auswahlmaglichkeiten ab. Nachdem ein Filmemachsr sntschieden hat,
was er filmen will, sind die zwei zwingenden Fragere er dies filmen soll
(welche Wahl er trifft: die paradigmatische) unckwer diese Aufnahmen
prasentieren soll (wie er sie montiert: die syntatische)**’

344 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 23.

$°Epd. S. 105.

3% James Monaco: Film verstehen. Kunst. Technik. S@aS. 163.
*"Ebd., S. 164.
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Die Gestaltung eines televisuellen Interviews l&aith demselben Prinzip ab. Was
wird gefilmt, bedeutetver wird wohin platziert- was im Bild (und Hintergrund) zu
sehen sein soll, bestimmt also die paradigmatistdgrangehensweise. Welche
Ausschnitte aus dem Interview gezeigt werden unglelther Reihenfolge diese zu
sehen sein wollen, so wie die Montage der untegsiiishen Kameraeinstellungen,

bestimmen die syntagmatische Bedeutungsachse.

3.3.2.1. Die rhetorische Maschine

Roland Barthes vergleicht diese paradigmatischehnsyntagmatischen
Entscheidungen mit einer ,Strumpfmaschine”. Bartheschreibt die Rhetorik als
einen systematischen Ablauf von Funktionen. DierSpfmaschine steht
metaphorisch fur ein System, in das Material eipgest wird, welches verarbeitet
wird und als strukturiertes Produkt wieder rauskamrBei der Maschine (...)
werden vorn Textilien eingespeist und am Ende kom8telimpfe heraus* Die
Textilien stehen fur das filmische Material, dier&ideitung betrifft jene
Entscheidungen, die der Rhetor zu treffen hat ;,8&umpf* ist schlie3lich als das

fertige filmische Produkt zu begreifen.

Gesche Joost greift die Idee der Strumpfmaschioh emmal auf und verfeinert sie
mit der Begrindung: ,Bei Barthes’ ,Strumpfmaschiitdieb die Maschine selbst
eine Art Black Box, bei der nur die Ein- und Ausgatodalitidten benannt
wurden.®* Joost unternahm also den Versuch, die Elemenbeschreiben, zu
separieren und miteinander in Beziehung zu setheModell der rhetorischen
Maschine, welches zuvor schon vorgestellt wurdstebe aus den drei
Basiselementen- dem Rhetor, dem Medium und dems&dten. Der Rhetor ist der
Bediener der Maschine, der Adressat derjenigejdardas fertige Produkt bestimmt
ist: ,Uber den Erfolg der Kommunikation, und soiitliter den erfolgreichen Lauf der
Maschine, entscheidet der Adressat: Kann bei ilma kestimmte Wirkung
hervorgerufen werden, ist fur ihn die Nachrichtrizeegend, so kann die rhetorische

Konzeption des Rhetors als gelungen gelfgf.*

%8 Roland Barthes: Die alte Rhetorik. In: ders.: Bamiologische Abenteuer. Frankfurt/M.: 1988. S.
15- 101, S. 52.

39 Gesche Joost: Bild- Sprache, S. 78.

%9Ehd., S. 79.
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Joost weist auf die Wichtigkeit der Kenntnis dee®bhs Uber die Wirkung
kinematographsicher Codes hin:

Fur die Filmrhetorik lasst sich (...) folgern, dassh der Rhetor bei der
Konzeption und Gestaltung des Films der Kodes desbewusst sein muss,
sie in genauer Kenntnis zur Grundlage seiner Gasghehmen muss, um
erfolgreich zu seif®*
Joost vergleicht deshalb ihre Variante der rhetbes Maschine gar mit einem
Webstuhl, eine der ,ersten Maschinen Uberhaupthedeutendes Kulturprodukt zur
Herstellung vorTexturen*3>? Diese vergleicht sie mit Texten, die Bedeutungen
tragen und die innerhalb einer Gemeinschaft zur ikamkation eingesetzt wurden,
um traditionelle Symbole und Muster zu zeigen. Gesloost beschreibt den

Vorgang als einen Prozess, der die rhetorischehniken passend aufzeigen kann:

Zunachst gilt es fur jenen Weber, der in unserent@ieise nattirlich ein Rhetor
ist, eine ganze Reihe von Entscheidungen zu tréigetiglich der Auswahl des
Rohmaterials, seiner Farbe, der Ordnung des Mitesgavie der Muster des
Gewebes. Ausschlaggebend fiur diese Entscheidunigerler
Verwendungskontext fur das fertige Produkt seiessén Kaufer adressiert
werden muss. (...) Diese Uberzeugung wird dann ueislater gelingen, wenn
das Produkt seinen Kaufer emotional anspricht, vesngefallt und wenn
bestimmte Muster womoglich wiedererkannt und mil@gung verbunden
werden. Das Gewebe hat also eine kommunikativ&tieum es soll in einem
ganz wértlichen Sinne aprechendwuf den Kaufer wirke>?
Als Gestalter eines audiovisuellen Interviews uathid als ein Bediener der
rhetorischen Maschine, kann exemplarisch Gero vwehB1 hergenommen werden,
da von ihm des Weiteren die Rede sein wird undzgigprache seiner Serie ,Gero
von Boehm begegnet* auffallig viele gestalteris®fagiationen und Entscheidungen
beinhalten. Den Rhetor bilden neben Boehm aucle $éameraleute, Cutter und alle
weiteren an der Produktion Beteiligten. Gemeinshesgprgen” und bearbeiten sie
die Texturen - in diesem Fall das gesamte gefiRtbmaterial, welches in die
rhetorische Maschine, zusammen mit den Texturehriscund ,,Musik®,
eingespeist wird. Gero von Boehm zeichnet sichHdaiptbediener” der rhetorischen
Maschine verantwortlich, da mit grol3er Wahrschehieit, hauptsachlich er, die

meisten gestalterischen Entscheidungen trifft-nésaheidet um die Struktur und

%lEpd., S. 82.
%2Epd., S. 96.
%3 Ehd., S.96- 97.
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Muster, beschliel3t welche Teile dem Rohmaterial@nimen und wie diese
dramaturgisch und asthetisch geordnet werden salfehan welchen Stellen die
Schrift und Musik gesetzt wird. Das fertige Prodeafgcheint als eigenstandige
Einheit ,wie ein Strumpf oder ein Teppich* aus kuéll verankerten Mustern, als ein
strukturiertes, gestaltetes, audiovisuelles Ingavyidas den Zuseher ansprechen und

seine Erwartung erfillen soll:

Audiovisuelle Bilder und Téne sind also direktegdbnis eines technischen
Produktionsvorganges, einer mit technischen Appegatoperierenden
Inszenierung und Realisation eines kommunikativerhgbens. (...) In dem
Augenblick, in dem der Film aus dem Produktionspusanhang entlassen ist
und der Offentlichkeit, den Zuschauer/innen gegertiilt, stellt er eine
eigenstandige Einheit dar. (...) Den Zuschauerfimg ihren Seherwartungen
und — erfahrungen steht nur das asthetische Proggenibet>*

Wie die Zuseher mit dem asthetischen Produkt umgdsieibt ihnen tberlassen.
Doch die Seherwartungen und —Erfahrungen, von deliekethier spricht, sind den
Gestaltern meist bekannt, nicht zuletzt aus deeneig Rezeptionsvorgangen. Mit
diesem Wissen speist der Rhetor das Material imrgitorische ,Strumpfmaschine®
ein, um den Seherwartungen- und Erfahrungen desti@usveitestgehend entgegen

zu kommen.

3.3.3. Visuelle Bildsprache und —Gestaltung

Die Asthetik und Wirkung sowohl des filmischen, waigch televisuellen Produktes,
hangt eng mit seiner optischen und dramaturgis@ienlerung zusammen. Knut
Hickethier schreibt Uber die visuellen Gliederunggkmale eines statischen Bildes:
»Sle wurden von der Malerei in die Fotografie Ubsgen und pragen die
Filmgestaltung und Filmwahrnehmung. Die Begrenzdeg) Bildfeldes strukturiert

das Bildfeld, indem es alle Teile zueinander iniBeang setzt*° Ausschlaggebend
sei, dass das Bild eine Bildmitte aufweise, als@eiPunkt auf den der Betrachter
automatisch sieht. Dabei musse diese aber niclgrdfesche Mitte sein, also der
Schnittpunkt der Bilddiagonal&tf, sondern ist dann als Bildmitte zu sehen, wenn sie
das Blickzentrum bildet. Uber die Gliederung delsi& kann auf dieses

Blickzentrum hingelenkt werden. Werner Kamp wemei neben Flachen, auch auf

%4 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 5- 6
$°Epd., S. 48.
3691, Ebd.
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die Linien eines Bildes hin, beide gehdren laut innden ,elementarsten grafischen

Gestaltungselementen der Bildspracfié®.

Noch bevor der Betrachter in einem Bild oder ef@exfik einen Gegenstand
konkret erkennt, werden schon unbewusst Linienrladhen wahrgenommen.
(...) Linien lenken den Blick des Betrachters. Manicht daher haufig von
FUhrungs- oder Leitlinien. Mit einer Fihrungsliki&nn man direkt auf ein
Bildelement zielen und es somit zum Blickzentrum Alebildung werden
lasser?>®

Der Gestalter kann also bewusst den Blick des Blatieas lenken. Da das Bild
sowohl in seiner Hohe, als auch in seiner BregeBadkader begrenzt ist, kdnnen die
fotografischen Komponenten bewusst angeordnet werds einen bestimmten
Gesamteindruck zu erzeugen. Das Bild unterlieghadanem bestimmten
zielgerichteten kompositorischen Eingriff. ,Komperen bedeutet®, schreibt Pierre
Karndorfer, ,nichts anderes als Formgeben durcta@usenfiigen*° Deswegen

wird in der Filmsprache oft voBildkompositiorgesprochen. Die asthetische
Anordnung eines Bildes kann als kiinstlerisch argymwoll betrachtet werden. ,Es
ist die ,Art zu sehen”, des Operateurs,” schreiéleBBalazs, ,seine kinstlerische
Schopfung, der Ausdruck seiner Personlichkeit, spwtas nur auf der Leinwand

sichtbar wird.2%°

Kompositionselemente sind Linien, Formen, FlaclBawegungen®, so Knut
Hickethier, ,Da alles Gezeigte im Film Formen basierhalt die Anordnung dieser
Formen Gewicht fiir die Bedeutung des Gesanit&rDas filmische Produkt ist also
auf mehreren Ebenen strukturiert- zuvor durch diek®ur innerhalb des Bildes in
Linien, Formen, Flachen und Bewegungen, nachtiaglicch die Montage, welche
,das Material organisier(t) und zum Sprechen bitigf? Beide Ebenen sind
ausschlaggebend fur die Wirkung beim Rezipientehedbdgibt es zahlreiche Codes,

die subtil auf den Betrachter wirken:

%7 Werner Kamp: AV- Mediengestaltung. S. 9.

8 Werner Kamp: AV- Mediengestaltung. S. 9.

%9 pierre Karndorfer: Lehrbuch der Filmgestaltungedttetisch- technische Grundlagen der
Filmkunde.6. Auflage. Gau- Heppenheim: Mediabooklatg 2003. S. 85.

30 Bgla Balazs Zit. In: Knut Hickethier: Film- und iSehanalyse. S. 54.

31 Knut Hickethier: Film- und Fersehanalyse. S. 48.

32 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 183.
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Die Entscheidung, auf welchen Elementen im Bild®barfe liegt, wie Licht
und Schatten verteilt sind, welche Einstellungsgrd@& Kameramann wahlt
und ob die Kamera statisch oder beweqgt ist, forastgefilmte Material. Es
wird dadurch in unserer Wahrnehmung auf bestimmeeséA/orinterpretiert,
quasi verschlisselt. Deshalb bezeichnet man ilM@eienwissenschaft solche
asthetischen Moglichkeiten als Codes. Die erwahBtaspiele sind typische
Codes der formalen Filmgestaltung. Andere wichkigematographische
Codes ergeben sich etwa durch die Anordnung voekddm und
Schauspielern im Bild und durch die Obersicht umtetsicht der Kamera. Die
Codes der Bildgeschwindigkeit bilden Zeitlupe uredtiaffer, zu den Codes
der Kamerabewegungen gehoéren der langsame Panctamesek, der
ruckartig schnellende Reif3schwenk oder auch digkeé Kranfahrt (...) Die
kinematographischen Codes beschranken sich aucbsweegs auf den
optischen Bereich. Auch fiir Schnitt und Ton entwitén sich Code¥?

Im Zuge des letzten Teiles dieser Arbeit, sollemkdnematographischen Codes in
ihrer Vielzahl, nicht detailliert aufgezahlt undfickéert werden. Vielmehr sollen die
fur das audiovisuelle Interview, wichtigsten Cotlesausgenommen und anhand von
drei ausgewahlten Interviewformaten, untersuchtieer Einfiihrend dazu, werden
zunachst einige Forschungsergebnisse von Rudolieéhmvorgestellt, die auch
Christian Mikunda irKino spurenaufgreift, um die intensive visuelle Wirkung, die

Bilder auf den Rezipienten haben kénnen, versténdiu machen.

3.3.3.1. Subtile Bild(aus)wirkung im audiovideeal Interview anhand von
Christian Mikundagino spiren

Der Psychologe Rudolf Arnheim, stellte bis in d@8Qer Jahre, mehrere
Experimente an, um zu untersuchen wie und nachheel&riterien der Betrachter
ein Bild wahrnimmt. Die Ergebnisse seiner Untersungen stellte er umfangreich in

seinem BuchFilm als Kunstvor.

Wie ein kompositorisches Gleichgewicht auf dem Bildtande kommt, zeigt

Arnheim anhand einer Scheibe, die sich in einemd@aidefindet.

Scheibe im Quadr&t

363 Christian Mikunda: Kino spiren. S.15 — 16.
364 Christian Mikunda: Kino spuren. S.29.
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In einem Experiment, wurde die Lage der Scheibéanart und die
Versuchspersonen sollten angeben, ob sie eine merddwies, durch ihre
Lageveranderung, in eine Richtung zu drangen. gezsich, dass die Scheibe
stabiler wirkte, wenn sie sich in der Mitte des Quades befand. Am rechten Rand
platziert wie in der Abbildung weiter oben, scheiié Scheibe zur rechten
Umrandung hingezogen zu werden. Wird der Abstandcwen Scheibe und Rand
weiter verringert, so ,scheint der Rand den schemmiunkt plotzlich eher
abzustoRer®.

Arnheim fand heraus, dass die beobachtenden Eigaften fir alle Stellen des
Rahmens, fur den Quadratmittelpunkt und fir digalmisaren Diagonalen und die
Seitenhalbierenden des Quadrates gleichermal3exffeatund die Scheibe einer
gerichteten Spannung unterliegt. Mikunda spricliedl@on einer induzierten
Spannung®, st die Objektmasse am Rand des Bildrahmens adgegrwirkt die
Aufnahme dynamisch*” schreibt Pierre Karndorfert sig hingegen in der Bildmitte

platziert, macht das Bild einen eher statischemlifick >®’

Ist die Scheibe im Rahmen vergleichbar mit dem Kigs Interviewten im Bild, so
gelten fur ihn &hnliche Gesetze. Wie er geometiiisstBild gesetzt wird, hatte
demnach Auswirkung auf den Betrachter des Interyjela sich die induzierte
Spannung physiologisch auswirken kann. Geht eskampositorisch um die
Anordnung der Elemente im Bild, so kann das Gesleltinterviewten als Kreis
betrachtet werden, der in der Wahrnehmung des 2usemtweder zum Bildrand

hingezogen, von ihm abgestoRen wird oder stalnemMitte des Bildes ,sitzt".

Dabei ist auch der Winkel des Interviewten zur Kearfér die Form
ausschlaggebend. Ist der Interviewte frontal zunKia platziert, so erscheint sein
Kopf als runder Kreis, leicht schrag platzi€twird die “urspriinglich oval- runde

Form des Gesichtes (...) seitlich ein klein wenigaanmengedrickt, so dass eine

5 Epd., S. 29.

% vgl. Ebd. 30.

37 pierre Karndorfer: Lehrbuch der Filmgestaltungedtetisch- technische Grundlagen der
Filmkunde.6. Auflage. Gau- Heppenheim: Mediabooklatg 2003. S. 85.

38 |m Jargon der amerikanischen Filmsprache wirded&tsategie als three- quarter angling
bezeichnet, weil das Objekt in einem Winkel vonarernd 45 Grad fotografiert wird.
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schlanke Ellipse entsteht. Aus der Tendenz, sievoltbekannten Ovalform zu

entzerren, entsteht die emotionale Spanndfig.

Die Beispiele sollen aufzeigen, welche AuswirkumgBild-Platzierung des

Interviewten fur den Zuseher beim Betrachten hat.

Wenn nun sowohl der Interviewte, als auch der \megrer im Bild sind, so missen
sich beide im Bild ausgleichen und in gewisser \&¢ig Waage halten. Ihre Kdpfe

konnen wie in der Abbildung, als zwei Scheiben imaQrat betrachtet werden.

Zwei Scheiben im Quadrat370

Zunachst treten, so Mikunda, dieselben Zug- undiBkitéfte zwischen den Scheiben
und dem ,magnetischen Geriist* des Quadrates aaefzDei Scheiben wirden sich
zueinander auf die gleiche Weise verhalten, schiikunda: ,Sie ziehen einander
an, wenn sie nahe genug beisammenliegen, und s¢éafi@mder ab, wenn der
Abstand zu gering wird. Alle diese einflussnehmenBaktoren zusammen
bestimmen Intensitat und Richtung der induziertparfdung, von der jede der beiden
Scheiben erfasst wird* Es miissen also Interviewer und Interviewter inakrides
Bildrahmens und ebenso zueinander in einem Glewiohe angeordnet werden,

wenn das Bild fur den Zuseher ausgewogen und datgamehm erscheinen soll.

Die visuelle Form eines gefilmten Gegenstande&hdluss auf den Betrachter, die
Form |6st eine gewisse Spannung aus. Christian idi&werklart:

Die Komposition der Formen dient vor allem der Blenkung, der
Hinflihrung des Zuschauerblicks auf das vom Regidsen. Kameramann fir
wichtig gehaltene Gescheh&g.

9 Epd. S. 122.

370 Christian Mikunda: Kino spiren. S.30.

$"LEpd. S. 30.

372 Knut Hickethier: Film- und Fersehanalyse. S. 49.
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Betrachtet man d&®rofil eines Interviewten im Bild, so lasst sich die sehi
Gesichtsform mitsamt Nase, am besten anhand eimesdRs beschreiben. Mikunda
beschreibt das Dreieck als eine Form, die in egstilmmte Richtung dréngt. Dabei
wird einegerichteteSpannung ausgel6st, die nicht durch den EinflesZdgkrafte

des Rahmens, wohl aber durch eigeneForm entsteht.

> <«

Spannungsausgleith

Die Abbildung zeigt zwei zueinander orientierte iBoke. Mikunda beschreibt dieses
visuelle Spannungsmuster als besonders intensiiidé die Eigenspannungen der
spitzen Dreiecke zusatzlich zu den entgegengesetenden Spannungen des
Rahmens, ein Verzdgerungsfaktor beim Spannungsaalsdiegibt. Der
Wahrnehmungsprozess beim Zuseher, ist in diesen,Reelche oft in Filmdialogen

eingesetzt wird, besonders intensiv.

Auch die ,Kopf-, oder ,Blickluft“*”* des Interviewten, hat nicht nur &sthetische,
sondern auch psychologische Argumente. Die geosebtiBildkomposition ist oft
auch eine semantische. Ein Profil, das viel ,LurftBlickrichtung hat, wirde eher
einen Weitblick ausstellen, als ein Profil, das dat Nase beinahe am Bildrand
anstoRt und eben keine Blickluft HAt.

Naheinstellung im Profil von Peter Handke in ,Geom Boehm begegnet Peter HandR&".

373 Christian Mikunda: Kino spiren. S.44.

37 Die Ausdriicke kommen aus dem Jargon der Film-Rerdsehsprache.

$5vgl. Ebd., S. 52.

376 http://www.youtube.com/watch?v=Eczz4PXfy®9:14:29ff. Zugriff: 15.09.2012.
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Auch die Kopfluft, ist fur die Position des Integwten, von Bedeutung. Bei der
Kadrierung sollte dann ein gewisser Abstand vonatigebildeten Person zur oberen
Bildkante bleiben, wenn ,sie nicht zu gedrungenradeeschnitter®’ wirken soll.
Trotzdem ist die Stirn des Interviewten oft vomdjabgeschnitten”. Ein Merkmal
das, laut Mikunda, ebenfalls visuelle Spannung atmachter auslosen kann.
Wenn vom Interviewten nur ein Ausschnitt seinesi€¢s oder seiner Hande im
Bild zu sehen ist, so entstehe infolge beim Zusehesubtiler Impuls, das Bild zu
erganzen. Laut Rudolf Arnheim, ware es hier jedaashdann maéglich, wenn der
gezeigte Teil auch Hinweismerkmale enthalt, ,diceanen lassen, wie die Figur zu
Ende zu fiihren ware® Knut Hickethier weist allerdings darauf hin, dasslurch
auch das, ,was aufRerhalb des Bildrahmens bleilotasnBildgeschehen einbezogen*
wird, denn ,das Ausgegrenzte gilt damit immer aalshein potentieller Teil des im
Filmbild Gezeigten*° AuRerdem sei die Nahe zum Abgebildeten iiberhaspt e
mit der Mal3gabe der Parzellierung, der ,Redukties Abgebildeten im
Ausschnitt®®® zu erreichen. Hickethier sieht das ,Abschneidger Person
tiberhaupt als medialorraussetzungm Nahe abzubildeft’ Die visuelle
Spannung, die in der Wahrnehmung des Zusehersiikxigerimenten Arnheims
dargestellt wurde, ist bereits eine Form, den Zesghysischmiteinzubeziehen.
Wahrend der, von Joost erwah®&thos,die hochste Form der aktiven physischen
Teilnahme bezeichnet, ist die kdrperliche Teilnalstigon Gber die

Augenbewegungen gegeben.

Mikunda beschreibt den Sehvorgang der Augen aléleiasten des Gegenstandes,
mit ,ruckartig schnellenden Bewegungen der Augépsgigenanntesakkadischen
Augenbewegungeber Zuseher tastet das Bild beim Betrachten Udiees
Blickfihrung ab. Er wird durch Leitlinien gelenkfieicht aktiv Spannungsmuster mit
den Pendelbewegungen seiner Augen aus, reagidvtusiér, Farben und
Bilddynamiken. Gleichzeitig hort er dem Interviewteu und formt Bilder zum
Gehorten in seiner Phantasie. Regisseure aus derbdreich, welche Uber die Kraft

der kinematographischen Codes und den Sehabldufanduseher Bescheid wissen,

377 Jane Barnewell: Grundlagen der Filmgestaltung. iic Stiebner Verlag, 2009. S. 133.
378 ygl. Christian Mikunda: Kino spiren, S. 117.

379 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 47.

$9Epd., S. 58.

381yl Ebd.
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setzen diese wirkungsvoll ein- angefangen bei Hdidch, der seine Seher
metaphorisch gesprochen, in seine Filme ,hineirehem” wusste. Aber was wurde
es fur das audiovisuelle Interview bedeuten, wecimder Gestalter der Codes
gekonnt bedient- ware es noch als ein authentidetamukt anzusehen? Ist die
Anwendung der Codes, die bewusste BlicklenkungZadesghers, tberhaupt noch
journalistisch vertretbar? Wie sehr darf ein audioglles Interview inszeniert sein,
ohne die Inszenierung direkt auszustellen? Beikileematographischen Codes und
allen weiteren gestalterischen Angelegenheiteraddsvisuellen Interviews, kénnte
es sich um eine Form der subtilsten, unsichtbalsszenierung handeln, die aber
einen grofRen Einfluss auf den Zuseher hat. Augi&srund gilt es, das
audiovisuelle Interview besonders auf seine fillnésbarstellungsweise zu

untersuchen.

