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|. Einleitung

1. Forschungsstand

Greenaways Filme besitzen in der Regel einen grobP&st, dennoch
scheinen sie kaum eine geschlossene und kausal&éhlBmaktur
aufzuweisen. Seine Filme enthalten ambivalente Atdegen und greifen
auf die abendlandische Kultur, Literatur, Maler&heater, Fotografie und
Architektur zurick. Seine ratselhaften Filme lasssich nicht leicht
einordnen, und daher l6sen sie nicht nur untersititiee Rezensionen,
sondern auch kontroverse Kritik aus. Aufgrund deselhaften Komplexitat
seiner Filme werden sie nicht selten als intellekKer Exhibitionismus im
negativen Sinne kritisiertSo beschreibt beispielsweise Pauline Kael
Greenaway als ‘a cultural omnivore who eats with miguth open® Peter
Matthews kritisiert, dal3 Greenaway in seinen FilmRgiisel aufwirft, anstatt
richtige Filme zu machehAmy Lawrence ist in der Meinung, dald seine
widerspriuchlichen und paradoxen Filme ‘eine Probe die Enzyklopadie’
sind? Im Gegensatz zu den ablehnenden Kritiken bezeicbawid Pascoe
seine Filme als ‘intellektuelle hochvergnugliche nsti, die ‘unglaubliche
[llusionsqualitat’ besitzt.

Die Komplexitat seiner ratselhaften Filme fordeutch den Wissenschaftler
heraus, seine Filme zu untersuchen. Aufgrund dehregi@hen Anspielungen
auf andere Kinste in seinen Filmen stammen die emisshaftlichen
Untersuchungen nicht nur aus der Filmwissensclsafhdern auch aus der
Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaft. Die za&nwhen wissenschaft-
lichen Publikationen, die innerhalb eines relatiwrden Zeitraums

erschienen sind, zeigen, wie stark das Interes<eraanaways Filmen ist.

Hacker, Jonathan/Price, David: Discussion with elPetGreenaway, in: Hacker,
Jonathan/Price, David: Take 10: Contemporary brifikm directors, New York 1991,
S. 213.

2 Vgl. Matthews, Peter: Continental Movies, in: THedern Review 8/9 (1993), S. 18.
Vgl. Lawrence, Amy: The Films of Peter Greenaw@ambridge 1997, S. 1ff.

Vgl. Pascoe, David: Peter Greenaway: Museums andifng Images, London 1997, S.
15.

Zu den publizierten Untersuchungen gehdren eibdmlDutzend Dissertationen sowie
eine Habilitation.



Die bisherigen Studien zu Greenaways Filmen konneob gin sechs
Untersuchungsaspekte eingeteilt werden: ‘Symbol urdlegorie’,
‘Rezeptionsasthetik’, ‘Vergleich mit anderen KunsteSelbstreflexion des
Films’, ‘Filmstruktur’ und schliel3lich ‘Intermediaft’. Diese sechs
Untersuchungsaspekte sind zwar je nach Untersudniglgdes Autors auf
unterschiedliche Erkenntnisinteressen ausgericlabgr alle Aspekte sind
mehr oder weniger in jeder Forschungsarbeit zueimd

Die oben erwdhnten Untersuchungsaspekte lassen @isammenfassend
folgendermal3en darstellen:

Unter dem ersten Aspekt ‘Symbol und Allegorie’ ustecht man die
symbolische und allegorische Bedeutung des FilmsbeDaverden viele
aullerfilmische Faktoren in die Untersuchung eingeno dazu gehdren
beispielsweise Greenaways Biographie, die Entstesgegrhichte der
bestimmten Architektur, die lkonographie, die Mythgie in Malerei und
Literatur usw..

Ein treffendes Beispiel daflir ist die Untersuchumgn Biga.® In ihrer
Untersuchung steht die philosophische und kultereGGeschichte von
Korper, Erndhrung und Essen im Vordergrund. Auf ldhe Weise
untersucht Kremef die heterogenen Motive unter dem Aspekt der
Ikonographie der Melancholie, der Groteske oder Msthologie. Dabei
konzentriert sich Kremer meistens auf Motivvorlagdsr Literatur und der
Malerei. Gleiches gilt fir die Studien von Elliotind Purdy? Sie gehen
ebenfalls davon aus, dall Greenaways Filme Kunstchtdde, Gesellschaft
usw. allegorisch und symbolisch thematisieren. ®tlest sie beispielsweise
bei der Betrachtung des FilnThe Belly of an Architeatlie Frage nach der
Beziehung zwischen Korper und Architektur. Sie sebde Architektur und
Geschichte Roms als das Schlachthaus an, das dissEwarstellt, in der
um Kracklite herum Korruption stattfindet, welchéni im Verlauf der

Erzahlung krank macht. Sie kommen zum Schluf3, dafh Rine Allegorie

Biga, Tracy E: Cinema bulimia: Peter Greenawayspus of excess (Diss.), Los
Angeles 1994.

Kremer, Detlef: Peter Greenaways Filme. Vom Ubeeie der Bilder und Biicher,
Stuttgart 1995.

8 Elliott, Bridget/Purdy, Anthony: Peter Greenawayrchitecture and Allegory,
Chichester 1997.



des sozialen Lebens sowie des KommunikationsabBrirckder modernen
Gesellschaft darstellt. Bei all diesen Untersucltamgurde aber bisher der
selbstreflexive Charakter der Filme vollig vernaiddigt. Dieser Mangel ist
deshalb von Bedeutung, da symbolische, allegorisache metaphorische
Motive in Greenaways Filmen unmittelbar mit der Setbflexion des Films
verbunden sind.

Bei den Untersuchungen der zweiten Kategorie hdndsl sich um die
‘Rezeptionséasthetik’.

Fromme?f beschaftigt sich damit, wie Greenaways Filme dischauer zur
Bedeutungssuche der heterogenen Motive anregerw@&gt darauf hin, dald
Greenaways Filme zahlreiche Leerstellen besitzenlchwee zugleich den
Zuschauer dazu anregen sollen, die Bedeutung deiv&laktiv zu erfassen.
Die Argumentation ihrer Studie beruht auf dem Amsates Literatur-
theoretikers Wolfgang Iser. Aufgabe der Zuschausres, die Leerstellen
zwischen den nicht hierarchisch angeordneten untérbgenen Motiven
auszufillen, um sie in einen Zusammenhang zu bnn@=i der Auswahl
und Zusammenfigung der Motive spielen individueN®rstellungen,
Erfahrungen, Erinnerungen und Winsche des Zuschaire entscheidende
Rolle Bei ihrer Analyse kommt sie insbesondere hinsichtlies FilmsA
Zed & Two Noughtgzu der Ansicht, dafl} die Licke zwischen den Motiven
soweit auseinander geht, dal3 diese Leerstellersctuver ausgefillt werden
kénnen und der Zuschauer bei der Suche des Zusahangs Uberfordert
ist. So behauptet Frommer, &hnlich wie die andersmtoren, dafl}
Greenaways Filme symbolisch, metaphorisch und allegorden Kreislauf
von Geburt, Leben und Tod thematisieren.

Bei Studien zum dritten Aspekt, ‘Vergleich mit anele Kiinsten’, besonders
beim Vergleich mit der Malerei, werden Verbindungsn zwischen der
Malerei und dem Film untersucht. Bei vielen Wissdvedtlern ist der
Einbezug der Malerei in ihre Analyse deshalb vond&ddng, da Greenaway

haufig auf solche Verbindungen aufmerksam macht Bi& vor allem fur

° Frommer, Kerstin: Inszenierte Anthropologie. Adthehe Wirkungsstrukturen im

Filmwerk Peter Greenaways (Diss.), Kéln 1994.
19 vgl. Iser, Wolfgang: Der Akt des Lesens. Theorigthitischer Wirkung, Miinchen
1976.



den Film A Zed & Two Noughtg1985), in welchem die Malerei des
niederlandischen Malers Vermeers haufig zu sehed. 3n seinem FilnThe
Draughtsman’s Contract (1982) stellt Greenaway ausfuhrlich den
kinstlerischen Zeichnungsprozel3 dar. Die Vorgehersav der Autoren
besteht darin, zahlreiche Maler und ihre Gemaldezwstellen, um die
Komposition des Filmbildes mit der Gemadlde zu verghen und die
Bedeutung der Filmmotive mit Hilfe der Malerei hesaufinden. Mit Hilfe
dieser Vergleichsmethode untersucht beispielsw8iskustet Greenaways
Filme. Im Vordergrund seiner Untersuchung steht dergleich zwischen
Originalgemalden und deren Nachstellung im Film.r Dutor stellt die
kompositionelle und motivische Ahnlichkeit zwischden Filmbildern und
den Gemalden heraus und zeigt, wie die Motive uopetS der Malerei in
der Filmhandlung umgesetzt werden. Er sucht belisweise das Thema des
Films A Zed & Two Noughtsin den Stilleben auf, welche die
Verganglichkeit thematisieren. Nach Schuster benu®&eenaway die
Malerei als Vorbild fir seine Filme. Pasc¢beergleicht ebenfalls zahlreiche
Filmbilder mit der Malerei und stellt die themati®n und kompositionellen
Ahnlichkeiten zwischen Filmbildern und Gemaldentfes

Der vierte Untersuchungsaspekt ist die ‘Selbstsefle’ des Films. Die
zahlreichen Untersuchungen U(Uber die Selbstreflexiaes Films
unterscheiden sich kaum voneinander, wenn etwa Alig¢oren davon
ausgehen, dall Greenaway das Filmmedium mit anderémst&n
vergleichbar macht und zugleich die Malerei als funig des Films
thematisiert. Dies ist bei den Betrachtungen ddbSeeflexion besonders
bei der Filmanalys& Zed & Two Noughtgu beobachten. Pascoe versteht
die symmetrische Komposition des Filmbildes in dmseFilm als
Widerspiegelung der zwei Seiten des Filmbildes, eigentlich unbeweglich
ist, aber dennoch beweglich wirkt. Er betrachtete distatische
Kameraeinstellung, welche die Bewegungslosigkeits dé&ilmbildes
unterstreichen soll und kommt zu dem Schlul3, daBe@away auf diese

Weise in der Malerei den Ursprung des unbeweglichkémbildes erkennt.

" Schuster, Michael: Malerei im Film. Peter GreenaW@iss.), Hildesheim/Zirich/New
York 1998.
12 pascoe, David: Peter Greenaway. Museum and Moviragjes, London 1997.



Barchfeld® ist auch der Ansicht, dal die Darstellungen demé@de
Vermeers das Spannungsverhéaltnis zwischen den wdlmhen Gemalden
und den sich bewegenden Filmbildern reflektiereronfimer ist ebenfalls
der Auffassung, dal3 das gemeinsame Auftreten volendia Fotografie und
Fernseher im Film dem Vergleich des Films mit dadexen Kinsten dient.
Der funfte Untersuchungsaspekt bezieht sich auf drgersuchung der
Filmstruktur. Die Autoren betrachten dabei die FStnuktur nicht auf der
formalen, sondern auf der Ebene der Handlung. Dateiden aber die
entscheidenden, zeitlichen und réaumlichen Konstomsprinzipien von
Greenaways Filmen auf3er Acht gelassen. Barchfelt sledem wiederholt
dargestellten Herstellungsproze3 der Zeichnungen #ilm The
Draughtsman’s Contractlas grundlegende Konstruktionsprinzip des Films.
Sie behauptet, dal3 die haufig auftretenden kraisigen Bildmotive im
Film The Belly of an Architec{1986), wie die Zuckertorte, Kracklites
Bauch, die Kuppel des Gebaudes und die architekttiein Entwirfe von
Boullée die kreisférmige Struktur des Films kenmheieten. Frommer ist
ebenfalls der Meinung, dal3 der Film eine Kreisf@tnuktur besitzt, welche
die anthropologischen Konstanten, die Zirkulatianw.eben und Tod, zum
Ausdruck bringen. Bei der Untersuchung des FiknZed & Two Noughts
nimmt sie das symmetrisch aufgeteilte Filmbild imd&ick und versteht als
die Gesamtstruktur, in der die stdndige Dualitaésthtisierung von Leben
und Tod enthalten sei. Frommer behauptet, da? diEden mit seinen
unterschiedlichen Motiven ohne Regel willkirlicheliebig oder zufallig
strukturiert ware.

Der sechste Untersuchungsaspekt ist die ‘Internti¢@ia Spielmann*
untersucht technische und &sthetische Mischformen téxonomischen
Bilder in Greenaways Filmen. AulRerdem betrachtetdééeeanderen Kiinste
wie Malerei, Literatur, Musik, Theater, Oper, Fotafie, Architektur und
Video in Greenaways Filmen und stellt fest, dal3Idtermedialitat zu einer

Taxonomie der Filmbilder beitrdgt und die Struktenkmale der

13 Barchfeld, Christiane: Filming by Numbers. Petee@away, Tiibingen 1993.

4 Spielmann, Yvonne: Intermedialitat. Das SystemeP&reenaway (Habil.), Miinchen
1994. Sie fuhrt eine Theorie und Geschichte deerimedialitat in ihrer Habilitation ein
und beschaftigt sich mit den Formen und den Vedahrder Vermischung der
verschiedenen Kiinste im analogen und digitalenigittnen Medium.
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intermedialen Filmbilder dynamisch und statisch maeder ins Verhéltnis

kommen.

2. Fragestellung und Ziel der Untersuchung

In dieser Untersuchung steht die Frage im Vorderdruwie sich
Greenaways Spielfilme selbstreflexiv zur Problematilles filmischen
Mediums stellen, d.h. wie der Illusions- und Arteigharakter des Films im
Film selbst thematisiert wird.

Der Selbstreflexivitat des Films [al3t sich als fsmlareness’, ‘anti-
illusionism’ oder ‘non-representaf beschreiben, d.h. der selbstreflexive
Film macht sich selbst zum Thema und weist auf exeifllusions- und
Artefaktcharakter hin. Elsaesser definiert ihn dgésjenigen Film, der “about
ways of constructing a cinematic fiction, about thmanipulative effects
produced in an audience, about the conditions umdech images can give

a true picture of ‘reality’” seine Struktur und ihfaunktionsweise bewulf3t
macht!® Der selbstreflexive Film macht die kiinstliche \&rfensweise und
Wirklichkeitsillusion des filmischen Mediums bewuBnd will damit eine
Opposition zum konventionellen Erzahlfilm postuéar wahrend letzterer
auf die Vortauschung zielt, etwas anderes als Kighgt Produktion, namlich
eine reale Welt zu seif.

Zu dieser Form des selbstreflexiven Film gehdrewddd viele Filme von

Godardals auch die Film®er Stand der Ding&yon Wim Wenders un@v2

von Federico Fellini. Die bisherigen selbstreflexivFilme behandeln die
okonomischen Produktionsbedingungen, den autobpdgsahen, kreativen,
psychischen Prozel3 des Filmemachers und die Bezjetie® Filmemachers
zu Schauspielern und Produzenten bei der Hersiplldes Films. Diese

Themen werden in der Form ‘Film im Film’ dargestéiAber keiner dieser

5 vgl. Stam, Robert: Reflexivity in Film and Litexae. From Don Quixote to Jean-Luc

Godard, New York 1985, im Vorwort.

Elsaesser, Thomas: Reflection and Reality. NareaGinema in the Concave Mirror, in:
Monogram 2 (1971), S. 2.

Vgl. Stam, Robert: Reflexivity in Film and Litetae. From Don Quixote to Jean-Luc
Godard, New York 1985, S. 1.

Schleicher, Harald: Film-Reflexionen. Autothemalie Film von Wim Wenders, Jean-
Luc Godard und Federico Fellini, Tubingen 1991.

16

17

18
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bislang hergestellten Spielfilme veranschaulicheé wie Beziehung zwischen
der formalen Struktur und der Entstehung der ibagsiren Wirkung
zusammenhangt, die schlie3lich eine Geschichtennghhorgaukelt. Die
formale Struktu? bezieht sich vor allem auf die visuellen, akugiest und
technischen Filmzeichen.

Die Selbstreflexion des filmischen Mediums hat elaege Geschichte. Der
Experimentalfilm behandelte bereits seit Beginn Biémgeschichte formale
Eigenschaften des filmischen Mediums, z.B. seinghinische Bewegung
oder die Materialitat. Seit Mitte der 60er Jahrgdren durch den Structural-
Film die ernsthafte Beschaftigung mit der formal&truktur.?® Der
Structural-Film |oste die Kritik am lllusionismuses konventionellen
narrativen Spielfilms aus und bezeichnete ihn alsanMulation der
filmischen Komponentenelemente. Die Structural-FEimacher untersuchten
die formalen Eigenschaften des Films, seine spschB Materialitat und
Technik, indem sie sich mit den einzelnen Elemealgefilmischen Zeichen,
wie Einzelkader, Schnittstelle, Kamerabewegung, Keaposition
beschaftigten. Auf diese Weise wurden die subkutawéesenheiten oder
Fasern des Gewebes des Mediums erspahsofern ist der Structural-Film
minimalistisch, materialistisch, strukturalistischie untersuchten besonders
die Beziehung zwischen dem Rhythmus der statischibnbHder und der
formalen Struktur.

Im Vordergrund der selbstreflexiven Untersuchungs d&tructural-Films
stand auch die illusionédre Wirkung und die Wahrnehghdes Zuschauers —
der Wahrnehmungsprozel3, die Raumwahrnehmung, dasseWws des
Zuschauers Uber die lllusighdenn die formale Struktur eines Films hangt
immer mit der lllusion und Wahrnehmungsweise zusammEin gutes

Beispiel dafur ist Hollis Framptons Fil@dorns Lemmg1970). Dieser Film

9 Dazu gehéren die Bewegungen der Spielfiguren, &aBeleuchtung, das Verhalten der

Kamera, die Kameraperspektive, die EinstellungsgréBialoge, Musik, Gerausche
usw. Vgl. Kanzog, Klaus: Erzahlstrukturen - Filmsgtturen. Erzahlungen Heinrich von
Kleists und ihre filmische Realisation, Berlin 198 13.

P. Adams Sitney benennt die Filme, die sich mitr d®rmalen Struktur

auseinandersetzen, ‘Structural-Film’. Vgl. Sitn®y,Adams: Structural Film, in: Sitney,
P. Adams (Hrsg.): Film Culture Reader, New York @93%. 326ff.

Vgl. Bigsby, Christopher: Art, Theatre and the Raa: Couturier, Maurice (Hrsg.):

Representation and Performance in Postmodern Richtontpelier 1983, S. 135.

22 simon, Bill: New Forms in Film, in: Artforum 11 92), S. 80.

20

21
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zeigt nicht nur die spezifischen und physikalischdaterialeigenschaften
des Films und die formale RegelmalRigkeit seineul@tir, sondern auch die
damit zusammenhdngende Wahrnehmungsweise des Ziggsshder Film

Zorns Lemmangagiert mit ‘conceptualer Strukttfrtlen Zuschauer.

Der Structural-Film rickte durch seine Konzentratiauf die Materialitat,

die Betrachtung der formalen Struktur und die Balhang der

Wahrnehmungsweise des Zuschauers das Problem deatiMaat in den

Hintergrund. Dabei reduzierte er narrative Elemesdewneit wie moglich, so
daRR er keinen 'Inhalt' im konventionellen Sinneaf&$Die oben beschrie-
benen charakteristischen Zige des Structural-Fibhagu gehorten auch die
statische Einstellung der Kamera und die serielled&rholung, die P.A.

Sitny als wichtige Merkmale des Structural-Films karte. Die statische
Kameraeinstellung und die serielle Wiederholung ohachen deutlich, wie
die rhythmische Bewegung der statischen Filmbildes&ht und in welcher
strengen Reihentechnik die rhythmische Bewegung eh#gt ist® lassen

sich sowohl in den Greenaways Experimentalfilmenaalsh in seinen Spiel-
filmen relativ leicht erkennen. Obwohl Greenawayder Selbstreflexivitat

des Structural-Films interessiert ist und die Thesi@rung des formalen
Struktur des Structural-Films schatzt, versteht sch nicht als ein

Filmemacher des Structural-Films, da der Struct&ith die Narrativitat

ablehnt, die nach Greenaway auch Bestandteil derelten und akustischen

Entwicklung des filmischen Mediums ist.

“Though the evidence of Intervals that | am intéeesin structural
film-making, very much so, | would never say stwetl cinema was
the only cinema because, you know, it doesn’t useuvast aural and

% Simon, Bill: New Forms in Film, in: Artforum 111972), S. 82.
Der Film zeigt in alphabetischer Reihenfolge jeweadine Sekunde lang ein Wort in der
alphabetischen Reihenfolge der entsprechenden Asfarchstaben. Das Alphabet wird
wiederholt, doch beim zweiten Durchlauf wird ein dstabe durch ein visuelles
Symbol ersetzt, z.B. wird das X durch brennendeaseFersetzt. Weitere 20 Durchlaufe
erfolgen solange, bis alle Buchstaben in regelméiRigbstanden ersetzt sind. Der
Zuschauer erkennt schnell die strukturelle GeseRigiit des Films.

24 vgl. Bershen, Wanda: “Zorn’s Lemma”, in: Artforub® (1971), S. 42.

% vgl. Hein, Birgit: Film im Underground. Von seineAnfangen bis zum unabhangigen
Kino, Frankfurt (a. M.)/Berlin/Wien 1971, S. 103ff.
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visual history of the cinema, it leaves out so mugares it down too
economically perhaps?®

Deshalb versucht er in seinen Experimentalfilmes fdrmalen Struktur mit
der Narrativitat, die zum Erwecken der Realitatsibn dient, zu verbinden
und zugleich die konventionelle Wahrnehmungsweiséhematisieren.

Bei der Untersuchung von Greenaways Spielfilmen wirddieser Arbeit
davon ausgegangen, dal3 sich die Spielfilme sellnst Eilmthema nehmen.
Die Selbstreflexion seiner Spielfilme ist bisher chonicht aufgeklart
worden. Daher wird die Untersuchung der Selbstredle unter drei
Untersuchungsaspekten erfolgen, namlich die sysisoiatund kinstlich
organisierte formale Struktur, die Narrativitdt urdle konventionelle
Wahrnehmungsweise des Zuschauers.

Bei der Untersuchung der Selbstreflexion werden kken die folgenden
Problemkomplexe betrachtet.

Erstens wird untersucht, ob die Filmbilder tats&dhlin der Weise
kontinuierlich und einheitlich sind, wie sie beiii¢htigen Anschauen des
Films wahrgenommen werden. In diesem Zusammenhaolh deutlich
gemacht werden, dal3 die Filmsequenzen aus fragmesttasegmentierten
Einstellungen bestehen.

Zweitens wird analysiert, wie die Filme strukturiesihd, d.h. wie einzelnen
visuellen, akustischen und technischen Zeichen mee@aways Filmen
systematisch organisiert bzw. artifiziell maniputiaverden?” Dabei wird
veranschaulicht, wie die vielschichtige Komplexitder Struktur eine
zeitliche und raumliche Kontinuitat der FilmsequenXonstruiert.