Der Rhetor kann dem audiovisuellen Interviews rait Bildsprache eine weitere
Erzahlebene hinzufiihren, mit welcher der Interveewenig bis gar nichts zu tun hat.
Neben den erwahnten Beispielen, spielen unter andmrch die Einstellung, die
Kameraperspektive, die Farbgebung, die Lichtgestgltdie Scharfe, der Ton und
die Montage, eine ausschlaggebende Rolle fir dils (inbewusste, teils bewusste)
Wahrnehmung des Zusehers. Auf die eben erwahntpekées soll hier nicht naher

eingegangen werden, sondern anhand von Beispidéarnert werden.

3.4. Sendungsanalysen

Die inszenatorisch unterschiedlichen Gestaltungsiotigpiten von audiovisuellen
Interviews, sollen anhand von einer TV- SendungiZ®nline- Formaten und einem
Kunstkonzept aufgezeigt werden. In jedem der Belspreten filmische

Gestaltungsmerkmale auf, die dem Spielfilm entstamm

3.4.1. Die audiovisuelle Gestaltung v@ero von Boehm begegnet...

Die erste der drei Sendungen, die in dieser Araeiestellt werden sollen, ist die
3SAT Interview- Reihe GGero von Boehm begegnét Der Titel der Sendereihe gibt
bereits zwei wichtige Faktoren preis- es handelt sm Begegnungen, deren
Konstante jeweils der Journalist und Regisseur @enoBoehm bildet. Bei dieser
Form eines audiovisuellen Interviews in Portratfpsecheint die Grenze zwischen

Interview und Gesprach, zu verschwimmen. Ein Inégwist es insofern, als der
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Interviewende- Boehm- (meistens) einseitig die Eragfellt, sein Interviewpartner
einseitig antwortet. Als Gesprach lasst es sicimigtle bezeichnen, da die Fragen
Boehms eine gewisse Tiefe aufwei®émind der Interviewte oder Gesprachspartner,
den Raum hat Uber seine Antworten nachzudenkeueld dariber zu
philosophieren. Als Gesprache kdnnen sie auchpregert werden, insofern Gero
von Boehm die Fragen haufig an die vorherige Antwaknulpft oder an die
Umgebung anpasst, anstatt einem strikten Fragdogata folgen. Auch die Lange
der Sendung- 45 Minuten - ist flr eine Interviewdh@rg sehr ausgiebig und meist
eher in Gesprachsformaten zu finden. Und nichimuFitel der Portratreihe, auch in
der Sendung selbst, hat Gero von Boehm eine Pradiengich nicht nur Gber seine
Fragen aul3ert- er ist zu einem grol3en Teil im Bildehen. Trotzdem scheint der
Interviewte, um den sich die einzelne Sendung dretmer noch den Mittelpunkt
der Sendung auszumachen. Boehm, der mittlerweiléksr 200 Gesprache mit
bekannten Personlichkeiten zuriickblicken kann, begke Portratreihe ,Gero von
Boehm begegnet..." im Jahr 2002. Zu Beginn nodinem schlichten Studio mit
nichts als zwei Sitzgelegenheiten und einem schawvarintergrund, &nderte Boehm
das Konzept und drehte die Gesprache ab 2005 an,@it sich seine
Interviewpartner selbst auswahlen konnten- Ori pdiigend waren oder sonst fur

sie wichtig und speziell sind. Boehm sagte daziisséh einem Interview:

Ich dachte mir, man kann dadurch Situationen sehaffie noch intensiver
sind, als es im Studio moglich ware. Die Intervidvekommen auf diese
Weise eine ganz andere Atmosphéare und Intensiginwnan in private
Spharen der Gaste eintaucht, Platze der Kindhsttdbe und sich die
Lieblingsplatze zeigen lasst. Das setzt Emotioneinuind man kann den Gast
viel besser kennen lerné®.

Die Sendereihe, die bis 2010 produziert wurde, tmettadurch eine neue Dynamik,
die sich auch filmisch au3ern sollte. Die zeitgagihen Kunstler wahlte Boehm
nach ausgiebiger Recherche aus- darunter findarirgiernational- bekannte
Persdnlichkeiten wie Roman Polanski, Arthur Milllsabella Rossellini, David
Hockney und Federico Fellini, um wenige zu nennatt auch deutschsprachige
Kinstler wie Helmut Qualtinger, Klaus Maria Brandau_oriot, Peter Handke, Nina

Hagen und viele mehr. Obwohl die Sendung mehreresténten aufweist, die im

%2 Dje Sendung wirbt mit dem Slogan “Big Talk stata@l Talk”.
33 wwww.planet-interview.de/gero-von-boehm-0709200%I i ugriff: 15.09.2012

129




Weiteren noch erlautert werden, farbt der jeweikgmstler die Sendung mit seiner
Prasenz, Stimme und Geschichte so weit ein, dass kelge der nachsten gleicht.
Der Interviewgast nimmt Gero von Boehm und die Besenit auf eine Reise im
wortwdrtlichen Sinne- einen Spaziergang durch séiie#t. ,Wenn ich einen
Klnstler portratiere®, sagte Boehm in einem Intew;i ,ist dies in visueller Hinsicht

immer sehr stimulierend®®

Die filmische Besonderheit dieser audiovisuellageiviews, lasst sich am besten mit

einem Zitat von Knut Hickethier einfiihren:

Filmische und televisuelle Narration sind durch\dexbindung von
Dramaturgie, Erzahlstrategien und Montage zu begofin. Sie bedienen sich
aller Mitteilungsebenen des Films, die in der Halghg von Bedeutungen
unterschiedlich dominant werden konrién.
Gero von Boehm begegrsstheint daher ein geeignetes Exempel darzusteléen,
diese Sendung die Anwendung all dieser Mitteilubgsen vorflihren kann. Die
filmische Gestaltung dieser Interviewsendung, wéete Komponenten auf, die
speziell fur eine Fernsehsendung- von interessanteheher seltenem Charakter

sind.

3.4.1.1. Der Rhetor

Die Haupt- Rhetor- Funktion Gbernimmt, wie zuvosti@ieben, Gero von Boehm
ein. Weitere Rhetoren bilden die Mitarbeiter seifevduktionsfirma, seine
Techniker- Cutter, Kameramanner und Tonmanner.rJadeelne nimmt an der
Produktion teil und wirkt damit an der Entstehurg éilmischen Produktes mit.
Gero von Boehm und sein Team arbeiten abgespragsiegscheinen bereits
aufeinander abgespielt zu sein, so dass sich Beélig auf das Gesprach
konzentrieren kann. So erklart er: ,Seit Uber zvigwdahren arbeiten wir im
Wesentlichen mit den gleichen Kameraleuten, Cutt@echTechnikern
zusammen® Boehm kann in dem Sinne als ,Autor“ der Gespréaihsrgelten, als
er Uber seine Fragen eine gewollte Richtung eidgthlm aus der Essenz des

Gesprachs eine bestimmte Botschaft zu transpartigiessbesondere der Name des

34 ac.europa.eu/research/news-centre/de/soc/02-@8akgec03.html Zugriff: 15.09.2012
385 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 159.
3% ac.europa.eu/research/news-centre/de/soc/02-@8akgec03.html Zugriff: 15.09.2012
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Regisseurs wird so zu einer Referenzfolie, durehdie stilistische Struktur
gekennzeichnet wird ¥ schreibt Joost angelehnt an Peter Wollens Thébee den
Filmautor. Die Referenzfolie ,Gero von Boehm*, z@et sich durch wiederkehrende
Muster aus, sowie der Konstante seines AuftreferesErwartungshaltung der
Zuschauer, konnte auch die Interviewgaste betreffefche aufgrund ihrer
Geschichte, ihres Schaffens und ihrer Personlith&gie spannende und

stimulierende Sendung garantieren wollen.

3.4.1.2. Kontext und Ort

Als auRRersten Kontext kann die ,Adresse” der Segdunmgesehen werden- der
SendeBSAT welcher fur vergleichsweise anspruchsvollere imsdesamt qualitativ
hochwertige Sendungen bekannt @&ro von Boehm begegnetwvird also zwischen
vorangehenden und anfolgenden Sendungen eingeloittatahrscheinlich ein
ahnliches Zielpublikum haben. Einen weiteren Konteldet das Sendungsformat,
welches auch fur das Auftreten des InterviewgasismMrkungen hat. Die Art, wie er
vorgestellt und prasentiert wird, beeinflusst diahhehmung des Zusehers.
Ausschlaggebend ist hierfur auch der innere KordertSendung- der Ort und das

Umfeld, in dem das Interview prasentiert wird.

3.4.1.2.1. Gero von Boehm begegnet Ryuichi Sakamot

In der zweiten Halfte der Entstehungszeit @ero von Boehm begegnetwurde

aus dem Interviewrt als einer Konstante, eine variable KomponenteSgedung.
Und auch innerhalb der Sendung kommen OrtsweclaseBeim Gesprach mit dem
Schauspieler und Komponisten Ryuichi Sakamoto, @&éno von Boehm mit seinem
Filmteam nach New York, um Sakamoto in seinem demekmfeld zu zeigen- Auf
den StralR3en der schillernden, dampfenden und bew&ggtropole New York und in
der stillen, intimen Atmosphare seines Arbeits@atDer Ort, der dem Zuseher
filmisch bzw. televisuell gezeigt wird, erscheintunmittelbarer Beziehung zum
Interviewgast und hat daher eine bestimmte Wirkngigh Zuseher. So schreibt auch
Hickethier:

Der im Film gezeigte Raum wird als HandlungsraumFiguren verstanden.
Selbst dort wo RAume ohne Menschen gezeigt weedscheinen sie als

37 Gesche Joost: Bild- Sprache. S. 84.
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potentielle Aktionsraume und Betatigungsfelder,Ragjektionen von
Vorstellungen und Traumen, stehen, nicht zuletetidden betrachtenden
Blick des Zuschauers, in Beziehung zum menschlitizemielr®

Bei einem Spielfilm gibt es oft eigene Experter flir die Konstruktion der
raumlichen Umgebung der Filmfiguren zustandig stdaldies ein ganz
ausschlaggebender Faktor fur die ,Geschichte* dhduxch den Charakter der Figur
in der Wahrnehmung des Zusehers darstellt. Beinosaisdellen Interview oder
einer Dokumentation, soll das Umfeld auRerdem dighrhaftige Welt" des
Protagonisten prasentieren und nicht reprasentieren. Hickethier beschreibt den
filmischen Raum, als einen, der aus der Additiorsei@iedener Einstellungen in
Summe, also in der Montage entsteht. Das Zusammiegnwiler einzelnen
Einstellungen ergebe einen Raum, der ,im Grundesttich ist“3*° Er existiere also
nur durch das Zusammenschliel3en in den Kopfen alsgl®er und kann daher auch

als diegetischer Raum bezeichnet werden:

Der so entstehende filmische Raum wird auch alslieigetischer Raum
verstanden, weil er sich in Gedéachtnis und Vonstgjldes Zuschauers zu
einer mehr oder weniger ganzheitlichen Einheit inglvddet, die von einer
Art Hypothese der Raumvorstellung ausgeht, mitdéderZuschauer bei der
Betrachtung des Films operiérf.

Insofern ware die raumliche Umgebung im filmiscl®endukt, immer eine
konstruierte Obwohl es sich iGero von Boehm begegnet Ryuichi Sakamoto
realistische, weil wahr existierende Orte handgttder Raum, in dem sich die
Gesprache abspielen, immer noch aldigmscheranzusehen und kann daher als
einer vom Rhetor bewusst und intendiert gezeigtahrgenommen werden. gero
von Boehm begegndtestimmt der Interviewgast das Setting, der Rhsstimmt

wie dieses filmisch dargestellt werden soll.

Gero von Boehm begegnet Ryuichi Sakamoto- in NevkYideben Bildern von
Boehm und Ryuichi unterwegs auf den Stral3en, wesideh Zwischenaufnahmen
der Stadt immer wieder eingebunden. Mal in Verbimgdlaum Gesprach, mal um die

Gesprachssequenzen wie einzelne Akte bildlichemunin.

38 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 70.
$9Epd., S. 80.
390 Epg.
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New York Skylineit®onnenuntergaritf
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New York’s StraRen aus Vogeypektivé® Interview auf der Stréiie

(links) New York aus der Vogelperspektive- solchgmahmen sind aus vielen Filmen bekannt.
(rechts)Boehm und Sakamoto sprechen tber New YsrlGerauschkulisse”, im Hintergrund
ist die ,ATMO" der Stadt zu vernehmen.

Die Orte nehmen iGero von Boehm begegrezhe wichtige Nebenrolle ein. Sie
vermitteln bestimmte Informationen tber den Intewgast und bilden gleichzeitig
die Kulisse zu den Gesprachen. Die Ortsbilder éerééwRerdem etwas tUber den
.Zeit-Raum*” des Interviews.

,Der architektonische Umraum, der durch den Mensadeschaffene Raum, ist im
Film immer auch Zeichen firr historische und soz@égebenheitert® schreibt
Hickethier. So gibt das Umfeld i@ero von Boehm begegnet Ryuichi Sakamoto
gleichzeitig Informationen Uber die Stadt- Autosf&s, Gebaude- ein New York im
Jahr 1963 ist anders als das New York 2013. Waheen8tudio zeitlos sein kann,
vermitteln Aul3enaufnahmen - mehr noch im urbaneomiRals bei Naturaufnahmen

- oft soziologische oder historische Zusatzinfoioren.

Mit den Interview- Settings, verbindet Gero von Boehaufig seine Fragen, setzt
das Gesprach also in gewisser Weise in Verbindumg im Bezug auf die
unmittelbare Umgebung des Gesprachs. Teile desviewes finden auf der Stral3e

statt, je ruhiger und intimer das Umfeld wird, desitimer scheinen auch die Fragen

391 http://www.youtube.com/watch?v=Aary2 Ec3xn@0:12:43 Zugriff: 17.09.2012.
92 Epd; 00:12:42ff.

393 http://www.youtube.com/watch?v=Aary2Ec3xn@0:07:46ff. Zugriff: 17.09.2012.
394Ebd; 00:00:34ff. Zugriff: 17.09.2012.

395 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 71.

133




und Antworten zu werden. Ryuichi Sakamoto lasseime Arbeitsraumlichkeiten
einblicken und zeigt sich in seiner vertrauten Umgey:

! e L

Sakamoto fuhrt durch die Arbeitsréyuzeigt sein Keyboard und erzéhlt Uber seine fitdszination
zur Musik® (rechts) Ryuichi Sakamoto erzahlt iiber seine Kaiidihm Hintergrund sind
Arbeitsmaterialien- Stifte, Blicher, drei Keyboardssehen. Eine Kulisse, die sich unbewusst immer
auf den Interviewten und seinen Erzahlinhalt aussvirkénnte. So erzé&hlt nicht nur der Interviewte
tiber sich, sondern auch sein Umfeld sagt etwasitibeus®’

Indem sich der Interviewgast in seinem gewohnterdltmnterviewen lasst, wirkt
die Interviewsituation womadglich intimer, kontr@tbarer und entspannter auf ihn.
Eine Stimmung, die sich auch auf den Interviewendwshden Zuseher Ubertragen
konnte. Der Ort des Interviews hat also nicht ruircee Zuseher, sondern auch auf
die Interviewteilnehmer einen Effekt- in gewisseeigé entsteht dabei ein
Wechselspiel.

e MLt L e PN
olai” T N —als

g

Boehm in Sakamotos New Yorker Studio. Hier ist adiehBeleuchtung der Szenerie im
Bild. Die vielen elektronischen Gerate- ComputegyBoards — erzahlen Uber Sakamotos
Arbeitsweisen und iiber seine Musik.

39 http://www.youtube.com/watch?v=Aary2 Ec3xn@0:02:28ff. Zugriff: 17.09.2012.
397 Ebd; 00:13:46ff. Zugriff: 17.09.2012.
39 http://www.youtube.com/watch?v=Aary2 Ec3xn@0:20:24 Zugriff: 17.09.2012.
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Ebenso wie der Zuseher nur Ausschnitte des Gespragtsehen bekommt, werden
auch nur Ausschnitte der Wege und OrtlichkeitereggzZwischendurch wird der
Zuseher an einen weiteren Ort ,gebracht - Bilden Ryuichi Sakamoto am Piano

in einer Konzertsituation werden gezeigt:

Am Klavier in Naheinstellung:” (rechts) Eine Art ,Establishing Shot* auf den Kenzaal. durch die
Beleuchtungssituation ist der Fokus jedoch immehrauf Ryuichi Sakamoto gerichf&t.

Der Zuseher bekommt damit einen Einblick in die lREchkeiten, in denen die
Musikstticke entstehen und geprobt werden und demieéhkeiten eines
Konzertsaals, in dem der Kinstler mit seinen Werkach aul3en tritt. Die Bilder
symbolisieren in gewisser Weise die Interviewsituatvieder, in welcher der
Klnstler — in dem Fall Sakamoto — aus seinem Inmgscl6pft und lGber seine

Antworten nach auf3en treten lasst.

3.4.1.2.2. Gero von Boehm begegnet Richard Precht

Auf Wunsch des Interviewgasts Richard David Pretetitt sich Gero von Boehm im
Tierpark Friedrichsfelde, Ostberlin. Inmitten volat®enbauten erzahlt Precht von
seiner Liebe zu diesem Zoo, dass er Zoodirektoderewollte und hier als Kind viel
Zeit verbracht hat. AuRerdem wollte er, gepragt Vimken Elternhaus, lieber in der
DDR als im Westen Deutschlands leben. Ein grol3gd€&e Sendung, findet im
Freien statt. Boehm und Precht bewegen sich spndabger schweigend fort und
bleiben manchmal stehen, um sich die Tiere anzasetier im Stillstand zu reden.
Die Tiere sind nicht nur horbar, sondern auch lkdéin Teil der Umgebung und des
filmischen Raums. In der Sendung wird ein gro3&uBauf sie gelegt. Wieder
orientiert Boehm seine Fragen nach der Umgebungrudetsem Fall haufig nach
den Zootieren. Prechts Antworten werden immer wiedé metaphorischen Bildern

der Tiere unterlegt.

39 Ebd; 00:32:36ff. Zugriff: 17.09.2012.
400 Ehd: 00:33:07ff. Zugriff: 17.09.2012.
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Prech, wie er, die Fische im Aquarium betrachtéier die Kunstwerke der Natur spricht
und deren oft funktionslose SchénH8it(rechts) Der Affe ist zu sehefi? wahrend Precht

Uber Attraktivitat in der Gesellschaft spricht. Hiei handelt es sich um eingetaphorische
Montage“*®in Gero von Boehm begegneird sie haufig mit einer gewissen Ironie eingeset

Das Team steht vor dem Lévedregie. Boehm fragt: “Sind Léwen gliickliche Tief8%”
(rechts) Der Léwe wird auamiherer Aufnahme beim Briillen gezéftt.

Bei den Fischen und auch bei anderen Tieren, wievdgeln, Elefanten und
Loéwen, sprechen Boehm und Precht bewusst Ubendassie und der Zuseher im
Bild sehen. Die Zwischenaufnahmen und -Bilder,siioh oft auf den
Gesprachsinhalt, das aktuelle Thema, oder auf etieasim Bild zu sehen ist,
beziehen, bezeichnet Knut Hickethier als ,Zeigedaild

(Zeigebilder) verweisen im Bild (z.B. durch Blicked Gesten) auf etwas
anderes, das im Bild zu sehen ist (demonstartgic@dram) oder beim
Zuschauer angesiedelt ist (coram publico) odeedmés, was nur zu horen ist
(ad aures). Die Zeigebilder am Phantasma sind spttib auf etwas
verweisen, was bereits in anderen Einstellungesehen war, oder was in den
folgenden Einstellungen erst noch gezeigt wird aafddas durch Blicke,
Gesten, Bewegungen hingewiesen Wit

Zeigebilder werden iGero von Boehm begegrtgiufig eingesetzt und haben sich als
ein gewisses Merkmal der Sendung etabliert. Deeleiswird immer wieder auf das

Umfeld hingewiesen und wird durch die verbalen umdiltlichen Verknlpfungen,
nicht vom Gesprach abgelenkt. Ein Zeigebild kormeée als eine doppelte Form des

01 hitp://www.youtube.com/watch?v=TdknqVPx-p@0:21:39ff. Zugriff: 17.09.2012
92 Epd; 00:29:19ff.

403\/gl. Pierre Karndorfer: Lehrbuch der Filmgestatius. 174.

404 http://www.youtube.com/watch?v=TdkngVPx-b®0:25:03ff. Zugriff: 18.09.2012.
405 Ebhd; 00:24:42ff. Zugriff: 18.09.2012.

408 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 103.
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Zeigens interpretiert werden- denn mit den Bildemd bereits etwas gezeigt, erneut

auf sie hinzuweisen, ergibt eine weitere zusatelieébrm des Zeigens.

3.4.1.2.3. Gero von Boehm begegnet Peter Handke

Auch in der Begegnung mit Peter Handke bei einerfdgpaziergang, weisen

sowohl Handke, als auch Boehm, immer wieder auflinfeld hin.

as linke Standbild zeigt Bt‘)hm un Handke im Waddzeren. Eine Totale- trotz Entfernung andert
sich nicht die Lautstérke der GespratHdrechts: Der Fokus liegt durch Einstellung und fehéuf
Handke?®

Natur steht im Film, so Hickethier, haufig fir ddedeutung des ,Ursprtinglichen,
Urttimlichen, auch des Mystischéf*Béla Balazs schreibt zur Natur im Film: ,Sie
ist immer Milieu und Hintergrund einer Szene, des&immung sie tragen,
unterstreichen und begleiten mué¥ Gegen (dem filmischen) Ende des Interviews,
stehen Boehm und Handke auf einem Grundstick umaden die Aussicht auf ein
Feld mit hageren Baumen. Boehm auf3ert sich dakanjafend an ein vorheriges
Gesprachsthema: ,Da steckt die Seltenheit, glauhbincdiesem Sumpfgebiet.”
Handke sagt daraufhin: ,Mein Gott, das ist ja wie ganze Welt da.”

Den Spaziergang mit Handke von dem franzosischevidy auf den Chemin Jean

Racine, beschreibt Boehm nachtraglich in seinenhBsgegnungen

Es ist eine Melancholie um Handke, aber er ispesitiver Mensch. Vielleicht
ist es am Ende die Natur, die ihn dazu macht. Weecauf diesem Gang
geniel3t, Geriiche, Gerausche. Immer wieder SucheRilen. Dazwischen
immer wieder grol3e Intimitat im Gespréch, auch weine ganz leichte
Abwehr immer zu spiren ist, die ich verstehe. B¢ darch den Wald, tber

407 http://www.youtube.com/watch?v=Eczz4PXfy€9:24:56 Zugriff: 18.09.2012.
08 Ebhd; 00:22:01ff. Zugriff: 18.09.2012.

409 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 71.

“19Béla Balazs: Der sichtbare Mensch. S. 98.
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Hugel. Bis zur Abbaye Port Royal des Champs. Dahigine Urlandschaft aus
Sumpft

Was von den erwdhnten Gesprachen bildlich Gberdinitted, ist Peter Handke im
Wald, Ryuichi Sakamoto in der Grof3stadt und Riclizawid Precht unter Tieren.
Gero von Boehm trifft die Personlichkeiten, digertratiert, an unterschiedlichen
Orten der Welt. Ryuichi Sakamoto begleitet er imMN¥ork und Japan, der Zuseher
sieht ihn im Freien und in den Raumlichkeiten seiftudios. Das Interview mit
Peter Handke ist ausschlief3lich draul3en, das ietemit Karl Lagerfeld spielt sich
ausschlieflich drinnen ab. Im Fall Handke und Legdesind die Settings nicht ganz
abwéagig- Lagerfeld verbringt laut eigenen Angabieh Zeit an seinem Schreibtisch,
Handke geht gerne spazieren. Daraus konnte si¢hsamidiel3en lassen, dass es sich
hierbei um eher zuriickgezogene Menschen handelt.

Je nach Mdglichkeit und Wunsch des Portratiertgelezn sich die Interview-
Settings der Sendung. Sie untermalen das GesprécHi@ portratierte Person. Der
starke Einfluss der Umgebung auf das audiovisuetérview und dem Zuseher, wird

Uber diese Gespréachsreihe gut verdeutlicht.

3.4.1.3. Der Ton
3.4.1.3.1. Semantische Gerduschkulisse als Onoffafion

-Wenn Sie an den Klang dieser Stadt denken, adi@usche von New York- Was
horen Sie dann?”, fragt Gero von Boehm Ryuichi §akia, als sie an einer
Stral3enkreuzung in New York stehen. Sakamoto deadtt, wahrenddessen ist nur
die Gerauschkulisse der urbanen Umgebung zu vegrehm

.ES ist der Klang von einer Million Klimaanlagemaglist fur mich New York*,
antwortet Sakamoto und versucht das Gerausch ohiegisen: ,Ein sehr tiefer
Klang. Ich habe diesen Klang einmal aufgenommengers um drei am offenen
Fenster. Um diese Zeit fahren weniger Autos unadwditt man das ganz genau. (Er
versucht das Gerausch oral nachzustellen). Eiraubithes Zusammenspiel dieser

Millionen Klimaanlagen.**

411 Gero von Boehm: Begegnungen. Miinchen: Heyne V&labH, 2012. S. 585.
“12 Das Gesprach wird in Englisch gefiihrt, die hiemendeten Ubersetzungen liefert Gero von
Boehm in seinem Voice- Over.
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Mit diesem Dialog beginnt die Folggero von Boehm begegnet Ryuichi Sakamoto.
Doch nicht nur in dieser Folge bezieht sich Boelufidée Gerausche der Umgebung,
auf folgenden Ton, den David Bordwell und Kristihompson als ,diegetic sound*
definieren: ,Any voice, musical passage, or souifece presented as originating
from a source within the film’ s world®*® und Konigsberg als ,,0ff- screen sound*
bezeichnet: ,Any character, object, or action rerson the screen but known to be
part of the scene or near the location photograptreainy sound originating from
such an area. We might hear an offscreen voiceatehna character viewing an
offscreen action?!* Ein Off- Screen Sound kann auch zuféllig zur Handlund in
diesem Fall zum Gesprachsinhalt passen: Als Richaxdd Precht tiber seine
schwierige Kindheit und seine damalige Wut aufieliern erzahlt, ist im

Hintergrund deutlich ein (nicht sichtbares) weinemdnd brillendes Kleinkind zu
horen. Obwohl die Gerauschkulisse sehr laut istdurdhaus als stérend empfunden
werden kdnnte, brechen Boehm und Precht das Géspiéa ab. Im Nachhinein
betrachtet, womaoglich eine geschickte Entscheideg:Off- Ton passt zum Inhalt

des Interviews.

Neben dem Off- Sound wie die Straliengerdusche NmksYVogelgezwitscher
beim Waldspaziergang oder unterschiedliche Tiergget@e im Tierpark, ist die
Quelle auch manchmal im Bild zu sehen- der ,On-“Tawer auch ,direct sound”:
»A motivated, actual sound, whether live or pognaced, whose source is
onscreen“!® So sieht man b&bero von Boehm begegnet Richard David Precht,
beispielsweise den Léwen auch in einer Totale, widher laut brillt. Der Lowe
steht metaphorisch fur den Konig der Tiere, seiradftivird Gber das laute Brillen
noch einmal unterstrichen. Precht geht durch deuBid Boehm sagt: ,Man hat ja
das Bild vom gliicklichen Léwen, Kdnig der Léwen ajestatisch. Sind Léwen
gluckliche Tiere?* EirEstablishing Shotom Team vor dem Gehege des Lowen,
wird eingeblendet. Der ,majestétische” Loéwe wirdgsagen in seiner
Gefangenschaft gezeigt, wahrend Precht antword$p, nach menschlichen
Maflstaben gesehen, haben Lowen ein schrecklichsiLe’ Das Lowengebrdll
kénnte nun, nachdem das Bild im Gehege und dasr&dspwischen Boehm und

“3David Bordwell und Kristin Thompson: Film Art, Auflage. S. 502.

414 Konigsberg: The Complete Film Dictionary. S: 273.

41> Kawin, Bruce: How Movies Work. 5.Auflage. Berkelyniversity of California Press, 2000. S.
543.
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Precht gezeigt wurde, anders gedeutet werden- farkeSdes Lowengebrills kbénnte
auch als Hilflosigkeit oder Wut interpretiert wernde

Auch im Portréat von Ryuichi Sakamoto werden hatfigpelemente, simultan zum
Interviewinhalt, exemplarisch eingesetzt. Als RywiSakamoto darliber erzahlt, wie
er von Weitem beobachtete, wie die Twin Towers ausanstirzten, werden Bilder
vom 11. September eingeblendet (Abb.29) - kurgdsind Footageu vernehmeh®
allerdings nur eine Sekunde lang, so als solltddieik dieses Tages nur ganz kurz

wahrgenommen werden, ohne zuviel Aufmerksamke#ufazu lenken.

vl

Bildfootagé

Sakamoto erzahlt von Tokyo als einer Stadt, diemmch lauter erscheint als New
York: ,Eine sehr laute Stadt, lauter als New Yddkd tberall nur elektronische
Tone, aus Laden, aus den Zugen, auf Bahnsteigeeabduden, in Restaurants,
Cafés- Es klingt einfach Uberall.” Die nachste Etlang ist ein Bahnsteig in Tokyo,
zu horen ist eine grelle elektronische Musik, deriLautsprecher durchgegeben

wird. Dann ,wischt*#'®

ein einfahrender Zug durchs Bild, der ebenfallg ist. Eine
japanische Stimme sagt etwas Uber Lautsprechehdannei hektische
Schulmédchen laufen den Bahnsteig entlang. Diesgtdtiung wird 14 Sekunden
lang gezeigt und vermittelt dem Zuseher noch eirbiidlich, wovon Sakamoto
spricht. In diesem Fall wurde der Ton exemplarigefwendet und ist gleichzeitig

Thema des Gespréchs.

3.4.1.3.2. Die Musik

Neben der Gerauschkulisse, entweder als Off- ddéda Ton, arbeitet der Rhetor

der Sendung auch mit Musik. Zu Beginn ist lti@#omusikzu horen, welche die

“1® Eine Stimme sagt “I think we've lost them...”
417 http://www.youtube.com/watch?v=Aary2 Ec3xn@®:13:00ff. Zugriff: 20.09.2012.
“8 Ein weiteres Element, welches visuelle Dynamileagt.
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Sendung kennzeichnet. Daraufhin folgt der sogerartmtmensongvelcher variabel
ist, da er speziell fur den Interviewgast ausgetéitl. Der Themensong tritt im
Laufe der Sendung immer wieder auf. Entweder urdatiren Gesprachsteile, oder er
trennt die einzelnen Gesprachssegmente. Eine @talie im Film &hnliche

Verwendung erfahrt:

Aufgrund ihres kontinuitatsstiftenden Charakteeneéin Gerausche im Film
haufig auch als verbindende Klammern zwischen dépa Bildern, die auf
diese Weise als zusammengehorig ausgewiesen wéidenso werden sie als
Uberleitungen verwendet, um eine nachste Handlumigsié anzukiindigen,
indem sie deren Gerduschebene bereits den letdteriBder vorangehenden
Einstellung unterlegeft®

Wahrend im Film und auch in vielen Fernsehformagenne Musik verwendet wird,
um die Handlung zu unterstreichen, den Zusehertdargnitiv einzubinden und
emotional anzusprechen, setzt der Rhetor hier idgel eher als , Trenner” ein, oder
um dem Portrat eine passende Atmosphare zu verldimeler Folgesero von

Boehm begegnet Richard David Pregttder Themensong ,Riders on the storm*
von The Doors Entweder durfte Precht seinen Themensong sallsstahlen, so wie
er auch den Ort des Gesprachs bestimmen konnteabdeBoehm wahlte den Song
passend zur Folge aus. Der Songtext ,Riders osttren. Into this house we’re born.
Into this world we’re thrown" passt inhaltlich zugehts Erzahlungen Uber seine

Eltern und dessen starke Pragungen und Auswirkuagesein Leben.

In Gero von Boehm begegnet Ryuichi Sakarkotomt zusatzlich Musik als ,direct
sound” vor, indem er wahrend eines Klavierkonzgefiimt wird. In dieser Folge
nimmt der Ton inhaltlich einen gro3en Stellenwént Ber Sprung von den lauten
Stral3en in das stille Studio inmitten der Staeijtstinen interessanten Kontrast dar,
der auch nicht unwesentlich fuir den portratiertémstler ist. So sagt er zu Boehm:
.Weil die Téne so omniprasent sind, stumpfen wngsam ab. Wir werden taub.
Wenn wir irgendwann mal in Ruhe gelassen werdemwainrsten Sinne des Wortes,
merken wir erst, dass wir die ganze Zeit von saldBerduschen umgeben sind und

so wird die Ruhe zum eigentlichen Erlebrii€’

419 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 93.
420 http://www.youtube.com/watch?v=Aary2Ec3x@agriff: 20.09.2012.
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Gero von Boehm machte die ,Ruhe zum eigentlichéebiais“, als er 2004 Charlotte
Rampling traf. Er fragt sie: ,Wo finden sie StilteRampling antwortet: ,Uberall.
Auch in diesem Augenblick, immer wieder Stille diesem Gesprach.” Gemeinsam
beschliel3en sie zu schweigen und machen damit éiweas Fernsehen
Untypisches- als wirden sie das schnelle RausobeRernsehens und des Alltags
kurz anhalten wollen, schweigen sie gemeinsamggite Minute, die einem als

Zuseher mit bestimmten Gewohnheiten, endlos vorkemkann.

Gero von Boehm begegnetportratiert nicht nur eine Persodnlichkeit, sondauch

in gewisser Weise- visuell, auditiv und verbal, @&, die Gerausche und die
Stimmungen um diese Begegnung- Faktoren, die zog@ram gemeinsamen
Wechselspiel stehen und Bedeutungen tragen. Sndeérsonen nicht nur
vorgestellt, sonderarlebbargemacht werden. Nicht nur Boehm, auch der Zuseher

erlebt die Begegnung mit der portratierten Persbikeit.

3.4.1.4. Filmische Gestaltungsmerkmale

3.4.1.4. Mittel der Transparenz

Bei Gero von Boehm begegistdie Transparenz ein Stilmerkmal. Mit auffadlig
Haufigkeit ist neben dem Interviewer und dem Inmten das gesamte Filmteam zu
sehen. Da mit zwei Kameras gefilmt wird, kann sov@éro von Boehm als auch
sein Gesprachspartner simultan gezeigt werden esteilnterviewsituation

dargestellt werden:

Beide Gesprachsteilnehmer sind gleichzeitig infiiReaktionen zu sehen. Diese Form der
Parallelmontage kehrt in jeder Folge mehrmals wieder allem dann, wenn Boehm eine
Frage stellt, wird er auf diese Weise im Bild ggkeDer Interviewte kann dabei gleichzeitig
beim Zuhéren und Reflektieren beobachtet wertfén.

(rechts) Eine Kamera filmt Precht beim Zuhoren ahbinstellung, wahrend Boehm in einer
Totale seine Frage stellt. Haufig sind zwei u4r121;ei|exd:liche EinstellungsgréRen auf einmal im

Bild.

421 hitp://www.youtube.com/watch?v=TdknqVPx-b®0:07:41ff. Zugriff: 20.09.2012.
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Eine Kamera zelgt die Interwewsnuatlﬁﬁ (rechts) Die Sicht der anderen Kamera Precht
frontal, mit dem Blick zu seinem Interviewpartnenhne dass dieser im Bild zu sehen ist — Eine
typische Intervieweinstellung. Eher Film-typischjedoch die Bildkomposition dieses Bildes.

Precht ist ein wenig mehr links im Bild situigza der Elefant rechts oben visuelles Gewicht
hat:

w{‘js ,‘ " \‘ g '§ ‘.‘l"‘ 3p 1 "f".‘

Auch hier ist ein Standbild eines immer wiederkelden Motives zu sehen. Boehm steIIt
seine Frage und ist daher wie Ublich im Bild siehtllinter ihm die Kamera, die auf Precht
gerichtet ist? (rechts) In jeder anderen Folge arbeitet der Rhatbdemselben Mittel*

Als wirde der Rhetor einen Brecht’ schen Verfrengdaffekt wahlen, wird der

Zuseher auf diese Weise immer wieder daran eringass es sich um eine

inszenatorisch aufbereitete Interviewsituation fedinand dass er nicht aktiv und

Vorort am Gesprach teilnimmt, sondern lediglich @ifderer Beobachter ist.

Hickethier schreibt tiber das Phanomen der Kamardild:

Werden Kameras im Bild gezeigt, macht der FilmEigmen selbst zum
Thema, so ist diese Grundbedingung der kinematbgeipen Bilderzeugung
nicht aul3er Kraft gesetzt, denn die aufgenommemed{a im Bild ist nie die,
die das Bild aufgenommen hat. Das im Film gezdigiteemachen ist hier
zum Motiv, ist Teil des Sujets geworden. Die Kameudie hier auch
metaphorisch flr das organisierende Prinzip dess-dteht und den
Filmemacher als auktorialen Organisator des Filergitt — ist damit selbst in
die Rolle einer auktorialen Position geraten, vrindDarstellungsinstariz’

422 Ehd.; 00:15:12ff. Zugriff: 20.09.2012.

423 Ebhd; 00:00:36ff. Zugriff: 20.09.2012.

424 Ebd; 00:00:42ff. Zugriff: 20.09.2012.

42> Ehd; 00:29:50ff. Zugriff: 20.09.2012.

426 http://www.youtube.com/watch?v=Eczz4P Xfy€®:04:01ff. Zugriff: 20.09.2012.
42" Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 53.
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Demnach wirde der Rhetor der Sendung, das Inteeviemud das Filmen eines
Interviews, zum Teil des Sujets machen. Mit demsAeiten der filmischen
Arbeitsweise wird die Interviewsituation an sichabhangig vom Interviewten und
unabhangig von Ort und Thema, zumindest ein Nelhetinder Sendung, das in jeder

Folge behandelt wird.

Der rechte Bildteil hat ein héheres visuelles Géwvimnd scheint daher auch
nach rechts zu kippen, Prechts Kérperhaltung uadate also visuell starke Farbe im
Hintergrund gleichen das visuelle Gewicht &ts.

PN

Precht redet am Vogelgehege iiber Monogamie beiNdge echts) Die zweite amera filmt dabei
sichtbar die Vogel, die Aufnahmen werden zwischecideingeblendet?

Auch Uber die Art und Weise wie die Gesprache z@hdgefilmt werden, wird
transparent gearbeitet. So werden ganze Gespréelamie mehreren Blickwinkeln
gefilmt, ohne einen direkten Einstellungswechserdgtchnitt anzuwenden.

Die Standbilder im 1-2-Sekunden- Abstand aus dehstan Abbildung, zeigen eine
Sequenz au&ero von Boehm begegnet Ryuichi Sakamegéiche unter einer Minute
dauert. Mit Schulterkamera gefilmt- wie alle Aufma¢gn inGero von Boehm

begegnet., wandert die Kameraperspektive leicht nach limles)n wieder nach

428 http://www.youtube.com/watch?v=TdknqVPx-b®0:22:14ff. Zugriff: 20.09.2012.
42 Ehd.; 00:11:48ff. Zugriff: 20.09.2012.
430 Ehd: 00:11:32ff. Zugriff: 20.09.2012.
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rechts und immer wieder hin und her (gut an derbegeBuch im Hintergrund zu
erkennen), dazwischen ist ein Schwenk auf Sakantt#osle beim Spielen am

Keyboard.

S [ _— f Vel

Die bewegte Shulteaera sorgt fir visuelle DyikAT

Diese schnittlose Form, kénnte als innere Montalgr als innerer
Perspektivenwechsel, angesehen werden. AuRerdgindseiBewegung fir einen
standigen visuellen Reiz und gibt der Aufnahme agisschlie3lich Sakamoto beim
Reden vor einem eigentlich statischen Hintergrugidtzeine Dynamik, die
womdglich notwendig ist, um den Zuseher auch plelisaizuregen. Auch diese
Technik ist dem Film zu verdanken:

Unabhangig, welche Bedeutung der jeweiligen Annétngoder Distanzierung
im Detail der Filmhandlung zukommt, ist dieses Moitnges standigen
Wechsels mit seinen Beschleunigungen und Verlangsgen eine selbstandig
wirkende Form der standigen Aufmerksamkeitserzeggder Dynamisierung

431 http://www.youtube.com/watch?v=Aary2Ec3xnab 00:03:30ff; Endschnitt 00:04:20ff. Zugriff:
20.09.2012.
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des Gezeigten und unseres Zuschauens — eine Hermiy éuf einer
strukturellen Ebene als stimulierend und erlebnifind empfinded®

Und auch die Einstellungswechsel, folgen meistemstddie Ortliche Verlagerung
der Kamera wahrend dem Filmen. Indem der Kameraraatweder ndher heran
oder weiter weg tritt, wechseln die Einstellungegistens zwischen Close- auf
Nahaufnahme. B&bero von Boehm begegnettreten wie in einem Spielfilm oder
einer Dokumentation alle Einstellungen auf: Wetitdle / Halbtotale /Amerikanisch/
Halbnah/ GroR und Detdif> Auch dieses Merkmal ist fiir ein Interviewformaeeh
untypisch, wird hier meistens die Nah- GroR3- odetadaufnahme eingesetzt. Die

Sendung hat daher auch filmische Arbeitsmethodsgsddokumentarfilms.

Einstellungswechsel mit Schnitt werden haufig
in Parallelmontage eingesef?t.

Dadurch, dass Perspektive und Einstellung in FavmRositionswechsel, mit Zoom
oder Schwenk, wahrend dem Gesprach wechseln undrear bekommt die
Sendung eine visuelle Dynamik, die von transpamer@harakter zu sein scheint.
Doch Hickethier macht auf die widersprichlichen &me aufmerksam, die entweder

den Schnitt oder den Schwenk als transparente Flsabetrachten:

Die meisten Leute wirden sagen, dass der Schriitt manipuliert, dass er
unterbricht und die Realitat neu formt und das$dksder Schwenk die
realistischere der zwei Alternativen sei, da erldiegritat des Raums
bewahrt®
In Gero von Boehm begegnetfinden sich beide Varianten wieder, denn ohne
Schnitt ware das gesamte Interview von Anfang Inidek inklusive der Wege

zwischen den Orten, sichtbar. Das kdnnte ein sgly &ndauerndes filmisches

“3%nut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 57-58

*3Epd. S. 55- 57.

434 http://www.youtube.com/watch?v=Eczz4PXfy€9:05:32 Zugriff: 20.09.2012.
43 James Monaco: Film verstehen. S. 177.
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Produkt ergeben, denn Boehm sagt selbst: ,Mancils¢eGah ich zwei Stunden und
dann nie mehr, andere begleitete ich wochenlangleniKamera**° So teilt sich die
Sendung in mehrere Abschnitte, welche die einze®esprachsinhalte wie ,Kapitel”
sortiert, getrennt durch Zwischenaufnahmen- undesii, die mit Musik,

beispielsweise dem Themensong unterlegt sind.

ateltenner aus acht Zwischenaufnahmen degélmng, unterlegt mit dem Titellied. Das letzte
Bild (vom Fisch) bezieht sich schlieRlich wiedef die nachste Fragt’

Hickethier schreibt Uber die Einteilung in Sequemziass diese ,von der
Wahrnehmungslogik aus(geht), dass zwischen denieift der Figuren an
verschiedenen Orten auch eine Bewegung der Figuvesthen den beiden
Lokalitaten stattgefunden haben und deshalb alio/@sangen sein mué® Der
Rhetor der Sendung deutet jedes Mal auf den Ortsseédin, indem er die
Bewegung der Figuren zwischen den Lokalitaten sarhinacht und einen Ausschnitt

von Boehm und seinen Interviewpartner jeweils dorfipazierend, zeigt.

3.4.1.5. Aufbau und Gliederung

Die Sendung ist Folge fur Folge nach demselben dsstukturiert. Wahrend der
Portratierte, der Ort und die Musik wechseln, bilder Interviewer Gero von Boehm

und die Gliederung und Gestaltungsmerkmale der8endeweils Konstanten.

43 Gero von Boehm: Begegnungen. S. 10.

437 http://www.youtube.com/watch?v=TdkngVPx-bBchnittfolge beginnend ab 00:20:35ff. Zugriff:
20.09.2012.

438 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 115.
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Die Sendung beginnt mit dem Ublichen audiovisuditro, Dann setzt der
Themensong ein, dazu kommen entweder sogenanntblisking Shots* und
Impressionen vom Ort oder es ist gleich zu BegienoGron Boehm mit dem
Interviewpartner an einem der Orte aus der Folgeehen. Diese Bilder verwendet
der Rhetor oftmals wieder als Schlussbilder, unusagen den Kreis zu schliel3en.
Der Rhetor knupft haufig auch mit dem Gesprédialt des Schlusses an den des
Anfangs an- an die erste Gesprachssequenz. Diegarfidie Sendung ein und liefert
gewissermal3en detookdranzubleiben. Der Anfang ist laut Hickethier besbers
wichtig: ,weil in ihm der Grundstein fur die folgda Darstellung gelegt, der
Zuschauer bei seinen Erwartungen ,abgeholt* unzifigert werden muss. Hier
werden die Dimensionen des dramatischen Geschengetegf>° Auch Gero von

Boehm sagt tber die Wichtigkeit des Einstiegs mleierview:

Eine gute erste Frage ist auf jeden Fall eineddreGast nicht langweilt. Es
muss eine Frage sein, die ihm noch nie gestelld@ueine, die das Gespréach
sofort in Gang bringt und die Tonalitat bestimmé $oll den Gast zu
Hochstform auflaufen lassen. Im besten Fall enidethelann ein
Psychogramm. Die erste Frage ist die entscheid&fide.

Auf die erste einfuhrende Gesprachssequenz, foldieRlich die genauere
Vorstellung des Interviewgasts - in Form von audetterfolgenden Standbildern und
Infotext zur Person. Ein schwarzes Bild erscheimit,einem Foto der portratierten
Peron (ein Standbild aus der Sendung). Dann ersdiréis daneben der Nachname,
darunter der Vorname und schliel3lich die Berufsishreing. Es folgt eine
Schwarzblende und das gegenwaértige Bild wird vaerai Kinderbild ersetzt,
daneben scheint das Geburtsjahr auf, eine Sekydédier sler Geburtsort und der
Familienstand. Nach dem gleichen Prinzip scheminaditeres Bild auf, mit
Informationen zum gegenwartigen Wohnort (bei Kagerfeld z.B. Paris). Auf diese
Weise erscheinen die wichtigen Eckdaten, ohne Basem im Interview nachfragen
muss oder Bauchbinden eingeblendet werden.

“9Epd., S. 117-118.
440 www.faz.net/aktuell/feuilleton/ein-marchen-istig@hlt-von-einem-irren-11079591. ht&igriff:
20.09.2012.
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geboren

1964

“Precht,
Richard

David
in

Philosoph Solingen

Vier bis funf dieser Standbilder mit dé’ttmemensong |nf0rm|eren iber die Fakit&n.

Die einfuhrende Gesprachssequenz und die Infobkidienen auch als Exposition

oder als ,,Opening” des Formats bezeichnet werden:

Die Exposition der Figuren und der Handlungssituraist notwendig, um uns
als Zuschauer/innen an die Geschichte heranzufiibnsnvertraut zu machen
mit den Figuren, mit einer Situation, mit einem Kikb. Der Film beginnt oft
auch mit einer Eroffnung, einen®pening, das die Zuschauer/innen zunachst
erst einmal beeindrucken, faszinieren und ihr bgse auf das, was dann
kommt, wecken soft*?