Drittens wird die Beziehung zwischen der systemagscOrganisation, die
Wahrnehmung des Zuschauers und der lllusion vorkNgirkeit analysiert.
Bei genauerer Analyse soll sich namlich zeigen, daéenaways Filme

keineswegs ein Mittel zur Reprasentation der Watkkeit sind.

% Greenaway, Peter: zitiert nach: Auty, Chris: “lArCWait” in: Time Out, 450 (1978), S.
14,

Zu genannten Zeichen gehdren die Bewegungen deelfigpren, Farbe, Form,

Beleuchtung, die statische Kameraeinstellung bavewegung, die Einstellungsgrofile,
Dialoge, Musik, Gerausche usw.

27
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Viertens wird untersucht, wie sich Metapher, Allego und Symbol
entschlisseln lassen. Dabei wird auch bericksightgvieweit der Filmtext
literarisch mehrdeutig ist, von welcher Bedeutungs dWortspiel fur
Allegorie, Metapher und Symbol ist und welchen Swenschiedenen Motive
besitzen, die der Literatur, Malerei, Fotografiefctektur, Mythologie,

Evolutionstheorie und Geschichtsschreibung entnomwmerden.

3. Methode der Untersuchung

Um die Untersuchung als eine ‘fur sehr viele wissgraftliche Disziplinen
(...) konstituive Tatigkeit®® durchzuhalten, ist eine methodisch klare
Verfahrensweise der Untersuchung erforderlich. dhypektiven Analyse
des Kunstwerks mufd das Kunstwerk von allem Gehesnolien und
Mysteriosen getrennt werden; das Subjekt des Amkdys darf nicht
zum analysierten Objekt hinzugefiugt werden. Hindichtder Objektivitat
der wissenschaftlichen Untersuchung macht der aitestrukturalist Roman
Jakobson mit dem Begriff ‘Literarizitat’ klar, daBie an der Literatur
unbeteiligte Soziologie, Psychologie, Philosophieyunktgeschichte oder
Kulturgeschichte in die Untersuchung der Literaticht einbezogen werden
soll, #® und fordert, diese Gebiete jeweils bei den entdpeaden
Wissenschaften zu belassen. Die theoretische Bedgules Jakobsonschen
Begriff von ‘Literarizitat’ betrifft nicht nur dieLiteraturuntersuchung,
sondern auch die objektive Filmuntersuchung. Dien vdakobson
vorgeschlagene Abgrenzung ist von grofRer Bedeutoespnders fur die
Untersuchung der Filme Greenaways, denn seine Hiestétzen zahlreiche
Motive der abendlandischen Kultur, der Malerei, d@%eater, der
Architektur usw. Daher besteht die Gefahr, dal3 dreersuchung seiner
Filme durch Aspekte verunreinigt wird, aus der 1sch Uber
Selbstthematisierung seiner Filme ableiten. Dartehisdas Erkenntnisziel

dieser Untersuchung in Hinsicht auf die Untersugyaaele aller bisherigen

% Titzmann, Michael: Strukturale Textanalyse, MintH®77, S. 9.

? Er bezeichnet die unangemessenen, auf nichts drismhes beziehenden
Untersuchungsaspekte als “ein Konglomerat von hacisbnen Disziplinen”. Jakobson,
Roman: Die neueste russische Poesie, in: Stempelf-Bieter (Hrsg.): Texte der
russischen Formalisten Il, Minchen 1972, S. 31f.
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Studien noch allein auf weiter Flur. Der StruktisalLotman ist der
Auffassung, dald sich das Kunstwerk nicht auR3erhsdibdern nur innerhalb
seiner strukturellen Verkettung realisiert: In d&unstwerk treten die Dinge
nicht als materielle Substanz, sondern als Relanowon Dingen hervor.
Dabei zeigt sich das Kunstwerk als eine Organisatiorm *

Die strukturalistische Untersuchungsmethode bezséttt auf ein spezielles
Untersuchungsgebiet, auf das Gebiet des SystemsSixtem verlangt eine
Analyse der Relationen zwischen den einzelnen El¢emenUm die
Relationen zwischen den einzelnen filmischen Zeiche untersuchen, ist es
notwendig, den Gesamtvorgang des Films beziglich wrschiedenen
Glieder und Schichten zu verfolgen und umgekehtte analysierten
Einzelformen in Bezug zum Gesamtvorgang zu setzPas heif3t, daf3 im
ersten Schritt die konstruktive Verflechtung und d@mplexe Gewebe der
filmischen Zeichen voneinander isoliert, segmemtierd atomisiert und im
zweiten Schritt die einzelnen isolierten visuellemkustischen und
technischen Zeichen rekonstruiert werden mussen, zunmverdeutlichen,
nach welchem Organisationsprinzip die einzelnemmiBthen Zeichen
miteinander verflochten sind und welche Wechseluwirdien zwischen ihnen
bestehen.

Diese strukturalistische Untersuchungsmethode kiamn erfolgreich sein,
wenn Greenaways Filme entsprechend strukturalistiskbnstruierbar sind,
das heil3t, wenn der untersuchte Gegenstand zurddetpal3t. Es wird also
davon ausgegangen, dal3 seine Filme strukturalistsd.

Zur Untersuchung seiner Filme werden drei frihe e8ipme, The
Draughtsman’s Contract (1982), A Zed & Two Nougli986) und The
Belly of an Architect (1987yntersucht.

Um einen Blick fir die Selbstreflexion - die kongbkrte verflochtene
formale Struktur, die Erzahlstruktur und die Wahmeing - zu
ermoglichen, wird ein ganzer Film, jede Sequenz jexde Einstellungen
komplett, sorgfaltig und ausfuhrlich betrachtet uawlalysiert. Dabei wird

The Belly of an Architeceiner musterhaften Analyse unterzogen. Das

% vgl. Lotman, Jurij M.: Die Struktur des kiinstleckeen Textes, Frankfurt/a. M. 1973, S.
90.
3 vgl. Lammert, Eberhard: Bauformen des Erzéhlenst{t§art 1980, S. 246.
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Ergebnis der Analyse dieses Films wird auch auf dmeren frihen
Spielfiime angewendet, denn meines Erachtens thermaetn sie alle drei
die Beziehung zwischen der formalen Struktur, dearrhitivitat und der
Wahrnehmungsweise, wenngleich unterschiedliche dekte in den drei
Filmen eingebettet sind.

Dald lediglich The Belly of an Architecteiner ausfuhrlichen Analyse
unterzogen werden soll, liegt erstens daran, dasedi Film mit seiner
Geschichte wirkt, als ob er eine in sich geschlnss&onventionelle
Erzahlstruktur besafRe. Die ausfuhrliche Analyse elie§ilms soll aber
Beweise darUber erbringen, dall er aus diskontihchen und
uneinheitlichen Filmbildern besteht.

Zweitens wird die systematisch und kinstlich orgeemte formale Struktur
dieses Spielfilms kompliziert entwickelt, so dalR neei wunderbare
Raumillusion entsteht, die mehr als zwei untersdlicben Raume als einen
Raum wahrgenommen werden laft.

Die ausfuhrliche Analyse des Films setzt voraus, dsh sich von der
unbewul3ten Filmwahrnehmung trennt und sich den Rimzahlige Male
anschaut, bis man fast jede Einstellung auswendigni®’ Nach Kanzog
fuhrt der Weg zur wissenschaftlichen Filmanalyseeiall Gber die
protokollarische Betrachtung aller Einstellungenje dalle materiell
beschreibbaren Elemente des Films nach formulieRegeln erfa3t und
abfragbar bereitstelff.Eine detaillierte und arbeitsaufwendige Betraclgtun
und Beschreibung der Einstellungen macht auf diemé&de Struktur
aufmerksam, die bei den flichtigen Anschauung aafdentlich schwer
erkennbar bleibt, wie Greenaway mit einem Beispiekinss

Experimentalfilms deutlich macht:

“Der Film [Vertical Features Remakést nach einem mathematischen
System gebildet. Dies merkt man natdrlich nichthweanan sich nur

%2 Um die genaue Beobachtung der einzelnen Einstgllunerméglichen, muBte ich mehr
als Halfte der Untersuchungszeit vor dem Videogevatbringen, denn standiges
Wiederholen und Anhalten einer bestimmten Einstejlist dabei unumganglich.

% vgl. Kanzog, Klaus: Erzahlstrukturen - Filmstrukem. Erzahlungen Heinrich von
Kleists und ihre filmische Realisation, Berlin 198 11.
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hinsetzt, um den Film anzuschauen, daflr sind diesekturen zu
versteckt.®

Dies ist besonders wichtig fur Greenaways Filme,nt@an nur durch die
ausfuhrliche Beschreibung jeder Einstellung die kbrginuitat der
Filmbilder und das systematische Organisationsppingichtbar machen
kann?® Beides zusammengenommen stellt die Basis fir dilesgreflexiven
Themenkomplexe, ndmlich die formale Struktur, derative Illusion und
die Wahrnehmungsweise dar.

Die Beschreibung der Einstellung wird notwendigeisgevon zahlreichen
farbigen Abbildungen begleitét.Zur Verdeutlichung der Ubertragbarkeit
der Analyse werden auferdem Beispiele aus den amdsga&len Filmen
abgebildet.

In der Untersuchung werden haufig Passagen ausviates mit Greenaway
zitiert, um zu verfolgen, inwieweit Greenaway se@sthetischen Intention
und Ideen im Film umsetzt, was in bisherigen Unielsingen zu wenig

bertcksichtigt worden ist.

% Greenaway, Peter: in: Interview mit Peter Greenawar dem Film,Vertical Features
Remakedas im Rahmen der WDR-Reihe ‘Kurzfiime von PeBgeenaway’ im Februar
1991 ausgestrahlt wurde.

Die ausfuhrliche Sequenzanalyse in dieser Arbeit iangweilig, wenn man sie liest,
ohne die entsprechende Sequenz vor Auge zu sehemL&ser mul3 beim Lesen der
Sequenzanalyse unbedingt den entsprechenden Ablgi¢gsufolgen. Viel interessanter
wird die Analyse, wenn man beim Lesen der Sequeaslyan die entsprechenden
Sequenzen im Video mitlaufen 1aBt und sich die byamelen Filmbilder vor Augen
halt.

Die Abbildung muf3 unbedingt farbig sein, weil dtarbe fir die formale Struktur von
Greenaways Filmen eine wichtige Rolle spielt. Aufgd der geringen GréR3e der
Abbildung gibt es viele Stellen, wo man die Einkiegsbeschreibung in der Arbeit
nicht gut erkennen kann. Es wére ideal, wenn man Abhbildung in der GroRe der
Leinwandeinstellung haben kénnte.

35

36
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Il. Formale Struktur: Systematische Organisation wh
kinstliche Manipulation

1. Analyse auf der visuellen Ebene

1.1. Bewegung und Blick

1.1.1. Victor-Emanuel-Denkmal

Gewohnlich vermitteln kérperliche Bewegung, Gestkimik und Blick die
unsichtbare Innenwelt, Gefuhle und Gedanken einersdh.*’ Balazs
betrachtet die Gebéarde als eigentliche Mutterspratdr Menschheit, in dem
Sinne, dal das, was sich im Gesicht und in den Bemgen ausdrickt, aus
einer tieferen Schicht der Seele kommt und dadweh Geist unmittelbar
am Korper sichtbar wiré. Greenaway 16st sich doch in seinen Filmen von
dieser konventionellen Sichtweise. Bei ihm hat Giebarde der Figur nicht
nur die Funktion, die Innenwelt der Person zum AusH zu bringen,
vielmehr tragt sie auch zur filmischen Zeit- unduR&konstruktion bei. Dies
zeigt sich im Film The Belly of an Architectschon in einer der
Anfangssequenzen.

Im Innenraum des Victor-Emanuel-Denkmals in Rom [§Ab) befinden sich
Kracklite und Speckler hinter einer rot gedeckteafel. Speckler geht nach

links, zeigt mit seiner Hand zum Bildrand hinib&dwsagt:
IO: From there you can see the Colosseum ... (S 23)

In der nachsten Einstellung (Abb. 2) wird das Kelesm gezeigt, das dem
entsprechen soll, was Speckler mit seiner Hand igeaend wortber er
gesprochen hat. Nach Specklers Zeigegeste soll siad Kolosseum

auRerhalb des Bildrandes auf der linken Seite lbefin

37 vgl. Hauptmann, Carl: Film und Theater, in: Kaesthon (Hrsg.): Kino-Debatte.
Texte zum Verhaltnis von Literatur und Film 190929 Miinchen/Tilbingen 1978, S.
126.

% vgl. Balazs, Béla: Der sichtbare Mensch. EinerFibramaturgie, Halle (Saale) 1924,
S. 24.

% Greenaway, Peter: The Belly of an Architect, LonfBoston, 1988, S. 23.
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In der nédchsten Einstellung dreht Speckler sichunmd zeigt mit erhobener
Hand Uber das Filmbild hinweg, aus dem rechten rBild hinaus, in eine

bestimmte Richtung, indem er seine Worte fortséb. 3):

I0: (...) and over here...
... you can see Michelangelo’s Dome of St Peter(S..23)

Danach ist Michelangelos Dom von St. Pietro zu sel(@bb. 4), der
aulBerhalb des Filmbildes auf der rechten Seiteestedoll. In der n&chsten
Einstellung (Abb. 5) steht Speckler neben Kracklite Hintergrund des
Filmbildes, wéahrend die anderen Leute im Vordergruzu sehen sind.

Speckler zeigt frontal, indem er gleichzeitig sagt:

IO: and you can just see Borromimi’'s Church of St Agimethe
Piazza Navona. (S. 23)

In der nachsten Einstellung (Abb. 6) wird die Artekitur der Borrominis
Kirche von St. Agnese dargestellt.

In der spateren Einstellung dieser Sequenz wird Vogttorios Zeigegeste
darauf hingewiesen, dall das Augustus-Mausolem rhigem Victor-

Emanuel-Denkmal liegt (Abb. 52).

Durch Specklers Zeigegesten zur linken, rechtenfomtalen Richtung und
durch Trettorios Zeigegeste nach hinten wird diemiche Beziehung
zwischen dem Victor-Emanuel-Denkmal und der umgeeanArchitektur so
konstruiert: Auf der linken Seite des Innenraumss déictor-Emanuel-
Denkmal befindet sich das Kolosseum, auf rechteiteSklichelangelos
Dom von St. Pietro, auf der frontalen Seite Bornomsi Kirche von St.
Agnese und auf der hinteren Seite das Augustus-Maos Die filmische
Raumkonstruktion ist also so konstruiert, dal3 drehdtekturdenkméaler um
das Victor-Emanuel-Denkmal herum in vier untersdhighen Richtungen
stehen. Die so entstandene Raumkonstruktion ewct#praber nicht der
realen Raumaufteilung in Rom. Wie die Abbildung @&adtplans (Abb. 9)
zeigt, stehen die Architekturdenkmaler in Wirkligik in folgender

Reihenfolge: Von links nach rechts MichelangelosnDeon St. Pietro,
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Borromimis Kirche von St. Agnese, Victor-Emanuelfiienal und dann
Kolosseum, fast auf einer diagonalen Linie. Das #gstgs-Mausolem steht
oberhalb von Borominis Kirche von St. Aniese.

Diese Unstimmigkeit zwischen dem filmischen Raumdudem realen
Raumverhéltnis wird durch die folgenden Einstellengbildlich reflexiv

dargestellt. Die Gesellschaft steht in einer RialgtgAbb. 5) und sie spiegelt
das reale Raumverhéltnis bildlich wider, wahrend dn einem Kreis
positionierte Gesellschaft (Abb. 7) die filmische al®nkonstruktion
widerspiegelt.

Durch diese Sequenz wird selbstreflexiv visualisietal3 es sich beim
filmisch dargestellten Raum nicht um die Abbildurger Wirklichkeit

handelt, sondern um einen Raum, der durch die Benggn der
Spielfiguren und der Montage kunstlich manipuliest. Die Manipulation

scheint fur den Zuschauer allerdings glaubhaft. ibbazeigt sich eine

entscheidende Eigenschaft des filmischen Mediunis,Gveenaway sagt:

“Was ist es, wovon erwartet wird, dal wir es glaubeWas fir
Falschungen sind vonnéten, um eine Sache glaul#uafhachen oder
ihre Unglaubwirdigkeit auRer Kraft zu setzef{?”

Es geht bei der Herstellung der Filmsequenz nicdrmuch, das abzubilden,
was ohnehin in der Wirklichkeit zu sehen ist, samdem die Manipulation
des Raumverhéltnisses. Dabei spielt die statischeméfaeinstellung eine
entscheidende Rolle. Die oben betrachtete Raumkgkigin ware
unmaglich, wenn die sich bewegende Kamera zwanf{gléadas wirklich
bestehende Raumverhéaltnis zwischen den Denkmaleaeigt hatte. In
diesem Zusammenhang laRt sich verstehen, worin &emn der
segmentierten Einstellung liegt, der durch dieistdte Kamera hergestellt
wird.

In dieser Sequenz wird die manipulierte Raumkordgiom noch auf einer
anderen Ebene thematisiert. Der Innenraum des KEtoanuel-Denkmals
(Abb. 1 und 2) ist so konstruiert, dal3 er in alRithtungen, rechts, links,

frontal und hinten so offen ist, dal3 man die obangdstellten Denkmaler

40 Greenaway, Peter: Das Wunder von Macon, Hambuf$18. 283.
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aus dem Innenraum des Victor-Emanuel-Denkmals Hinsehen konnte.
Diese Sequenz erzeugt die lllusion des Raumesmmle das Kolosseum so
darstellt, als ob es von der linken Seite des Ina@ms sichtbar ware (Abb.
1 und 2), d.h. die linke Seite des Raums wéare offdmer der Hintergrund
einer spateren Einstellung (Abb. 8), der als dikéi Seite des Innenraums
darstellen soll, ist nicht offen.

Durch die widersprichliche Darstellung der linkerit8 wird deutlich
gemacht, dal3 der filmische Raum durch die systegtegi©rganisation der

filmischen Zeichen kinstlich manipuliert worden. ist

1.1.2. Besuch des Augustus-Mausoleums

Nicht nur die Bewegung oder die Gestik der Spieifigsondern auch der
Blick der Spielfigur ist von entscheidender Bedawgulr die einheitliche
Konstruktion des filmischen Raums.

Kracklite ist unterwegs (Abb. 10). In dieser Eirkieg tritt Kracklite von
links nach rechts ins Bild. Er geht ein Stiick wenach rechts, schaut ruhig
nach vorne uber den Rand des Filmbildes hinweg dmedt sich langsam
nach vorn, dem Vordergrund des Filmbildes zu (Abb). Seine Bewegung
und sein Blick signalisieren, dal3 er auf irgendwas sich schaut, das sich
aber aulRerhalb des Filmbildes befindet. Darauftfdlig Einstellung (Abb.
12), in der das Augustus-Mausoleum zu erkennen DBurch den
Zusammenschnitt dieser Einstellungen entsteht dedrkck, als ob die
Mauer hinter Kracklite (Abb. 11) und das Grab (Ad2) sich unmittelbar
gegenuber stinden.

Die beiden Schauplatze, Mauer und Grab, werdenen@it durch eine
architektonische Gemeinsamkeit, namlich die Treppeeinen rdumlichen
Zusammenhang gebracht. In Einstellung (Abb. 11)uisten die Treppe zu
sehen und in der nachsten (Abb. 12) ist oben elisrdme Treppe sichtbar.
Durch die in beiden Einstellungen sichtbaren Trepeke wird die Illusion
erweckt, als ob die beiden unterschiedlichen Sclpe miteinander

einheitlich verbunden waren. Auf diese Weise ergiloh fir den Zuschauer



22

der Gesamteindruck, als ob Kracklite von seinemn&vat an der Mauer
Uber die Treppe zum Grab herunterkame (Abb. 1118)d

In dieser Sequenz wird also thematisiert, wie diéetschiedlichen Raume,
die in Wirklichkeit keinen Zusammenhang besitzearcth die systematische
Organisation der Montage, der architektonischen nmelgte und der
Bewegung bzw. des Blicks der Spielfigur kontinuigtl und einheitlich

konstruiert werden kénnen.

Bei dieser Art der Raumkonstruktion und ihrer Wadtrmung spielt das
akustische Zeichen, die Geigenmusik, eine wichtigeolle. Die

Geigenmusik, die ein alter Mann vor dem Augustusalénal spielt, ist
sowohl an den Schauplatzen der Einstellungen (ABbund 11) als auch an
den Schauplatze der Einstellungen (Abb. 12 und ZB)héren. Diese in
beiden zusammenhanglosen Schauplatzen hérbare Miafik auf der
akustischen Ebene den Eindruck, als ob die beidehaplatze nah
beieinander lagen. Nur in diesem ZusammenhangastAlftreten des alten
Mannes mit seiner Geige bedeutungsvoll, fur die dlamg in dieser

Sequenz spielt es sonst keine wichtige Rolle.

1.1.3. Caspasian und Louisa im Wohnzimmer

In der Wohnungssequenz, in der Louisa und Caspasiasehen sind, wird
zunachst ein langer Tisch dargestellt, auf dem dewotlich verschiedene
Gegenstande, wie z.B. Bauchkopien liegen (Abb. 14).der zweiten
Einstellung (Abb. 15a und 15Bhebt Caspasian die Bauchkopien auf und
schaut sie sich an (Abb. 15a), dann geht er mi¢mhauf Louisa zu und stellt
sich zu ihr (Abb. 15b). Darauf folgt die Darsteljunder markierten
Bauchkopien (Abb. 16). In der n&chsten Einstell(Adpb. 17) wird die
Wohnung dargestellt. Diese beiden Einstellungenb(Alb und 17) wirken,
als ob sie kontinuierlich den selben Raum darsellt

Wenn die einzelnen Einstellungen grindlich miteohemverglichen werden,

zeigt sich aber eindeutig, dalR es sich weder unselben Raum (Abb. 15

“ Diese Einstellung (Abb. 15) wird in zwei Abbildgen geteilt dargestellt, um den
Bewegungsablauf der Spielfiguren in dieser Einstadl ausfihrlich darzustellen. Die
Abbildungen dieser Einstellung werden jeweils as lind 15b bezeichnet.
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und 17) noch um dieselben Bauchkopien (Abb. 14 a6yl handelt. Der

Raum (Abb. 17) ist viel groRer als der Raum (Abb). Die Fenster und die
Wande (Abb. 17) sind viel breiter als in der voigen Einstellung (Abb.