Danach folgen die unterschiedlichen Gesprachsegunenft werden Zwischenbilder

oder Zwischenaufnahmen passend zum Gesprachsaimgdtblendet.

Ein oder zwei Standb|lder in einem Kader. (rethBw)vegthd neben Standbild in einem Kader

Die einzelnen Gesprachssequenzen sind jeweils tamdBilderfolgen oder
Zwischenaufnahmen getrennt. Immer unterlegt mit-Bartweder einer
Gerauschkulisse, mit Musik oder beidem. Vor eingam@ortwechsel werden jeweils
hinfuhrend, Trenner eingesetzt. Auch Aufnahmen d®ngestikulierenden Hand,
kommen in den Folgen konstant vor. Jedoch nichfwaischenschnitt, wie bei vielen

anderen Interviewformaten, sondern meistens imeisehwenk auf die Hand und

zuriick in eine Nahaufnahme.

441 hitp://www.youtube.com/watch?v=TdkngVPx-b®0:02:11ff. Zugriff: 20.09.2012.
442 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 117.
443 Ebd; 00:18:02ff. Zugriff: 20.09.2012.
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Die auffallige Gestik von Sakamot® Und auch die Aufnahme der Beine beim Gehen ist ein
wiederkehrendes Motiv der Sendung: Gero von Béhkslimit Precht? rechts mit Handk&?®

Das Ende fiihrt bildlich und inhaltlich, meistensedér zuriick an den Anfang. Uber
diese Form der dramaturgischen geschlossenen Bohmeibt Hickethier: ,Sie liebt
symmetrische Anlagen, das Zurtckflhren eines Gésrisezu seinem
Ausgangspunkt, eine Ahnlichkeit oder gar Wiederhgluon Anfangs- und
Endbildern**” Meistens sieht man Boehm und seinen Interviewpagpazieren,
wahrend links in einem Grafikelement bereits died@is eingeblendet werden. Dem
Zuseher wird damit auf sanfte Weise, das Ende ded$g vermittelt. Uber das
filmische Ende, schreibt Hickethier aul3erdem: ,En&dend ist, wie und womit der
Zuschauer entlassen wirdf®® Somit ist das letzte Statement so wichtig wieedite
Frage. Die Interviewteilnehmer werden wahrend dessg&ch nicht blo3 abgefilmt,
sondern dabei begleitet wie sie sich von einenu@dtvon einem Thema zum

nachsten angeln, um wieder da anzukommen, wo starget sind.

«_ Till Vielrose
““Alexander Klein

Ton \ !
Erik Koschnick™=——_
Robert Sandowss- Ko s
N

Anfangsaufnhanté’ Endaufnah&

Gero von Boehm begegnetbedient sich der vielen gestalterischen Mdglictatei
aus dem Filmbereich, um ein abendfillendes Talkafad mit ausreichenden
visuellen Reizen zu kreieren. Es bildet ein Formaiches dokumentarischen
Charakter hat- obgleich das Thema oder die SacieeRsrson darstellt und die
Kamera selten von dieser abweicht. Der passendefBggre womaoglich -

_Fernseh- Feuilleton*??

444 http://www.youtube.com/watch?v=Aary2 Ec3xn@:16:21ff. Zugriff: 20.09.2012.

445 hitp://www.youtube.com/watch?v=TdknqVPx-h®0:08:45ff. Zugriff: 20.09.2012.

448 http://www.youtube.com/watch?v=Eczz4PXfy@0:00:53ff. Zugriff: 20.09.2012.

*“"Ebd., S.116.

*“8Epd., S.119.

449 http://www.youtube.com/watch?v=TdkngVPx-b®0:00:14ff. Zugriff: 20.09.2012.

450 Ehd: 00:43:35ff. Zugriff: 20.09.2012.

“>1 Der Onlineduden bezeichrigeuilletonals “literarischer, kultureller oder unterhaltendeil einer
Zeitung’- Eigenschaften die ebensogut auf die Segdwtreffen. Auch in einem Artikel der
Frankfurter Allgemeine Zeitungird Boehm als “Fernseh- Feuilletonist” bezeichnet
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3.4.2. Fifty People One Question

2008 veroffentlichten die jungen amerikanischemEinacher und Kuinstler
Benjamin Reece und Tung Bach Ly einen Kurzfilm éleehd aus fragmentartigen
Interviews. Sie nannten das Projékty People One Questiamd stellten es online.
Das Video wurde millionenfach angeklickt und westapfohlen. Vier weitere Filme
gleicher Sorte folgten- immer mit demselben Konzepteiner Frage werden die
Reaktionen und Antworten unterschiedlicher Befradgenstvoll zu einer sechs bis
acht- minatigen Abfolge montiert: Ein Film, eineage, eine Stadt, viele Gesichter.
Die aufwendige und emotionale Meinungsumfrage iiepschen von der Straf3e”,
folgt dem konzeptuellen Slogan ,Exploring humanreeetions through people and
place” und soll nicht nur endogen ansprechend seimjern ein soziales Experiment
filmisch prasentieren.

Mit der Frage ,Before the end of today, what wowyddi wish to happen?*, startete
das Projekt in New Orleans, weitere Filme folgtahden Interviewsettings New
York und London und den Fragen ,What’ s your séaratl ,Where would you wish

to wake up tomorrow?“. Auf der Internetser@/w.fiftypeopleonequestion.cdw@mnn

jeder Besucher auch seine eigene Antwort schreibesommer 2012 lassen sich
7043 gepostete Antworten aus 2398 Stadten zahkEn Kibnzept wurde aul3erdem in
mehreren Landern aufgegriffen und so tauchen immedm Fifty People One
Question Filme im selben Filmstil aus unterschiedlichead®n auf der popularen

Videoplattformyoutubeauf.

Uber die Filme sollen globale Verbindungen gescehaffierden. Die Macher der

seriellen Interviewfilme schreiben:

Along the way, the films have captured a smalles6€ humanity, to discover
dreams, losses, reflections, stories and secatse shared and some
completely unrepeatabfé?
Ein — Ubersetzt - ,kleines Stlick Menschheit” hatlenFilme eingefangen. Die
millionenfache Rezeption sollte ein gewisses ,Mankaler massenhaften
Gesichtshaftigkeit der facialen Gesellschaft agieikonnen. Die Frage tut sich auf,

ob das Portrét in seiner urspringlichen Funktie@ialndmlich dem Festhalten und

www.faz.net/aktuell/feuilleton/ein-maerchen-istyz#hlt-von-einem-irren-11079591. ht@ugriff:
20.09.2012.
452 www. fiftypeopleonequestion.com/abatigriff: 29.09.2012.
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Aufzeigen eines Menschen in seiner begrenzten éxdstwieder auftaucht. In einer
Welt in der ,,der Mensch wie am Meeresufer ein Gasim Sand” erscheint, in einem
Umfeld, welches ,Gesichter, Uberall Gesichter* &iftsund das menschliche
Gesicht zu einer universalen Physiognomie redyzieiche lesbar und
reproduzierbar gemacht werden sollte- in dieset \Wichen immer haufiger
Zeichen auf, die auf die Einzigartigkeit und diesBederheit des Einzelnen
hinweisen wollen. Als solches Zeichen kdnnte dageRtFifty People One Question
interpretiert werden, welches nicht umsonst audiasfie Interviews als
~rransportmittel” wahlte- das Interview als das Med welches Verbindung
schaffen méchte, wo die raumliche oder moralischm@glich nicht gegeben ist. Die
gezeigten Menschen, begegnen dem Filmteam auftdd$es deren Begegnung wird
im weiteren Sinne zur Begegnung mit dem Zusehen, neamgekehrt- der Zuseher
begegnet ihnen. Dabei bleibt es bei einer anonyBegregnung auf beiden Seiten-
die Namen der Interviewten werden nicht eingeblerdan weil3 nichts tber ihr
soziales Geflige- ihre Profession, ihren StatusZbseher kann sich Gber den
Akzent, das vermeintliche Alter oder die Kleidung eigenes Bild von der Person
machen- von der Geschichte, die der Interviewiesem Moment durch seine
auRRerliche Erscheinung und seinen mimischen urshiear Ausdruck erzahlt. Durch
die fehlenden, identifizierenden Informationen,dndlie Verbindung der einzelnen
Personen iffrifty People One Questiamch einmal hervor gestrichen. Passend zum
Interviewsetting- einer Grof3stadt- ziehen die Gésicanonym voruber urstreifen
beim Passieren kurz an- halten inne. Manche gétrentimstes Geheimnis preis- in
die schwarze Linse der Kamera und ziehen dann myveitendglich unwissentlich

darUber, dass sie Millionen Menschen weltweit berfiaben.

3.4.2.1. Aufbau und Gliederung

Die funf Filme sind nach einer ahnlichen Grundstnulaufgebaut und kénnen daher
anhand von einem exemplarisch beschrieben werdst Secret” fasst die
unterschiedlichen Antworten auf die Frage ,Whatsilysecret* zusammen.
Unterlegt mit drei aufeinanderfolgenden, rein instentalen Tracks und

dramaturgisch so angelegt, dass der Zuseher emabdingesprochen wird. Der
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Einstieg scheint locker angelegt zu sein- mit ,GLaene-Musik“>® und lachenden

Gesichtern.

Auf schwarzem Hintergrund, erscheint der weil3e 8ehg ,Fifty People One
Question®, dann setzt die Musik ein und mit ihreeAbfolge von Impressionen, die
Bilder der Stadt oder Ausschnitte der Menschender fir die Filme tGblichen
Scharfenverlagerungen zeigen. Jeder Film wurdelemt Photoapparat ,,Canon EOS
550D* gefilmt.

Die kurzen Einstellungen der Personen, die spét&/art kommen werden,
erscheinen wie in einer ersten Begegnung, die renhvisuell stattfindet. Im Sinne
deslintraviews,vermitteln die Gesichter fur sich, noch bevor &ienme oder die
Antwort weitere Sinninhalte geben. Der Rhetor sth# Interviewgaste zuerst in
ihrer Physiognomie vor- lasst sie auf den Zuseheken- als erste Etappe in jedem
der funf Filme. Man sieht sie in ihren Uberraschader freundlichen Reaktionen
darauf, angesprochen zu werden oder wie sie ihem®inachdenklich verziehen,

wahrend sie Uber die Frage nachdenken.

453 W\afting Sands” von Seth Kauffman.
454 http://www. fiftypeopleonequestion.com/films/5-pascret 00:00:26ff. Zugriff: 29.09.2012.
5% Ebd; 00:00:27ff. Zugriff: 29.09.2012.

153



Reaktion auf die Frage ,What's your secr

Hier findet auch der Ubergang in die nachste Sexjgtatt- die Ebene in welcher der
On-Ton zum (fortwahrenden) Off-Ton- der Musik, deaonmt. Hier lachen die
Interviewpersonen uber die Frage, wiederholenssglen eine Gegenfrage oder
denken dartber nach. In jedem Film wird mindesengdnterviewter gezeigt, der die
Frage laut wiederholt- somit impliziert der Rhedog Frage im Film ohne sie
schriftlich einblenden zu mussen oder den Interereden, welcher weder sichtbar
noch hérbar im Bild ist, zu integrieren. Auf dieage ,What's your secret” sind
beispielsweise vier junge Madchen zu sehen, diedibd-rage kichern. Dann fragt
das rechtsstehende Madchen: ,Wait, | have a questihy would you share it now,
if you usually wouldn’t share it with anyone else-total strangers?“ Ein Moment, in
dem sich der Zuseher in seiner Funktion als ,frethdeyeur personlich
angesprochen fiihlen kdnnte. Ein Moment auch, in dienOffentlichkeit zum
Thema des audiovisuellen Interviews gemacht wiaan Interviewten selbst
verbalisiert. Hier setzt auch die Musik kurz auer Binsatz des zweiten Traéks
kindigt den zweiten Teil des Filmes an- den demanten auf die immer gleiche
Frage. Die Musik versetzt den Zuseher in eine an8émmungslage, sie spielt als
Unterlage zu den Antworten, von denen einige pakmief gehen kbnnen, nach
Hickethiers Definiton handelt es sich dabei um Mygiie den Zuseher emotional in
das Geschehen hineinziehen s&if*.

Die Antworten amusieren oder bertihren in abweckselRolge:

458 http://www.fiftypeopleonequestion.com/films/5-pascret 00:00:33ff. Zugriff: 29.09.2012.

47«pictures of Audrey” von Mastermind theatre.
458 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 96.
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Person A (m): How about ever since | was eighteen, | didn’t krfeaw not to have
more than one girlfriend.

Person B (m): Hurts though. "Cause if you have a girlfriendhtjg/ou like her, but
there’ s another girl and you don’t want to breek eart. And you
go with her.

Person C (w): | like to eat cereal in my bedroom alone in myemyear. (lacht) So,
there you go.

Person D (m): My secret is, that | hate peanut butter and jelly.
Person E (m): | used to fantasize about being a secret agergtioes.
Person F (m): | hate birds.

Person E: Having like seventeen passports, you knaw,astash of cash
somewhere and, what would | do, where would | ga, know.

Person F: I don’t know, | think because, | hate whbaayt fly and | can't fly.
Person E: Maybe because of a lack of excitement inlifey maybe...
Person G (w): My secret, that I... I'm afraid to go back into mgrhe town.

Person H (m): Last October | broke my computer and | told geee that | spilled
coffee on it, but | actually peed on it in the m&df the night
(lacht).

Person | (m): Well, I've been telling people, that | have a rjgdl, ah, when | had a
jobloss, they would think | was pathetic.

Person J (m): Uuh, the first time | ever jerked off, was to Lg&aJackson in a video.
Person K(m): Oh, aah awkward.

Person J (m): Yeah, you're only twelve once, you know.

Person L (m): My secret, | slept with a man.

Person M (m): | planned on breaking up a couple from anothentrguor a
personal game (lacht).

Person N (m): Really, a true story.

Person O (w): | transferred school for an ex-boyfriend andidl teveryone, that |
didn’t. (lacht). Now you know! Ah! That's so weirtjust said it!

Person P (w): I'm a lot better, before you really know me.

Personen [Q (w) + R (m) im Bild zueinander gewan@} Hey, dig in there deep.
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Person P: [sieht auf den Boden]

Person [Q + R im Bild] R: Oh right, you know your cat that disappearedPran it
over.

Person [Q + R im Bild]Q: Hmm, let’ s think. You know, like, you know d@hose
books that | have, that | don't let you read? jii'st all
these love poems, that are about you.

Person R (m): Uuh...my grandmother. You know, | didn’t get toweigh her when
she died, so...

Person S (m): | believe death is a beautiful thing, beautifultprlife.

Person T (w): Umm, | don’t mind being honest about this. (kugahwarzblende)
My best friends dad died of cancer recently andiag really
meaningful to me, we grew up together he prettymmacsed me and
when he was going to the hospital for like his,lagt last like
goodbye, he basically... uh | remember there was af [people there
waiting for him and he asked, he’d only have togéean the room
and he specifically asked for me to be there aatréally changed
my life.

Person O:  Yeah I, seriously, umm, that | act like aroidi cause... | don’t know, |
have a void in my yarn.

— Ny, . 7 | il
.l have a void in my yarn“, sagt das Madchen urgt tiabei die Hand
auf den Oberkorpér?

Die letzte Antwort beinhaltet einen kuriosen Wigeteh- das junge Madchen- wohl
nicht viel alter als finfzehn- wirkt sehr jung ubéschreibt ihr Verhalten als
Jdiotisch, gleichzeitig ist der letzte Teil demAwort Uberraschend reif, die

Ausdrucksweise beinahe poetisch- , | have a voiehynyarn“ misste tbersetzt ,Ich

459 http://www.fiftypeopleonequestion.com/films/5-pesscret 00:05: 15ff.
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habe eine Licke in meiner Geschichte* heil3en. &tigibt sich eine reizvolle

Kombination aus dem visuellen und dem verbaler, alglitiven Informationsgehalt.

Der dritte Track®® untermalt auch die dritte, letzte Ebene- den FRilsséieg mit
abschlieRenden Bildern und den Credits. Die Ingevten werden zum Teil noch
einmal eingeblendet, wie sie aus dem Bild gehemn aobwarts im diffusen
Hintergrund verschwinden. Sie bedanken sich odexbgehieden sich und so wird
auch der Zuseher auf das Ende des Kurzfilms undasiEnde der filmischen und

virtuell Gberlieferten Begegnung vorbereitet.

Fifty People One Questiareigt Gesichter von Menschen auf der Stral3e, iz k
inne halten und etwas Personliches teilen. Siersttieiden sich in ihren Reaktionen
und Antworten, aber auch in ihrer Physiognomie sBieeitgendssischen,
kinstlerischen Kurzfilme bestehen aus Interviews lnmpressionen. Bereits in den
frihen 1960er Jahren entwickelte Andy Warhol eirggté Serie von Bewegtbild-
Aufnahmen, die Gesichter zeigen. Die Nahaufnahmer éterson, die frontal in die
Kamera blickt und anders als in den meisten Spigdn- als sie selbst auftritt- ist eng
mit der Assoziation einer Interviewaufnahme vermadJeistens tritt diese
Einstellung in Fernsehformaten auf. Mit dem Aufkoemdes Internets und
Plattformen wieyoutubeodervimeohaben junge Filmemacher und Kinstler die
Moglichkeit, ihre Videos mit der breiten Masse eilen. Die Kurzfilm-Serid-ifty
People One Questicgrreichte Menschen auf der ganzen Welt. Auch eiaan

Andy WarholsScreen Testwurden aufyoutubehochgeladen und zeigen jeweils bis
zu 100 000 Aufrufé®! an, WarholsScreen Testwerden iiber das Internet lange noch
nach seinem Ableben angesehen. Die schwarz- weif&iaAmen, die auch als
~Sstumme Interviews" bezeichnet werden konnten, #indstfilme, die mit

televisuellen Interviews die Qualitat teilen, Gésér zu zeigen und zu konservieren.

3.4.3. Andy WarholsScreen Tests

Der Begriffintraviewsoll die Ebene der Geschichte bezeichnen, dieitsan die
Facis vermittelt wird. In einem audiovisuellen Inview erweitert sich diese Ebene

um die verbale und um die kontextuelle. Andy Wagtrolduzierte zwischen 1964

%0 Mit dem passenden Titel“Delicate Goodbye” von CKaapp.
I Der Bob Dylan Screentest wurde (Stand Februar 2023 633 mal angeklickt:
www.youtube.com/watch?v=M--oHOn4aQugriff: 30.09.2012.
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und 1966 eine Reihe an schwarz- weil3en Filmportdétsalsintraviewsbetrachtet
werden konnten. Die Filme markieren eine Zeit,fdréWarhol als Kinstler, aber
auch der Szene die ihn umgab, besonders stimulieneth konsequent war. ,When
he began making his Screen Test portrait films,Adavas a young successful artist
hard at work in the midst of the New York art scemeng one of the most exciting
and explosive decades in its histof§#schreibt Callie Angell in der Einfiihrung zu
ihrem umfassenden Kataldgndy Warhol Screen Tes®ally Banes schreibt in ihrem

BuchGreenwich Village 1968ber diese kinstlerisch signifikanten Jahre:

Numerous small, overlapping, sometimes rival neksaf artists were
forming the multifaceted base of an alternativeéusel that would flower in the
counter- culture of the late 1960s, seed the aviements of the 1970s, and
shape the debates about postmodernism in the H9@0seyond®

Warhol produzierte in gewisser Weise Momentaufnahdieser Zeit. Wie kaum ein
anderer, war er von einer Dichte an Kinstlern uragetie wie nervése Insekten um
ihn, wie um ein Licht schwirrten und dabei auchrprennen” konnten, wie Warhols
Temporarmuse Edie Sedgewick, die in diesem Umfieldt mur mit Ruhm, sondern
auch mit Drogen in Kontakt kam. D&creen Testlalten einige der Gesichter fest,
die konstanter Teil ddfactorywaren, oder auch nur Kurzbegegnungen
manifestieren. ,Intricately interconnected and minteaded”, schreibt Angell, ,the
network of individuals whose pictures Warhol colégtin theScreen Testsffers a
unique map of the New York downtown arts scenerdyia watershed period*

Wie ein Jahrbuch aus der Mittsechziger Avantg&rdeichnen dicreen Tests
Portrats kultureller Figuren, wie Angell schreibtl Jinked through their shared
connection, however brief, with Warhol and his cear{&®

462 Callie Angell: Andy Warhol Screen Tests. The filofsAndy Warhol Catalogue Raisonné. Vol. 1.
New York: Harry N. Abrams, 2006. S. 12.
%3 sally Banes: Greenvich Village 1963. Avant-Gareéef6tmance and the Effervescent Body.
Durham/ London: Duke University Press, 1993. S. 2.
464 Callie Angell: Andy Warhol Screentests. S. 13.
465
Ebd.
486 Epg.
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LAnn, the girl who cried a te

by , ‘} z\

Mary Woronov in 13 most beautigirls’

Aus der Reihe 13 most beautiful boys

Die gesamte Reihe d&creen Testsvurde mit Warhols 16mm Bolex Kamera
aufgezeichnet. Vor einer Leinwand nahmen die- Zimménden Platz, manchmal von

einer einzelnen, manchmal von mehreren Lichtqudddauchtet:

The earliest portraits, shot fohirteen Most Beautifuderies, are mostly
centered head shots, with people facing forwardlidegenly from both
sides, a lighting design that had the effect oating symmetrical,
Rorschach-like shadows down the center of the stilgdaces. Others were
posed in three- quarter profile, which resultedniore three- dimensional,
sculptural images. The lighting gradually becameetiiverse and
sophisticated, progressing from symmetrical lighirses, backlighting, and
indirect or diffused lighting. Later films from 19Gn 1966 were more
dramatically lit, with bright ,sun-gun® lights used create high- contrast,
half- moon lighting, which bisected people’s fag@s stark areas of light
and shadow’*

WarholsScreen Testsollten die Subjekte weniger, wie es der Arbagktiermuten
liel3e, in ihrer Bildschirmtauglichkeit als Testaatime festhalten, als sie in der
heiklen Situation vor einer Kamera zu beobacht&hey do show Warhol,

somewhat surprisingly, in the role of social higtaror ethnographer, systematically

documenting the parade of talented artists and siperificant characters he

““"hitp://www.youtube.com/watch?v=rQEiOoMyvos; 000Gf1Zugriff: 01.10.2012.
458 http://www.youtube.com/watch?v=hLW_sXv44{80:00:04ff. Zugriff: 01.10.2012.
499 http://www.youtube.com/watch?v=n8X-MhY8Ln00:00:13ff. Zugriff: 01.10.2012.
“"http://www.youtube.com/watch?v=WHQq9OEj4SvQ; 00:A3t0Zugriff: 01.10.2012.
“"Ebd., S. 15- 16.
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encountered at his studio and assembling a grotpapef considerable cultural and
physiognomic complexity™? Die Screen Testsind keine filmischen Interviews in
dem Sinne, als Fragen gestellt werden und Antwaténverbalen Inhalt geben,
doch die Aufnahmen halten den abgebildeten Mensicheimer &hnlichen Situation
fest. Vor einen schlichten Hintergrund platzieaf3en die Subjekte vor Warhol’s
Kamera und sollten drei Minuten so regungslos waglioh in die Linse blicken -
wenn maglich ohne zu blinken - so dass die Aufnabmer stillen Photographie
gleiche. Die Subjekte unterschieden sich nichtimifnrer Physiognomie, sondern
auch in ihrem Umgang mit der Situation, die naclydls Beschreibungen eher als
unangenehm zu interpretieren waren:

By transposing the conventions of the formal otita8onal photographic
portrait into the time- based medium of film, heatied a set of diabolically
challenging performance instructions for his sgitevho, suddenly finding
themselves up against the wall and face- to —fatte\WWarhol's Bolex,
struggled to hold a pose while their brief momergposure was prolonged
into a nearly unendurable three minutés.