15), auch der Schreibtisch (Abb. 17) ist viel lanfeso dal er sich vor zwei
BlUsten an der Wand erstreckt (Abb. 17), wahrend adatere Schreibtisch
(Abb. 15) vor nur einer Buste steht. Seiner Langegrechend (Abb. 17)
stehen die Gegenstande, das aufgeschlagene Andtochiedie Erdkugel

und die Blumen, auf dem Tisch in Einstellung nisbteng beieinander, wie
die in Einstellung (Abb. 15). Der Stuhl im Vordeuogd (Abb. 15) und der
Stuhl neben dem Tisch (Abb. 17) sind ebenfalls ef@iesden. Dennoch fallen
die raumlichen Unterschiede zwischen den Einstgidumn(Abb. 15 und 17)
bei der Wahrnehmung nicht auf, deshalb werden dieerschiedlichen

Raume in beiden Einstellungen als identisch wahogenen. Diese
Wahrnehmung der beiden Einstellungen ist auf einmdgenschiedliche

Kameraperspektive zurtuickzufuhren. Beide Einstelamgirken, als ob sie
sich daraus ergaben, dal ein Raum aus der zweirsghtedlichen

Perspektive aufgenommen worden ware, d.h. dalBdiglkinstellung (Abb.

17) daraus ergabe, dall der Raum (Abb. 15) aus eimer90 Grad

gewendeten Perspektive aufgenommen worden ware. diesem

Zusammenhang kann man schon vorwegnehmend fegsthattal3 die

Kameraperspektive fur die kontinuierliche Raumkouktion eine

entscheidende Rolle spielt.

Die beiden unterschiedlichen Raume (Abb. 15 undw&jden nicht zuletzt
durch die Verknupfung der diskontinuierlichen Bewergsablaufe

Caspasians als identisch wahrgenommen. Caspasihnh\gir dem Tisch mit
der Bauchkopie, er geht um den Tisch herum (Abla)16m sich Louisa zu
nahern. Schliel3lich steht er neben Louisa vor destes Fenster (Abb. 15b).
Diese Einstellung (Abb. 15) endet damit, dal3 Caisypasiit der Bauchkopie
und Louisa mit Rosen nebeneinander vor dem Fenstérhinter dem Tisch

stehen. Die Einstellung (Abb. 17a) beginnt mit d&tandort der beiden

42 Die Beschreibung der Unterschiede zwischen derstéllungen (Abb. 15 und 17) ist
wegen der geringen GroRe der Abbildungen nichtzgigrkennen. Um die Unterschiede
zwischen den beiden Einstellungen klar zu erkenmeif3te man sie auf einer grof3en
Leinwand im Kino sehen.
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Spielfiguren: In Einstellung (Abb. 17a) stehen sm dem Fenster, hinter
dem Tisch und halten Gegenstande in den Handerz ganlich wie im
letzten Moment in Einstellung (Abb. 15b). Durch di@nlichkeit der End-
(Abb. 15b) und Anfangsstandorte (Abb. 17a) der Bigieren in zwei
unterschiedlichen Schauplatze wirken beide Einsbglen kontinuierlich
und einheitlich, obwohl es sich um verschiedene rRé&uhandelt. Die
Diskontinuitat zwischen den beiden Einstellungandigrin zu erkennen, dal3
beide Spielfiguren der Einstellung (Abb. 15b) vand ersten Fenster rechts
standen, wahrend sie in der Einstellung (Abb. &a)dem zweiten Fenster
stehen.

Zwischen der Einstellung (Abb. 17) und der darasiigénden Einstellung
(Abb. 18) besteht ebenfalls keine Kontinuitat. agm wirken die Raume
in Einstellungen (Abb. 17 und 18) wirken, als ole sientisch waren und
sich Louisa mit Caspasian im selben Raum befandse. Illusion der
identischen Raume und der Kontinuitat der Einsteden entsteht vor allem
durch die systematische Verknipfung der BewegunganSgielfiguren. In
der Raumeinstellung (Abb. 17b) wird dargestelltewlaspasian mit dem
Ausziehen seines Mantels beginnt, nachdem LouisaRiohtung des
Badezimmers geht und aus dem Filmbild verschwinDé&t. darauf folgende
Einstellung (Abb. 18) beginnt damit, dal3 Caspasargsam das Ausziehen
beendet (Abb. 18a), wahrend sich Louisa der Badewam Badezimmer
néahert. Der Moment, in dem das Ausziehen beginrtb(AL7b) wird exakt
mit dem nachsten Moment des Ausziehens der naclisitestellung (Abb.
18a) verbunden, so dal3 die lllusion entsteht, blsioh Caspasian wahrend
beider Einstellungen im gleichen Raum befande. Dulie Verbindung des
Ausziehens in beiden Einstellungen erscheinen dterschiedlichen Raume
kontinuierlich und identisch. Es ist festzustelledall Caspasians
Bewegungsablaufe, die auf der Handlungsebene K@edeutung haben, auf
der formale Strukturebene aber dennoch eine wiehRglle spielen.
Nachdem Caspasian das Ausziehen seines Mantelsiéedolgt er Louisa
ins Badezimmer und setzt sich neben sie auf diee#adnenkante (Abb.
18b). Auch das Badezimmer (Abb. 18) ist mit dem &achmer in der
folgenden Einstellung (Abb. 19a) nicht identisch.der Einstellung (Abb.
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18b) flattert ein weil3er Vorhang im Badezimmer bmLouisa, wahrend in
der Einstellung (Abb. 19a) der Vorhang vor Louiskttert. Dieser

Unterschied macht deutlich, daf} die beiden Badeamnn beiden

Einstellungen (Abb. 18 und 19) unterschiedlich sidénnoch lal3t gerade
dieser auffallig schone Vorhang den Zuschauer paradveise die

unterschiedlichen Badezimmer als identisch wahrreshnDie schéne und
sanfte Bewegung des weiRen Vorhangs und die Wadkstion an der

hinteren Wand in der Einstellung (Abb. 18b), die@ dlufmerksamkeit des
Zuschauers auf sich lenken, sind noch einmal in rdeghsten Einstellung
(Abb. 19a) zu sehen. Diese wiedererkennbaren Melkmsiad die wichtige

visuelle Zeichen fur die identische und kontinuigie Wahrnehmung der
Raume.

Auch der unterschiedliche Ort des Spiegels in bei@nstellungen laft
erkennen, dal} die Raume verschieden sind. In dest&lung (Abb. 18b)

stehen die Badewanne und der Spiegel hintereinanddrein grol3er Teil
der Badewanne von dem davor stehenden Spiegel kedeé&hrend die

Badewanne und der Spiegel nebeneinander steheeriftidstellung (Abb.

19) grol3 ist. Die Einstellung (Abb. 19) ergibt siaicht aus der naheren
Aufnahme des Raums in Einstellung (Abb. 18), obwefldennoch anders
scheint.

Die Einstellung (Abb. 19) und die darauf folgendm$ellung (Abb. 20)

sind ebenfalls fragmentarisch und diskontinuierlickrstens ist im

Spiegelbild dieser Einstellung (Abb. 19b und 19ckemnbar, in welche
Richtung sie blickt. Die Richtung ihr Blicks in Etellung (Abb. 19c¢)

widerspricht der in der nachsten Einstellung (Al). Zweitens tragt
Caspasian in Einstellung (Abb. 19) einen hellgraderzug, wahrend er in
Einstellung (Abb. 20) einen leicht gelbbraunen tr&gjes zeigt deutlich, dal3
zwischen beiden Einstellungen keine zeitliche Kouitiat und raumliche
Identitat besteht. Trotzdem werden diese beiderstéllungen (Abb. 19 und
20) durch die in den beiden unterschiedlichen R&urffbb. 19 und 20)

geteilt fortgesetzten Bewegungsablaufe einheitliand kontinuierlich

konstruiert.
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In der Einstellung (Abb. 19a) unterhalt sich Louis#t Caspasian, sie steht
langsam auf und verschwindet hinter dem flatterndesilen Vorhang.
Danach steht Caspasian auf, er folgt ihr und vevsuthet ebenfalls hinter
dem Vorhang (Abb. 19c). Die nachste Einstellung {ABOY? stellt dar, wie
Caspasian in den Vordergrund des Bildes tritt (ABba) und wie er vor
Louisa steht.

Die Einstellung (Abb. 20) und die folgende Einstely (Abb. 21) sind
ebenfalls nicht kontinuierlich. Der GréRenuntergchizwischen Caspasian
und Louisa in Einstellung (Abb. 20b) ist viel grdls der in Einstellung
(Abb. 21). Trotzdem scheint es, als ob die Einatedl (Abb. 21) aus einer
Nahaufnahme vom Raum in Einstellung (Abb. 20) ao@gemen worden
ware. Wenn die Einstellung (Abb. 21) die Nahaufnahwom Raum (Abb.
20) ware, ware der Abstand zwischen den beiden EB&aum Hintergrund
(Abb. 21) entsprechend der Nahaufnahme groR3eralsndEinstellung (Abb.
20).

Wie bisher gezeigt, lassen sich anhand einer gen&etrachtung der
einzelnen Einstellungen die raumlichen Unterschitdtstellen. Die in den
aufeinander folgenden Einstellungen bestehende dbishkuitat ist
aullerordentlich schwierig zu erkennen, denn diegnfrentarischen
Filmbilder sind durch die systematische Organisatien visuellen Zeichen,
wie Bewegung der Spielfigur kontinuierlich maniparki bzw. konstruiert.

Die ganze Bewegung der Spielfigur wird durch dasrfsitverfahren so
dargestellt, da3 exakt dort, wo der erste Teil Bewegungseinheit einer
Einstellung endet, der nédchste Teil der Bewegumis®t in der nachsten
Einstellung fortgesetzt wird. Die Bewegungsablaufeie in den
unterschiedlichen  Raumen  stattfinden, werden alson iden
diskontinuierlichen Einstellungen nahtlos miteinand kontinuierlich

verbunden. Dadurch wirken die fragmentarischen digkontinuierlichen

43 Das Fenster im Hintergrund in Einstellung (Abl®) Zcheint mir, ein Fenster nicht im
Badezimmer, sondern im Wohnzimmer zu sein.



27

Einstellungen kontinuierlich, d.h. die unterschieden R&ume wirken
identisch?

In diesem Zusammenhang ist festzustellen, dal} desveBungen der
Spielfiguren als ein strukturelles Element benuietden®

Neben dem exakten Bewegungsanschlul3 zwischen den Ewmstellungen
fungieren die anderen auffalligen visuellen Merkenaind Requisitefials
Zeichen, die die unterschiedlichen Raume als idehgn Raum
wahrnehmbar machen. Unterstutzt wird dieses Kokstynsverfahren auch
von technischeff und akustischen Zeichen. Diese akustischen Zejchen
beispielsweise Blasermusik und Gespréach zwischamslaound Caspasian,
die die diskontinuierlichen Einstellungen begleitererkntpfen akustisch

die diskontinuierlichen Einstellungen kontinuieHic

1.1.4. Schlusselloch-Sequenz

In der Schlisselloch-Sequenz ist gut zu sehen, wedschichtig und
vielfaltig die komplexe Organisation der visuell&eichen ist. Dieser Film
veranschaulicht seinen Charakter als ‘Artefaktinee'Fragmentaritat’ und
seine ‘illusionare Wirkung der Kontinuitdt und Emitlichkeit’.”® Um die
Organisation und die Manipulation in dieser Sequelzchschaubar zu
machen, ist es notwendig, die einzelnen visuell@kustischen und

technischen Zeichen getrennt zu betrachten undalysieren.

“ Auch in den FilmenA Zed & Two Noughtsind The Draughtsman’s Contracsind
haufig ahnliche Beispiele fur die systematische adigation des Bewegungsablaufs zu
finden.

Ein anderes Beispiel fur die phantastische Rausidn, die durch die Bewegung der
Spielfigur entsteht, ist im FilmThe Cook, the Thief, his Wife and her Lovar
betrachtenln der Anfangssequenz wird der Raum so strukturiels ob ein Parkplatz,
eine Kiche, ein Restaurant, und eine Toilette zldésc den schwarzen Wéanden
aneinander standen, miteinander verbunden warereseDiRaumillusion entsteht
dadurch, daR sich die Personen und zugleich diedfarm jeden Einstellungen gleich
von links nach rechts, in eine Richtung bewegen was schwarze Filmmaterial
zwischen den Einstellungen eingefiigt wird. Durch dleichen Bewegungsrichtung der
Personen und der Kamera entsteht die Kontinuitdsaven den Raumen, obwohl die
R&aume nicht miteinander verbunden sind.

Beispielsweise ein unaufgeraumter Tisch, ein wei8erhang, eine Badewanne, ein
Spiegel und eine Wasserreflexion an der Wand.

Beispielsweise unterschiedliche EinstellungsgroBmtische Kameraeinstellung und
Kameraperspektive usw.

Vgl. Stam, Robert: Reflexivity in Film and Litatae. From Don Quixote to Jean-Luc
Godard, New York 1992, im Vorwort.
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In der ersten Einstellung in dieser Sequenz zeigtamera zunachst ruhig,
wie Kracklite die Treppe zu seiner Wohnung heraufkat (Abb. 22a) und
schwenkt darauf nach links (Abb. 22b). Dann wirzeggt, wie ein Kind
Kracklite folgt. Nach dem Schwenk zeigt die Kamerahig und
bewegungslos (Abb. 22c), wie Kracklite die Treppeiter hoch steigt und
wie das kleine Kind Kracklite weiter folgt und beudhtet. Diese lange
Einstellung (Abb. 22) macht den Zuschauer darauimauksam, dal3 das
Kind und Kracklite sich in einem Raum befinden.

Die Einstellung (Abb. 22) ist zu der darauf folgemdEinstellung (Abb. 23)
fragmentarisch und diskontinuierlich. Durch dasrlstalLicht, das durch die
Tur in den Raum hinein fallt, ist Kracklite frontakll beleuchtet (Abb. 22),
wahrend in der nachsten Einstellung (Abb. 23a) ahdst. Der Raum in
Einstellung (Abb. 22c) und der Raum in Einstellufgbb. 23) sind
unterschiedlich, dennoch entsteht der Eindruck, als beide R&aume
identisch wéren, da das Kind Kracklite immer noahgf (Abb. 23). Das
kleine Kind tritt von rechts ins Bild, als Kraclditeine auffallige Stimme
hort (Abb. 22a) und an der Tur lauscht (Abb. 23)

Das Kind né&hert sich Kracklite und steht hinter jhim ihn zu beobachten
(Abb. 23c). Dann wird die néachste Einstellung (Ald4) gezeigt, wie das
Kind nach vorn schaut. Die beiden Einstellungen {AB3 und 24) wirken
so, als ob die Einstellung (Abb. 24) aus einer u@® IGrad gewendeten
Kameraperspektive der Einstellung (Abb. 23) aufgem®n worden ware
und das Kind am selben Platz stinde (Abb. 24), @am @s in Einstellung
(Abb. 23) stand. Die Einstellung (Abb. 24) wirkt,sals ob es sich um den
gleichen Raum der Einstellung (Abb. 23) handelteh. ddas Kind mit
Kracklite zusammen ware, obwohl die Einstellung i§Al24) nur das Kind
ohne Kracklite darstellt.

Bei genauerer Analyse der Rdume kann man jedoclstédlen, dald die
Raume (Abb. 23 und 24) unterschiedlich sind, ddf} dich das Kind in zwei
unterschiedlichen Raume befindet und zwar im RaAimb( 23) zusammen
mit Kracklite und im Raum (Abb. 24) ohne ihn. Derste Unterschied
zwischen den beiden Einstellungen ist daran zurerée, dal3 der seitliche

Abstand zwischen dem Kind und dem Turpfosten bzer. Mlarmorwand
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verschieden ist. In der Einstellung (Abb. 23c) der Abstand grofRer als in
der Einstellung (Abb. 24), in der das Kind ganz reah der Marmorwand
steht. Der zweite Unterschied besteht darin, daf Kiad in Einstellung
(Abb. 23c) in der Mitte des Flurs steht, wahrendsiet in Einstellung (Abb.
24) an die Marmorwand lehnt. Der dritte Unterschi@ldt dadurch auf, dal3
die Bodenmuster in beiden Einstellungen verschiedend. Diese
Unterschiede weisen darauf hin, dal3 die beident&linsgen verschiedene
Schauplatze darstellen. Wahrend das Kind in Eihstgl (Abb. 23) mit
Kracklite zu sehen ist, ist es in Einstellung (A1) ohne ihn in einem
anderen Raum darstellt.

Trotzdem werden die Beiden Raume als identisch g@dmwmmen und for
die identische Wahrnehmung sind die systematischgafsation der
hinteren und frontalen Aufnahme des Kindes undEiestellungsgréfZe von
entscheidender Bedeutung. Das Kind in der Einstgll{(Abb. 23, 26 und 28)
wird stets von hinten, wahrend das Kind in der EBHang (Abb. 24, 25 und
27) immer frontal dargestellt wird. Die das Kindofital und die es von
hinten darstellende Einstellung bringen die lllusioervor, als ob derselbe
Raum mal frontal, mal von hinteren aufgenommen \wara/are.

Nicht zuletzt entsteht diese illusionare Raumwirgguwturch die GroRRe der
Einstellung. In Einstellung (Abb. 23c) wird das Kinn Totalaufnahme
dargestellt und man sieht, dalR es auf dem FuBRbatem, wahrend die
Einstellung (Abb. 24) nur seinen Oberkdrper in Helbaufnahme zeigt,
ohne den Ful3boden des Raums sichtbar zu machenn Wen letzte
Einstellung (Abb. 24) das Muster des Ful3bodens dem Kind in
Totalaufnahme darstellen wirde, waren die Muster uigterschiedlichen
FulBboden zwischen beiden Einstellungen so auffallig? man erkennen
kénnte, dal3 das Kind (Abb. 24) in einem anderemnRateht. Um seinen
Standort im anderen Raum zu verschleiern, wird d&ad in den
Einstellungen (Abb. 24, 25, 27, 29 und 32) nur imllbhahaufnahme
dargestellt. Die das Kind in Halbnahaufnahme zedgen Einstellungen



30

wirken, als ob das zuvor in der Totalaufnahme ggeeKind (Abb. 23, 26,
30, 31, 33 und 34)darstellten.

Nicht nur durch die systematische und kinstliche adrgation der
technischen Zeichen, der Kameraperspektive und Eiestellungsgrélde,
sondern auch durch die visuellen Zeichen, der Biotkung, der Bewegung
der Spielfiguren und durch die akustischen Zeicheme das Gesprach
zwischen den Spielfiguren, werden die unterschod@ih Raume in
Einstellungen zu einem kontinuierlichen und einlh&ien Raum konstruiert
bzw. manipuliert. Die Einstellung (Abb. 25) stetlar, wie die Mutter des
Kindes in den Hintergrund eintritt, wahrend das &imach vorn schaut. Es
scheint, als ob Kracklite ebenfalls anwesend wéré das Kind ihn immer
noch beobachtete, obwohl Kracklite abwesend ist,edasich in einem
anderen Raum befindet. Die néachste Einstellung (Atfa) stellt dar, wie
das Kind Kracklite beobachtet. Diese Einstellunggkzeden Raum, in
welchem sich das Kind und Kracklite ohne die Mutbefinden. In dieser
Einstellung ist die Stimme der Mutter des Kindedidggich in Off-Ton zu
horen, die das Kind fragt: “was macht du gerade®sbP Stimme in dieser
Einstellung erweckt die Illusion, als ob die Muttauch im Raum dieser
Einstellung ware. Auf diese Weise verbindet diggéhade Stimme die beiden
unterschiedlichen Raume (Abb. 25 und 26) akustisciteinander und
dadurch wirkt es, als ob die Mutter in Einstellugfgpb. 25) in den Raum
(Abb. 26) gehorte. Tatsachlich ist dies aber unnobigldenn diese befindet
sich in Wirklichkeit in einem anderen Raum. Dasf3teidald die Stimme in
Off-Ton bei der Postproduktionsarbeit im Filmstudimmgesetzt worden ist.
In Einstellung (Abb. 26) reagiert das Kind soforif alie Frage in Off-Ton
und schaut nach hinten (Abb. 26b), als ob dort esdifutter ware. Die
nachste Einstellung (Abb. 27a) beginnt mit dem Kidds den Kopf nach
hinten dreht. In Einstellung (Abb. 27a) antwortesKind auf die Frage, dal}
es den weinenden Kracklite sahe, und seine Muttagtfweiter: “warum
weint er?” Der Kleine dreht seinen Kopf wieder naarn und fragt (Abb.

27b): “Warum weinst du?”. Das Kind stellt mit seine€opfdrehung und mit

49 Diese Einstellung (Abb. 26) und Einstellung (A8) sind gleich. Die beiden gleichen
Einstellungen veranschaulichen das Montageverfghdemzufolge eine Einstellung an
zwei unterschiedlichen Stellen wiederholt eingesafizd.
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seiner Frage den Eindruck her, als ob es sich macKlite im selben Raum
befande. Dadurch entsteht die lllusion, als ob Raum (Abb. 26) und der
Raum (Abb. 27) zueinander gehotrten. Die néachstestBilung (Abb. 28a)
zeigt das Kind zusammen mit Kracklite. Kracklitetwartet dem Kind, dal3
er wegen der Zugluft des Schlissellochs weint. Dimia ist wieder die
Stimme der Mutter in Off-Ton zu hdren, die das Kindchmals fragt, aus
welchem Grund Kracklite weint. lhre Frage in Off{Tavirkt, als ob der
Raum (Abb. 27) mit dem Raum (Abb. 28) unmittelbarbunden ware. In
dieser Einstellung (Abb. 28b) reagiert das Kindosbfauf die Frage in Off-
Ton, indem es sich nach hinten dreht, als ob sélougter hinter ihm im
selben Raum sttinde. In der nachsten Einstellundp(2Pa) wird dargestelit,
wie das Kind mit seinem nach hinten gedrehten Koath seiner Mutter
schaut. Es befindet sich in Gegenwart seiner Mutted antwortet ihr: “Es
zieht so, sein Auge tut weh”. Daraufhin dreht sotds Kind wieder nach
vorn (Abb. 29b), als ob es Kracklite weiter beobaté.

Das Kind agiert ohne Spielpartner, mal ohne Muttagl ohne Kracklite.
Durch das Frage- und Antwort-Spiel zwischen dem Kiseiner Mutter,
Kracklite und den Blick- bzw. Kopfdrehungen des #@&s werden zwei
unterschiedliche Schauplatze zu einem kontinuiedic Raum konstruiert.
Fur diese strukturelle Funktion “bewegen sich [Biguren] sehr vorsichtig,
sehr bewul3t. Und die Dialoge selbst, die Art, wie won Figur zu Figur
weitergegeben werden, funktionieren wie ein Regitabder wie die
Anordnung der Stimme in der Ope¥.’Hier wird durch den sprachlichen
Text eine kontinuierliche lllusion zwischen diskontierlichen
Einstellungen hergestellt.