Screen Test- SettiAf

Warhol setzt die filmischen Portraits unter einéndtlerischen Aspekt, welcher an
Theorien Simmels erinnern, der die Physiognomieiom8peziellen das Gesicht, als
paradigmatisches Thema der Kunst hervori€tibass das Gesicht einem Kunstwerk
Seele verleihe, ist ein Argument, welches in Ardogit von Warhol’sScreen Tests

noch einmal Bedeutung erlangt. Denn der Fokus begh Betrachten mit grof3er

42Epd., S. 13.
48 Epd., S. 14.
4% Epd., S. 7.

47> Georg Simmel: Die asthetische Bedeutung des Gssich Christa Bliimlinger und Karl Sierek:
Das Gesicht im Zeitalter des bewegten Bildes. $. 25
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Wahrscheinlichkeit auf dem Gesicht. Die Subjektekiein wie hypnotisiert in die
Linse und dabei im Gbertragenen Sinne beidgipmotisierendn die Augen der
Zuseher. Philipp Lersch beschreibt in seinem Baebkicht und Seeldas Resultat
des Blicks, der den des Zusehers trifft als ,Ge&ihes Aufgedecktseins, einer
Schutzlosigkeit, einer inneren Beriihruff§® So kénnte sich das Betrachten eines
Screen Testiseschreiben lassen, welcher Blicke ausstelltsidie zum Teil als
unangenehmeschreiben lassen kdnnten, trotz dem und wonftgbc allemweil sie
dem Betrachten eines Bildschirms gleichkommen werdZlseher damit
wiederzuspiegeln scheinen. Gleichzeitig umgibt,descreenten Personen eine
gewisse Aura, die auf den Zuseher anziehend wkkente:

Mit dem Begriff der Aura, des Charismas, der Augdting wird dieses
Phanomen umschrieben, das durch kérperliche Présesseits und durch
Faszination bei den Betrachtern andererseitsamfé{

Die Filme sind durchgehende Sequenzen von héchdtenMinuten, ohne Ton und
in schwarz- weif3. Die insgesamt 472 Filme halters®dichkeiten wie Bob Dylan,
Allen Ginsberg, Lou Reed, Nico, Edie Sedgewick, Nigholson oder Charles Henri
Ford fest und markieren gleichzeitig den Zeitgdest sechziger Jahre. In der
Fllichtigkeit und der filmisch asthetischen Plasiiker Epstein’ scheRhotogénie
begegnet der Zuseher beim BetrachtenSteeen TestBersonlichkeiten, die zum
Teil schon lange nicht mehr leben. Warhol hat eich#v seiner Zeitgenossen
geschaffen, das seinen Hang zur Reproduktion, mifalt und zum seriellen

Arbeiten noch einmal unterstreicht.

3.4.4. Lynn HirschbergNY Times Screentests

Das Konzept von WarholScreen Testaurde etliche Male aufgegriffen oder als
Parodié’® nachgestellt. Die Journalistin Lynn Hirschberggefir das Online Portal
der New York Times, dem virtuelleh- Magazineeine Idee um, die angelehnt an

Warhol’ s Screen Tests, ebenfalls Kinstlerpersbkéden, hauptsachlich

476 philipp Lersch: Gesicht und Seele. Grundliniereemimischen Diagnostik. Miinchen/ Basel:
Reinhardt, 1955. S. 59.

47" Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse. S. 161.

“"® Eiir die ZDF- Kultur- Sendungoche & Bshmermanwerden die Gaste jeweils im Stil von Andy
Warhol's Screen Tests aufgenommen- die Gefilmtéiersojedoch nicht drei sondern nur eine
Minute- stumm in die Kamera blicken. In schwarzivgehalten mit ein paar Farbelementen und mit
Musik unterlegt, unterscheiden sie sich visuell anditiv von den Originalen. Die Screen Tests von
Roche & Boéhlermanhaben aulzerdem einen komdédiantischen Touch.
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Schauspieler, in wenigen Minuten portratiert. Bif\w@enige Ausnahmen (George
Clooney, Penelope Cruz) sind die Filme ebenfallscimvarz- weild gehalten. Die
Interviewsubjekte sitzen auf einem Hocker vor eswhlichten schwarzen Leinwand

und blicken auf Augenhdhe direkt in die Kamera.

Die Kamera ist frontal auf die Interviewten - hgar Schauspieler Vincent
Cassel -gerichtet. Die Interviewten antwortenaeitn Blick in die Kameralinse
und adressieren somit den ZuseH@r.

Im Gegensatz zu den Stummaufnahmen von WarBaeleen Testsind dieNY
Times ScreentesjadochaudiovisuelleInterviews Lynn Hirschbergs Fragen sind
nicht zu héren, manchmal nur ihre Reaktionen, wiedautes Lachen al3ff-
Screen Soundie Interviewten sprechen tUber Themen wie dieearkilme, die sie
gesehen haben oder Anekdoten aus dem beruflicheEgADie kiinstliche
Beleuchtungssituation ist ahnlich der originalenrléaScreen Testgusatzlich zur
Grundausleuchtung, wird entweder die linke odenteeGesichtshalfte ein wenig
starker ausgeleuchtet- in dieser fur Studioaufnathkiessischen Drei- Punkt-
Ausleuchtung erhalt das Filmgesicht seine konteadie Plastik, das Augenlicht
verleiht Lebendigkeit.

Die Interviewfilme bestehen meistens zwar nur ausi zinterschiedlichen nahen
Einstellungsgrof3en, durch die sprunghafte Montagéche die Einstellungen
abwechselnd wiedergibt, bekommen die Filme jedach gewisse visuelle

Dynamik.

47 http://www.youtube.com/watch?v=PCz5ThQXVKQ0:00:32ff. Zugriff: 1.10.2012
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Andy Warhol nahm einige d&creen Testseraus und fasste sie mit bestimmten
Titeln zusammen. Besonders bekannt, sind die RdihenT hirteen Most Beautiful
BoysoderThe Thirteen Most Beautiful Womekuch die Gesichter in Hirschberg’s
Screentests sind im meisten Falle als attraktivamsprechend zu beschreiben.
Thomas Morsch schreibt vom ,Verlangen nach oralevétleibung“®® beim
Betrachten eines schonen Gesichts.\D¥eTimes Screentedigten eben solche
schonerGesichter an. Die Art der Gestaltung ohne jegliéhkenkung vom
Wesentlichen, wie der schwarze Hintergrund in seguhlichtheit und der Blick des
Interviewten in die Kamera, sind jene Elemente sité dem Zuseher zur
Betrachtung, zu eben dieser ,Einverleibung” desich¢s, geradezu anbieten.
Hirschberg’'s Screentests kdnnen auch als audidigesméerviews zur bewussten
Imagekonstruktion gesehen werden. Die Kinstler kdrihre telegenen Qualitaten
prasentieren, tber sich und ihre Arbeit sprecheh,as Alltagsmensch zeigen oder
als Kunstlerfigur, wobei sich beide Formen auchmischen kénnen.

Helena Bonham Carter itdY Times ScreenteSt.

Carter zeigt ein ,privates” Bild ihrer Tochter ahfem

Mobiltelefon 82

89 Thomas Morsch: We all want something beautiful Das Gesicht ist eine starke Organisation.
S. 230.

“Slhitp://www.youtube.com/watch?v=_riYAIUp4\40:00:30ff. Zugriff: 1.10.2012.

%2 Epd; 00:02:11ff.
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Die Fragen scheinen von unkritischer Natur zu sisnAtmosphére wirkt entspannt.
Wie beiFifty People One Questiorrscheinen Nachahmungen gatitube unter
anderem von Schauspielern, die auf diese Weissiedlufiufmerksam machen

wollen.

3.4.4.1. Der Rhetor

Lynn Hirschberg zeichnet sich fur die Fragen unad 8ehnitt verantwortlich und
Ubernimmt damit eine wichtige Rhetor- Position. Wieh aus den diversen Credits
der Interviewreihe herauslesen lasst, fuhrt nians¢thberg Regie, sondern jeweils
wechselnde Regisseure wie Francesco Carrozzini@cdy Brunkalla. Am Drehort —
im Studio - arbeiten aul3erdem eigene ,DirectorBlaftography” wie Manfred Reiff
oder Bill Wintersoder und manchmal auch der ,cineageapher” David Rodriguez.
Auch eigene ,Gaffer* — unter anderen Paul Hart,rERagon oder Michael Belcher

sind an den Filmen beteiligt.

3.4.4.2. Der Aufbau

Das erste Bild ist das Logo des T- Magazine, naoér &chwarzblende (fading) folgt
der Schriftzugrhe New York Times Magazirigas dritte Bild verraver wen

interviewt, z.B.:

LYNN HIRSCHBERG TALKS TO

JULIANNE MOORE

Der Interviewte wird zuerst namentlich
angekiindigt®

Das nachste Bild, um bkynn Hirschberg talks to Julianne Mooze bleiben, hat
eine transparente und einfihrende EigenschafteBdarssind letzte Vorbereitungen:

der Make- Up Artist, der Moore noch einmal nachsictktn

“83 http://www.youtube.com/watch?v=ecDKIB55v@0:00:09ff. Zugriff: 4.10.2012.
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Transparente Gestaltungswefge.

Mit dem Einsatz von Moores Antwort erscheint distefSequenz mit Ton, in Nah-

Aufnahme.

Nahaufnahm&

Nahaufname minimal heraasgent®

Die Antwort folgt ausschlie3lich in dieser Einstelly (Abb.), die nachste Sequenz,
nach einendump Cutist immer noch eine Nah-Einstellung, die Disthaz sich
allerdings minimal ge&ndert(Abb.). Diese Einstedjen wechseln sich im Laufe des

Clips immer wieder ab. Der Film endet schlieflitinugt und die Credits folgen.

DIRECTOR Greg Brunkalla

EDITOR Lynn Hirschberg

For more exclusive films and to
view our curated online gallery, visit

nytimes.com/tmagazine

CINEMATOGRAPHER Bill Winters
sounp Rob Corso
GAFFER Michael Belcher

PRODUCTION ASSISTANT Zach Taras

Verweis auf die website des T-MagaZile Credit§™

484 Ehd: 00:00:13ff. Zugriff: 4.10.2012.
“83 http://www.youtube.com/watch?v=ecDKIB55v@0:00:25ff. Zugriff 05.10.2012.
488 Ehd. 00:04:58ff. Zugriff 05.10.2012.
87 Ebd; 00:05:49ff. Zugriff 05.10.2012.
88 Ebhd; 00:05:53ff. Zugriff 05.10.2012.
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3.4.4.3. Filmische Umsetzung

Bei Julian Moore$creentesist die Kamera still- das ist jedoch keine konttan
Gestaltungseigenschatft. Bei dem ersten von zweietests mit Charlize Theron, ist
die Kamera beispielsweise standig leicht bewegt-Rill ,zittert"- als ware die
Kamera am Stativkopf nicht fest fixiert. Es scheilst wéaren die unterschiedlichen
filmischen Umsetzungen dalY Times Screentesslbst Testverfahren, die
unterschiedliche Filmstile entweder ausprobieregr aaisstellen wollen. Auch die
Grafik, wie beispielsweise die Schriftziige des Mord Abspanns treten
unterschiedlich auf. Pro Film wechselt also nialt die Rhetor- Funktion, auch die
graphischen Elemente, die Nahe der Einstellungdnden Einsatz von transparenten
Mitteln (in Off-Ton und Bild), variieren.

3.5. Das fiktionale Interview im Film

Die einzelnen Eigenschaften des audiovisuellemiiges, lassen sich besonders
deutlich an ihrem Einsatz im fiktionalen Film erkem. Aufgrund der authentischen
Eigenschaft, die sieinem filmischen Produkt verleihen kénnen, werden
audiovisuelle Interviews haufig Mockumentariegingesetzt- Fiktionalen
Dokumentarfilmen, die sich durch ihre authentisGestaltung und Wirkung
kennzeichnen. Die Mockumentabystrict 9 aus dem Jahr 2009 besteht zu nahezu
einem Dirittel aus audiovisuellen Interviews- haéptdich um in den Film
einzufihren und um die Unruhe der Bevdlkerung antsrachiedlichen

Blickwinkeln deutlich zu machen- der Film zeigteiantbliche Form der Alien-
Invasion. Der Regisseur Neill Blomkamp, bedienhdiar District 9 zahlreicher
bekannter TV- Formate wie Nachrichteneinschaltungeaporterberichten,
Jedermann- Interviews (Vox Pops) und dokumentagis&lementen, sowie
gestalterischen Elementen aus TV- Reportagen (aisplelsweise eine unruhige
Kamerafiihrung mitten aus dem Geschehen).

Audiovisuelle Interviews scheinen Mockumentariesypische Elemente zu sein. Sie
erfullen dieselbe Funktion, wie in einem Dokumefiitar doch mit dem Unterschied,
dass sie bloBcheinbarauthentisch sind, denn bei den Interviewten harmedesich

um Schauspieler, der Text ist vorgegeben. Auctpielimen werden audiovisuelle

Interviews meistens dazu eingesetzt, dass sieltleon @ie Handlung unterstitzen. In
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dem Fall sind sie als ein narratives Element ztabhten. Dabei lassen sie sich
zunachst in ihren unterschiedlichen Bedeutungeerscheiden: Dem Interview als
Mittel der Authentizitat und dem Interview als Tdér Handlung. Bei Letzterem lasst
sich des Weiteren unterschieden, ob das filmisctexview ein kleines Element der
Handlung ist oder sich der gesamte Film um dasJviee dreht. Der FilmAtonement
beispielsweise benutzt ein audiovisuelles Intervilazu, um die Protagonistin als
gealterte Frau zu zeigen, die auf diesem Weg tipdreben (das sie in einem Buch
autobiografisch verarbeitet hat) Bilanz zieht umeéAuflosung des Films moglich
macht. Das Interview ist in diesem Fall nur einrkée, nebenséchlicher Bestandteil
der Geschichte- und dient mehr als gestalteriskliésnittel. Anders bei dem Film
Frost/Nixon (2008), welcher im Folgenden genauegestellt werden soll.

Alle Zitate aus dem Spielfilm, werden in der Origisprache Englisch angefihrt, da

dadurch ein besserer Vergleich mit den originaleml Interviews mdglich ist.

3.5.1. Frost/ Nixon

Unter der Regie von Ron Howard, dreht sich FrogNium ein tatsachlich
stattgefundenes TV-Interview aus dem Jahr 197 %hvesl legendare Mal3e annahm.
Hier ist das Interview nicht bloR3 ein filmischerdandteil, sondern das eigentliche
Sujet des Films. Die originalen Nixon Interviewsigen bis heute die héchsten
Einschaltquoten unter politischen Interviews*&ufund das in einer Zeit, in der ein
Fernsehgeréat noch mehr Luxusartikel als Alltagsgs@ad war. Die Nixon
Interviews in einer Gegenuberstellung der originalad den fur den Spielfilm

nachinszenierten Form, demonstrieren diverse aigilieNe Inszenierungsmethoden.

3.5.1.1. Hintergriinde: Die Watergate- Affare

Am 17. Juni 1972 wurden funf Manner verhaftet,ididas Hauptquartier des
Democratic Comitteen Washington eingebrochen sind. Darunter auch zoe
Nixons Hauptunterstutzern- Howard Hunt und Gordady. Aul3erdem stellte sich
heraus, dass der Einbruch von Nixons Wiederwahltesrgeplant wurde- darunter
auch der Ex-Justizminister John Mitchell und sessistent Jeb Magruder. Nixon

hielt sich wahrenddessen in Florida auf, zusammiedem Stabchef des Weilten

489 \/gl. David Frost im Interview auBonus Disc: Das Original- Interview zur Watergattiafe.
Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal Riets 2008; 00:13:00ff.
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Hauses, Bob Haldeman. Zwei Tage nach dem Einbkettiten sie ins Weil3e Haus
zurtick, mehrere Treffen folgten. Am 20. Juni wuidber Watergate diskutiert- die
Tonbandaufzeichnungen dazu wurden jedoch geléeshird von der 18,5-
Minuten- Licke gesprochen. Am 23. Juni Uberzeudtiétaan den damaligen
Prasidenten Nixon, dass die CIA auf dessen BitseHi so weit bringen soll, alle

weiteren Ermittlungen rund um den Watergate- Eiobreinzustellei>°

Die Watergate- Affare war mitunter ein Auslosen, zie Nixons frihzeitigem
Rucktritt als Préasident fuhrte und auch in d&xon Interviewszum zentralen Thema
wurde.

Die Definition ,Watergate- Affare”, wurde vom Koreggs der Vereinigten Staaten
beschlossen und bezeichnet nicht nur den UmgandenitEinbruch, sondern eine
ganze Reihe korrupter Missbrauche von Regierunfyjeachten unter der Amtszeit
Nixons. Die Korruptionsfélle wurden aufgedeckt,ighzeitig forderte der
Vietnamkrieg unnétige Opfer und unnétiges Kapids daraus resultierende
Misstrauen der amerikanischen Bevdlkerung gegeRdggerungsmitglieder,
erreichte schliel3lich einen Hohepunkt, der zu eiMamiassungskonflikt und
schlie3lich am 9. August 1974 zum Rucktritt desuldranischen Prasidenten fuhrte.
Er war der erste amerikanische Prasident, der mdeBeiner Amtszeit zurticktr&t.
Nach seiner Resignation zog sich Nixon zunachsseinf Anwesen zurtick. Wegen
seiner schlechten gesundheitlichen Verfassung, eveirdon seinem Nachfolger
Gerald Ford begnadigt und eine Gerichtsverhandbliety ihm erspart. Die Wut der
Bevolkerung wurde nicht weniger, Erklarungen undét@ednisse des ehemaligen
Prasidenten wurden lautstark gefordert. Er sodle der Tenor - wie jeder andere
Blrger, der sich gesetzeswidrig verhalt, zur Vexantung gezogen werden.

Die Aussage Richard Nixons ,When the president dip#isat means, that it is not
illegal”, welche in der dritten Sendung der Intewreihe gezeigt wurde, fihrte zu
einer weltweiten Empoérung und wird bis heute immder in Verbindung mit
politischen Korruptionsfallen zitiert. Schon diester Sendung der Nixon Interview-
Reihe, widmete sich ausschlief3lich der Watergat&ré David Frost und sein
Team bereiteten sich akribisch auf das verschéeieiema vor- Mit einem hoch

gesetzten Ziel, namlich dem Exprasidenten, einddesiis zu entlocken. Die

49 v/gl. Ebd.; ab 00:04:22ff.
491 de.wikipedia.org/wiki/Watergate-Affare Zugriff: 18.2012
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Interviews- speziell zum Thema Watergate — konnereiae Art Gerichtsverfahren
gedeutet werden. Auf der Anklagebank: Richard NiXoas amerikanische Volk
wurde von David Frost vertreten. Als Richter fumtga in gewisser Weise, die

Zuseher.

3.5.1.2. Die Original Nixon Interviews 1977

Der britische Fernsehmoderator David Frost erkaaime einmalige Gelegenheit
darin, Richard Nixon zu den Interviews zu bittere $ollten Frost nicht nur in seiner
Karriere als ernstzunehmenden Journalisten welterhesondern der
amerikanischen Bevolkerung auch ihre erhofften Amten liefern. Der Zeitpunkt
schien gelegen- Richard Nixon hatte mit finanzielRroblemen zu kampfétt und
wollte auRerdem mit den Interviews seinen Ruf wied#gbauen und sich eine
maogliche Ruckkehr in seine politische Tatigkeitagdareren. Nach seiner
Zustimmung dauerte es jedoch zunachst noch mektenate fur Frost und sein
Team, die nétigen finanziellen Mittel aufzustellsre hatten dem Présidenten

600 000 Dollar fur die Interviews und Exklusivreelgeboten. Die Finanzierung liel3
sich nur schleppend aufstellen. David Frost kokeieen Sender fir die
Ausstrahlung und Finanzierung der Interviews gewmuand auch die
Sponsorensuche erzielte kaum Erfolge. David Frastals Entertainer und
Talkshowhost von Mainstream- Formaten bekannt wmhte sein Umfeld nur
mihsam von seinen journalistischen Qualitaten ruBeauf die Nixon- Interviews
Uberzeugen. Niemand wollte einem gescheiterterideriten eine Plattform zur
Imageverbesserung finanzieren. Doch Frost gab nath und konnte mithilfe von
geborgtem Geld, Eigenkapital und Firmensponsoréeiaem, eigens fur die
Interviewreihe eingerichteten Kanal, auf Sendurgege Was keiner zu dem
Zeitpunkt wusste: Die Interviews schrieben GesdiicBs wurde zum
meistgesehenen politischen Interview aller Zeitémd es war das einzige Mal, dass
.-Watergate“ im Interview mit Nixon thematisiert wde und er kein Mitspracherecht

sowohl bei den Fragen, als auch bei der Postpramukatte*®®

492 an wikipedia.org/wiki/The_Nixon_Interviews Zugriff5.10.2012.
49 David Frost: Intro zu dem Originalinterview. BoriDisc: Das Original- Interview zur Watergate-
Affare. Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal RBiets 2008; 00:13:04ff.
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Am 23. Marz fand der erste von 12 Interviewtageattsin den jeweils zweistiindigen
Interviews, die Montags, Mittwochs und Freitageinem angemieteten Haus in
Monarch Bay, Kalifornien abgehalten wurden, gelaad-rost immer weiter in die
thematische Materie vorzudringen und gegeniubeeseimedial geschulten, hoch
intellektuellen Partner postwendend doch noch dier@and zu gewinnen. Der
kommunikative Wechsel an Dominanz, Sicherheit uratiM zwischen den beiden

Interviewteilnehmern, lasst sich gut beobachtenwind auch im Film thematisiert.

Die Nixon Interviews wurden schlief3lich vierteilzg je 90 Minuten pro Woche,
ausgestrahlt. Der erste Teil wurde am 4. Mai 19¥deam Thema ,Watergate*
gezeigt, Teil zwei zu ,Nixon and the world“ und Terei zu ,War at home and
abroad”. Der vierte Teil widmete sich am 26. Maixdh, the man“. Schon die erste
Episode erreichte 45 Millionen ZuselétNixons &ffentliche Entschuldigung war
fir alle eine Uberraschung:

.l msorry. | just hope, | haven't left... let youwdn. Well, when | just said- |
just hope | haven't let you down- that said it.allhad. I let down my friends,
I let down [Pause] the country, | let down our systof government and the
dreams of all those young people, that ought torgetgovernment but’ll think
it's all too corrupt than the rest. Most of allet down an opportunity, that |
would have had for two and a half more years tgymb umm... great projects
and programs for buiding at last peace, which le&nlmy dream, as you know
from our first Interview in 1968, before | had thghu, | might even win that
year. | didn’t tell you, I think I might win, butwasn’t sure. Yeah. | let the
American people down and I have to carry that bursigh me for the rest of
my life.”4%°

3.5.1.3. Frost/Nixon- Das Theaterstiick

Im August 2006 feierte die Theateradaption der Nikderviews unter dem Titel
»Frost/ Nixon* im Donmar Warehouse Theatie London, Premiere. Der britische
Drehbuchautor und Dramaturg Peter Morgan, wagteaicdas ungewdhnliche
Projekt heran und lieferte dem Publikum die pragesten Ausschnitte aus den
Nixon Interviews, eingebettet in den grindlich reierten Kontext der
Interviews: Die Watergate-Affare, die Grundstimmueg amerikanischen

Bevolkerung, Nixons Rucktritt- vor allem aber dientérgrinde und Motive der

494 http://en.wikipedia.org/wiki/The_Nixon_Intervievigigriff: 15.10.2012.
49 Bonus Disc: Das Original- Interview zur Watergatire. Frost/Nixon, Regie: Ron Howard,
DVD, Universal Pictures 2008; 01:16:53ff.
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beiden Hauptcharaktere David Frost und Richard Nisowie deren beiden Teams.
Sowohl die Vorbereitungen zu den Interviews mitsaihen Hindernissen und seinen
Stunden der Recherche waren Thema, als auch dieRrstellungen, die wahrend
den Interviewsitzungen aufkamen und auch Intergetutiken, Verhaltensweisen
und zwischenmenschliche Konflikte betrafen. DawidsE wurde von Michael Sheen
dargestellt, Frank Langella Gbernahm die Rolle Razhard Nixon. Das Stlick erhielt
ausgezeichnete Kritiken, 15 Auszeichnungen, undanah imGielgud Theatren
LondonsWest Enduind am New YorkeBroadway lange Zeit am Spielplan. Neben
David Frost und Richard Nixon, waren auch John, Bivionne Goolagong, Jack
Brennan, James Reston Jr., Swifty Lazar, Mike Wad)dadanolo Sanchez, Bob
Zelnick und Caroline Cushing, wichtige Figuren &gcks. Allein imBernard B.
Jacobs Theatrspielten Michael Sheen und Frank Langella daskst8g Mal*®®
Doch das Ende der Spielzeit, bedeutete nicht dds Emer Figurenverkodrperung.
Denn der Hollywoodregisseur Ron Howard besetztdeigen Hauptrollen zu der
Filmadaption von Frost/ Nixon, mit eben diesen bei&chauspielern.

Die Tatsache, dass es sich bei den Nixon Interview$-ernsehinterviews handelte,
sollte auch bei der Theaterinszenierung nicht a8kt gelassen werden. Bei den
Auffihrungen wurde daher mit Bildschirmen gearligdes beispielsweise Bilder
vom Vietnamkrieg zeigten und Nahaufnahmen von dafen Interviewteilnehmern
David Frost und Richard Nixon, sowie den Darstell8heen und Langella. So
wurden die Interviews in ihrer Medialitat ausgdstahd erinnerten gleichzeitig
daran, dass es sich hier um eine wahre Begebdrdmkelte. Die Mimik der
Interviewteilnehmer, war bei den Nixon Interviewsn hoher Bedeutung und wurde
durch Nah- und Close- Aufnahmen deutlich sichtlzangcht. Bei der
Theatervorstellung halfen die Monitore mit den imigwausschnitten tber die
Sichtmangel durch die distanzierte Platzierung hmedtersaal, hinweg. So ergab sich
eine spannende Gegenuberstellung von Live- GesshetkeOriginal- Footage, wie
es weder der Spielfilm, noch die televisuelle Utagnting der Originalinterviews
erzeugen konnte. Im Off- Kommentar zum Film sagt Reward: ,And in the play,
they use the close-up on all those banks of manitbat were above the actors’

heads and it was both theatrical and it was alsoaviand cinematic*®’

496 en.wikipedia.org/wiki/Frost/Nixon_(play) Zugriff:8210.2012.
49" Bonus Disc: Making OFrost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal Riets 2008;
1:43:10ff.
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Bereits die originalen Nixon Interviews, kdnnen ialszeniert betrachtet werden. Die
filmische Gestaltungsweise mit den Kameraeinstgunund der Montage, die
inhaltliche mit den Fragen und der Themeneingregzdie verbale und nonverbale
in den Reaktionen und Verhaltensweisen von FrodtNiron, die optische in der
gegeniberliegenden Platzierung der Interviewtermath die sich wie in einem
Boxring dem Kampf stellen- all diese Elemente lasseh als
Inszenierungsmerkmale feststellen. Peter Morgaziesdte Interviews in einen
narrativen Kontext, als er das Stiick schrieb undéaeben Frost und Nixon weitere
Charaktere ein, die aus ihrer Sicht Gber die bet&hrinterviews berichteten und den
Zusehern einen tieferen Einblick in die Gefuhlsweltl die Lebenslage der beiden
Hauptcharaktere, geben. Der Film gibt einen Eikblicdie Entstehungszeit der
Nixon Interviews und in die Raumlichkeiten, dieurgetreu und detailliert
nachgestellt wurden. Angefangen bei den damalshidnti Frisuren und der Kleidung,
bis hin zur Musik, dem Mobiliar, den damaligen Esgghnheiten und vielen
weiteren optischen Details, waren dutzende Mitdebeilamit beschaftigt, den
originalen Nixon Interviews mitsamt seinem Kontggtecht zu werden. Der Set-

Designer Michael Corenblith sagte dazu nachtraghasinem Interview:

“My feeling was that since we were inevitably gotogoe compared to the real
Frost/Nixon interviews, | took deliberate paingitake anything that had been
seen by an audience in 1977, which was primargyitkerview corner... |
wanted to make that as perfect as | knew how. Dimvthe smallest detail,
down to the tiniest brick, the tiniest piece of degssing, the shape of the leaf
of the plants, the houseplants that were on the t4#

Wie beim Theaterstiick Frost/ Nixon, bedient sicthader Film an realem Sound-
und Filmfootage. Die Inszenierung der Nixon Intews findet im Spielfilm, wie
auch im Theaterstlck, auf mehreren gestalterisEfvemen statt und ist gleichsam
das zentrale Thema der Handlung.

3.5.1.4. Frost/Nixon- Der Film

Die Wichtigkeit des Kontexts um die Nixon Intervigwzeigt sich bereits Gber den
Aufbau des Films- beinahe die gesamte erste Hatfegne Einfihrung in die
Handlung und Hintergrinde. Zun&chst werden diedretdauptcharaktere David

498 Zit. Michael Corenblith In Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal Riets 2008;
Bonus-Material: The real Interview: 00:05:11ff.
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Frost und Richard Nixon in ihrer Situation im JABi74, vorgestellt. David Frost
moderierte zu der Zeit anspruchslose Entertainngmdws in Australien und wurde
auf Richard Nixon aufmerksam, als er erfahrt, gads weltweit 400 Millionen
Zuseher die Riucktrittsrede von Richard Nixon ansake muss seinen skeptischen
Produzenten John Birt (Matthew Macfadyen) jedocthnmn seiner Idee
Uberzeugen, Richard Nixon zu interviewen. Er wesdgt mit seinem ersten
Angebot an den Agenten Irvin Paul ,Swifty* Lazarofly Jones), welcher sich nach
einigen Verhandlungen auf 600 000 Dollar fur dieetmiews samt Exklusivrechten
einigt. Nixon wird auf seinem Anweséia Casa Pacifican San Clemente,
Kalifornien gezeigt. Dort erholt er sich von deralkikheit Phlebitis und seiner
politischen Niederlage. Der ehemalige Prasidend wim seinem Assistenten im
Rollstuhl geschoben. Er zeigt sich mit seiner ddéin Situation unzufrieden. Es
scheint ihm eine gute Gelegenheit, die Interviewtsemem ,harmlosen” Talkshow-
Moderator zu machen, um sein politisches Image eviadfbauen zu kdnnen. Swifty

Lazar Uberzeugte ihn mit den Worten:

“Mr. President, it's half a million dollars for a&ws interview. It's
unprecedented (...) It'll be a big wet kiss. This/y] be so grateful to be
getting it at all, he’ll pitch puffballs all nigland play a half a million dollars
for the priviledge.*®

Nach der Zusage, erstellen David Frost und JohreBirTeam. Zusammen mit Bob
Zelnick (Oliver Platt) und James Reston Jr. (Sarokiell), bereiten sie sich in
wochenlanger Recherchearbeit auf die Interviews Zoder Gruppe, gehort auch
Frosts neue Freundin Caroline Cushing (Rebeccg.HaVid Frost ist jedoch die
meiste Zeit damit beschaftigt, Sponsoren zu luknarmd sich einen Sendeplatz zu
sichern. Doch die amerikanischen Sender lehneRrabt finanziert die Interviews

schlie3lich grof3teils Gber Sponsoren und geliehe@eld.

3.5.1.5. Szenenanalyse
3.5.1.5.1. Die erste Frage

Die Wichtigkeit der,ersten Frage® wird auch in Ryd8xon zum Ausdruck gebracht.

Das Frost Team eilt von der Hotellobby zum Autcs die zur ersten

9% Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal tBres 2008; 00:16:04 ff.
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Interviewsitzung im ,Smith Haus“ nach Monarch Baynigen wird. Nebenbei
erwahnt Frost, welche Einstiegsfrage er plant. Belmicks Reaktion ist kritisch:

David Frost: For the record, I'm gonna be startingwibhn’s idea. “Why
didn’t you burn the tapes?”

Bob Zelnick: No.

James Reston Jr.: Bob.

Bob Zelnick: Please, God, no! You can’'t! David, you'tdo that. It would be

a disaster. It would get us into Watergate way dltédhe agreed
time. What is the point of having contractually spécific times
to deal with certain subjects if you're just gotoggnore it right
off the bat?

John Birt: ‘Cause it's war, isn't it? Gloves off.

David Frost: | like it. It's ballsy.

John Birt: Strategically, it'll give us the upgsand.

Bob Zelnick: It's insanely risky. He could walk rigbff the set, and there’s

nothing we could do about it. Worse, he could sme3)°

Die 38- sekiindige Szene zeigt die angespannte Stngmnd die widersprichlichen
Meinungen innerhalb des Teams. Der Dialog demarsaul3erdem die knappen und
spontanen Entscheidungen, kurz vor diesem wichfig&uell. Dadurch macht das
Team einen unvorbereiteten Eindruck und lasst deseZer umso mehr mitfiebern.
Die Filmmusik ist unruhig und spannungsgeladenaunch die Kamerafiihrung ist
dynamisch- schnelle Schwenks vom heranfahrendeo iAwgine Totale, die sowohl
das Team, welches mit schnellem Schritt aus derelltommt, als auch das Auto
zeigt. Die Kamera fahrt an die Gruppe heran urtDavid Frost mit einem

tracking shotab, wéahrend er mit Zelnick diskutiert und um dasoMwerumgeht, um
seine Aktentasche im Kofferraum zu platzieren. Ruemdm gehen Leute vorbei und
sorgen damit fur eine zusatzliche Unruhe im Bilte Ramera ist durchgehend in
Bewegung. Das Team steigt ins Auto, welches sdidleBus dem Bild fahrt. Der
aufgeregte Dialog, die Musik und die energische &aafilhrung sorgen dafur, dass
die Spannung weiterhin steigt, die Unruhe und N&téibdes Teams wird somit auch
filmisch Gbermittelt. Es ist nach wie vor unklaritnvelcher Frage Frost nun

tatsachlich einsteigen wird.

500 Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal Riets 2008; 00:46:36ff.
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3.5.1.5.2. Interviews zu den Interviews

Die nachste Sequenz zeigt John Birt in einer Im¢grv Situation. Klassisch fur TV-
Interviews, sitzt Birt frontal zur Kamera und riehseine Antwort rechts an der Linse
vorbei Richtung Interviewer. Er ist in Nahaufnahsebarf gestellt, sein Hintergrund
verschwimmt in unscharfen blau und grau-Tonen. iBfdrmiert Gber die
Hintergriinde zur Location der Interviews.

Im Film tauchen diese Interviewsequenzen immer greavischendurch auf, um
Zusatzinformationen zu liefern und gleichzeitig 8ieuation aus den Perspektiven
der unterschiedlichen Akteure zu erzahlen. Nebén Birt, werden auch Bob
Zelnick, Caroline Cushing, James Reston Jr. ausktest- Team und Jack Brennan
(Kevin Bacon) aus dem Nixon- Team zu diversen Thegezeigt - Eine Idee des

Regisseurs:

.Literally, as | was watching the play, | felt that could use an interview
format, and | mentioned it to Peter Morgan thatoneate the sense that
somebody is making a kind of a documentary, or sbimg about the event,
five or six years later, and we can use the betoharration that way**

Der Einsatz von Interviews spielte auch bei dest&mung des Stticks und
Drehbuchs, eine pragnante Rolle. Peter Morgan wrdHRward flhrten im Zuge
der Recherche, Interviews und Gesprache mit mdglielen Personlichkeiten, die

mit den Nixon Interviews 1977 verlinkt waren:

.Peter Morgan discovered in his first wave of reskavhen he was preparing
to write the play, and | discovered as we wentugtoand interviewed those
individuals again, (...)everyone had a different pecdive on these interviews.
It was, in fact, ultimately liberating. You wouldlk to Bob Zelnick, you'd get
one perspective , you'd talk to Caroline Cushirgy’g get another, you'd talk
to David Frost, one thing, Ken Khachigian or Raig®rFrank Gannon, their
perspective from the Nixon side. And ultimatelglibwed us to create a kind
of menue of feelings, perspectives, details anecséom that.>*?

Uber Interviews mit unterschiedlichen Personenemugleichen Themen und Fragen,
bekamen Morgan und Howard, unterschiedliche Zug@éingeneue Perspektiven, die

in das Drehbuch eingearbeitet werden konnten. Im Fiacht sich diese umfassende

%1 Ron Howard im Off-Kommentar: Frost/Nixon, RegiearRHoward; DVD, Universal Pictures
2008; 00:06:49ff.
502 Ron Howard im Off-Kommentar: Frost/Nixon, Regie:rRdoward, DVD, Universal Pictures
2008; 01:00:22ff,
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Recherchearbeit bezahlt, denn jeder einzelne Ctearaleigt sich von seiner
.menschlichen” Seite, ihre Motive werden leichterstandlich und nachvollziehbar.
Einen klassischen Bdsewicht mit rein grausamendhibsn gibt es dadurch im Film

nicht.

3.5.1.5.3. Die Grundstimmung

Die Szene, die auf die kurze Interviewsequenz ahihBirt folgt, beschreibt die
Grundstimmung am ersten Interviewtag. Das kleingnT &rost kommt mit dem

Taxi, der ehemalige Prasident und sein Team fahremer beeindruckenden
Wagenkolonne unter Eskortebewachung auf. Hier wegtiach zu Beginn die
unterschiedlichen Machtpositionen verdeutlicht. Zaklenschenmassen protestieren
mit Schildern gegen Nixon und reprasentieren dig téu Bevolkerung. Ein Mann
ruft: ,Nixon, there’s blood on your hands!" Einederbezeichnet ihn als ,Ligner*.
Doch Nixon lasst sich nichts anmerken, scheinbaigglaunt, steigt er aus dem Auto,
als handle es sich bei den Demonstranten um aindiehes BegrufRungskomitee.
James Reston Jr. will den Handschlag mit Nixon eggern, doch als der Préasident
dann vor ihm steht, sinkt er in sich zusammen wretkt ihm die Hand mit einem
leisen ,Mr. President,” entgegen. Dem Zuseher walgnell klar- David Frost hat
einen starken Gegner.

3.5.1.5.4. Machtspiele

Ron Howard zeichnet die Figur Richard Nixon zu Begals erhaben und
manipulativ. In freundlichem Small- Talk, verpacké Figur Nixon, Methoden der
Einschichterung und schafft es fortlaufend mit idsahenden Fragen oder
Aussagen David Frost immer wieder aus dem Konzeptingen. Bei der ersten
Interviewsitzung, wenige Sekunden, bevor es losdettisiert Nixon hoflich und

doch mit verachtlichem Unterton, die modernenetakchen Schuhe Frosts: ,You
don’t find them too effeminate?*” Irritiert, verneiRrost. “Well, | guess somebody in
your field can get away with them, you knoW*sagt Nixon und die Aufnahme
beginnt. Damit lenkt er Frost vom eigentlichen Tlaesb und lenkt den Fokus auf ein

irrelevantes Thema. David Frost kann also nichtvolier Kraft und der nétigen

503 Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal Riets 2008; 00:52:03ff.
176



Konzentration ins Interview einsteigen und Richidigion scheint vorerst, die

Oberhand zu haben.

3.5.1.5.5. Die ersten Interviewsitzungen

David Frost bleibt wie geplant bei der ersten Frdgény didn’t you burn the tapes?”
Die folgenden Einstellungen, zeigen die untersdiuleen Reaktionen auf die Frage.
Nixon starrt Frost regungslos an. Daraufhin sirelRieaktionen von den beiden
Teams, welche die Aufzeichnung des Interviews lilser Monitore in jeweils
anderen Raumen verfolgen kénnen, zu sehen. EimmNikeammitglied murmelt:
»o0n of a bitch!*. Bob Zelnick schuittelt den Kopfixon antwortet: ,Well, Mr Frost,
I’'m surprised by your question since we have ae@ment, a contractual agreement,
| believe, that we would cover Watergate in out taping session>®* Die Spannung
wird noch immer nicht aufgeldst. Ein Moment detl&tiolgt. John Birt und Bob
Zelnick starren gespannt auf den Bildschirm. Diehsée Einstellung zeigt zwei
Monitore auf der jeweils Frost, als auch Nixonnontaler Nahaufnahme zu sehen
sind. Im anderen Raum setzt sich Jack Brennan miedee den Blick vom
Bildschirm zu wenden. Schliellich fahrt Frost fQBut if your viewers really do
have a major concern, then perhaps | should brieSpond to it now?>, und
antwortet mit einer Anekdote aus seiner politisciergangenheit. Die Kamera fahrt
weg zu einem Monitor, der die schwarz-weil3e Nahatuime von einem hilflos
wirkenden Frost zeigt, im Hintergrund ist die uresté Silhouette Nixons zu
vernehmen. Aus de@ff kommt die Stimme von Jack Brennan: ,Well, in baxin
you know, there’s always that first moment, and gea it in the challenger’'s
face.™ Das Bild zum Off-Ton wird in der nachsten Einsialj eingeblendet: Jack
Brennan im Interview, an seinem Schreibtisch. fliat moment that he feels the
impact from the champ’s first jab. It's kind of @leening moment, when he realises
that all those months of pep talks and the hypep#yching yourself up, had been
delusional all along. You could see it in Frostisd. If he didn’t know the calibre of
the man that he was up against before the interstarted, he certainly knew it
halfway through the President’s first answ&Y. Tatsachlich erinnert die

Interviewsituation an einen Kampf. Als wirden seetei Boxer nach langer

%4 Erost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal tRies 2008; 00:52:58ff.
%% Ehd.; 00:53:19ff.
% Ehd.; 00:54:03ff.
" Ebd.; 00:54:02ff.
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Vorbereitung im Ring wiederfinden, umringt von ihr&nhangern. Bei den beiden
Hauptfiguren scheint es sich mehr um Intengegner,als Interviewpartner, zu

handeln.

Die filmische Umsetzung der ersten Interviewsitzumgd im Laufe des Films auf
ahnliche Weise fortgesetzt. Imnmer wieder werderRi#iaktionen der beiden Teams
aus den anderen Raumen gezeigt. Richard Nixonrdddtiei Situation unter Kontrolle
zu haben. Er fullt die Zeit meistens mit abschwedfen Anekdoten, bis die
vereinbarten zwei Stunden um sind. Nach der efSitznng, muss Frost zu einem
Termin mit mdglichen Sponsoren, um den Restbeteadg’doduktionskosten
einzuholen. Frosts Team macht sich grol3e Sorgeimmenberufliche Reputation.
Vor der zweiten Sitzung haben John Birt und DaviosEeine kurze Besprechung,

welche Einblicke in Interviewtechniken gibt.

John Birt: So, | had a chance to review yesteydayes.
David Frost: And?

John Birt: Honestly? Far too soft.

David Frost: Go on. Beat me, John. Beat me with a stick
John Birt: Look. No, I'm serious. You have gottake it more

uncomfortable for him. You can start by sittingviard. You've
gotta attack more. If he starts tailing off, bajugnp in with
another question. Don’t trade generalisations. iei$ic. And
above all, don't let him give these self- servi@g; minute

homilies.
David Frost: That'’s right.
John Birt: And keep your distance before the &p#ds running. He was

toying with you yesterday. All that shit about Betur and

struggling to raise the money. Those are mind gabes’t

engage. Never forget, you are in there with a maparator.
David Frost: Got it
Doch zu Beginn der zweiten Interviewsitzung sch@ftthard Nixon mit seiner Frage
,Did you do any fornicating?“, erneut eine ablentersituation fur Frost- wieder
einige Sekunden vor Aufnahme. Frost setzt den Ri@gseines Produzenten
trotzdem gekonnt um. Die néchsten Fragen beinh&loewirfe, die gegen den
Préasidenten herrschen- vor allem rund um den Virekni2g. Noch bevor Nixon
antworten kann, werden grausame Bilder von Kriefggopund zerbombten Doérfern
eingeblendet. In dem Moment, als Frost und seimil@achten, sie hatten Nixon so

weit, emotional oder gestandig zu werden, entgegingthlagfertig und stark. Das

%8 Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal tRies 2008; 01:02:26ff.
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begeisterte Team Nixon wird eingeblendet, daraufbigt die Einstellung vom
frustrierten Team Frost. James Reston Jr. wirdniere nachtraglichen Interview
eingeblendet: ,It was horrifying. It was horrifyingnd he was so confident®

Auch am dritten Interviewtag sitzt Frost einem ieeigend starken Gegner
gegenuber. James Reston Jr. wirft Frost vor: ,,\Yeuiaking him look presidential
for Christ's sake!®® Im Team Frost herrscht weiterhin angespannterStiny.
Wahrend Nixon im engeren Rahmen die erfolgreiciverviewsitzungen feiert,
verliert David Frost seine Show in Australien undss auch um seine anderen
Sendungen bangen. Mitten in der Nacht bekommt seimem Hotelzimmer einen
Anruf von Nixon: ,| guess the way you handle Watgejs gonna determine whether
these interviews are a success or a failure,“sageicht betrunkene Exprasident und
droht: “I shall be your fiercest adversary. | slwine at you with everything | got,
because the limelight can only shine on one oftfsNlach diesem Anruf
verschwendet Frost keine Zeit mehr, um sich fuletige Sitzung vorzubereiten.

3.5.1.5.6. Die letzte Interviewsitzung — ,Waterdate

Angespannt und ernst erscheint Nixon am Set. Inedzien Interviewsitzung, findet
eine plotzliche Wende statt. Diesmal hat David Fdas letzte Wort, bevor das
Interview startet. Ahnungslos spricht er Nixon dat Telefonat an. Dieser kann sich
jedoch nicht erinnern und wirkt verblufft. In denoient startet die Aufnahme.
David Frost hat sich diesmal besonders gut vortegrend tGiberrascht seinen
Interviewpartner mit einem bisher unveroffentligh#®uszug aus Gesprachen, die
Nixon mit Charles Colson zum Thema Schweigegeldtéibavid Frost liest ihm die
pragnantesten Aussagen des Dialoges vor. Nixonertagitend:

,LOOK, let me just stop you now right there, be@ysu’re doing something
here which | am not doing, and | will not do thrbogt these entire broadcasts.
You're quoting me out of context, out of order. Anahight add, | have

participated in all these interviews without a $ngote in front of me>*2

Die Interviews enden mit einem emotionalen Gesténldixons. David Frost und

sein Team feiern ihren Triumph. In der letzten ®ze@suchen David Frost und

99 Epd.:13ff.

19Ebd.; 01:10:11ff.

511 Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal Riets 2008; 01:21:02ff.
512 Ehd.; 01:31:57ff.
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Caroline Cushing, Nixon ein letztes Mal auf seinr@rmndstick. David Frost schenkt
ihm das gleiche Paar Schuhe, das Nixon bei dezrefsterviewsitzung kritisiert
hatte. Nach der Unterhaltung verabschiedet sichtfan Nixon und geht zurlick zu
Caroline Cushing, die im Abseits auf ihn gewarttdn In einer Nahaufnahme ist
Nixon zu sehen, der ihm nachdenklich nachblicktsdébarf im Hintergrund, ist das
Meer zu sehen. Die nachsten Einstellungen zeigest End Cushing beim
Weggehen und dann im warmen Licht des Sonnenumgsgen Cabrio fahrend.
Dann wird wieder Nixon in einer Totale beim Meeegigt. ImOff ist &hnlich einer
Erzahlerstimme, die Stimme James Reston Junidn®m@n. Er wird kurz
eingeblendet- wieder in einer Interviewsituatio®wu Beginn des Films. Wahrend
er im Off noch weiter spricht, ist das Profil von Nixon in@m Close- Up zu sehen.
Er blickt hinunter. Die nachste Einstellung zeigt 8chuhe in seinen Handen. Er
stellt sie am Steingelande ab. Wieder ist NixorediPzu sehen, er blickt langsam
auf. Die nachste Einstellung zeigt Nixon in derdletwie er mit dem Riicken zum
Betrachter zugewandt auf das Meer und den Sonnemgamy hinausblickt. Es folgt
eine Schwarzblende, auf dem schwarzen Hintergresaheinen jeweils die
abschlie3enden Satze, die haufig in Filmen mit ealegebenheiten vor dem

Abspann folgen:

“David Frost continues to work as a TV-presentat aews interviewer."
»1oday his annual summer party is a firm mixturetioa British social
calendar.”