Neben Bewegung, Blick und Dialoge der Spielfigurespjelen auch die
inhaltlich unbedeutenden Requisiten fir die filniec Zeit- und
Raumkonstruktion eine wichtige Rolle. Das Kind iendEinstellungen (Abb.
24, 25, 27 und 29) halt immer eine Orange in dendddn Einstellung (Abb.
31a) gibt der Junge Kracklite eine Orange, im Geggrenthélt es von ihm
ein Gyroskop. Dadurch taucht die Orange, die im R§bb. 24, 25, 27 und

' Greenaway, Peter: in: Liudeke, Jean: Peter Greapam Gesprach, in: ders.: Die
Schoénheit des Schrecklichen. Peter Greenaway umike deéilme, Belgisch Gladbach
1996, S. 238.
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29) zu sehen war, im anderen Raum (Abb. 31a) wiedérdie Orange wird
also von einem Raum zum anderen Ubertragen. Didsatthgung laRkt die
beiden unterschiedlichen Schauplatze kontinuiertiokd einheitlich wirken.
Auch das Gyroskop, das das Kind von Kracklite edralat (Abb. 31a, 31b,
31c und 31d), taucht im anderen Raum (Abb. 32a 82d) wieder auf.
Daraus ergibt sich die lllusion der Kontinuitat ddrskontinuierlichen
Einstellungen bzw. Illlusion des identischen Raumer dzwei nicht
identischen Raume.

Die Orange und das Gyroskop sind nicht nur inhditligegenseitige
Geschenke, sondern sie tragen auch auf der Forreetbenu bei, dal} die
unterschiedlichen Raume als ein Raum wirken.

Sowohl die Bewegungsorganisation der Spielfigureler Tausch der
Requisiten als auch die jeweils sechs Mal abweciiselDarstellung der
beiden Raume teilen jedem Raum ein visuelles Gggohcht zu. Dieses

visuelle Gleichgewicht der RA&ume nennt Greenawayicapdevice’:

“The actual proportion of the screen is based amna to one sixty-six
ratio which is relevant to my understanding of Ponsand Claude’s
paintings of the Campagna. And the actaptical device which we use,
which is basicallyfractional, is based on a certain one use by Canaletto
and also by Durer that we have blown up and made more of an
optical device, a sort of early piece of astrol@gdicastronomical
material.”®

Die raumliche lllusion ist so perfekt, daR der Zumger die Diskontinuitat
nicht erkennt, die jedoch bei der genauen Betraahtder Einstellung

sichtbar ist, wie die folgende Analyse zeigt.

Das Kind steckt heimlich ein Blatt von Kracklitea®chkopie unter seinen
Umhang (Abb. 30), als Kracklites Stuhl zusammentfiridn der nachsten
Einstellung (Abb. 31d) wird gezeigt, wie das Kindtmer rechten Hand das
Gyroskop und mit der linken Hand die versteckte Békopie festhalt.

Aufgrund der versteckten Bauchkopie ist sein Umhhoghgezogen. In der
nachsten Einstellung (Abb. 32b) ist der Umhang kesles weder verdickt

®l Greenaway, Peter: zitiert nach: Januszcak, Waider“The Draughtsman’s Contract”,
in: Studio International 196/999 (1983), S. 22f.
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noch hochgezogen. Das weist darauf hin, dal dad Kas Blatt nicht bei

sich hat. Dadurch ist erkennbar, es sich um zwénschiedlichen Raume in
diesen beiden Einstellungen (Abb. 31 und 32) handeie Einstellungen

(Abb. 31 und 32) werden so strukturiert, als ob dieiden R&ume

unmittelbar miteinander verbunden ware und das Kiooch Raum (Abb. 31)

in den Raum (Abb. 32) ginge. Und die Einstellungébb. 32 und 33)

werden ebenfalls so strukturiert, als ob die beidg&aume zueinander
gehorten.

Die illusiondre Wirkung beruht auf der systematisth€ombination der

Bewegungsrichtung des Kindes und der frontalen himderen Aufnahme

des Kindes. In der letzten Einstellung (Abb. 34t lkas Kind das Blatt der
Bauchkopie vor seinen Bauch, wobei der Zuschaususlgl dal3 das Kind das
Blatt in vorherigen Einstellung (Abb. 32) bei sigehabt hatte und es von
dort mitgebracht hatte (Abb. 33a, 33b und 33c¢).

In dieser Sequenz muf3 noch ein dritter Raum (Ab®) Bericksichtigt

werden, in dem Louisa und Caspasian nackt mit elaaspielen. Kracklite

tut, als ob er durch das Schlisselloch in einennkRd@Abb. 35) schaute.
Darauf folgt die Einstellung (Abb. 36), in der Leai mit Caspasian spielt.
Durch die beiden Einstellungen (Abb. 35 und 36)kivoler filmische Raum

so, als ob der durch das Schlisselloch sichtbaemR@&bb. 36) unmittelbar

mit den Raumen verbunden ware, in denen sich das Kiit seiner Mutter

und Kracklite allein befindet. Diese Raumillusiomgit sich durch die

kinstliche Verknipfung der unterschiedlichen Raume Hilfe akustischer

Zeichen. Der Raum, in dem sich Louisa und Caspabk&imden (Abb. 36)

und der Raum, in dem sich das Kind mit seiner Mudigfhalt, werden durch
Louisas in den beiden Raumen horbare auffalligen®& so konstruiert, als
ob beide im selben Raum wéren. Die drei untersditieen Raume, der erste
mit dem Kind und seiner Mutter, der zweite mit d&md und Kracklite und

der dritte mit Louisa und Caspasian wirken, als 3& drei Teile eines
ganzen, einheitlichen Raums wéren.

Hier wird die Frage aufgeworfen, warum der Filmemearc die filmische

Raumkonstruktion auf diese Weise vornimmt, anstdte Schauspieler

einfach in einem Raum spielen zu lassen, wie imvkationellen Film. Die
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Absicht des Filmemachers besteht darin, deutlich machen, dal3 ein
illusionarer filmischer Raum, der dem wirklichen Waverhéaltnis nicht

entspricht, durch die systematische Organisation uRdnstliche

Manipulation entsteht. Er will den artifiziellen @takter des filmischen
Mediums unterstreichen.

In dieser Sequenz ist das Auftreten der Nebenfigudas Kindes und seine
Mutter, zwar inhaltlich nicht besonders bedeutumdlsvmotiviert, aber

sowohl fur die formale Struktur, wie oben betrathtds auch fur die sehr
unterschiedliche  Filmrezeption von groRer BedeutungSolche

Nebenhandlung hat im Grunde immer einen Sinn; jgdedlung ‘sagt’ dem
Zuschauer etwas. Dennoch vermittelt sie keine fekende und einzig
richtige Bedeutung und veranlal3t somit den Zuschawech individuell

unterschiedlichen Interpretationen zu suchen.

Zusammenfassend ist festzustellen, daf3 der Filmansshaulicht, wie die
Bewegungsablaufe bzw. die Blicke der Spielfigurés fdmische Sprache
zur die Konstruktion von Kontinuitdt und Einheitlikeit beitragt. Metz

dagegen sieht die Funktion der beweglichen Spielfigur darin, dal3 die
Spielfigur belebt und wirklich erscheinen und daméine starke

Realitatswirkung und einen Realitatseindruck erssugFir ihn sind

Haltung, Bewegung und Blick der Spielfiguren nicBestandteile einer
Filmsprache, denn seiner Auffassung nach unterdeheich die Bewegung
der Spielfiguren im Film zwar von der bewegungsfodeotografie und

Malerei, aber nicht von der im Theater und im Téinz.

Greenaway gelingt es aber dennoch, die Bewegungeh BRiicke der

Schauspieler als eine Filmsprache zu nutzen. |hewdgungen und
Blickwinkel werden aus einem Raum hinaus in denesed Raum hinein
gesetzt, um die Filmbilder kontinuierlich und eiitheh zu konstruieren.

Auf diese Weise wird der Eindruck erweckt, dal3 d&rschauer die
Spielfiguren in einem Raumkontinuum ungehindertfoigt. Die Bewegung

und der Blick der Spielfigur dienen in seinem Fikkher einer abstrakten

formalen Struktur als einer Beschreibung des psyisth komplexen

2 vgl. Metz, Christian: Semiologie des Films, Miech1972, S. 25ff.
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Charakters der Menschéhin diesem Sinne sind die Spielfiguren in seinen

Filmen ‘non-figuration’, ‘abstract’ und ‘artificial

“They [my films] (...) use actors as props, seekfiguration and the

abstract, or revel in artificial convention which the end is anti-

illusionist.™*

1.2. Farbe und Form der Requisiten
1.2.1. Roter Stoff

Das visuelle Zeichen tragt im allgemeinen symbolesaind semantische
Bedeutung. Zu den visuellen Zeichen gehéren eblntié Farbe und die
Form der Requisiten. Requisiten besitzen demnacbhtninur eine

symbolische, sondern sie fungieren auch als einkstralles Element auf
der formalen Strukturebene. Die strukturelle Fuolktder Requisiten zeigt
sich eindeutig in Greenaways Filmen.

Am Beispiel der strukturellen Verwendung des rottoffes lal3t sich die
strukturelle Funktion der Requisiten nachweiseradktite befindet sich mit

anderen Personen in der Ruine der Villa Hadriange Brsten beiden
Einstellungen (Abb. 37 und 38) dieser Sequenz estetlar, dal3 sich die
Gesellschaft unter einem im Wind flatternden Stoffterhalt. Die in der

ersten und zweiten Einstellung gezeigten Raumeemirkwar als identischer
Raum, aber eine vergleichende Beobachtung der beiR&ume laf3t

erkennen, dal} sie unterschiedlich sind.

Der erste Unterschied zwischen den beiden Raunteleicht erkennbar. In

der ersten Einstellung (Abb. 37) sind nur die z\eken des viereckigen
Stoffs befestigt, wahrend in der zweiten Einsteju(Abb. 38) alle vier

Ecken des Stoffs befestigt sind und dieser dahehtriierabhangt. Deshalb
flattert der Stoff in beiden Einstellungen durcmdeauftzug unterschiedlich.

Der zweite Unterschied laRt sich am Verhaltnis olven den Saulen und der

> vgl. Peters, Jan-Marie-Lambert: Die Struktur déimsprache, in: Albersmeier, Franz-
Josef (Hrsg.): Text zur Theorie des Films, Stuttd®95, S. 381f.

* Greenaway, Peter: in: Elliott, Bridget/Purdy, Aanty: An Interview with Peter
Greenaway, in: deren: Peter Greenaway. Architecaunak Allegory, Chichester 1997, S.
122.
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Gesellschaft erkennen. Die Gesellschaft befindeth sin der ersten
Einstellung (Abb. 37) hinter der S&aulen. Der Abstaawischen den beiden
Saulen ist so gro3, dal3 die ganze sitzende Gekaftswon den beiden
Saulen bildlich eingerahmt ist. In der nadchstensihung (Abb. 38) sitzt
die Gesellschaft nicht mehr hinter, sondern vor &ulen. Der Abstand
zwischen den Saulen ist kleiner als in der erstemst€llung. Der dritte
Unterschied, der auf Diskontinuitat hinweist, istre@fericos Sitzplatz.
Frederico geht in Einstellung (Abb. 37) vom Vordengd in das Innere der
Ruine und schliel3t sich der Gesellschaft an, indegnsich auf die rechte
Seite nach ganz vorn setzt. In der n&chsten Einstgl(Abb. 38) sitzt
Frederico nicht rechts, sondern links vorne. Aussdn Unterschieden ist zu
schlieBen, dal} die beiden Einstellungen nicht ddhes Raum darstellen.
Trotzdem werden die unterschiedlichen R&aume als ntigeh
wahrgenommen.

Fur die identische Raumwahrnehmung spielen dieddligé Form und Farbe
des Stoffs eine wichtige Rolle. Die zinnoberroteldeades Stoffes, seine
sanfte und leichte materielle Eigenschaft hebt saetifallig von seiner
Umgebung ab. Die Eigenart des Stoffs, der die Auks@mkeit auf sich
zieht, ist in den beiden Filmbildern leicht wiedar erkennen. Der auffallige
Stoff lalt den Zuschauer die unterschiedlichen Rguals identisch
wahrnehmen. Er nimmt die beiden Einstellungen sbrwals ob sich der in
der Einstellung (Abb. 38) dargestellte Raum ausseindheren Aufnahme
des in der Einstellung (Abb. 37) dargestellten Rauergab. Bei der
Wahrnehmung der Einstellung (Abb. 38) stellt erhsiden unsichtbaren
Restteil des verbleibenden Raums in Einstellung b(AI87) nur vor.
Greenaway unterstreicht dieses Vorstellungsvermogemnch Specklers
Rede.

SPECKLER: Rome in ruins has had more influence on
architecture than it ever would brand newnhat you can’t see -
you can imagine.. (S. 49y

> Die Hervorhebungen sind von der Verfasserin.
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Die Ruine (Abb. 38) besitzt auf der rechten Seits Bilmbildes einen Gang,
durch den Louisa und Caspasian, kurz darauf auackite verschwinden.
Als nachster Raum wird ein Bogengang (Abb. 39) datgllt, durch den
Kracklite in den Vordergrund dieser Einstellung kot Die Raume in

beiden Einstellungen (Abb. 38 und Abb. 39) sind zwiht miteinander

verbundene Schauplatze, die durch das Auftreteesekiundes einheitlich
konstruiert werden. In der Einstellung (Abb. 38) der angeblich kranke
Hund zu sehen, der im Vordergrund des Filmbildefsaancht. Frederico sagt
erschrocken, dalR der Hund Tollwut habe. Flavia ievagefihlskalt auf den
Hund und sagt, dall man den Hund erschiel3en musseklKe zeigt aber
Mitleid mit dem kranken Hund, indem er fragt, ob mdenn erschiel3en
solle, was krank aussieht. Diese kleine Auseinaseteung uber den
kranken Hund zieht die Aufmerksamkeit des Zuschausuf den Hund,
indem sie beim Zuschauer Mitleid, sowohl mit denarkken Hund als auch
mit kranken Kracklite erweckt. Der aufmerksamkeitesgende Hund
begleitet Kracklite in der Einstellung (Abb. 39)uéh in dieser Einstellung
zieht der Hund auf sich eine grol3e Aufmerksamkadt,er Ekelempfindung
weckt, als er Kracklites Erbrochenes aufleckt. Ohs Aufmerksamkeit
ziehende Auftauchen des Hundes in beiden EinstgdonAbb. 38 und 39)
lalRt den Zuschauer leicht vermuten, dal3 der in tElhsg (Abb. 38)

gesehene Hund Kracklite bis zu der Einstellung (ABB) gefolgt sein
musse. Dadurch werden die beiden verschiedenenuftdtiae (Abb. 38 und
39) in einen zeitlichen und raumlichen Zusammenhgelgracht.

Die kontinuierliche und identische Konstruktion hzWahrnehmung der
verschiedenen R&ume ist nur deshalb mdglich, weag @&ilmbilder

zweidimensional sind. Die Wahrnehmung des Zuscleust mit zwei-

dimensionalen Dingen der Filmbilder konfrontiertieBer Zusammenhang
stellt ein wichtiges Thema in Greenaways Filmen d2er Raum und die
Dinge der Filmbilder sind nicht wirklich dreidimeosal, obwohl sie auf
dem Filmbild dennoch als solche erscheinen. Dabgkelts nicht das

wirkliche Verhaltnis zwischen den Raumen und demden, sondern die
Ahnlichkeit der visuellen Kompositionsstruktur dgildoberflache zwischen

den Einstellungen eine Rolle. Die ahnliche Komposisstruktur auf der
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Zweidimension des Filmbildes ermdglicht es, diesehiedenen Raume als
ein und selben Raum zu konstruieren. Dies zeigh siech in den beiden
Filmbildern (Abb. 40 und 41), die eine &hnliche uede

Kompositionsstruktur der Bildoberflache besitzendumdaher wird so

wahrgenommen werden, als ob die Filmbilder deneselRaum darstellten.

1.2.2. Modell des Victor-Emanuel-Denkmals

Kracklites Arbeitsraum in Victor-Emanuel-Denkmal rdi in Einstellung
(Abb. 42) dargestellt. Die darauf folgende Einsiati (Abb. 43) wirkt, als
ob sie den gleichen Raumteil, den Raum im Vorderdrund den Raum im
Hintergrund der Einstellung (Abb. 42) zeigte. Digchste Einstellung (Abb.
44) wirkt, als ob sie ein Raum im Hintergrund dandfellung (Abb. 42)
darstellte. Die Raume in den Einstellungen (Abb.u#8 44) sind aber kein
Bestandteil des Raums der Einstellung (Abb. 42) Dail3t, daf} es sich bei
der drei Einstellungen nicht um den selben Raum.bdessen Bestandteil
handelt.

Dies wird durch die folgenden Unterschiede zwiscltam Einstellungen
nachgewiesen. Der Zwischenraum in Einstellung (ABI2) hat kein
Bodenmuster, wahrend der Raum im Vordergrund instellung (Abb. 43)
ein Schachbrett-Bodenmuster besitzt. Der Raum imteédgrund der
Einstellung (Abb. 43) hat kein Bodenmuster, wahreddr Raum in
Einstellung (Abb. 44) ein Schachbrett-Bodenmustesitzt. Auch die zwei
Modelle in jeder Einstellungen deuten darauf hiafdweder der Raum
(Abb. 43) noch der Raum (Abb. 44) Bestandteile Rasims (Abb. 42) sind.
Jede Einstellung stellt zwei Modelle des Victor-Emal-Denkmals im
Hintergrund dar. Der Zuschauer erkennt leicht dmeiz Modelle als
Merkmale des Raums in jeder Einstellung wieder uwdehtifiziert dadurch
die drei unterschiedlichen Raume als ein und déeseRaunt?

In Einstellung (Abb. 42) sind zwei Modelle zu seh®as vordere Modell ist

sehr klein, das hintere Modell sehr grof3. Der Gnifdeerschied zwischen

¢ Dije Identitat durch Wiedererkennen ist ein Kersatz der Gestalttheorie von Katz.
Vgl. Katz, David: Gestaltpsychologie. Basel/Stuttgh969, S. 97 ff.
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den beiden Modellen ist daher betrachtlich. In Efang (Abb. 43) sind
ebenfalls zwei Modelle zu sehen. Der Gré3enunteesictier beiden Modelle
ist geringer als in der vorherigen Einstellung (Ab&2). In der darauf
folgenden Einstellung (Abb. 44) sind wiederum zWwidelle zu sehen, aber
ihre Grol3e ist fast gleich. Auf die unterschiedécGroRe der Modellpaare
soll ein Dialog aufmerksam machen, als Kracklitemalem Mal3stab der

Modelle fragt.

KRACKLITE : What's the scale?

FREDERICO: It's what you asked for.

KRACKLITE : In centimetres or inches?

FREDERICO: Centimetres! No self-respecting architect uses
inches (S. 45)

Die unterschiedliche GroélRe der Modellpaare in jed@émstellungen geht
darauf zurlck, dalR nur die Grof3e des hinteren Medeljeder Einstellung

immer unterschiedlich ist. Das vordere Modell btedagegen in den drei
Einstellungen gleich, nur das hintere wird immerkleinert dargestellt. Die
flexible Veranderungsmadglichkeit der Groél3e des driah Modells liegt in

der Zweidimensionalitdt des hinteren Modells. Dieodéllpaare in jeder
Einstellung werden zwar alle als dreidimensionahmg@nommen, aber nur
das vordere Modell st dreidimensional, wahrend ddsntere

zweidimensional ist. Die Zweidimensionalitat destleren Modells in jeder
Einstellung ist durch sein widersprichliches Samaterhaltnis

festzustellen. In den drei Einstellungen (Abb. 43,und 44) beleuchtet das
Licht eindeutig von rechts oben den Raum. Die Pegsound das vordere
Modell werfen ihre Schatten entsprechend dem Liettéltnis nach links
unten. Doch das hintere Modell wirft seinen Schatemtgegensetzt nach
rechts oben. Das bedeutet, da? das hintere Modelsemem Schatten ein
zweidimensionales Bild ist. Die Zweidimensionalitds hinteren Modells
ist in der nachsten Einstellung (Abb. 45) deutlichfestzustellen. In

Einstellung (Abb. 45) wirken die zwei Modelle, a$ sie dreidimensional
waren. Durch aufmerksame Beobachtung des Schattefitreisses der
Modelle laRt sich jedoch erkennen, dald das hintd&tedell nicht

dreidimensional ist. In Einstellung (Abb. 45a) wirflas hintere Modell
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seinen Schatten ein wenig nach rechts oben, wahdmrdSchatten des
vorderen Modells nach hinten links geworfen wirde [3chatten der beiden
Modelle sind also zueinander widersprichlich. Inrséében Einstellung
(Abb. 45b) beginnt das Licht sehr intensiv zu skeah Der Schatten und die
Helligkeit des hinteren Modells bleibt trotz de@en Intensitat des Lichts
unverandert, wahrend sich der Schatten und dieigkelit des vorderen
Modells entsprechend dem Lichtverhéltnis verand®as hintere Modell
erweist sich somit als zweidimensional, das vordel® dreidimensional.
Trotz der unterschiedlichen Dimension der Modelleken sie dennoch
dreidimensional.

Die Zweidimensionalitat des hinteren Modells wirdllsstreflexiv auf der
Dialogebene angedeutet. Das folgende Gesprach kemsdracklite und
Speckler deutet daraufhin an, daf} das hintere Zzmeitsionale Modell die
auf die hinteren Wand projizierten Laserbild igt. diesem Film beziehen

sich Gesprache zwischen den Spielfiguren nichesediuf die Filmbilder.

SPECKLER: Caspasian’s found twenty-five thousand dollar’s
worth of laser equipment

KRACKLITE : What the hell for?

SPECKLER: He’'s got a plan to use laser beams to join all
the buildings in Rome that influenced Boullée.
(S. 44)

Mit diesen unterschiedlichen Dimensionen der beidéodelle wird die

Zweidimensionalitat des Filmbildes anschaulich thésiert.

“There is really nothing except a projection-beamdaa white
screen.”

Auf der zweidimensionalen Leinwand unterscheidehsilie Aufnahme der
zwei- und dreidimensionalen Dinge in Wirklichkeiakm voneinander. Das

zweidimensionale Filmbild, das auf eine zweidimensile Leinwand

° Greenaway, Peter: in: Hacker, Jonathan/Price, d@avDiscussion with Peter
Greenaway, in: deren: Take 10. Contemporary brifish directors, New York 1991,
S. 215.
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projiziert ist, unterscheidet nicht, ob die Dingeif ader Leinwand in

Wirklichkeit drei- oder zweidimensional sind.

1.2.3. Grine Feige und Saule

Eine Gesellschaft befindet sich an einer rot getlactk afel vor zwei Saulen
im inneren Raum des Victor-Emanuel-Denkmals. Insiflung (Abb. 46)
sitzt Kracklite genau in der Mitte zwischen dendwsi bildteilenden grol3en
Saulen neben anderen Leute. Die nachste Einstel{aby. 47) stellt den
kauenden Kracklite frontal dar. Diese Einstellungdwom Zuschauer so
wahrgenommen, als ob sich die neben Kracklite sdea Personen in
Einstellung (Abb. 46) aullerhalb des Filmbildes befn, obwohl die
Einstellung (Abb. 47) einen anderen Raum darstelligem Kracklite allein
ist.

Die sorgfaltige Betrachtung der beiden Einstellung&bb. 46 und 47) zeigt,
dal beide Einstellungen zwei unterschiedliche Radarstellen, obwohl sie
wirken, als ob sie einen identischen Raum in urtaedlicher
EinstellungsgréfRe zeigten, d.h. als ob die KameracKlite in Einstellung
(Abb. 46) naher in Nahaufnahme (Abb. 47) aufgenomrnétte. Wenn sich
die Darstellung des Raums (Abb. 47) aus der Naleufre des vorher
gezeigten Raums (Abb. 46) ergeben héatte, wéare dstahd zwischen den
Saulen (Abb. 47) so grol3 geworden, dal3 die beid@&mes nicht in das
Filmbild (Abb. 47) der Nahaufnahme gepalit hattenie Dn beiden
Einstellungen sichtbaren Séaulen (Abb. 46 und 47jsere also darauf hin,
dal sich die Einstellung (Abb. 47) nicht aus deh&l#nahme des Raums in
Einstellung (Abb. 46) ergibt. Das heil3t, dal3 e diei den Einstellungen
um zwei unterschiedliche Raume handelt.

Auf die nah beieinander stehenden, schmalen Sgéeb. 47), die sich von
den Saulen (Abb. 46) unterscheiden, macht Trettari&instellung (Abb.
52) aufmerksam, indem er Kracklite den Hintergruddg Saule zeigt und
ihm sagt, dal3 sich Kracklite mal das Augustus-M&usm besichtigen solle.
Die Haltung Trettorios, die auf der Handlungsebanbedeutend ist, soll die

Aufmerksamkeit des Zuschauers auf die nah beieimastehenden Saulen
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im Hintergrund (Abb. 47 und 52) ziehen und damkesmen lassen, dal’ die
Einstellungen (Abb. 47 und 52) durch einen Filnmkrizwie Blue-Screen

hergestellt wurden. Greenaway weist auf die Anwegddes Filmtricks hin:

“Delightfully, you can always prefabricate the samaechitectural

deceptions in cinema, in a studio, with an armoafrylevices — glass-
painting, multiple light-sources, blue-screen backmds, trompe

I'oeil artifices. Architecture bilt solely for the camerd

Die Raumverhéltnisse der Einstellungen (Abb. 46 uh sind also in
Wirklichkeit nicht identisch. Die in beiden Einshiehgen (Abb. 46 und 47)
sichtbaren Saulen veranschaulichen einerseits tBkoDtinuitat der beiden
Einstellungen und die Nicht-ldentitat der beideruR&, andererseits tragen
sie zur kontinuierlichen und identischen Raumkaugion bei, denn der
Zuschauer erkennt die Saule als Raummerkmale idebeiEinstellungen
wieder. Dadurch nimmt er die unterschiedlichen Réuats identisch wahr.
Auch die Handbewegung Kracklites und sein Blick gga zur
kontinuierlichen Verbindung der Einstellungen (Ablg und 47) bei. In der
Einstellung (Abb. 46) wird dargestellt, wie TretimiKracklite einen Teller
reicht. In der nachsten Einstellung (Abb. 47a) wigézeigt, wie von
aullerhalb des Filmbildes ein mit geschdalten Feigefiillter Teller ins
Filmbild gefuhrt wird und von Kracklites rechter fhgenommen wird. Der
Bewegungsablauf der beiden Personen verknupft ds&odtinuierlichen
Einstellungen (Abb. 46 und 47) miteinander kontarlich. Es ist deshalb
schwer zu erkennen, dald es sich eine Aufnahme deslimensionalen
Raums in Einstellung (Abb. 46) und eine Aufnahme deeidimensionalen
Raumbildes im Hintergrund (Abb. 47) handelt, digaduBlue-Screen-Trick
hergestellt wurde.

Auch die Einstellung (Abb. 47) und die darauf falgden Einstellungen
(Abb. 48 und 49) sind widerspruchlich. In der Eglking (Abb. 47a) ist
Fredericos Stimme in Off-Ton zu hdren. Sie fragt&klite in Einstellung

(Abb. 47b), ob Kracklite ein moderner Architekt sAuf diese Frage in Off-

® Greenaway, Peter: in: Boorman, John/Bonohue, &Yaled.): Film-makers on Film-
making, London/Boston 1995, S. 76.
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Ton reagiert Kracklite in Einstellung (Abb. 47bipdem er seinen Blick um
45 Grad uber den rechten und mittleren Bildrandabs richtet und
antwortet, dafd er nicht weniger und nicht mehr nmodseei, als er sein muf3.
Kracklite tut also in Einstellung (Abb. 47b) mitisem Blick und Antwort,
als ob Frederico schrag rechts ihm gegentber war@ Kracklite ihn
anschaute. Durch Kracklites Simulation wird Frederiin der né&chsten
Einstellung (Abb. 48) so wahrgenommen, als ob drdan anderen Mannern
schréag rechts gegeniber Kracklite sal3e. Diese rearider folgenden beiden
Einstellungen (Abb. 47 und 48) erscheinen damit alenn sie
Schul3/Gegenschul3-Einstellungen waren, was bedewtede, dal3 beide
Einstellungen im selben Raum aufgenommen worderemvabie nachste
Einstellung (Abb. 49) zeigt aber, dal3 Frederico dkide unmittelbar
gegenuber sitzt. Am Platz, an dem Frederico aus Blkchwinkel Kracklites
(Abb. 47b) eigentlich schrag rechts, im Vordergrwitzen sollte, steht ein
freier Stuhl. Um die Aufmerksamkeit des Zuschaueasf diesen
Widerspruch zu lenken, zeigt Frederico demonstratio er gesessen hat,
indem er in Einstellung (Abb. 54) aufsteht, zumidreStuhl im Vordergrund
geht und den Stuhl zu Flavia mitnimmt. Zwischen d¢kiges Blick und
Fredericos Sitzplatz (Abb. 47, 48 und 49) besteBb a&in Widerspruch.
Dieser Widerspruch macht deutlich, dal3 die drei sEiHungen keine
Schul3/Gegenschul3-Einstellungen sind und es sickeizgnicht um den
gleichen Raum in drei Einstellungen handelt.

Die Einstellungen (Abb. 48 wund 49) sind fragmerdehn bzw.
diskontinuierlich. Die Diskontinuitat der beidennistellungen ist ebenfalls
durch die unterschiedlichen Platze der Requisitesstziustellen. Die
Totalaufnahme (Abb. 49) stellt die Leute um die élafierum dar. In der
Mitte der Tafel ist eine Schale zu sehen, die miingn Feigen geflllt ist
und dem Kolosseum ahnlich sieht. Zu beiden Sei®nSthale stehen zwei
Obstpokale. Die Kolosseumsschale und die beidertgokale stehen in der
Mitte der Tafel und Ihr Abstand zu den Leuten istsldalb relativ grof3. Doch
dieser Abstand in Einstellung (Abb. 49) entsprioitht dem in Einstellung
(Abb. 48). In den Halbtotal-Einstellungen (Abb. 48) und 51) stehen die

Kolosseumsschale und die beiden Obstpokale vieenkbi den drei Leuten
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als in Einstellung (Abb. 49). Diese unterschiedéicRlatze der Requisiten
bedeuten, dal} die beiden Einstellungen diskontriaie und uneinheitlich

sind.

Auf die unterschiedlichen Platze der Schale undaRokn den Einstellungen
wird in Einstellung (Abb. 53) aufmerksam gemachas@asian schildert das
Vergiftungssymptom Augustus’, indem er sich an demisHfal3t und eine
Hand ausstreckt. Dabei stof3t er den vor ihm steéen@okal um. Das
UmstolRen des Pokals sollte die Aufmerksamkeit descHauers darauf
lenken, dald dieser zuvor an einer anderen Stelleh.(A19) und zu weit
entfernt war, um den Pokal umzustol3en zu kénners Dmstol3en des
Pokals durch Caspasian ist eher fur die Aufmerksamkauf die

Fragmentaritdt der Einstellungen von Bedeutung féals die dramatische
Handlung.

Wie oben betrachtet, sind die Saulen, die Feigesdechnd die Obstpokale
einerseits Indizien fur die Diskontinuitat zwischden Einstellungen und
andererseits ziehen sie mit ihren auffadlligen Fowmd Farbe die
Aufmerksamkeit auf sich und lassen sich identischden Einstellungen

wiedererkennen.

“Es gab weitere, mehr formale Verfahren. Mich heg dlee begeistert,
Farbe nach strategischen und formalen Gesichtspankinzusetzen
anstatt rein dekorativ. Der Film verfigt Uber einrtmdlich

durchstrukturiertes Farbsystem, worauf ich die Aefksamkeit des
Zuschauers standig lenken wif?”

* Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne: PeteeeGaway. Film eine Kunst nach
Regeln?, in: Rost, Andreas (Hrsg.): Der schéne Bcler Kunstlichkeit, Frankfurt/a.
M. 1995, S. 96.

Ein gutes Beispiel fiir die phantastische und ullsmiiande Raumkonstruktion, die
durch die auffallige Farbe strukturiert ist, ist @ner Sequenz des FilnTshe Baby of
Macon zu betrachten. In der Sequenz sieht der Zuschaueéchst, dal} sich die
weibliche Hauptfigur im Inneren der Kathedrale Inefét. In der nachsten Einstellung
wird die weibliche Hauptfigur auf der Bihne dargdkt Dabei wird der Zuschauer
Uberrascht, denn er glaubt, dal sie immer noch iath&drale wéare. Im diesem
Augenblick mul3 er Gberraschend feststellt, dafaibt im Kathedrale, sondern auf der
Bihne steht.

Fir diese Raumillusion spielt die Farbe eine wigatRolle: Der Hintergrund der ersten
Einstellung, in der sich die weibliche Hauptfigun Kathedrale befindet, wird mit den
knall roten Stoffticher so langsam bedeckt, dal3rdegn Hintergrund dem Zuschauer
bewul3t wird. Darauf folgt die zweite Einstellung, der die weibliche Hauptspielfigur
auch vor dem roten Hintergrund steht. Aufgrund deffalligen und dominanten Farbe
der ersten und zweiten Einstellung glaubt der Zaseh, dal3 sich die weibliche Figur
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Diese Wiedererkennung ist ein entscheidender Momlegit dem zwischen
den fragmentarischen Einstellungen eine zeitlichd thumliche Beziehung
entsteht? Das formale strukturelle Verhaltnis zwischen deegRisiten und
der fragmentarische Einstellungen ist mit dem V&rhé& zwischen dem
Buchstaben, ‘H’ und dem darunter stehenden Wortehiitler’,

‘hysterectomy’, ‘hemlock’, ‘happiness’ usw. im Lexikoergleichbar.

“Aber alle Systeme sind von Grund auf fehlerhaftdustupide. Im
Lexikon stehen unter dem Buchstaben ‘H' Worter widitler,
hysterectomy, hemlock, happiness’ - lauter zusanimrarglose Einzel-
heiten, die nur deshalb eine Gruppe bilden, wed den gleichen
Anfangsbuchstaben haben. Ein blédsinniges Systdmar bequem zu
benutzen, und ich unterstelle, dalR in allen Kategerungssystemen
die gleiche Geistlosigkeit herrscht.”

Die systematische Organisation der verschiedenen géasitionselemente,
die architektonischen Merkmale, die Bewegungen $lgielfiguren und die
auffalligen Formen bzw. Farben der Requisiten deagrmentarischen
Filmbilder werden vom Zuschauer unbewul3t und pnaoibds verstanden.
Die systematische Organisation bzw. kinstliche Malaipon findet auf der
visuellen, akustischen und technischen Ebene statt ist so kompliziert
miteinander verflochten, dal3 man nur die erzieles&@ntwirkung der ihrer
strukturelle Koordinierung wahrnimmt. Deshalb bkeibeim flichtigen
Anschauen des Films das komplizierte strukturi€&esvebe unerkennbar.
Im Film A Zed & Two Noughtssind h&ufig ahnliche Beispiele dieser
auffalligen Farben zu beobachten. Eine SequenZt stielr, dal3 Oliver
versucht, herauszufinden, welchen Slip Bolnes trdgt der Einstellung
(Abb. 55) steht er auf und geht in den Hintergrand Bolnes zu. Das wird

in  Totalaufnahme dargestellt. In der nachsten [Eilhstg in

immer noch im Kathedrale ware. Die rote Farbe derdén Einstellungen laRt den
Zuschauer den Schnitt zwischen den zwei EinsteBuangicht bemerken. Der Zuschauer
nimmt die zwei Einstellungen als eine gleichen Etang, ndmlich einen Raum wabhr.
Dadurch entsteht die Uberraschende und phantastiBaumillusion, wobei nicht nur
die auffallige Farbe, sondern auch die gleiche teihsngsgroRe und Kamerafahrt eine
grof3e Rolle spielen.

Vgl. Lindemann, Bernhard: Experimentalfilm als tdBlm, Darmstadt 1977, S. 23f.
Greenaway, Peter: in: Poppenbert, Dorothee Juvitditer, Antonio: Gesprach mit
Peter Greenaway, in : epd Film 4 (1984), S. 18.

60
61
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Halbnahaufnahme wird dargestellt, wie Oliver amchisvor Bolnes steht
und sie hoflich nach der Farbe ihres Slips fragie Deiden Einstellungen
sind fragmentarisch und diskontinuierlich, denrdar Einstellung (Abb. 55)
ist der rote Hintergrund hinter Bolnes viel breitard héher als der in der
Einstellung (Abb. 56). Gerade die rote Wand im ldngrund der beiden
Einstellungen lal3t die Einstellungen so wirken, @lblsder Raum in beiden
Einstellungen identisch ware. Dabei spielt auchvéis Bewegung fiur die
Konstruktion eine wichtige Rolle. In Einstellung [§B. 55) steht Oliver auf
und geht auf Bolnes zu. In der nachsten Einstellghigb. 56) setzt sich
seine Bewegung fort, als ob er hier in gleichen rRaler Einstellung (Abb.
55) ware.

Der Film thematisiert also anschaulich, dal3 sigh fdmische Zeit bzw. der
filmische Raum nicht aus der Abbildung der Wirklkeit ergibt, d.h. das
filmischen Medium keine Reproduktion der Realitat, sondern beides
durch die systematische Organisation der filmisch&richen bzw. die
kinstlichen Manipulation der Abbildung der Wirklichit strukturiert ist.

Zur systematischen Organisation bzw. kinstlichen ighalation der

filmischen Zeit bzw. Raums gehoért nicht zuletzt lawte prachtige Farbe
der Kleidung, Schwarz, Weil3 oder Rot. Deshalb wintherhalb einer
Sequenz keineswegs die Kleidung der Spielfigurenveghselt, ein

Kleiderwechsel der Spielfiguren entspricht einemq@mzwechsel. In
diesem Zusammenhang besitzt die Kleidung der Spieén auf der

Formebene eine Bedeutung.

1.3. Beleuchtung

1.3.1. Flavias Fotostudio

Die Sequenz des Fotostudios besteht aus 33 Eiastgh. Die

systematische Organisation bzw. kinstliche Manipaoihatder filmischen

®2 Der Realismus versteht das filmischen Medium ais Mittel der &sthetischen
Darstellung der Realitat, wie Pasonlini ausdrichlie Wirklichkeit ist ein Kino in
natura. Dieses Kino in natura, das die Wirklichkisit, stellt tatséachlich eine Sprache
dar.” Pasolini, Pier Paolo: Ketzererfahrungen. “Hmnsmo eretico”. Schriften zu
Sprache. Literatur und Film. Minchen/Wien 19792%9.
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Zeit bzw. Raums dieser Sequenz ist entsprechend pkoiert und
vielschichtig.

Der groRe und helle Raum des Fotostudios wird dulh aufeinander
folgenden Einstellungen (Abb. 57 und 58) dargestékide Einstellungen
wirken so, als ob es sich um den selben Raum hendeh. dal3 die zweite
Einstellung (Abb. 58) dadurch entstiinde, indem BRaum in Einstellung
(Abb. 57) aus einer um 180 Grad gewendeten Persgekiufgenommen
worden ware.

Doch die Unterschiede zwischen den R&umen in beilerstellungen
beweisen, dalR die Raume verschieden sind. Die Gé&@gete in Einstellung
(Abb. 57) lassen sich, im Hintergrund beginnend, folgender Reihe
beschreiben: schwarzer Wandschirm vor einem rot#a;3las rote Sofa vor
zwei Fotokameras; beide Fotokameras zwischen deéenr8ofa und einem
Stuhl; der Stuhl zwischen zwei S&ulen; weit entfemine langgestreckte
schwarze Stehlampe zwischen den beiden Saulenngbge dieser Lampe,
eine weil3e ovale Lampe; im Vordergrund ein Glastisat drei Gipskopfen.
Die beschriebenen Platze aller Gegenstande in @&losg (Abb. 57)
stimmen nicht mit denen in der nachsten Einstell(dgb. 58) tberein: im
Vordergrund ist ein rotes Sofa zu sehen, der Stutd die langgestreckte
Stehlampe stehen nicht zwischen den zwei Saulemdesa zwischen dem
roten Sofa und der ersten S&ule. Die zwei Fotokamstehen nicht mehr
zwischen dem roten Sofa und dem Stuhl, sondern mjdge der
langgestreckten Lampe und dem Stuhl. Die ovale leasteht nicht so weit
hinten, sondern neben der Kamera. In der Einstgll(dbb. 58) ist die
Anordnung der Gegenstande also eine andere. Sieerstéast in einer
horizontalen Linie, wéahrend sie in Einstellung (AbbB7) hintereinander
stehen. Die veranderte Anordnung der Gegenstandgnistellung (Abb. 58)
ist unvermeidbar, denn der Raum in Einstellung (AB®) ist kleiner als der
Raum in Einstellung (Abb. 57). Trotz dieser Diskionitat werden die zwei
Einstellungen aufgrund der Helligkeit des Raums tkanerlich
wahrgenommen.

Die Raume der beiden Einstellungen (Abb. 59 undwi@ken so, als ob der
kleine Raum (Abb. 60) zum Studio (Abb. 59) gehdbkwohl beide Raume
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in Wirklichkeit nicht in einem solchen raumlichem&mmenhang stehen. In
der Einstellung (Abb. 59) geht Kracklite in diagteraRichtung auf die linke
Ecke im Hintergrund zu. Kracklites Bewegung wirts ob der Raum (Abb.
60) mit dem Raum (Abb. 59) unmittelbar verbundermrevéand er sich zu
dem Raum (Abb. 60) naherte. In Einstellung (Abb) Balt Kracklite die Tur
des kleinen Raums relativ lang auf. Der lange Aliffeeer Tar soll die
Aufmerksamkeit auf den Abstand zwischen der Wand der Tur ziehen.
Aber die Raume in Einstellungen (Abb. 59 und 6G)dshicht miteinander
verbunden. Eine Wand hinter der gedffneten Tiar imtétgrund (Abb. 60
und 61b) ist teilweise sichtbar, denn der Abstawiszhen Wand und Tur ist
sehr klein, wahrend in Einstellung (Abb. 59) dersfédnd zwischen der Tir
links im Hintergrund und der gegenuberliegenderhteis Wand sehr grol3
ist. Durch diesen Unterschied ist festzustellen di@r kleine Raum nicht
zum grofRen Raum (Abb. 59) gehort. Trotzdem wirkt kleine Raum (Abb.
60), als ob er ein Teil des Studios (Abb. 59) wd)eese Wirkung entsteht
durch Kracklites diagonale Bewegungsrichtung undcdulie weil3e Wand,
die an der Wand hdngenden Fotos und nicht zuletathddie Helligkeit des
Raums. Jede Raumdarstellung wird durch Helligkeaprggt. Die helle
Beleuchtung ist nicht nur ein Konstruktionselementf der Formebene,
sondern tragt auch symbolische Bedeutung. Der wertehelle Raum |6st
unterschiedliche Atmosphéaren, etwa Ruhe, Kélte od&ibe und Gefiihle,
wie Angst oder Traurigkeit der Person aus.

Die nachsten zwei Einstellungen (Abb. 61 und 62hdsiebenfalls
diskontinuierlich. Die Richtung der Lichtquelle ibeiden Einstellungen
stimmt nicht Uberein. Als Kracklite sich in Eindtelg (Abb. 61) dreht,
werden die Wand und Kracklite seitlich durch da®mnsive Licht beleuchtet,
das aus dem hinteren Raum durch die Tur in den Rf@lim Die einseitige
Beleuchtung dieser Einstellung (Abb. 61) entspriahitht der in der
nachsten Einstellung (Abb. 62), in der Krackliteaeutig frontal beleuchtet
wird. Diese Einstellung (Abb. 62) ist ebenfalls der darauf folgenden
(Abb. 63) fragmentarisch. In Einstellung (Abb. 68¢rden sowohl Kracklite
als auch die Wand durch das starke Licht beleucli®@$ nicht mehr durch
die Tdar, wie in der Einstellung (Abb. 61), sondedaorch das sichtbaren
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Fenster fallt. Wenn Kracklite in den drei Einstelgen im selben Raum
stiinde, wirde er nicht unterschiedlich beleuchtein.s Das heil3t, daf}
Kracklite in allen drei Einstellungen in verschieé® Raumen steht.
Trotzdem werden alle drei Raume (Abb. 61, 62 und @Brch die
Drehungen Kracklites, der Wechsel der Kameraperspekund die
Helligkeit der Raume als identisch wahrgenommen .bZmnstruiert.
Kracklite sieht sich zahlreiche Fotos an der Wanduad tastet sich an der
Wand entlang (Abb. 61a). Verzweifelt lehnt er deopKan die Wand (Abb.
61b) und dreht sich ganz langsam in Richtung Hgremd, bis er mit
seinem Rucken an der Wand lehnt (Abb. 61c und 6Ddhnn folgen die
beiden Einstellungen (Abb. 62 und 63). Kracklitasdsame Drehbewegung,
der entsprechend stufenweise Wechsel der Perspektind die Helligkeit
der Raume mit zahlreichen Fotos lassen alle dnestellungen (Abb. 61, 62
und 63) so erscheinen, als ob nur ein Raum aushiEdenen Perspektiven
dargestellt wirde.