»1he Nixon interviews remain the most successfolgpam of his career.”
»Richard Nixon published his 1,000 page memoir$9@8,*

.but never escaped controversy.*

.He travelled again to China and Russia, thougly asla private citizen.”
.He remained largely absent from official statedtions until his death,”
,Of a stroke, in 1994.“

3.5.1.6. Das Original- Interview versus dem Fik#itam Interview

Der Film beruht auf wahren Begebenheiten, dabédijeldoch nicht aul3er Acht
gelassen werden, dass es sich dabei um ein fikdi®@rmat handelt, welches nach
einer bestimmten Dramaturgie aufgebaut wurde. isgasamt 28 Stunden
Interviewmaterial, wurden bereits 1977 auf wenigseracht Stunden
zusammengekirzt und auf vier Sendungen zusammehrgeen. Peter Morgan griff
Schlusselmomente der Interviews heraus und stigcgigtbeliebig zusammen. So

anderte er die Reihenfolge von ganzen Satzen unteYdpersetzte sie teilweise
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durch neue Ausdrucksformen und liel3 ganze Teile Wegizdem achtete er darauf,
dass Essenz und Aussagewert der Interviews digsblbden wirden. Doch
Morgans kreative Entscheidungen, wurden von desderkritisiert. 2008 schrieb
David Edelstein in einemew York TimesArtikel, Morgan hétte Nixon durch die
selektive Gestaltung der Interviews, weitaus gebtgm dargestellt, als er sich real
gegeben hatt&"?

Auch bei Michael Sheens und Frank Langellas Ddustglivon Frost und Nixon,
handelte es sich weniger um eine exakte Imitaatsum eine Verkoérperung. Ron
Howard sagt im Off- Kommentar: “It's not a re-emaent, that would take 12 hours,
you know... it's a reflection but in what's beerated, | think that a kind of overall
truth has been achieved. And | think that's a geeadlit to Peter and his writing.”
Das Drehbuch ist kulminierend aufgebaut. Morgamtiekeilweise sogar kleine
Momente aus den originalen Interviews im Film, amzen Szenen aus. Der Satz:
“When the president does it, that means, thatribtsllegal” kam im Original in
einer anderen Interviewsitzung vor. Morgan seteie Satz bei der letzten

Interviewsitzung ein und kreierte daraus einen &3#/moment.

This is one of the editorial choices that Peter g&ordid, that was extremely
artful, a kind of creative license, although it cgsrfrom the transcripts. (...) |
remember talking to people from his staff who jugiced when he said that. It
had been an important moment in the interviewsedbrgan felt like it was
so rich and so significant that it had to be usedesvhere, but you couldn’t
build an entire scene around it. So then he hadltee when he was writing
the play, to actually use it and build it into thlsnactic Watergate
conversation. Well, it worked beautifully. Not arfdred per cent accurate, but
yet it continues to, | think reflect important ideaf the interviews in a very
dramatic way**

Die Klimax des Films, ist Richard Nixons “Entschigidng” an das amerikanische
Volk. Sowohl in der ersten Folge der originalen dfiXnterviews, als auch im Film,
enden die Interviews mit Nixons berihmten Satzeneoher Entschuldigung
zumindest nahe kommen. Im Original ist Frosts k#gsfrage lange und ausgiebig.

Fur das Drehbuch anderte Morgan die Frage im Vielgleu anderen Passagen, nur

minimal.

*13 David Edelstein: Unholy Alliance Frost/Nixon’s itic moment seems quaint after Couric/Palin,
New York Magazine, November 30, 2008.

14 Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, UniversaltRies 2008; Director's commentary:
01:34:05ff.
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ORIGINAL

David Frost: Would you go further than
mistakes? That you've explained how
you got caught up in this thing. You hay
explained your motives. | don’t want to
cripple that or any of that, but just comi
to the sheer substance... Would you go
further than mistakes, the word that
seems not enough for people to
understand.

Richard Nixon: What word would you
express?

David Frost: [Pause] My goodness...
that’s... | think, that there are three thing
since you asked me, | would like to hea
you say, | think the American people
would like to hear you say. One is: The
was probably more than mistakes, thers
was wrongdoing, whether it was a crimg
or not...yes it may have been a crime tg
Secondly: I did, and I'm saying this
without questioning your motives, right?
did abuse the power | had as president
not fulfill the detality of the oval office,
that is the second thing and thirtly, | put
the American people through two years

needless agony and | apologize for that.
And | say that, you have explained your

motives, | think those are the calibres.

And | know how difficult that is and mos

of all you. But I think that people need t
hear it and | think, unless you say it,
you're gonna be haunted for the rest of
your life.

FILM

David Frost: And | was wondering,
would you go further than “mistakes”?
@&he word that seems not enough for
people to understand.

igichard Nixon: Well, what word would
you express?

David Frost: [Pause] My goodness
[Pause] All right. [legt seine Notizen ab]
Since you've asked me, | think there ar

you say. One, that there was probably
more than mistakes. There was
p&rongdoing. And, yes, it might have be

power | had as President.” And thirdly,
rput the American people through two
years of needless agony, “and | apolog
for that.” And | know how difficult it is
for anyone, especially you, but | think tH
people need to hear it. And | think that
PUnless you say it, you're going to be
baunted for the rest of your life.

of

O ~

three things that people would like to he

fa crime, too. Secondly, that “I did abuse

se

e

Nixons Antwort ist in den realen Interviews tatdéthviel langer. Erst nach einigen

Minuten kommt er zu der Stelle, die im

Film auf $ioFrage sofort folgt.

ORIGINAL

Richard Nixon: When | resigned, peop
didn’t think it was enough to admit
mistakes, fine, if they want me to get

down and grovel on the floor: No. Neve

Because | don’t think | should..) |
brought myself down. | gave them a
sword and they stuck it in and they
twisted it with relish. And | guess if I'd

FILM

®ichard Nixon: Well, it'’s true. | made
mistakes, horrendous ones, ones that v
not worthy of a president, ones that did
2not meet the standards of excellence th
always dreamed of as a young boy. Bu
you remember, it was a difficult time. |
was caught up in a five-front war agains

vere

at |
[ if

5t

a partisan media, a partisan House of

1
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have been in their position, I'd have do
the same thind...). | had a lot of
difficult meetings those last days befor
resigned and the most difficult and the
only one where | broke into tegs) |
met with all of my key supporters, just
half hour before going on television. Fg
25 minutes we all sat around in the Ov
Office. Men that I've come to congress
with, democrats and republicans half a
half...wonderful men. And at the very

end after saying: “Well, thank you for almistakes. | don’t blame anybody. |

your support during these tough years.
(...) Thank you for your friendshi,.)
and suddenly you haven’t got much mc
to say and half the people around the
table are crying(...)| must say | sort of
cracked up, started to cry, pushed my
chair back and then I blurted it out and
said: "I'm sorry, | just hope | haven't let
you down. Well, when [ just said I'm
sorry,. | just hope, | haven't left... let
you down, that said it all... I had. | let
down my friends, | let down [Pause] th¢
country, I let down our system of
government and the dreams of all thos
young people, that ought to get into
government but'll think it's all too
corrupt than the rest. Most of all, | let
down an opportunity, that | would have|
had for two and a half more years to
persude umm... great projects and
programs for building at last peace,
which has been my dream, as you kno
from our first Interview in 1968, before
had any thought, | might even win that
year. | didn’t tell you, I think I might
win, but | wasn'’t sure. Yeah. | let the
American people down and | have to
carry that burden with me for the rest o
my life. My political life is over.”

r&ongress, a partisan Ervin Committee.

did not fully meet that responsibility anc

xdeep regret. No one can know what it’s
alvant me to get down on the floor and

nwdere mistakes of the heart. They were

teisted it with relish. And | guess if I'd

rought to get into government, but now

gest. Yeah. [seufzt] | let the American

But yes, | will admit there were times |

was involved in a cover-up, as you call
And for all those mistakes | have a very

tike to resign the presidency. Now, if yo
grovel... No! Never! | still insist they
mistakes of the head. But they were my

brought myself down. | gave them a
sword, and they stuck it in, and they

been in their place, I'd have done the
same thing.

David Frost: And the American people?
Richard Nixon: [lange Pause] | let them
down. | let down my friends. | let down
the country. And worst of all, | let down
our system of government. And the
dreams of all those young people that

they think, “It's all too corrupt,” and the
people down, and I'm gonna have to

carry that burden with me for the rest of
my life. [Pause] My political life is over.

W
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Fur eine Ubersichtliche Gegenuberstellung beidéwArtvarianten, war es hier
notwendig, minutenlange Passagen heraus zu nelaber ist es ist wenig
Uberraschend, dass Peter Morgan fur das Drehbuiselyorgegangen ist.
Auffallig ist jedoch, dass die ,Entschuldigung” Mixs, in der originalen Antwort
ursprunglich an sein Team im Weil3en Haus, geriahéetund er seindamaligen
Worte eigentlich blof3 wiederholte. Doch innerhadls &atzes ist pl6tzlich nicht
mehr klar, ob diese Entschuldigung nun doch arzdseher- an das amerikanische
Volk- gerichtet war. Peter Morgan lasst David Fralsb zwischendurch fragen:
~And the american people?“. Damit wird klar, werden wichtigen Satzen, die
daraufhin folgen, gemeint ist. Die Filmaussage Mg was part of a cover-up®,
wurde von Elizabeth Drew in einem Artikel fur diiffington Posstark kritisiert,
denn die urspriingliche Aussage hatte einen and&neresinhalt, denn tatséchlich
sagte Nixon: ,You’'re wanting me to say that | wasan illegal cover-up. No?° Im
originalen Interview spricht Nixon nach dem Satzy,pblitical life is over®, noch
weiter, im Film ist es der Schlusssatz. Langelialsplixon dabei weitaus
emotionaler, als dieser 1977, tatsachlich riber.Karden originalen Interviews
spricht Nixon aulRerdem weiter. So endet die erstgeFder vierteiligen Reihe real

mit diesen Séatzen:

“I will never yet and never again, have an oppatiuto serve in any official
position. Maybe | can give a little advice from &rto time. And so | can only
say that in answer to your question, that whilehiecally, | did not commit a
crime, an impeachable offence...these are legalighsdar as the handling of
this matter is concerned, it was so botched upaderso many bad judgments.
The worst ones mistakes of the heart, rather theaméad, as | pointed out...
But let me say- a man in that top judge... top jslgotta have a heart. But his
head, must always rule his heatt>”

In den originalen Interviews, ware der Schnitt n&dly political life is over”, zu
abrupt gewesen, ebeareil Nixon ohne Pause noch weiter sprach. Im Film deton
Frank Langella den Satz jedoch, wissentlich, dastee letzte im Skript ist und setzt
dem eine emotionale “Schweigeminute” nach, dieresriginalen Interview an
dieser Stelle nicht gab. Die schauspielerische lthngsg, musste also an die

geanderte Version angepasst werden- eine natungdiretation ware fir den

*15 Frost/Nixon: A Dishonorable Distortion of History'Huffington Post. 14.12.2008.
*1®Bonus Disc: Das Original- Interview zur Watergatae. Frost/Nixon, Regie: Ron Howard,
DVD, Universal Pictures 2008; 01:18:22ff.
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filmischen und emotionalen Hohepunkt wahrscheintfict stimmig gewesen. Eine
gekirzte und abgeanderte Version der Interviewshtres Michael Sheen und Frank
Langella schlicht unméglich, David Frost und Righalixonidentnachzuahmen.
Schon allein wegen der Tatsache, dass es sictebéa@den Schauspielern um
andere Menschen mit unterschiedlichen Gesichtedrn_ebensgeschichten handelt,
lassen sich die fiktionalen mit den originalen tatews auf der Ebene des

Intraviews grundsatzlich voneinander differenzieren.

3.5.1.6.1. Filmische Umsetzung

Der Film Frost/Nixon dreht sich zwar um die Nixardrviews, trotzdem handelt es
sich dabei nicht - wie schon erwadhnt - um eine teléteproduktion. Sowohl was die
schauspielerische Leistung der Akteure angehguath den Inhalt der Interviews,
welcher zwar sinngemaR, aber nicht wortgleich wigelgeben wird. Und auch die
filmische Gestaltung der Interviews ist weniger hetmung, als ein Aufzeigen der

generellen Interviewsituation.

Im Vergleich zum Spielfilm, sind die Originalinteews einfach gehalten- derjenige
der spricht ist bis auf wenige Ausnahmen, im Bildsehen. Nachdem Nixon langer
antwortet als Frost fragt, ist er auch ofters Zwese womit der Fokus eher auf ihm,
als auf Frost liegt. Einstellungswechsel und Zoaresden sehr sparlich eingesetzt.
Die Haupteinstellung ist im Medium Close- Up, emigale wird eine Totale von
den beiden Interviewteilnehmernpnofile-two-shotsn ihren Fauteuils sitzend,
eingeblendet und audver-the-shoulder-shotkpmmen selten, aber doch, vor. Die
Kameraperspektive bleibt stets auf Augenhéhe middarost und Richard Nixon.

Die filmische Umsetzung der Interviews im Spielfjlonterscheidet sich nicht nur in
seiner Dynamik aus Kamerafahrten, Zooms, SchwenédMontage oder in der
Variation der Kameraeinstellungen von den origindl¥-Interviews, sondern auch
im Einsatz der Kameraperspektiven. All diese Eleimemterstitzen die narrative
Ebene. Im Laufe der Interviews hat entweder Nixdard-rost die Oberhand und so
sind sie auch im Bild zu sehen. Wenn Nixon ,fuhlvitd er imlow-angle shot
geschossen und Frost mgh-angle shotind so verhalt es sich vice versa. So wirken
die Charaktere entweder machtiger oder schméachigeach ihrer Position im
Interview.
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Auch Zwischenschnitte wie Close- Ups auf Frosta2éat, sind ausschliel3lich in

Frost/Nixon zu sehen.

Im Unterschied zu den Originalinterviews, wird &etting mitsamt den
Anwesenden, bestehend unter anderen aus Kameramghaetechnikern,
Maskenbildnern, Assistenten, Beratern und Zuscimauamer wieder eingeblendet.
Der Film erzahlt also viel mehr, was sich rund umlzkiden Interviewteilnehmer
abspielt. Das Interview selbst wird zwar Biguptsujet gleichzeitig jedoch als
Nebensachbehandelt- das setzt Ron Howard auch gestaltemstctien vielen
Aufnahmen, welche die unmittelbare Umgebung zeigem,Denn obwohl der Film
um das Thema der Nixon Interviews kreist, gehtienehr um die Charaktere
selbst- Frost, der Karriere machen will und endéthernstzunehmender Journalist
wahrgenommen werden moéchte und Nixon, dessen AnRrélsident der Vereinigten
Staaten gescheitert ist, denn er hat das Vertraeiees Volkes missbraucht und
verloren, war aber noch nicht bereit dazu, die kgnenzen zu tragen und von
seinen politischen Téatigkeiten vollstandig zurlidketen. Beide durchleben eine
Wandlung. Frost erkennt welches Kaliber ihm gegenglizt und bekommt im
Laufe der Drehtage, die nétigen Durchsetzungskaadt|nterviews gezielt
durchzufihren. Nixon resigniert zuletzt und zeighs/on seiner verletzlichen und
menschlichen Seite. Diese Prozesse werden audsdinmmer wieder Gbermittelt,
wenn Nixon in Nahaufnahmen nachdenklich erscheutey wenn Frost im frontalen
Medium- Close- Up beim Zuhdren gezeigt wird, waklr&lixon spricht und sein
Gesichtsausdruck sein inneres Entsetzen offerddargyr in der ersten Sitzung
erkennt, wie geschickt Nixon unangenehmen Fragsnuaveichen weild. Auch die
Totale improfile-two-shot welche die Interviewteilnehmer auf ihren Sesgelgt,

macht die Korpersprache der beiden Interviewteiimehsichtbar. Wenn sich Frost

517 Ebd.; 01:28:09ff.
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vorbeugt, Nixon aber abweichend zurtickgelehnt giasitrd auch auf der
nonverbalen Ebene deutlich, was sich zwischen dateh abspielt.

OriginaP™ Originat®

Der Film bietet zwar &hnliche Einstellungen, jedaahident:

Film Filr

Die Originaleinstellungen, in der Form wie sie endurspringlichen TV- Interviews
ausgestrahlt wurden, werden lediglich auf Monmogezeigt, die auf dem Set
aufgestellt sind. Alle anderen Kameraeinstellunged - Perspektiven wahrend den
Interviewsitzungen, dienen speziell der narratiZdene des Films. So werden die
Reaktionen der Anwesenden am Set gezeigt. Alle ivkemden, die um die
Interviewteilnehmer herumstehen oder aus den Nébemen tGber Monitore zusehen,
werden laufend gezeigt und spiegeln in ihren Reakt oder in der angespannten
Stimmung, auch die Geflihle des Zusehers wieder.

*18 Bonus Disc: Das Original- Interview zur Watergatire. Frost/Nixon, Regie: Ron Howard,
DVD, Universal Pictures 2008; 01:01:15ff.

1 Epd.; 01:01:22ff.

20 Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal tRies 2008; 00:54:34ff.

°?L Ebd.; 00:58:47ff.
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Die Monitore mit den ,Originaleinstellungen“- wigesm Fernsehen bertragen werden- aus Sicht
des Team Frost (link¥f und Nixons Team (rechféj. Letzteres macht anhand der MonitorgréRe
deutlich, auf wen das Team besonders fixiert ist.

Ahnlich wie in einem Boxring findet der Kampf datt wo das Licht hinfallt. Beide
Gegenspieler sind von ihren Teams (wie Fans) umrihg jeweils mit ihnen
mitfiebern. Frost und Nixon holen argumentativ watbalen Schlagen aus, um den
Gegner ins Knockout zu schlagen und sich damiVdeigerbestehen ihrer Karriere
zu sichern. Wenn die Aufnahme der Interviews endiet] die Pause eingeléautet, wo
sich die Gegner neue Ratschlage und Kraft holendidnbis es wieder weitergeht
und am Ende des Kampfes- in dem Fall am Ende demisarten Drehtage- der
Sieger feststeht. Zu Beginn des Films hat NixonAdierung, doch Frost ,trainiert*
nachts weiter und kann sich schlieRlich bis zung Sigrchiingen Uber die filmische

Herangehensweise dieser Boxring- Situation, sagteHoward:

.t really caged in, you know, our protagonist amd antagonist here and |
decided directorially, to be very selective abotew you could see the
cameras in the background of the angles of thesatod when you couldn’t.
In this instance, the camera is positioned souwim&n you see Richard Nixon,
or you see David Frost, you also see a televisimneza behind thent?*

Der Regisseur betont seine Intention, dass diel#udéer diese Form der
filmischen Gestaltung, zu jeder Zeit an das Medikemsehen erinnert werden

sollten:

»AS the interviews begin to evolve, | would move ttamera to the other side
and we would begin to experience them the way igt@v audiences did or the
way one might have if they'd been standing in th@m. And it was important

to me to use the television monitors and the casn&@saa way of reminding the

%22 Ehd.; 00:54:50ff.
52 Ephd.; 00:57:34ff.

%24 7it. Ron Howard im Off-KommentaFrost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal Riets
2008; 00:51:48ff.
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audience of the artifice of this and the arena, floateach of these guys, it was
also something personal and real and crucfal.”

So wird mal das Umfeld gezeigt, mal die Teams @&tdn Interviewteilnehmer in

ihren Reaktionen abseits des Wohnzimmers, in denntierviews stattfinden.

Das Interview aus der Total€’ Kamera im Bfid

Die Reaktionen der Interviewteilnehmer liel3 der t@haicht nur in Close- und
Nahaufnahmen der Akteure aufzeigen, sondern bé&ssmese Uber die Kamera oder
die Monitore, so dass eine Sicht auf das Intervigetting und gleichzeitig auf die

Mimik des Interviewteilnehmers mdglich wird.

Sr

Film- Reaktion von Frost Uber o

Film- Sichtungsmonitore des Team F

%% 7it. Ron Howard im Off-Kommentar: Frost/Nixon, RegRon Howard, DVD, Universal Pictures
2008; 00:52:11ff.

5% Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal thies 2008; 00:52:36ff.

527 Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal Biets 2008; 00:57:04ff.

528 Ebd.; 01:04:32ff.

529 Ebd.; 00:52:58ff.

30 Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal tRies 2008; 00:53:14ff.
¥ Ebd.; 00:54:03ff.
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Die direkten Reaktioneaufeinandeywelche fur ein audiovisuelles Interview von
malfdgeblicher Bedeutung sind, werden haufig ebanifiér Monitore gezeigt. Der
Zuseher wird damit immer wieder erneut daran ertpass aufgezeichnet wird,
gleichzeitig aber auch, dass es sich bei dem lietgrum Interaktion handelt. Uber
die Monitore, ist es moglich beide Gespréachsteimehgleichzeitig zu beobachten.
Nicht nur Nixons Antworten, auch Frosts Fragen diedjeweiligen Reaktionen der
beiden Akteure aufeinander, sind von Bedeutung eninderviewsituation von einer

menschlichen und narrativen Ebene zu beleuchten.

Vor allem in den ersten drei Interviewsitzungermdaaufig auf das Umfeld
hingewiesen. Die Reaktionen des Umfelds stehen si@eker im Vordergrund. Der
Zuseher bekommt die Interviews aus unterschiedti¢rerspektiven, Raumen und
Kameraeinstellungen prasentiert. Der Kamerabliak demmit Zuseherblick, ist die
meiste Zeit in Bewegung, mal mitten im ,Boxring‘qarth als Beobachter aus dem
Abseits. Mit Kamerafahrten, ReiRschwenks, schridblgenderreaction pansaund
Zooms, wird auch filmisch, Dynamik in die Intervisiuation gebracht. Der
Wortwechsel wird stetig hitziger, egircular pankreist um die beiden
»Interviewgegner, die Handlung scheint immer mabf einen Hohepunkt

zuzutreiben.

3.5.1.6.2. Die letzte Interviewsitzung

In der letzten Interviewsitzung liegt der Fokus dah beiden Charakteren und deren
Konfrontation. Die meisten Aufnahmen sind von Frastl Nixon inMedium-Close
UpsundClose-Ups und vielen Perspektivenwechsel migh-angle shotsindlow-
angle shotsWahrend Nixons ,Gestandnis®, wird ahnlich wie den
Originalinterviews, langsam in sein Gesicht gezoddm Kamera bleibt in langen
Naheinstellungen auf den Gesichtern der Intervigmglmer. Der Kampf ist vorbei,
der Sieger steht fest. Und trotzdem kann beim Zarsklitgefuhl fir Nixon
hochkommen. In einer langen Naheinstellung wird s&sicht gezeigt, seine Augen

sind noch unruhig, er wirkt erschopft und emotional

Ron Howard beschreibt seine Entscheidung, den FasiZusehers fur diesen

Schlusselmoment, ausschlief3lich auf die beiden tigupen zu lenken:
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,I tried to keep the camera moving a lot during toerse of the movie and do
a lot of inter-cutting to try to sort of create @lg®e, a tempo, a range of
perspectives and a sort of a visual energy. Bunwire came to the close-ups,
that’'s when | decided to allow the camera to jusvenin ever so gradually, be
as still as it could be and stay there withoutriaigts as long as the moment
could hold and just observe Nixon’s face. That motninat close-up had been
very important to me back in 1977 when | saw whhblight was an

indication of the truth, the truth that Nixon hdslaed power, Nixon had
known and had covered up*®

Das Close- Up zeigt Nixon von einer anderen SBitewar das Gesicht von einem
viel kritisierten Machtmenschen, den man zumindestden Medien kannte, aus
Zeitschriften und den Nachrichten, aus einer ndt@spektive prasentiert. Das
Gesicht hat hier eine neue Funktion bekommen- miightles Prasidenten, sondern

des gescheiterten Prasidenten, vor allem aberezgigh Uber das Close- Up der
Menschhinter dieser Rolle.