Es gibt noch eine weitere Sequenz, in der die Hdig& Beleuchtung eine
entscheidende Rolle bei der kontinuierliche Verlimgl der
fragmentarischen Filmbilder spielt. In der Empfasgguenz (Abb. 64) ist
das Innere des Pantheons auffallig glihend oramggfabeleuchtet. Die
nachste Einstellung (Abb. 65) stellt einen andebamkmal, dessen Innere
auch auffallig glihend orangefarbig beleuchtet B3er Zuschauer nimmt
wegen der gleich auffalligen Beleuchtung die zwerschiedene Raume als
identisch wahr, obwohl die Einstellung (Abb. 64 dirauen S&aulen zeigt,
wahrend die Einstellung (Abb. 65) die rote Sauleigt

Die auffallige Beleuchtung besitzt in Greenawaysnieine besondere
Bedeutung fur die identische Raumkonstruktion dersehiedenen Raume.
Greenaway ist sich sowohl der inhaltlichen als auwdr strukturellen
Funktion des Lichtes, der Farbe und der Requidi@mul3t:

“Dekor, Licht und Farbe missen hundertprozentigesit denn diese
Komponenten fihren ein filmisches Eigenleben una tsagen ganz
entscheidend zur Filmatmosphare bei. Wem nitztseigfirfender
Inhalt, wenn die Form daneben ist®?”

% Greenaway, Peter: in: Lideke, Jean: Peter Greaypawm Gesprach, in: ders: Die
Schoénheit des Schrecklichen. Peter Greenaway umik deéilme, Belgisch Gladbach
1996, S. 135.
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Die Beziehung der filmischen Zeichen im Film ist aawsehr kompliziert,
aber so systematisch, dal3 die Komplexitat der Bemighzwischen den
Einstellungen dennoch analysiert werden kann. Delm Fiat sein
Organisationsprinzip transparent durchschauen. HErigtz wie die
diskontinuierlichen, uneinheitlichen und fragmemahen Einstellungen
kontinuierlich, einheitlich konstruiert werden undvie dabei die
verschiedenen visuellen Zeichen, die Beleuchtung, Bewegungen der
Spielfiguren, sowie bestimmte Requisiten funktioeie Das filmische
Medium ist eine komplizierte Sprache, wie der Fimazher zu verstehen

gibt.

“Es mag hier gentigen festzustellen, dalR ich das Kinf der einen
Seite selbstverstandlich als aul3erordentlich komeglekomplizierte
Sprache begreife (..%"

1.3.2. Halle mit Dampf

Kracklite befindet sich mit Speckler in einer Halla die Dampf einstromt.
Die Beleuchtung in dieser Halle ist so wechselhdtfi es wahrend der
Einstellung (Abb. 66) dunkel, hell und wieder duhkeérd. In Einstellung

(Abb. 66a) ist die Halle dunkel. Es wirkt so, alb es die Treppe im
Vordergrund gabe, die tief in den vorderen Raumrtfilmd den ganzen
Raum in zwei Raume, einen vorderen und einen hentétaum trennt. Als
das helle Licht durch die Fenster einfallt und tiertere Raum hinter der
Treppe dadurch allmahlich hell wird, dringt zugkeidichter Dampf in die
Halle ein (Abb. 66b). In diesem Moment wird das htiemmer starker und
das starke Licht mit dem Dampf spiegelt sich auihdeuRboden der Halle
wider. Durch diese Widerspiegelung enthullt sicle @telle, die wie eine
Treppe aussah, als ein weiterer Teil des flachetieRfaRbodens (Abb.
66b). Darauf wird der Raum (Abb. 66¢) noch einmahkkl, wobei die als

Boden enthillte Treppe erneut in eine Treppe vedef#nwird, als sich

® Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne: PeteeeGaway. Film eine Kunst nach
Regeln?, in: Rost, Andreas (Hrsg.): Der schéne Bcler Kunstlichkeit, Frankfurt/a.
M. 1995, S. 72.
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Kracklite langsam in den Vordergrund begibt (AblBdp und zu dem Punkt
gelangt, der wie die erste Treppenstufe aussahdeaner sich mit dem
Ricken an Pfosten lehnt (Abb. 66d). Durch seinetttia scheint es, als ob
er auf der Treppe stinde. Auf die optische Tausghder Treppe sollte der

folgende Dialog dem Zuschauer aufmerksam machen.

TRETTORIO : Signor Kracklite - do you drearf?

KRACKLITE : Yes.

TRETTORIO : What do you dream of?

KRACKLITE : Recently - stairs. I'm forever climbing stairs.
And falling down stairs. (S. 71)

Dieser Dialog, der auf der Handlungsebene unbededutest, soll die

Aufmerksamkeit des Zuschauers auf die Filmbildegmhch optische
Tauschung der Treppe ziehen. Diese Sequenz thaergtisdall das
Dargestellte im Film mit dessen Erscheinung nichenginstimmt. Allein

das Zusammenspiel von Licht und Schatten erzewgtlidision.

Ein ahnliches Beispiel fur die optische Tauschustgauch im FilmA Zed &

Two Noughtszu beobachten. In einer Sequenz zieht Alba naclOgeration

in ein Hotelzimmer ein. Die Einstellung (Abb. 70stellt das Hotelzimmer
mit drei Pfeilern im Hintergrund dar. Sie wirkensab sie alle zwischen
den Fenstern im Hintergrund vorhanden wéaren. DeagiterPfeiler steht aber
in der Mitte der Wohnung (Abb. 70b und 70c). Dieisdadeutlich, als Oliver
Albas Rollstuhl hinter diesen Pfeiler schiebt. Inesker Sequenz wird
ebenfalls die optische Tauschung veranschaulicht.

Im selben Film ist ein weiteres ahnliches Beisielfinden. Van Meegeren
untersucht Alba im vorderen Raum, wobei Bolnes ldggden Personen im
hinteren Raum beobachtet (Abb. 71a). Diese Einstegliwirkt rAumlich, als
ob es eine Schwellenwand gébe und sie den gesdratem in zwei Raume,
den vorderen mit Van Meegeren und Alba und denemnert mit Bolnes
trennte. Diese raumliche lllusion entsprechend nirBmlnes einen Umweg,

um auf Van Meegeren im vorderen Raum zuzukommedgrmsie hinter der

% Der Kracklites Gesprachspartner im Drehbuch isitibrio, wahrend Kracklite im Film
mit Speckler spielt.
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linken Wand vorbei (Abb. 71b) und durch die linkéirTin den vorderen
Raum eintritt (Abb. 71c). Alba nimmt diesen Umwegls ob es die
Wandschwelle zwischen den beiden Raume gabe undwsgen dieser
Wandschwelle nicht direkt in den vorderen Raum a&n Meegeren
zukommen konnte. Die Wandschwelle zwischen dem e und dem
hinteren Raum erweist sich aber als eine raumlitlusion, wenn gezeigt
wird, wie Bolnes zum zweiten Mal auf Van Meegerarkammt. Dies Mal
(Abb. 71d und 71e) nimmt Bolnes unmittelbar den Wegr wie eine
Wandschwelle aussah. Diese Abklrzung entlarvt, deB diese
Wandschwelle zwischen den beiden R&aume nicht gibie inhaltlich
unbedeutend erscheinende Bewegung von Bolnes istiii anschauliche
Thematisierung der rAumlichen lllusion von grof3edButung.

In diesem Film gibt es eine andere Sequenz, ineilee solche raumliche
lllusion thematisiert wird. In Albas erster Opemtssequenz wird
dargestellt, wie Van Meegeren ein Bein von Alba atmgrt. In Einstellung
(Abb. 72a) ist auf der rechten Seite des Filmbil@=8nes zu sehen. Das
wirkt, als ob sie an einer Tur stinde und dort @eration beobachtete. Es
zeigt sich aber, dal3 Bolnes nicht an der Tur stalst,die Jalousie gedffnet
wird (Abb. 72b). Dabei stellt sich die Frage, wolB&s steht und wie das
Bild von ihr (Abb. 72b) entsteht. Die Antwort istnider zweiten
Operationssequenz zu finden, die etwa in der Mlds Films stattfindet.

Die Einstellung (Abb. 73) stellt dar, wie Albas Gdd in einem Spiegel in
der Mitte des Filmbildes widerspiegelt wird (AblB&) und wie die Jalousie
aufgeht (Abb. 73b). Anhand des Spiegelbilds von &list in diesem
Moment zu vermuten, wo Bolnes bei der ersten Opmragtand und wie das
Bild von ihr (Abb. 72b) entsteht. In der Einsteltu(Abb. 72) steht ein grol3e
Spiegel hinter dem Operationstisch. Dieser Spiaglet Bolnes wider, die
sich aul3erhalb des dargestellten sichtbaren Radimdes.

Die optische Tauschung, die Zweidimensionalitat désimbildes
anschaulich thematisiert, ist im Filirhe Draughtsman’s Contra&benfalls
zu beobachten. Die Einstellung (Abb. 67a, 67b ufid)6zeigt, wie Mr.
Noyes Mrs. Herbert erpre3t, dal er mit den Zeicheangnd mit dem

Kontrakt die Beziehung zwischen dem Zeichner ung.Mralmann verraten
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kann. In dieser Einstellung ist hinter Mrs. Herbeih helles Fenster zu
sehen. Maria tritt ins Zimmer, als Mrs. Herbert sigt. Dabei fallt links
starkes Licht ins Zimmer und wirft Mr. Noyes’ (AbkB7b) und Mrs.
Herberts Schatten (Abb. 67c) auf das helle Fenshge Schatten mufiten
krumm sein, wenn sie auf das dreidimensionale Fengéworfen werden,
aber ihre Schatten sind nicht krumm. Das bedewa® das, was zunachst
als dreidimensionales Fenster aussah, in Wirklidh&gme Tauschung von
einem zweidimensionalen Fensterbild ist.

Es gibt in diesem Film viele Sequenzen, bei denean die durch die
systematische Organisation der Beleuchtung entstEhBlusion beobachten
kann. In Einstellung (Abb. 68), in der sich Mr. Ngyand Mrs. Pierpoint
unterhalten, fallt das Licht durch die Glaswandden Innenraum. In der
nachsten Einstellung (Abb. 69a und 69b) ist hiten beiden das Gemalde
eines jungen Madchens zu sehen. Die Einstellungdam Gemaéalde (Abb.
69) wirkt, als ob die Helligkeit der linken Seiteest Gemaldes von dem
durch die Glaswand einfallende Licht (Abb. 68) heletet ware, obwohl der
Raum in Einstellung (Abb. 69) aber von der rechmite des Raums stark
beleuchtet ist® Diese optisch Tauschung beruht sowohl auf die ®Rictp des
Lichts in der Einstellung (Abb. 68) als auch auft d@&emaldes, in dem der
linke Teil hell, der rechte hingegen dunkel genvaltrde.

Die optische Tauschung reflektiert, dal3 das fillhesdMedium materiell
durch zweidimensionale Filmstreifen und die auf denwand projizierte
zweidimensionale Oberflache des Filmbildes bedisggtGreenaway ist sich
der materiellen Bedingtheit bewul3t und thematistiese Eigenschaft des

filmischen Mediums.

“Cinema is nothing if not a beam of projected ligtitiking a surface
with a framed rectangle of brightness into whichadbws are
introduced to simulate illusions of moveme#ft.”

% Diese Beleuchtung wird eindeutig erkennbar, weran drauf achtet, daR die Gesichter
der beiden Personen von der rechten Seite beleusints (Abb. 69).
7 Greenaway, Peter: The Stairs 2: Munich. Projectlmndon 1996, S. 39.
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Die selbstreflexive Thematisierung des Films al®jigrerte zweidimen-
sionale Flache ist eine der Hauptproblematiken 8&sictural-Films, wie

Simons die selbstreflexive Thematisierung des 3$tmad¢-Films beschreibt:

“The isolation of a single technique or a fixed sftstrategies calls
attention to the techniques or strategies themsel@ructural films
consciously explore the processes of the mediuneyTdre reflexive,
dealing with filming and projecting, the filmstrighe projection of
light, the screen®

Solche selbstreflexive Thematisierung der spietdresn optischen
Tauschung der zweidimensionalen Filmbilder ist be@mmaligen und
flichtigen Anschauen des Films kaum erkennbar. Um sklbstreflexive
Thematisierung des Films auf verschiedenen Eberestzdistellen, ist
mehrmalige und gezielte Betrachtung notwendig. Baseiner von vielen
Grinden, weshalb man sich gerade Greenaways Filntennats anschauen

sollte, wie er es selber ausdriickt:

“Ich mochte Filme machen, die in gewisser Hinsiaimendlich oft
anschaubar sind, so dall man immer und immer wieddr sie
zurickkommt, so dafl dem Betrachter standig neuagdiauffallen,
sich neue Ebenen auftun, so dal die Vielschichiigles Gebildes
immer mehr Ideen anbietet?”

®  Simon, Bill: New Forms in Film, in: Artforum 111972), S. 80.

% Greenaway, Peter: in: Lideke, Jean: Peter Greaypawm Gesprach, in: ders: Die
Schoénheit des Schrecklichen. Peter Greenaway umk deéilme, Belgisch Gladbach
1996, S. 231.
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2. Analyse auf der technischen Ebene

2.1. Einstellungsgrofie

Wie wir in ersten Kapitel betrachtet haben, bestetwischen den
Einstellungen Diskontinuitdt. Diese so mit einandeferbundenen
Einstellungen werden durch die systematische Orgaiois der visuellen
Zeichen kontinuierlich konstruiert und vom Zuschauentsprechend
wahrgenommen. Je vielfaltiger und komplexer die eaysttische
Organisation, formale Struktur der visuellen, teskhen und akustischen
Zeichen wird, desto groRer wird die Freiheit debneémachers, der einen

von der abgebildeten Wirklichkeit unabhé&ngigen Fdom schaffen will.

“Wenn Sie formal und diszipliniert arbeiten, wennhrl
Organisationstalent stark ausgepragt ist, dann ebéstauch die
Maoglichkeit, jeden Stil oder Stoff mit einer gewessFreiheit — in was
auch immer — einflieBen zu lassen. (...) Mann kalso gerade
innerhalb einer festgefiigten Ordnungspolitik (spfeft organization as
politicism) ein enormes MaR an Freiheit erhaltéh.”

Zu dieser einheitlichen Raum- und Zeitkonstruktitnagen sowohl die
visuellen als auch die technischen Zeichen bei. uDagehoren die
EinstellungsgréRe, die Kameraarbeit oder das Swolarfahren und die
Kameraperspektive.

Fur eine Analyse auf der technischen Ebene solldlgeinden zunachst die
Einstellungsgrol3e betrachtet werden.

Nach Hickethier bietet die Totalaufnahme den Uhkiekbliber samtliche
raumliche Merkmale, damit der Zuschauer lokalistereann, wo die
Filmhandlung stattfindet und sich in Raum und Zaitentieren kann. Um
den Erzahlvorgang zu verstehen, sollte zwischen Herstellungsgrof3en
eine zeitliche und raumliche Beziehung besteherrguwird in Total- oder
in Halbtotalaufnahme eine Ubersichtseinstellung ejgz die den

Handlungsort, die handlungsrelevanten Spielfiguramd die Requisiten

0 Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne: PetereGaeay. Film eine Kunst nach
Regeln?, in: Rost, Andreas (Hrsg.): Der schéne Bcler Kunstlichkeit, Frankfurt/a.
M. 1995, S. 74.
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zeigt. Danach folgt die Halbnah- oder Nahaufnahwie, den Zuschauer
nadher an die Figuren und ihre Handlungen heranfiiber in Nah- oder
Halbnahaufnahme dargestellte Raum ist im allgenreigi@ Teil des in der
Total- oder Halbtotalaufnahme dargestellten RaunXvischen den
unterschiedlichen  Einstellungsgré3en  besteht daheutomatisch
Kontinuitat. > Der in Nah- oder Halbnahaufnahme dargestellte Raum
entspricht dem in Total- oder Halbtotalaufnahmegeéatellten, der in Grol3-
oder Detailaufnahme dargestellte entspricht sowdam in Nah- oder
Halbnahaufnahme dargestellten, als auch dem in I|Totader
Halbtotalaufnahme dargestellten Raum.

Fur Greenaways Filme ist aber charakteristisch, di@3unterschiedlichen
Einstellungsgréf3en sich nicht an diese Regeln hatten., dal3 die Nah- oder
Halbnahaufnahme weder mit der Total- oder Halbtatidlahme, noch mit
der Grol3- oder Detailaufnahme raumlich und zeitlighereinstimmt. In
seinen Filmen ergibt sich der in Nah- bzw. Halbnghahme dargestellte
Raum nicht aus einer naheren Aufnahme der Total~ bfalbtotalaufnahme.
Bei unterschiedlichen Einstellungsgrof3en beweiss dDiskontinuitat der

aufeinander folgenden Filmbilder.

2.1.1. Beziehung zwischen der Totalaufnahme und dé&tahaufnahme

2.1.1.1. Vor dem Pantheon

In der Empfangssequenz vor dem Pantheon begrifRtkpeKracklite.

Kracklite erhebt sich (Abb. 81) und bedankt sichr fden herzlichen
Empfang (Abb. 82). Die erste Einstellung (Abb. 81¢llt Kracklite mit dem
Pantheon in Totalaufnahme dar. In der darauf fadgenEinstellung wird
dieses Motiv in Nahaufnahme (Abb. 82) wiederholie irkt, als ob der
zuvor (Abb. 81) dargestellte Raum n&aher aufgenommenmden waére.
Dadurch entsteht der Eindruck, als ob die beidarsteillungen einen Raum

in unterschiedlichen Einstellungsgrof3en darstellten

™ vgl. Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyseyt$gart/Weimar 1993, S. 58f.
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Eine genauere Betrachtung ergibt allerdings eireags Ergebnis. Wenn die
Einstellung (Abb. 82) eine Nahaufnahme des RaumsHiestellung (Abb.
81) ware, wirde das in Einstellung (Abb. 81) siemtbDach des Pantheons
nicht ins Bild (Abb. 82) passen. Auch die BreitesdBantheons in den
beiden Einstellungen ist unterschiedlich. In Eilsiey (Abb. 81) ist
Kracklites Oberkdrper zwischen der vierten und dechsten Saule des
Pantheons zu sehen, wahrend er in Einstellung (A2).vier Saulen des
Pantheons bedeckt. Wenn es sich um kontinuierliinstellungen handelte,
so mufBten in Einstellung (Abb. 82) mehrere SauleacKlites Oberkdrper
bedecken. Dies ist aber nicht der Fall. Dieses iomsige Verhaltnis von
GroRRe und Breite in den beiden Einstellungen maehitlich, dald zwischen
der Nahaufnahme und Totalaufnahme keine Kontinlgdteht. An dieser
Stelle ist es sinnvoll, die Einstellung (Abb. 82)was detaillierter zu
analysieren. In Einstellung (Abb. 82) wurde Kracoklftontal in Augenhthe
aufgenommen, wahrend das Pantheon in der selbestelumg (Abb. 82)
von unten eingefangen wurde. Die beiden untersticieeh Perspektiven
innerhalb der Einstellung (Abb. 82) weisen darainf, ldal3 Kracklite und das
Pantheon voneinander getrennt jeweils mit andereamdtaperspektiv
aufgenommen worden sind und durch einen Filmtricktemander
kombiniert wurden. Diese Einstellung ist also ofmntlich durch Blue-
Screen-Aufnahme entstanden. In der Einstellung (A#) weist darauf hin,
dal3 der Zuschauer ein gute Begleiter ist, denn Zleschauer nimmt das
zweidimensionale Pantheon im Hintergrund als dasw®ckraft besitzende
dreidimensionale Architektur wahr und glaubt, da& 8pielfigur vor dem

dreidimensionalen Pantheon sitzen.

KRACKLITE : A man who discovered gravity and thus
successfullly secured our feet on the ground is@gmmpanion.
(S. 10)

Den Filmtrick setzt Greenaway haufig fur seine Ngdhabme-Einstellungen
ein. Wie die Einstellung (Abb. 82) zeigt, wurdere dtinstellungen (Abb.
83) ebenfalls nicht am realen Schauplatz des Pantheaufgenommen.

Zwischen der am realen Schauplatz gedrehten Tdtedme (Abb. 81) und
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der durch den Filmtrick manipulierten Nahaufnahmdl{. 82, 83 und 84)
besteht in Wirklichkeit kein Zusammenhang.

Die Verwendung dieses Filmtricks setzt erstens wsyalall die Filmbilder
nicht kontinuierlich gedreht wurden und hat zwesgerur Folge, dal3 die
Bilder innerhalb eines Filmbildes nachtraglich kambrt werden mussefi.
Also befindet sich Kracklite (Abb. 82, 83 und 84))Wirklichkeit nicht vor
dem dreidimensionalen realen Pantheon, wahrend idr aber in der
vorherigen Einstellung (Abb. 81) vor dem wirklich®antheon mit anderen
Leuten befand. Trotzdem schliel3en die Einstellungemb. 82, 83 und 84)
durch den Kracklites Rede uber Boullée und Newtkmstisch direkt an die
vorgehende (Abb. 81) an. Der Zuschauer nimmt despeathend die
Aufnahme so wabhr, als ob Kracklite in Einstellungbb. 82) mit vielen
anderen Leuten vor dem realen Pantheon an der $tafatle. Dafur ist eine
besondere schauspielerische Leistung erforderliba. Greenaway vom
einfachen Wiedergabeverfahren der Gesprachssitatiod vom Schul3-
Gegenschul3-Verfahren des konventionellen Films aiwe mul3 der
Schauspieler die lllusion erzeugen, dal3 er mit dieben anderen Leuten
zusammen spiele. Darin liegt auch der Grund, wdsltedr Filmemacher
Theaterschauspieler fur seinen Film bevorzugt erghg Greenaway

kommentiert diesen Sachverhalt folgendermal3en:

“Und nochmals, ich glaube, dalR Menschen mit Theatahrung daran
gewdhnt sind, eine Szene zu halten, ohne irgendweettilfe.””

“Es [der Einsetzen des Theaterschauspielers] hah aiel damit zu
tun, wie sich die Kamera bewegt und Dinge sieht).(lch wéare nicht
glucklich, wenn ich mich an diesen Schnitt-Klischebeteiligen
wirde, zum Beispiel die normale, typische Dialogatton, wo man
Uber-Schulter-Drehs macht, standig vor- und zuriliekbtet zwischen
Leuten. (...). Aber ich ziehe eine Situation vor.)(. bei der eine
Unterhaltung mit einer Doppeleinstellung gefilmt rdi und nicht
standig von einem zum anderen vor und zurlick geldemird. Und
ich verwende niemals Aufnahmen Uber die Schultee; \ereiteln

2 vgl. Monaco, James: Film verstehen, Hamburg 19801 20ff.

3 Greenaway, Peter: in: Lideke, Jean: Peter GregnamaGesprach, in: ders.: Die
Schoénheit des Schrecklichen. Peter Greenaway umik deéilme, Belgisch Gladbach
1996, S. 236. Die Grinde, warum Greenaway die Sghialer in seinem Film einsetzt,
die normalerweise lange Theatererfahrung besitzBagt auch darin, dal} sie
verschiedene Bedeutungen der Dialoge ausdrickenegdn



59

sofort meine Bemuhungen einer symmetrischen Rahmbimg Person
wird starker gewichtet als die andere und so wefitey.””

Er setzt fur eine Gesprachssituation statt deraeimén Wiedergabe der
Gesprachssituation einen Filmtrick ein, wie die &eallung (Abb. 82, 83 und
84) zeigt. Die zwei unterschiedlichen Perspektiverdiesen Einstellungen
sollten den Zuschauer erkennen lassen, dal3 dertrigknfur diese

Einstellung verwendet worden ist. Mit dieser Eitisiegen soll dem

Zuschauer bewul3t machen, dalR die technische Anwgnebenfalls ein

filmisches Zeichen ist.

Fur Greenaway ist der Filmtrick ein unentbehrlicZeschen des filmischen
Mediums, mit dem er Kontinuitdt und Einheitlichkdéidnstruiert, wo keine

ist.

“Es geht mir um die Beschaftigung mit moderner Treabgie, aber
gleichzeitig auch um das Bewultmachen der altenhbin, um
Zeichen zu erzeugen”

Dieser Filmtrick ist nur moglich, weil die Filmbiédt zweidimensional sind.
Greenaway ist sich bewul3t, dal3 Filmbilder genausodie Oberflache eines
Gemaldes zweidimensional sind, was weiterhin diaskliche Manipulation

der filmischen Zeichen Uberhaupt moglich machtdiesem Sinne arbeitet er

mit dem Film, wie der Maler mit dem Pinsel.

“I am still, primarily a painter who's working inicema.’””

Wie oben schon betrachtet wird durch die systemla¢is©rganisation der
unterschiedlichen Einstellungsgréf3en bei der Nafauihe (Abb. 82, 83 und
84) nicht nur das wahrgenommen, was auf der Leinlwgezeigt wird,

sondern auch das, was nicht gezeigt wird, d.h. dess in vorherigen

" Greenaway, Peter: in: Lideke, Jean: Peter GreendmaGesprach, in: ders: Die
Schoénheit des Schrecklichen. Peter Greenaway umk deéilme, Belgisch Gladbach
1996, S. 236.

Greenaway, Peter: in: Stodolka, Jo6rg: Interviewt nfPeter Greenaway, in:
http://www.splatting-image.com/interviews/greenaw8y 3.

Greenaway, Peter: in: Smith, Gavin: Interview Rédter Greenaway, in: Film Comment
26 (1990), S. 60.
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Totalaufnahme wiedergegeben wurde. Beispielsweisenh der Zuschauer
die Einstellung (Abb. 81), die Kracklite allein d&ellt, so wahr, als ob
Kracklite gemeinsam mit den anderen Leuten vor ldemera stinde. Der
Zuschauer erinnert sich bei der Wahrnehmung deraNfahme an die
vorherige Totalaufnahme-Einstellung. Die der Towdteahme folgende
Nahaufnahme fihrt den Zuschauer dazu, das mit zuchksichtigen, was
durch die begrenzte Leinwandgrél3e abgeschnitterdevosein kénnte, z.B.
die Figuren und der Raum auf3erhalb des Bildes.eDV@ahrnehmung ist auf
die Gewohnheit des Zuschauers zurtuckfihren, der komventionellen Film
das Verfahren kennt, bei dem die Nahaufnahme ahereé Betrachtung der
Totalaufnahme kontinuierlich hergestellt wird. D2uschauer ist an diese
konventionelle Beziehung zwischen Nah- und Totatabhime gewohnt und
glaubt, dal3 es eine Kontinuitat zwischen der Naid Totalaufnahme gébe.
Die systematische Organisation der EinstellungsgrgBen einer weiteren
Sequenz zu beobachten, in der sich Kracklite mitea@n Leuten im Victor-
Emanuel-Denkmal unterhalt. Zunachst wird eine Hhghg In
Totalaufnahme gezeigt (Abb. 85), dann wird Kradaklitfrontal in
Nahaufnahme (Abb. 86) dargestellt. Diese Nahaufreahbesitzt zwei
unterschiedliche Perspektiven, eine Augenhthe-R&ismpe auf Kracklite
und die Obersicht-Perspektive auf die Saule. Beiager Beobachtung kann
man feststellen, dalR auch diese Einstellung duiroéne Filmtrick, wie Blue-
Screen-Aufnahme manipuliert wurde. Auch die naahnstelalbtotal-
aufnahmen (Abb. 87 und 88) sind durch den gleickhiégmtrick manipuliert.
Die so entstandenen Nah- und Halbtotalaufnahmesemeeinen hohen Grad

an Perfektion auf, gleich so, als ob sie reale 8plié#ze wiedergaben.

2.1.1.2. Brunnen auf dem Piazza Navona.

Die Sequenz mit dem Brunnen auf dem Piazza Navaosginbt mit der
Einstellung (Abb. 89). In der nachsten Einstell(#dpb. 90) wird dann der
Brunnen mit Statuen in Halbtotalaufnahme ohne Kiigekund Flavia
dargestellt. Darauf folgt die Einstellung (Abb. 9ih der Kracklite und
Flavia hinter dem Brunnen mit den Statuen gezeigtden. Die in den drei

Einstellungen (Abb. 89, 90 und 91) dargestelltenrBren wirken so, als ob
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sie identisch wéaren und nur in unterschiedlichemsEllungsgrof3e gezeigt
wurden.

Die drei Einstellungen (Abb. 89, 90 und 91) untéeiden sich jedoch
voneinander nicht nur durch die Einstellungsgrof&mdern auch durch die
GroRRe der Brunnen bzw. der Statuen. Der Brunnensgiiten Statuen (Abb.
89) ist der grol3te der drei dargestellten Brunrizer. Abstand zwischen der
in der Mitte stehenden méannlichen Figur und deneas Figuren in der
Weitaufnahme (Abb. 89) ist so grol3, dall die mamelic-igur mit den

benachbarten zwei Frauenfiguren nicht in die ndchsdalbtotalaufnahme
(Abb. 90) passen wirde. Dennoch ist sie in der stechHalbtotalaufnahme
zu sehen. Das heil3t, dal3 in dieser Einstellung (A0 die mannliche Figur
und die Frauenstatue, im Vergleich zu Einstellungbl{. 89), naher
beieinander stehen. Die Abstande zwischen den kieze Statuen in
Einstellung (Abb. 90) stimmen ebenfalls nicht méneén in der Einstellung
(Abb. 91) uUberein. Der Abstand zwischen den StaureR&instellung (Abb.

91) ist viel grofRer als der in der vorherigen Eatising (Abb. 90).

Nicht nur das Abstandsverhéltnis der Statuen, sondech die GrofRe der
Statuen und der Brunnen ist unterschiedlich. In\WWeitaufnahme (Abb. 89)
wird der grof3te Brunnen, in der Halbnahaufnahmeb(A®0) der kleinste
Brunnen und schlie3lich, in der Halbtotalaufnahmabl{. 91), der

mittelgroRe Brunnen dargestellt. Je groBer die teiheng wird, desto

kleiner wird der Brunnen. Aufgrund der unterschiedén Einstellungs-
groRen sind die verschiedenen GroRR3en der drei Bmurbew. der Statuen
schwer zu erkennen und daher wirkt die GroBe deunBen in den

unterschiedlichen EinstellungsgrofRen gleich. Midenmm Worten, die drei
Einstellungen zwar nicht identisch, aber durch dsystematische
Organisation der Einstellungsgrof3e erscheinendsatisch.

In dieser Sequenz gibt es noch ein weiteres Bdidfie das Verhaltnis

zwischen der systematisch organisierten Einstellgrigde und des
Abstands- bzw. GroRRenunterschieds des DargesteBeinder Einstellung in
Totalaufnahme (Abb. 92) und der darauf folgendemskgllung in

Nahaufnahme (Abb. 93) werden noch andere Brunnarestadargestellt. In

beiden Einstellungen handelt sich nicht um die sdBsunnenstatue, denn
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die in Einstellung (Abb. 92) ist sie viel grél3esaie in Einstellung (Abb.
93). Trotz des eindeutigen GréRBenunterschieds #wiscden beiden
Brunnenstatuen wirken die beiden Einstellungenas,ob es sich um die
selbe handelte. Fir diese Wirkung spielt Flaviaw®gung eine grof3e Rolle.
In Einstellung (Abb. 92) will Flavia den sitzend&mwacklite fotografieren,
sie dreht sich daher mit der Kamera Kracklite zue Dachste Einstellung
(Abb. 93) beginnt mit dem Fotografieren. Flavia thdie Kamera noch
immer hoch und Kracklite bleibt sitzen. lhre Bewagsablaufe sind in
beiden Einstellungen exakt angeschlossen. Die E&linstgen (Abb. 90, 91
und 93) in dieser Sequenz sind durch Filmtrick rpafiert. Auf diese

Manipulation deutet Greenaway hin:

“Es gibt einen Aspekt meiner Arbeit, der ziemlich mehanisch ist
Ich trage Material zusammen, versuche es zu ordneime
Systematisierung dafur zu finden und einen Weg, ke aus diesen
Bruchstiicken ein homogenes Ganzes machen kdnn.”

2.1.1.3. Flavias Fotostudio

In der Totalaufnahme (Abb. 94) der Fotostudio-Sequgeht Flavia auf
Kracklite zu, wickelt das rote Band um seinen Hatsl zieht ihn hinter dem
weil3en Rollo. In der n&chsten Einstellung in Nahabhime (Abb. 95)
werden die sich umarmenden Silhouetten hinter dextitoRdargestellt. Die
beiden Einstellungen sind diskontinuierlich, dener dAbstand zwischen
ihnen und der Unterschied ihrer Grof3e in der Tatmahme (Abb. 94) sind
viel gro3er als die in der Nahaufnahme (Abb. 95).

In der Halbtotalaufnahme (Abb. 96) kissen sich Klae und Flavia auf
dem roten Sofa. In dieser Einstellung sind folge@kgenstande zu sehen:
eine schwarze Trennwand hinter dem roten Sofasloiken der kleine weil3e
Schirm zwischen der Fotowand und dem Sofa, ein@kamhera vor dem
Sofa. Alle Gegenstande dieser Halbtotalaufnahmeb (M%) sind auch in der
Totalaufnahme (Abb. 97) zu sehen, aber die GroeGhegenstadnde und

" Greenaway, Peter: in: Lideke, Jean: Peter GreendmaGesprach, in: ders: Die
Schoénheit des Schrecklichen. Peter Greenaway umk deéilme, Belgisch Gladbach
1996, S. 240.
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Abstande zwischen den Gegenstanden sind in beidestddungen (Abb. 96
und 97) unterschiedlich. Dies ist eindeutig, wenanndie Gegenstande in
den beiden Einstellungen hinsichtlich ihres Abswan@reiten- und GrolR3en-
verhaltnisses vergleicht. Die Gegenstande (Abb. 96) kleiner als die in
der Einstellung (Abb. 97). Das gleiche Prinzip d@a$lRenunterschieds trifft
auch bei den nachsten Einstellungen (Abb. 97 undu@8 den Einstellungen
(Abb. 98 und 99) zu. In der Nahaufnahme (Abb. 98)dsnur noch die
schwarze Trennwand und das rote Sofa zu seherwiderum noch kleiner
sind als in den Einstellung (Abb. 98 und 100).

Wenn die Einstellung kleiner wird, wie von der TetdAbb. 96) zur
Weitaufnahme (Abb. 97), werden die Gegenstande uen Spielfiguren
vergroBert. Je kleiner die Einstellung werden, degrdfRer sind die
Gegenstande. Oder je groRRer die Einstellung, wie d¢er Weit- (Abb. 97)
zur Totalaufnahme (Abb. 98) werden, werden die Gsgde verkleinert.
Sowohl aufgrund der in beiden Einstellungen sicrdhaGegenstande als
auch aufgrund des Unterschieds der jeweiligen Elhsigsgrofe, ist der
GroRRenunterschied der Requisiten schwer zu erkenbadurch wirken die
Einstellungen (Abb. 96, 97, 98 und 99) kontinuiehli

Zur kontinuierlichen Wirkung der diskontinuierlicheFilmbilder tragt die
Bewegung des Schauspielers bei. In der Einstel(&tdp. 97) tritt Caspasian
plotzlich ins Filmbild und geht auf Kracklite undawvia zu. Sein Auftritt
spielt eine wichtige Rolle bei der kontinuierlichBaumkonstruktion. In der
darauf folgenden Einstellung (Abb. 98) geht Caspasveiter auf die beiden
Personen zu, setzt sich auf das Sofa (Abb. 98aht stieder auf und geht
hinter das Sofa (Abb. 98b). In der folgenden Eilgtey (Abb. 99a) kommt
Caspasian von links ins Filmbild und steht hintemdSofa. In Einstellung
(Abb. 99b) schlagt Kracklite Caspasian ins Gesiaing Caspasian steht auf.
Die nachste Einstellung (Abb. 100) beginnt damiglRdCaspasian ein
Taschentuch aus seiner Jackentasche holt, um daseawer Nase laufende
Blut wegzuwischen. Caspasians Bewegung, die in tEilnsig (Abb. 97)
begonnen hat, wird in den nachsten Einstellungebb(A98, 99 und 100)
fortgesetzt. Durch diese geteilte Fortsetzung seiBewegung in den

Einstellungen entsteht die lllusion von Kontinuitat
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Wie diese Analyse zeigt, ist die ganze Komplexit@r dystematischen
Organisation der filmischen Zeichen eine immensebeitr am Detail.
Greenaways folgende Aussage Uber die Masse derI®étaden FilmenA
Walk Through Hund The Fallstrifft auch fur diesen Film zu.

“Die Filme [A Walk Through H und The Fall§ were my
acknowledgement of this mass of detail, this massbservation, this
mass of knowledge, if you like, which had becomeceassarily
dispersed.’

2.1.1.4. Toilette im Victor-Emanuel-Denkmal

Im Victor-Emanuel-Denkmal befindet sich Kracklitdean auf der Toilette

(Abb. 101). Die darauf folgende Einstellung zeiglins schmerzverzerrtes
Gesicht (Abb. 102). Beide Einstellungen sind fragmaeisch und

diskontinuierlich. In der Totalaufnahme (Abb. 101ydnd in der

darauffolgenden Nahaufnahme-Einstellung (Abb. 18@)d eine Figur mit
Flugel und ein Torso im Hintergrund zu sehen, s geweils viereckig

gerahmt. Der Abstand zwischen dem viereckigen Rahme der

Totalaufnahme (Abb. 101) ist viel groRRer als in ddmhaufnahme (Abb.
102); die zwei viereckigen Rahmen im Hintergrundr deotalaufnahme
(Abb. 101) sind viel héher als die in Nahaufnahmbl{. 102). Die beiden
Einstellungen stellen also die zwei unterschiedidtintergriinde dar und
sind daher diskontinuierlich.

Dieses diskontinuierliche Einstellungspaar (Abbllind 102) wiederholt
sich in den folgenden Einstellungen. In der Tot&tahme-Einstellung
(Abb. 103) findet Kracklite einen Koffer mit Geldnd Frederico taucht
wieder auf. In der Nahaufnahme-Einstellung (Abb4)Lfiagt Kracklite, was
das Geld zu bedeuten habe, als ob Frederico da.wéréotalaufnahme-
Einstellung (Abb. 105) zeigt Frederico ihm eine Adbng von Boullée und
in der ndchsten Nahaufnahme-Einstellung (Abb. 1€fjaut sich Kracklite
die Abbildung genau an. Speckler und Flavia komrsgéater in die Toilette
(Abb. 107) und schauen sich die Abbildung von Béelan (Abb. 108).

8 Greenaway, Peter: zitiert nach: Graupner, Stefaviernetzungsméglichkeiten
asthetischer Ausdrucksformen (Diss.), Wirzburg 1995118.
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Die Reihenfolge der Einstellungsgréf3en ist in dieSequenz interessant:
Totalaufnahme (Abb. 101) — Nahaufnahme (Abb. 102Yoetalaufnahme
(Abb. 103) — Nahaufnahme (Abb. 104) — Totalaufnah(Mbb. 105) —
Nahaufnahme (Abb. 106) — Totalaufnahme (Abb. 10Hatbnahaufnahme.
Die wechselnden EinstellungsgrofRen wirken, als obr dRaum in
Nahaufnahme ein Teil des in Totalaufnahme dargkstelRaums waére.
Tatsachlich aber handelt es sich um zwei untersiticiee R&ume, ein Raum
in Totalaufnahme (Abb. 101, 103 und 105) und eirdean Raum in
Nahaufnahme (Abb. 102, 104 und 106).

Alle Nahaufnahmen stellen Kracklite allein, ohneing@ Spielpartner
Frederico dar. Dennoch scheint es so, als ob Ki&ckhit Frederico
zusammen ware. Diese lllusion entsteht dadurch, Kia®klite tGber Geld
und die Abbildung von Boullée so redet, als ob exderico vor sich hatte.
Die Wiederholung dieses Einstellungspaars hat dasondere Aufgabe.
Diese Wiederholung zeigt immer wieder den Hintergtuund soll die
Aufmerksamkeit des Zuschauers darauf richten. Im Tetalaufnahme (Abb.
101, 103 und 105) sind drei grof3e Flachen, eind@/@ind eine schwarze an
der Wand zu sehen. Beim flichtigen Hinschauen d&hsed zwei Plakaten.
Im oberen Teil der Totalaufnahme ist noch ein kéeiheller Gegenstand auf
dem zweiten Plakat zu sehen, der wie eine Lampsiahts Je oOfter die
Einstellungen mit den Flachen wiederholend dardksteerden, desto
starker erscheinen die Gegenstande im HintergruadPkkat und Lampe.
Doch die Erscheinung der Flachen im Hintergrund egstvsich als eine
optische Tauschung, wenn Speckler in Einstellunpb(A109a) das Licht
ausschaltet und die Toilette dunkel wird (Abb. 1P9Die Flachen im
Hintergrund werden finster und erscheinen wedePddd&kat noch als Lampe
(Abb. 109b). Vielmehr handelt es sich um drei groked ein kleines
viereckiges Loch, durch das Licht aus einem tigfelfegenen unsichtbaren
Raum in die Toilette fallt. In dieser Sequenz wirdcht nur die
diskontinuierliche Beziehung zwischen den untersdhchen
EinstellungsgréfZen, sondern auch eine optische chéung veranschaulicht

und somit die Zweidimensionalitat des Filmbildesmniatisiert.
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Die Diskontinuitat zwischen den Einstellungsgréf&nauch in den Filmen
The Draughtsman’s Contracund A Zed & Two Noughtshaufig zu
beobachten.

Im Film The Draughtsman’s Contractberredet Mrs. Talmann den Zeichner,
mit ihr einen Kontrakt abzuschliel3en. In dieser 88w werden Mr. Herbert
und der Zeichner in Totalaufnahme (Abb. 110) und dar n&chsten
Einstellung (Abb. 111) in Nahaufnahme dargest®ieses Einstellungspaar
wiederholt sich dreimalig in dieser Sequenz. In Barstellung (Abb. 110)
sitzt der Zeichner, wahrend Mrs. Herbert steht, @mbRenunterschied
zwischen den beiden Personen ist daher sehr grol3der nachsten
Einstellung (Abb. 111) ist ihr GroRBenunterschiete@ings nicht mehr so
erheblich. Diese beiden Einstellungen sind alsdkahsinuierlich, obwohl
sie den gegenteiligen Eindruck erwecken.

Ahnliche Beispiele sind auch im FilmA Zed & Two Nought$aufig zu
finden. In der Nashorn-Sequenz wird ein Nashorn @mem Brunnen im
Zoo in Totalaufnahme dargestellt (Abb. 112). In deérchsten Einstellung
(Abb. 113) wird das Nashorn in Nahaufnahme nocinaindargestellt. Diese
Einstellung wirkt, als ob sie sich daraus ergals} das Nashorn im selben
Raum der Einstellung (Abb. 112) naher aufgenommerden ware.

Ein weiteres Beispiel ist die Flamingo-Sequenz Einstellung (Abb. 114)
werden Flamingos vor einem Marmorbrunnen dargedstall der nachsten
Einstellung (Abb. 115) sind ebenfalls Flamingossahen. Die Einstellung
(Abb. 115) wirkt so, als ob sie sich daraus ergated? die Flamingos im

selben Raum der Einstellung (Abb. 114) n&dher audgenen worden wéaren.

2.1.2. Beziehung zwischen der Totalaufnahme und dé€roRaufnahme

2.1.2.1. Grol3- bzw. Detailaufnahme als Zwischeneitedlung

In der Empfangssequenz vor dem Pantheon werden Bamge und eine

Pfundnote mehrmals in Grol3- und Detailaufnahme ekstedlt.

Die Reihenfolge der aufeinander folgenden EinstejhgroRen lalt sich wie
folgt ordnen: Totalaufnahme (Abb. 116) - GroRRauimah (Abb. 117) -
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Nahaufnahme (Abb. 118) - Detailaufnahme (Abb. 119Jotalaufnahme
(Abb. 120) - GroRaufnahme (Abb. 121).

Die Betrachtung der Reihenfolge zeigt, dal3 die @uiftahme (Abb. 117)
als Zwischeneinstellung zwischen der Totalaufnahikb. 116) und der
Nahaufnahme (Abb. 118) und die Detailaufnahme (Abb9) ebenfalls als
Zwischeneinstellung zwischen der Nahaufnahme (Ald48) und der
Totalaufnahme (Abb. 120) steht. Durch die zwiscliear Total- und der
Nahaufnahme eingefiigte Grol3- bzw. Detailaufnahmedere die Total- und
Nahaufnahmen nicht unmittelbar hintereinander dstej#. Der dadurch
entstandene Abstand zwischen der Total- und deralM@lahme erschwert
die Erkennung der Diskontinuitat zusatzlich.

Grof3- und Detailaufnahme sind auf3erdem nicht komtnmich zu der

nachsten Totalaufnahme, denn die Torte in der Grdixw. der

Detailaufnahme (Abb. 117, 119 und 121) und die ar dotalaufnahme
(Abb. 116 und 120) sind unterschiedlich. Die Grafd Detailaufnahmen
sind ebenfalls nicht kontinuierlich zu der Nahaufmee (Abb. 118), denn die
Nahaufnahme ist durch einen Filmtrick im Filmstueiotstanden.

Ein weiteres Beispiel fur die Gro3- und Detailadfne als

Zwischeneinstellung ist in der Toilettensequenz sehen: Kracklite in
Nahaufnahme (Abb. 122) — Dollarnoten im Koffer imo@aufnahme (Abb.
123) — Kracklite mit Frederico in Totalaufnahme @Abl24) — Abbildung
von Boullée in GroBaufnahme (Abb. 125) — KrackliteNahaufnahme (Abb.
126).

Die Grof3- bzw. Detailaufnahme als Zwischeneinstedluwird nicht nur

zwischen der Total- und Nahaufnahme, sondern aushschen den
Totalaufnahme angewandt, die zueinander fragmesdiarsind. Ein gutes
Beispiel dafir ist die Wohnzimmersequenz. Caspasi@nBauchkopien in
Totalaufnahme (Abb. 127) — Bauchkopien in Detaitefme (Abb. 128) —

Caspasian mit Louisa in Totalaufnahme (Abb. 129).