3.5.1.6.3. Das Close- Up

Bei den Originalaufnahmen aus 1977, lasst sicliRtiegtor- Position des
Kameramanns, gut beobachten. So zoomt er immerdasithtig an Nixon heran,
wenn dieser Anzeichen emotionaler Aussagen maehd@&n wichtigen Moment des
Interviews, in dem Nixon darUber spricht, dassas amerikanische Volk enttauscht
hat, ndhert sich die Kamera langsam an und bleieinem Close-Up stehen. Die
Standbilder dieser beriihmten Close- Aufnahmen viaonri$é Gesicht wurden
schlie3lich in den Presseberichten tausendfachdabgje und verbreitet. Peter
Morgan erkannte ebenfalls die Kraft dieser EinstejsgroRe und macht sie zu einem
wichtigen Sujet des Films. “This, of course, is these-up that the story is really
built around. And in 1977, when these interviewsenared, this was the moment
that was advertised. These were the images of Niabmvere seen in the
newspapers® erklart Ron Howard im Off- Kommentar zum Film atend das
“Gestandnis” im Film in Nahaufnahme gezeigt wist,das Close-Up, angelehnt an
die Originalaufnahmen aus 1977, wieder nur UbezreMonitor zu sehen. Jedoch
nicht ganz realitatsgetreu, denn die originale telheg, ist nicht ganz so nah:

32 Ephd.; Ron Howard im Off-Kommentar; 01:44:16ff.
°3 Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal tRies 2008; Ron Howard im Off-
Kommentar; 01:43:10ff.
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Das Close- Up von Frank Langella im Fiff Das reale Close- Up von Richard NiXon

Im Sinne des$ntraviewszeigt auch das Gesicht Nixons, welches im audimlisn
Interview Ubertragen, zu einem eigenen Medium, aiser eigens vermittelnden
Instanz wird, eine Flache auf, welche weitere Imfationen zum verbal Gberlieferten
Inhalt gibt. So kann beispielsweise die Mimik dasmaligen Prasidenten, als eine
weitere narrative Ebene betrachtet werden:

34 Erost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal tRies 2008; 01:44:47ff.

*3>Bonus Disc: Das Original- Interview zur Watergati#are. Frost/Nixon, Regie: Ron Howard,
DVD, Universal Pictures 2008; 01:16:56ff.
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Ausschnitte aus den originalen Interviews zu W

Es sind die ,unmittelbare(n) &stehtische(n) Quiitédes Gesichts" schreibt Georg
Simmel, die ,seine Bedeutung fiir das Kunstwerkerdg®’ Peter Morgan meinte

aus Nixons Gesicht, bestimmte Ruckschlisse ziehdidznen, aus denen er ein
ganzes Stuck und einen Film formte. Es scheintéti® Morgan all jene Ebenen der
Vermittlung angewandt, die in dieser Arbeit beathterden, um die Geschichte
Frost/Nixon zu erzahlen: So erscheint Richard Nexgnterviewgesicht* als eine
vermittelnde Instanz- als das Phanomen welcheBelgniff Intraview

zusammenfassen soll. Die zwischenmenschliche Begegvon Frost und Nixon,
innerhalb der Situatiomterview,ergibt eine weitere Ebene der Geschichte. Und auch
der Kontext- die Interviewaufnahme als diezenatorisch&omponente, welche

jegliche gestalterischen Aspekte beinhaltet, wirchZ'hema des Films gemacht.

Frost/Nixon lasst die Macht des audiovisuellenriigavs, auf seinen vielen Ebenen
zumindeserahnen Die einzigartige Fahigkeit sein Subjekt ,grof3achen zu
kénnen, und damit sinngemal3 wie auch filmisch gesedin Image zu kreieren, und
dieses gleichzeitig zerstéren und in die Unkeninkigt entzerren zu kénnen. So weit,

bis nichts Ubrig bleibt, als eifeimorous facial expression
Diese Arbeit l&sst sich wohl am besten mit eineim&iat beenden. Die Worte
entstammen Peter Morgan, doch gesprochen werdeorsigeiner Filmfigur James

Reston Jr.

Ubrigens: In einem Interview.

*3¢Bonus Disc: Das Original- Interview zur Watergati#ire. Frost/Nixon, Regie: Ron Howard,

DVD, Universal Pictures 2008; ab 01:16:50ff.

%37 Georg Simmel: Die asthetische Bedeutung des Gssich Das Gesicht im Zeitalter des bewegten
Bildes. S. 251.
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“You know, the first and greatest sin or deceptbielevision is that it
simplifies, it diminishes great, complex ideasntiaes of time. Whole careers
become reduced to a single snapshot. At firstuldsot understand why Bob
Zelnick was quite as euphoric as he was afterrtegviews, or why John Birt
felt moved to strip naked and rush into the oceatetebrate. But that was
before | really understood the reductive powerheftlose-up. Because David
had succeeded on that final day in getting, fdeeting moment, what no
investigative journalist, no state prosecutor,udigiary committee or political
enemy had managed to get. Richard Nixon’s facellewand ravaged by
loneliness, self-loathing and defeat®

38 Frost/Nixon, Regie: Ron Howard, DVD, Universal tRies 2008; 01:34:45ff.
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Conclusio

Das wohl Aul3ergewdhnlichste am audiovisuellen inésv - mit seinen
mehrschichtigen rhetorischen Ebenen und breitendttaagsmaoglichkeiten, mit
seiner Vielfalt, seiner hohen medialen Prasenzsamtem Mehrwert —, ist seine
Unterschatzung.

Im Zuge meiner Recherchearbeiten, fiel mir aufsdesdurchaus Literatur zum
Interview gibt - jedoch handelt es sich dabei negistum einen Leitfaden zur
richtigen journalistischen Befragung. Zum Urspruieg Interviews, gibt es einige,
wenn auch wenige Untersuchungen. Doch die Frage aem Ursprung des
audiovisuellerinterviews, scheint eine Lucke zu bilden. Das auvguelle Interview
wird, so schliel3e ich daraus, im Allgemeinen aisnalistisches Hilfsmittel abgetan

und weniger als ein eigenstandiges, filmisches likbangesehen.

Anders verhalt es sich mit den Beschaftigungen am@esicht, die bis in die Antike
zurlckreichen und mittlerweile einen breiten, wisssaftlichen Kanon aufweisen,
der von der ursprtinglichen Physiognomik, tber Maidugk, Philosophie,
Psychologie, Soziologie bis zur Kunst- und Mediessgnschaft- kaum einen
wissenschatftlichen Bereich auslasst. Das Inte@ssmenschlichen Gesicht,
welches den optischen Mittelpunkt des audiovisadigerviews ausmacht, scheint
vorhanden zu sein. An dieser Erkenntnis habe igelamipft, um der Frage nach
dem menschlichen Bedarf am audiovisuellen Interviewelches seine mediale

Dominanz vermuten lasst - nachzugehen.

Ich habe das Gesicht im audiovisuellen Interviewdem Filmgesicht gleichgesetzt
und dessen Urspriinge zu Beginn des bewegten Budessucht. Dabei bin ich auf
Georges Demeny gestol3en, der noch vor dem Einaugibhegesichts ins Kino
Anfang der 1890er Jahre, mit sein®monoscopegrste bewegte Bildaufnahmen
eines Gesichts ivledium-Close-Upnachte und ,das lebendige Portrait* nannte.
Seine chronomatographische Serie, kdnnte als gierstisuelleninterviews

bezeichnet werden.

In der Beschaftigung mit dem Filmgesicht, ist d®&aufnahme nicht zu ignorieren,

die dem Gesicht zu seiner medialen Existenz vazhdifit und in seinem ersten

195



Vorfuhren, bevor das Filmgesicht eine narrativek&am erfullen sollte, eine wahre
Faszination beim Kinopublikum ausldste. Das PhamodegHumorous- Facial-
Expressionsdie Frank Kessler summierend als ,das Attrakg@sscht* bezeichnet,
sollten das Kinopublikum an das vom- Korper- abpagtene, in GroRaufnahme
uberdimensional grol3 auf die Leinwand projizieresi@ht, gewdhnen. Dabel
handelte es sich jedoch zun&chst um ein MienendpieEntartung, die in Grimassen
verzogenen ,Fratzen®, bezeichnen Gilles Deleuzekg&itk Guattari als ,monstrose
Entitat”. Zu Beginn des Films war das Filmgesicotim mehitUngesicht als
Angesicht, doch der ,Hype“ um das vergrol3erte Gesiotiriihen Film zeigt die
urspringliche Neugier auf das Filmgesicht und da#3g Anziehungskraft, die es seit
seinem Beginn auf den Zuseher hat. Gro3e Zusehgenagingen schliellich ins
Kino, nur um ein Gesicht in seiner Vergro3erundpetrachten.

Wenige Jahre spéter sollte es das ,,schone” Geasichtolaufnahme sein, welches
den Zuseher faszinierte. Den narrativierenden Eigfggifiten, die das Filmgesicht ab
dem Fruhen Film rein tber die Mimik ausstellte jdprder ungarische
Filmtheoretiker Béla Balazs in seinem 1923

verfassten TexDer sichtbare Menschrol3es Potential zu, dem Zuseher ,die vielfach

verlernte Sprache der Mienen und Gebéarden wiederletnen.'®*

Ich nahm die Theorie Balazs’, dass die Mimik lesd®n muss, um eine Geschichte
zu verstehen und vermittelbar machen zu kdnnepnuhemeine These, dass der
Interviewte zunachst Uber seine Physiognomie et,zédih Filmgesicht also die erste
rhetorische Instanz im Interview bezeichnet, zuéktigen. Daflr setzte ich mich
auch mit Balazs’ Lehrer Georg Simmel auseinandarydm Gesicht als
unmittelbaren ,Ort der Seele” ausgeht und G.W.Fgdflewelcher ebenfalls das
Innerliche mit dem AuRerlichen, iiber das GesiechBeéziehung setzt. Die kritischen
AuRerungen Georg Lichtenbergs, G.E. Lessings uad-Paul Sartres, das Gesicht
dechiffrierbar zu machen und damit zu verallgem®ined meine
Auseinadersetzung mit den von Gunnar Schmidt,éal8ere — Zeichen - am Leib*
bezeichneten ,Zusatzinformationen®, wie Schmuck Kreldung, die mitunter
tauschen konnen, lieRen mich zu dem Schluss komuass,der Interviewte seine
Geschichte nicht alleine Uber seine Facis vermitahn. Im Versuch, meine These

an Andy WarholsScreen Testsion Personen, die im drei- minit&me-Shotm

%39 Bgla Balazs: Der sichtbare Mensch. S. 227.
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Medium-Close-Ustumm in die Kamera blicken, anzuwenden, erkaichtéelie
Schwierigkeit, meine Theorie an der Praxis deutidtennbar zu machen. Was sich
Uber die Kurzfilme, in Form von stummen Intervieyesioch sagen lasst, ist, dass
die von Petra Loffler als faciale Schemata wie ,Mi&mnau oder weif3/schwarz*
zusammengefassten Zeichen, Informationen zur Pédefern und auch der
Gesichtsausdruck tGber eventuelle Befindlichkeitétertt. Um diese
Befindlichkeiten deutlich nach auf3en zu transpratigist eine zu bezeichnende,
dechiffrierbare Mimik, &hnlich der des Stummfilmsiailers also von Noten, die fur
das audiovisuelle Interview, untiblich scheint. Bienik tritt dort meist in
Kombination mit dem verbalen Inhalt auf, um dassté@ndnis der Zuseher zu
sichern. Die Theorie, angelehnt an Simmel, das&asscht alleine Uber seine
Physiognomie erzahle, misste darauf relativierterer dass die Physiognomie eine

Teilebene der facialen Vermittlung darstellt, dieht fir sich alleine stehen kann.

Harry Pross unterscheidet die unterschiedlichen idanikationsmittel in priméare,
sekundare und tertiare Medien und teilt die mensttlKommunikation dem
primaren Medium- speziell dem Sender zu. Im augiosfien Interview, wére das
der Interviewte, welcher die Mimik und Gestik balsehen muss, um Uberhaupt
vermitteln zu kénnen. Denn erst dann, kénne dasrskike Medium, welches die
unmittelbare Vermittlung zwischen Sender und Emgéirbedeutet, funktionieren.
In weiterer Instanz, kann erst dann das tertiarditvie, das ein (elektronisches)
Geréat voraussetzt, eingesetzt werden, welchesudioasuelles Interview der
Offentlichkeit auch aus weiterer Distanz zugangtizdicht. Laut Pross’ Theorie, lasst
sich also folgern, dass ein audiovisuelles Inteneest dann funktioniert, wenn alle
Ebenen, die ich ilntraview, InterviewundInszenierungeschrieben habe und die
sich in primére, sekundére und tertiare Medienmusanfassen lassen, miteinander
Ubereinstimmen und beginnend ab der kleinsten Hinther Kérpersprache —

gelingen mussen.

Um die hohe Nachfrage nach dem audiovisuellenvigerzu ergriinden,
betrachtete ich die Anfange der Moderne. Aus digsérwurzelt nicht nur die
Entstehung des Films, sondern auch die EntsteheinGbstadte, deren Bewohner
einerseits Individuum, andererseits Teil eines n#sgrten sozialen Systems waren.

Uber Passagierschiffe und Verkehrsflugzeuge, wdiel&Velt unter anderem, mehr
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und mehr globalisiert. Der Film — und er war zueistumentarisch- tat sein Ubriges
und néhrte das Interesse der Zusemarndmit exotischen Orten und Gesichtern.
Die Verdichtung der Gesichter, nicht nur rdumlisbndern auch in Form von
Bildern, die mittels Fotografie und Film reprodubiar wurden, flhrte schlief3lich zu
einer ,Gesichter- Ubersattigung” die Thomas Machbamd defacialen
Gesellschafbeschreibt, die ,ununterbrochen Gesichter prodtiZf@ Das
Menschengesicht erweise sich als Mal3 aller Dinightsware alltaglicher
geworden, als ein Gesicht. Das Fernsehen hatt€esisht schlie3lich, so Jacques
Aumont, ,banal“ gemacht, denn es hatte uns zur Geweit gemacht ,eine
unglaubliche Menge standig in Bewegung befindlick&indig ausdrucksvoller
Gesichter zu sehetf. Das audiovisuelle Interview - so meine Behauptusiguert
dieser zeitgeistlichen Bewegung bei und gleichgeitigegen. Einerseits liefert es
nur weitere ,ausdrucksvolle* Gesichter, anderessaiitnmt es einzelne aus der
unubersichtlichen Masse vorbeiziehender, ,bandl® Gesichter heraus und
individualisiert sie. Doch auch das Gesicht desausuellen Interviews, lasst sich
in Typage- Gruppen teilen. Im Kapitelterview, habe ich den Versuch angestellt,
nicht nur die Interviewformen an sich (Interview Bache und Interview zur
Person), sondern auch die Funktionen der Intereiivehmer herauszuarbeiten. Die
beiden Formen lassen sich innerhalb weiter diffeeen, aber oberflachlich in die
zwei Gruppen von Interviews milenschen- von- der StralRetlie ich als
Jedermann bezeichnete, und Ribminenterzusammenfassen. Das Gesicht des
alltdglichen Menschen, das Aumont als das ,wahra@ch& bezeichnet, fand auch in
den Filmen des italienischen Neorealismus, einenBiiBie Geschichte eines ganzen
Volkes, wurde darin anhand weniger Protagonisteatdt. Hier zog ich einen
Konnex zum audiovisuellen Interview, das Uber digdBlung eines Einzelnen,
ebenfalls einen subjektiven Einblick auf Themee, &n ganzes Volk betreffen,
geben kann.

Der BegriffInterviewdeutet inhaltlich auf seine Denotation an, demiar bedeutet
aus dem Lateinischen Ubersetzt ,zwischen®. Damitiolglich Pluralitat impliziert-
auf ein Gegenuber hingewiesen, selbst wenn diesasidiovisuellen Interview

nicht im Bild zu sehen ist. In meinem Versuch datellen, dass auch das Nicht- Im-

>4 Thomas Macho: Medium Gesicht, S.25.
>4 Jacques Aumont: Bild, Gesicht, Passage. In: DascBeim Zeitalter des bewegten Bildes. S. 104.
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Bild- Sichtbare des audiovisuellen Interviews aeih @duseher wirkt, resultiert in
folgenden Punkten: Auf das ,Gesicht des Intraviewegt sich das Gesicht des
Kommunizierenden, welches sein Gegeniiber — derviateenden - reflektiert,
spiegelt und gleichzeitig auf ihn reagiert und @igrsetzt. Die Anwesenheit und
raumliche Lage des Gegenubers lasst sich Uber ignd®s Interviewten
nachvollziehen. Doch auch der Blick der Kameraglsiir den Interviewten eine
Rolle, denn was die Kamera sieht, ist in weiter@g€, was der Zuseher sieht. Das
Wissen um die Offentlichkeit beeinflusst den Intewenden, die Fragen des
Interviewers und folglich das Interview. Das audsorelle Interview kann dem
Rezipienten, trotz raumlicher Distanz, ein Gefidr bhtimitat und Vertrautheit
vermitteln und eine einseitige Begegnung simulieBm wird umso starker
entgegen gesteuert, wenn der Interviewte in eirarelhstellung direkt in die Linse
antwortet, wie bei den beiden vorgestellten Poddafty People One Questiaimd
Lynn HirschbergdNY Times Screentestsber die Beschéftigung mit diesem
Spannungsverhéltnis aus Néhe und Distanz, Anonyomié Intimitat, begegnete ich
dem Thema/oyeurismusind setzte eine urspriingliche Neugier des Menschen
~durch das Schlisselloch zu blicken* voraus. RénstlicherBegegnungen, rein
Uber das audiovisuelle Interview, messe ich auferlaen padagogischen
Mehrwert zu. Nicht nur kann der Zuseher durch sistgy stimuliert werden und
dazulernen, auch die Fahigkeiten ladeno photographicusals moderner
Bildermensch- Informationen tber dashdrenzu konsumieren und die Bilder dazu
wie beim Lesen im Kopf entstehen zu lassen, weddéxei geschult. Einen weiteren
Mehrwert des audiovisuellen Interviews, sehe ictlenwertvollen Mdglichkeit,
dass die interviewten Menschen, die meistens irRdée ihres Selbst auftreten,
gespeichert, archiviert und in Bild und Ton, dadircihrer illusionaren

Gegenwartigkeit, abgerufen werden kénnen.

Der letzte Teil der Arbeit, beleuchtet die drittedfe der Inszenierung, jenmdas
audiovisuelle Interview, welche den aul3eren Kontext seine filmische Umsetzung
betrifft. Die gestalterischen Mdglichkeiten, schi&ath aus dem breiten Pool an TV-
Gestaltungsvariationen (u.a. Formen der TV- Forpfagdting: Studio oder Outdoor,
Publikum oder intime Zweier- Situation) und demkgjestaltung, wie ausgewahlte

kinematographische Codes und Bild- Sprache, diamnttand eines TV- Portréts,
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zwei Internet- Podcasts und im Vergleich einesdiidlen Interviewformates mit

einem Originalinterview, analysierte.

Ich wahlte Gesche Joosts Bezeichnung ,,Rhetor”, amkdeativen Gestalter zu
benennen, da dieser Begriff die Moglichkeit offéadt, dass mehr als eine Person
am filmischen und televisuellen Produkt beteiligids Bevor ich mit den
Sendungsanalysen begann, stellte ich Roland BattessderStrumpfmaschinand
Gesche Joosts weitere Entwicklung destorischen Maschineor, dessen
Materialien, die jeweiligen, gestalterischen Mdlgkeiten bedeuten, die der Rhetor
einspeist, um den ,Strumpf* - das fertige audioeiteiProdukt-, zu erzeugen.

In meiner Untersuchung des TV- Form@&sro von Boehm begegnetfand ich
nahezu viele Gestaltungsmittel wie bei einem Sinehvieder und konnte
feststellen, dass es trotzdem journalistisch nectretbar ist, da die filmische
Umsetzung zu einer Dynamik verhilft und als rhetchie Ebene das Produkt zwar
verfeinert, jedoch nicht zu sehr einfarbt. Die B8drache ist oft konform mit dem
Interviewinhalt. Die transparente Gestaltung, weeAhwesenheit der Tontechniker
und dem zweiten Kameramann im Bild, liefert einatere rhetorische Ebene, die

Uber das Entstehen des Interviews und seiner Uomsgirzahilt.

In der Gegenuberstellung der Interviews im Spialfitrost/Nixon mit den Original
Nixon Interviews aus 1977, fiel mir die Kraft dan&matographischen Codes als
rhetorische Ebene, besonders stark auf. Die Ofigteaviews sind weitaus
schlichter gestaltet, was den verbalen Inhalt desrviews als starkste rhetorische
Ebene, voraussetzt. Die filmische Adaption in Fidigion, liefert ein dichteres
Spektrum an filmischen Gestaltungsmoglichkeitenunterschiedlichen, an die
Dynamik des Interviews angepassten, Kameraeinagghy, — Perspektiven und —
Bewegungen aus Schwenks und Kamerafahrten. Dadwaaten die
zwischenmenschliche Begegnung, mitsamt ihren Kkiefti und die emotionalen
Befindlichkeiten der Interviewpartner, in diesenl Faerviewgegner auf visueller
Ebene besonders deutlich transportiert und liefietren der inhaltlichen, rein
verbalen oder textlichen Ebene des Interviews egigere rhetorische Ebene,

welche die Interviewsituation in ihrer Komplexigitindlicher beleuchtet. Denn,
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Erzahlen ist in den audiovisuellen Medien zumegsbunden mit dem
Darstellen. Darin liegt die Besonderheit des Audiogllen, dass es durch die
inzwischen schon scheinbar selbstverstandlichenteche Verbindung von
Bild und Ton die Bilder erzahlbar macht und damigleich das Erzahlen

visualisiert>*?

*42 Knut Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 24.
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Abstract

Die vorliegende Arbeit, untersucht das audiovisuiterview nach seinen
rhetorischen Metaebenen, die angefangen beim (flesicht des Interviewten, in
der Interaktion mit seinem Gegenuber, bis zu dearschiedlichen
Gestaltungsweisen, anhand audiovisueller Zeichetiezgaufgezeigt werden sollen.
Aufgebaut in die drei Ebendntraview, InterviewundInszenierungwird dem
gesellschaftlichen Bedarf nach dem Interview naghggen und nachgezeichnet,
wieso das audiovisuelle Interview, nicht nur atsjeurnalistisches Hilfsmittel,
sondern auch als ein eigenstandiges filmischesuRtdmbtrachtet werden kann, das
mitunter ebenso viele rhetorische Ebenen und gestalhe Variationen aufweist,
wie ein Spielfilm. Daftr werden das TV- Fornaéro von Boehm begegnetdie
Internet- Podcastsifty People One Questiamd Lynn Hirschberg’'®lew York
Times Screentestsowie Andy Warhols Kunstfilm- Serfgcreen Testsorgestellt.

Im letzten Teil der Arbeit, werden die fiktional&rterviews im Spielfilm
FROST/NIXON mit den Original Nixon Interviews au87l7 gegenubergestellt, um
die Wirkungskraft rhetorischer Metaebenen und auslieeller Zeichenregister,

innerhalb eines audiovisuellen Interviews, nochreihzu verdeutlichen.
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