2.1.2.2. Optische Betonung der Grol3- bzw. Detailanhhme

Im konventionellen Film werden Grof3- und Detailaalimen angewendet,

um narrativ hochst wichtige Details ins Blickfelésdi Zuschauer zu riicken
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und um den Film auf einen dramatischen Hohepunkbrimgen?® Die Grol3-

und Detailaufnahme weisen als Zeigefinger auf Wggg hin®

In Greenaways Filmen verstarken die Grol3- und Dasémahmen zwar auch
die Aufmerksamkeit, sie werden aber nicht fir deangatischen Hohepunkt
verwendet. Vielmehr tragen sie auch zur filmiscliRaumkonstruktion bei.

In Grol3- oder Detailaufnahme in seinen Filmen wardesine Person,
sondern ausschlie3lich Requisiten dargestellt, dourch diese
Einstellungsgrof3e die Aufmerksamkeit auf sich zreh@urch die Grol3- und
die Detailaufnahme wird die Wahrnehmung des Zuseh&ueine bestimmte
Richtung gesteueft.

In folgender Sequenz steuert der Wechsel der HinsggsgrofRe von der
Totalaufnahme (Abb. 130) zur Grof3aufnahme (Abb.)ldle Aufmerk-

samkeit des Zuschauers auf die Torte. Die Eingtgllin Totalaufnahme
(Abb. 130) zeigt die unberuhrte Torte auf der Tafal der GroRaufnahme
(Abb. 131) wird noch einmal die Torte gezeigt, $& aber nicht mehr
vollstandig, sondern zerstort. Die Detailaufnahmbl. 132) stellt ebenfalls
die zerstorte Torte dar. In der nachsten Totalauima (Abb. 133) steht
hingegen erneut eine unberthrte runde Torte auflTééel. In der nachsten
Detailaufnahme (Abb. 134) wird wieder die zerstortete dargestelt.

Die Totalaufnahmen (Abb. 130 und 133) stellen diberthrte Torte dar,
wahrend die Grof3- bzw. die Detailaufnahmen (Abbl,1B832 und 134) die
zerstorte Torte mit der Pfundnote darstellen. Esstdtg also ein
Widerspruch zwischen den Einstellungen. Der Zusehaummt aber die
Einstellung (Abb. 133) so wahr, als ob sie nur deestorte Torte darstellte,
da die vorherigen Einstellungen (Abb. 131 und 13@n grofRRere
Aufmerksamkeit auf der zerstorten Torte erregt mali2eshalb werden die
Einstellungen (Abb. 130, 131, 132, 133 und 134) tkuarerlich

wahrgenommen.

" vgl. Peters, Jan Marie: Bild und Bedeutung, in:ilknFriedrich (Hrsg.): Semiotik des
Films, Minchen 1971, S. 64.

8 vgl. Lindemann, Bernhard: Experimentalfilm als M&tm, Darmstadt 1977, S. 156.

8 vgl. Peters, Jan-Marie-Lambert: Die Struktur déimBprache, in: Albersmeier, Franz-
Josef (Hrsg.): Text zur Theorie des Films, Stuttd®95, S. 383.
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2.1.3. Gemalde in Detail- bzw. GroRaufnahme

In der Sequenz des Dampfbades werden viele GemalderoRaufnahme
dargestellt (Abb. 135, 136, 137, 138 und 13®iese Einstellungen wirken,
als ob die Darstellungen Ausschnitte aus einem gmoGemaéalde waren. In
der nachsten Einstellung (Abb. 140a) wird gezevwge die Spielfiguren in
der Halle nach oben, auf die an der Wand hange@kimalde blicken. Das
raumliche Verhaltnis zwischen den Gemaéaldeeinstgiéum und der Halle
wirkt so, als ob die dargestellten Gemalde an delHdawand aufgehangt
waren und die Spielfiguren in der Halle auf die Gédae sahen.

In Einstellung (Abb. 140a) ist nur ein einziges Gdde (Abb. 137) von den
oben dargestellten Gemalden in der Mitte des Hgrterdes zu sehen. Die
anderen vier Gemalde der Gro3aufnahme sind in édleHAbb. 140) nicht
zu sehen. Aus diesem Grund ist festzustellen, dafe dunf
Gemaldeeinstellungen nicht Ausschnitte eines Geeskind. Trotzdem ist
alles so konstruiert, als ob die funf Gemaldeeilhstgen Ausschnitte eines
groBen Gemaldes waren. Diese Wirkung entsteht igsteadurch, dafd der
Malstil und der Farbton der Gemalde gleich sind ametitens dadurch, dal3
die Personen auf den Gemalden nackt sind und migrrébchtem
Gesichtsausdruck nach oben sehen. Aul3erdem wirlerGdmalde, als ob
sich sie in der Halle befanden, da Kracklite natiero blickt, als ob er sie
betrachtete.

Weitere Blicke Kracklites auf andere Gemaélde folgetbwechselnd
aufeinander. In Einstellung (Abb. 140a) tritt Kréiték nach oben blickend in
den Vordergrund und néhert sich einer unsichtbaskand (Abb. 140Db). In
der nachsten Einstellung (Abb. 141) wird ein Gereéatthrgestellt. Dann
wird erneut Kracklite mit nach oben gerichtetem cBli (Abb. 142)
dargestellt, dann wieder eine Gemaldedarstellungb(AL43) und darauf die
Einstellung mit Kracklite (Abb. 144). Kracklitesveeckt also den Eindruck,
als ob die Gemalde Uber ihm an der Wand hingencibdie abwechselnde

Darstellung der Gemalde und Kracklites nach obemcggetem Blick wird

8 Das Gemalde in Einstellung (Abb. 135) ist mit denEinstellung (Abb. 143) identisch.
Dieses Gemalde werden in beiden Einstellungen dimmfiecht und einmal umgekehrt
dargestellt.
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der filmische Raum so konstruiert, als ob es eingadWand in dieser Halle

gabe und die anderen Gemalde an dieser Wand hingen.

2.2. Kameraarbeit

2.2.1. Statische Kameraeinstellung

Im konventionellen Film wird die Kamerabewegung tlie Darstellung des
Umfelds des Geschehen bzw. der Personen oder féar sdibjektive
Beteiligung am Geschehen benutzt. Eine wackelndesr odnruhige
Kamerabewegung kann beispielsweise die psychischreHénder Personen
Ubersetzen® Auch die Anwendung einer speziellen Kameratechnik,
beispielsweise die Auf-, Ab- und Uberblendutgignalisiert einen Wechsel
der zeitlichen Erzahlebene und beschreibt die psgtl®@ Situation der
Filmfiguren, ihre Erinnerungen, Traume, Geflhle odéionen® Auf diese
Weise beziehen die Kamerabewegung und die Kamdmailkeclen Zuschauer
in die dramatische Handlung ein.

Im konventionellen Film folgt die Kamera der Figoder dem Objekt. Die
Bewegungen der Spielfigur werden von der beweghcKamera verfolgt
und sind mit Hilfe der jeweiligen beweglichen Kameunbegrenzt frei
darstellbar®®

In  Greenaways Filmen sind von der Normalitdt abwende
Kamerabewegungen oder eine spezielle Kamerateahinlt zu finden. Die
Kamera folgt der Bewegung der Spielfigur ganz selt@d bleibt meistens

unbeweglich. Die statische Kameraeinstellung imeeiFilmen bringt den

8 Die Kamerabewegung klart iiber Sachverhalte odesafumenhénge eines Geschehens

auf, indem sie z.B. das Tempo des Geschehens stegger verzégert und den
Zuschauer naher an dieses heran fuhrt bzw. dieabiserhalt. Vgl. Peters, Jan Matrie:
Die malerische und die erzahlerische Komponentaen bildlichen Formgebung der
Fotografie und des Films, in: Paech, Joachim (Hrdsgilm, Fernsehen, Video und die
Klnste, Stuttgart/Weimar 1994, S. 47f.

Derart spezielle Kameratechniken bringen vorwédsr riickwarts gerichtete Zeiten in
die Gegenwart ein. Der Zeitwechsel durch techniskhigel versetzt die Figuren und
das Geschehen in vergangene oder zukinftige ZeitenSituationen. Vgl. Hickethier,
Knut: Film- und Fernsehanalyse, Stuttgart/Weima®3,9S.131ff.

Vgl. Paech, Joachim: Literatur und Film, Stuttgh®88, S. 141f.

Die von der beweglichen Kamera begleitete Bewegtiobtung der Spielfigur einer
Einstellung erweckt die Erwartung oder Annahme, da@der nachsten Einstellung die
Bewegung der Spielfigur in irgendeine Richtung ¢@tetzt wird.
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Zuschauer in eine neutrale und objektive Situatzam Filmhandlung und
distanziert ihn vom Handlungsgeschehen und den If8pieen. Somit
vermeidet sie ohne Bewegung eine mdgliche Ideratfdn der Zuschauer
mit den Figuren oder mit dem filmischen Geschehermeidet. Die
statische Kamera zeigt ihre Teilnahmslosigkeit thré Neutralitat in Bezug
auf der Handlung. Dadurch fuhlt sich der Zuschauéufig als Aul3enseiter,

wie Greenaway sagt:

“Die Kamera bleibt — wie der Zeichner im Film — iramgleich
distanziert und neutral, ein beobachtendes, ursktitts Auge, das sich
im gleichen Male fur die Textur eines Gewebes) (nteressiert,

(..).

Die Einstellungen in seinen Filmen werden mit wemgAusnahmen
ausschlieBlich durch die unbewegliche Kamera auwigenen. Die

Spielfiguren bewegen sich vor der unbeweglich stelee Kamera. Diese
statische Kamera vermag nicht der freien Bewegueg 8pielfigur zu

folgen; sie kann nur die innerhalb ihres Blickwitskestattfindende
Bewegung darstellen. Die Bewegungen der Spielfigungirken aber

dennoch unbegrenzt.

Im Film The Draughtsman’s Contractwird die Begrenzung der
Beweglichkeit der Hauptfigur, Mr. Neville, auf demarrativen Ebene
motiviert. Die begrenzte Bewegung der Figur bzwr #amera wird vom

Zuschauer als selbstverstandlich rezipiert, wedl isihaltlich motiviert ist.

Als Zeichner mul3 er eine schone Landschaft meistaiger dem

Zeichnungsgerat sitzend zeichnen. Die anderen ErguMrs. Herbert und
Mrs. Talmann, kommen auf ihn zu, wenn sie mit iheden wollen, wobei
jedoch die Kamera stehen bleibt. In seinen Filntedie Kamera passiv, in
dem Sinne, dafld sie sich nicht auf Objekte und KEguru bewegt, sondern
diese sich vor der Kamera bewegen.

Im Film A Zed & Two Noughtsvird Albas Unbeweglichkeit inhaltlich

ahnlich motiviert wie beim Zeichner ihe Draughtsman’s ContracAlbas

8 Greenaway, Peter: Zu diesem Filffihe Draughtsman’s Contragtin: internationales
forum des jungen films/freunde der deutschen kindmla (Hrsg.), 13. Internationales
forum des jungen films, berlin 19. 2. — 1. 3. 1983.
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Bein wurde wegen eines Autounfalls amputiert, degamemul3 sie im Bett
liegenbleiben. Die anderen Personen, Oliver und &dwnissen immer zu
ihr kommen, wenn sie mit ihre unterhalten wollen.bwohl ihre

Bewegungsfreiheit stark behindert ist, wirkt die Hémweglichkeit Albas

weder aufféllig noch beschrankt.

Im dritten Film The Belly of an Architect ist aber die

Bewegungseinschrankung der Hauptfigur weder intchltimotiviert, noch

wird sie von einer beweglichen Kamera begleitetotZdem wirkt die

Bewegung der Spielfigur vor der statischen Kamechtnbegrenzt, da die in
den fragmentarischen Einstellungen geteilt eingg#eat Bewegungsablaufe
noch komplizierter als sie in den ersten und zweB@ielfilmen kombiniert

wurden, wie dies bereits in frihen Kapitel diesabéit betrachtet wurde.
Die kontinuierliche und unbegrenzte Wirkung der éfgur in seinen

Filmen ergibt sich aus der systematischen Kombimaties Schnittes und
der Bewegung. AulRerdem bewegen sich die Spielfrgmeistens nicht von
der rechten zur linken Seite des Filmbildes odergekehrt, sondern
meistens vom tiefsten Hintergrund zum Vordergrudrch diese langsame
und ruhige Bewegungsrichtung bleibt die statisclaeniéra unauffallig.

Im konventionellen Film bewegt sich die Kamera. Mhrer aus der
Bewegung erfolgenden Geschwindigkeit fangt sie dieerflissigen und
zufalligen visuellen Zeichen innerhalb eines Filldbs ein, so dal3 die
vermittelten visuellen Zeichen in einer Einstellumgit der folgenden
Einstellung nicht formal systematisch kombiniert dem koénnen. Die
bewegliche Kamera zeigt zwangslaufig das reale Rauhdltnis allseits und
da Dbleibt kaum Freiheit fir den Filmemacher, einigktive Raum zu

konstruieren.

Im Gegensatz zur Kameraarbeit des konventionelldmg= nimmt die

unbewegliche Kamera fragmentarisch ein Stick deitlideen und

raumlichen Wirklichkeit auf und zerlegt damit Rawmd Zeit. Die von der
unbeweglichen Kamera aufgenommene Einstellungkddsnste selbstandige
und autonome Einheit bzw. als ‘minimales Segnféetmdglicht es, durch

eine systematische Organisation der fragmentarisck@dmbilder mit

8 Metz, Christian: Semiologie des Films, Miinchen 29%. 170.
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anderen filmischen Zeichen, den in Wirklichkeit mic vorhandenen
filmischen Raum bzw. Zeit zu konstruieren.

Die beiden strukturellen Operationen, die durch didewegliche Kamera
aufgenommene zeitliche und raumliche ‘Zerlegungt éirklichkeit und
das ‘Arrangement’ der kinstlichen Manipulation,dsimach Barthes typische
strukturalistische Tatigkeiten. Durch Zerlegung wrdangement werden die
Diskontinuitdt der Einstellung, das Organisatiomspip, dessen
Funktionsweise bei der Filmwahrnehmung veransckhtliDas Ziel der
strukturalistischen Tatigkeit ist die selbstrefiexi Thematisierung der
Klnstlichkeit des Werkes, des ‘Gemacht-worden-sedes Werkes. Das
strukturalistische Werk ist rekonstruierbar und htaerkennbar, nach

welchen Regeln das Werk funktioniétt.

“Und da ich ja besonders daran interessiert binAatifiziellen in der
Kunst und an ihrer Selbstreflexion, so ist der garRrozel3 der
Herstellung eines Films eine Art Spiel, bei dem ePublikum
aufgefordert wird, sein Mif3trauen aufzugeben undllarsionen, die
natirlich nicht wahr sind, zu glaube®.”

Greenaways Filme thematisieren mit ihren diskonenlichen Filmbildern,
dal3 sie als kleinste selbstdndige, autonome Einth@ith die klnstliche
Manipulation, die formale Struktur der filmischereighen kontinuierlich
und einheitlich konstruiert sind. Greenaway zie#caimit der unbeweglichen
Kameraeinstellung nicht auf die Thematisierung tetbeweglichkeit des
Filmbildes, um das Filmbildes mit den anderen Kénstwie etwa Malerei
und Fotografie zu vergleichen, wie die meisten Aeato behauptert;

vielmehr zielt er auf die formale Struktur.

8 vgl. Barthes, Roland: Die strukturalistische T&eg, in: Giinther Schiwy: Der
franzdsische Strukturalismus. Mode. Methode. IdgmoReinbek 1969, S. 150ff.
Greenaway, Peter: zitiert nach: Schnelle, Josdjharre Ratselspiele - herzlos und
kalt. Peter Greenaway, in: Kogel, Jorg Dieter (HysgEuropaische Filmkunst.
Regisseure im Portrait, Frankfurt/a. M. 1990, S. 78

Vgl. Barchfeld, Christiane: Filming by Numbers: tBe Greenaway. Ein Regisseur
zwischen Experimentalkino und Erzahlkino, Tubing&®93, S. 115, vgl. Frommer,
Kerstin: Inszenierte Anthropologie. Asthetische Wingsstrukturen im Filmwerk Peter
Greenaways, Koln 1994, S. 83f. und vgl. Schusteichdel: Malerei im Film. Peter
Greenaway, Hildesheim/Zirich/New York 1998. S. 96.
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“One of the essential conceits is that the camerasdnot move, und
die herum fahrende bzw. bewegende Kameraarbeit s¢enme that
most camera work is done for no good structurasoea (...).”*

2.2.2. Kamerabewegung

2.2.2.1. Kamerafahrt vor dem Pantheon

In der Empfangssequenz vor dem Pantheon wird dite éginstellung (Abb.
145) durch die Kamerafahrt dargestellt. Die Kamef@hrt langsam
rickwarts. Diese langsame Kamerafahrt zeigt dashean und den Brunnen
davor (Abb. 145a). Dann fahrt die Kamera weiterhtechinter eine Hecke
(Abb. 145b und 145c) und hélt vor einer langen Té&kbb. 145d), an der
Leute sitzen. Dahinter ist das Pantheon mit demnBem sichtbar. Die
langsame, ruhige und lange Kamerafahrt in diesestéllung (Abb. 145)
macht dem Zuschauer bewul3t, dal3 es sich hier umedden Schauplatz des
Pantheons handelt. Die Kamerafahrt am realen Sd¢atAbb. 145) bleibt
im Gedachtnis des Zuschauers haften und wird beiVdahrnehmung der
nachsten Einstellungen (Abb. 146, 147 und 148) neninh Die folgenden
Einstellungen werden daher als reale Schauplatzegeaommen, obwohl,
wie im oberen Kapitel betrachtet, das Pantheon iméigrund durch einen
Filmtrick manipuliert wurde. Der Zuschauer iderdiéirt daher das Pantheon
in Einstellungen (Abb. 146, 147 und 148) mit demalem Pantheon (Abb.
145). Durch die Kamerafahrt in Einstellung (Abb.5)4wirken also die
diskontinuierlichen Einstellungen (Abb. 145, 146,471 und 148)

kontinuierlich.

2.2.2.2. Kamerafahrt vor dem Brunnen

Die Leute der Empfangssequenz sitzen vor dem Bmnbewundern das
alte Bauwerk (Abb. 149) und loben den Architektess d?antheons (Abb.
150). Die Kamera fahrt dabei frontal an allen Anereden langsam und

ruhig vorbei, indem sie von links nach rechts Caspa Louisa, Kracklite,

% Jaehne, Karen: The Draughtsman’s Contract: Anrltiéev with Peter Greenaway, in:
Cineaste 13/2 (1984), S. 14.
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Speckler und Flavia zeigt. Wahrend der Kamerafahoh rechts ist der erste
groRe Delphinkopf hinter Louis zu sehen (Abb. 15080b und 150c) und
die Kamera fahrt weiter zu Kracklite. Hinter Kraitkl ist immer noch der
erste Delphinkopf sichtbar (Abb. 150d und 150e).i Bker weiteren
Kamerafahrt nach rechts verschwindet dieser Dekdph langsam aus dem
Bild (Abb. 150f) und zugleich taucht ein zweiter Ipleinkopf rechts im Bild
auf (Ab. 150q). Dieser zweite Delphinkopf wird damasammen mit Flavia
dargestellt (Abb. 150h und 150i). Diese Kamerafgibb. 150) wirkt, als
ob die Leute vor dem realen dreidimensionalen BemngsdlRen. Eine genaue
Betrachtung zeigt aber, dal3 der hinter den Leutmhtlsare Brunnen
zweidimensional ist. Diese Einstellung (Abb. 150\ eist sich als die durch
einen Filmtrick hergestellte Einstellung, denn die zwei unterschiedlichen
Perspektiven zeigt. Der erste (Abb. 150a, 150b,c1360d, 150e und 150f)
und der zweite Delphinkopf (Abb. 150g und 150h) desr immer aus der
gleichen Kameraperspektive dargestellt, wahrend.digte entsprechend der
durch die Kamerafahrt verdnderten Perspektive daedje werden. Die
unveranderte Kameraperspektive auf die Delphine dma verandernde
Kameraperspektive auf die Leute innerhalb einerst&iung (Abb. 150)
belegt, daR der Brunnen durch eine unbewegliche éanaufgenommen
worden ist, wé&hrend die Spielfiguren vor dem Brumnenit einer
Kamerafahrt gefilmt worden sind. Diese Einstelluisg also durch einen
Filmtrick entstanden. Die durch den Filmtrick mamliprte Einstellung
(Abb. 150) ist weder zu der vorangegangenen (AldB)1noch zu der darauf
folgenden (Abb. 151) kontinuierlich.

2.2.2.3. Kamerafahrt uber die Fotos an der Wand

In der Fotostudio-Sequenz werden die Fotos an demdVdurch eine
Kamerafahrt dargestellt. Die Kamera fahrt an dehwsoz-weil3en Fotos
vorbei, nachdem Kracklite in den kleinen Raum hmechaut (Abb. 152).
Die durch die Kamerafahrt gezeigten Fotos werdeden vier Einstellungen
(Abb. 153, 154, 155 und 156) so dargestellt, alssab die Fotos an der
Wand in Einstellung (Abb. 152) waren, bzw. die R&unm den vier
Einstellungen (Abb. 153, 154, 155 und 156) Teile 8&aums der Einstellung
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(Abb. 152) waren. Der Unterschiede zwischen der alhzder durch die
Kamerafahrt gezeigten vier Fotoeinstellungen (AbB3, 154, 155 und 156)
und der Anzahl der Fotos an der Wand in EinstellgAlgb. 152) beweist,
dal3 die Einstellungen (Abb. 153, 154, 155 und 1®@ht zum Raum der
Einstellung (Abb. 152) gehorefi.Trotzdem wirken die Fotos (Abb. 153,
154, 155 und 156), als ob sie die Fotos an der WaerdEinstellung (Abb.
152) waren. Diese Wirkung entsteht zunachst durehKhmerafahrt. Die
Einstellungen (Abb. 153, 154, 155 und 156) werdemcd die gleichen
Kamerafahrt dargestellt. Dadurch wirken die Einstejen kontinuierlich
und einheitlich. Diese Wirkung entsteht auch nizatetzt dadurch, dafl} das
in Einstellung (Abb. 152) und ebenfalls in der nsigim Einstellung (Abb.
153) sichtbare aufféllige rote Band die beiden EHangen miteinander
verbindet. Die letzte Einstellung (Abb. 156) unde ddarauffolgende
Einstellung (Abb. 157), die von der statischen Kaanaufgenommen wurde,
werden ebenfalls durch das rote Band kontinuierlicbnstruiert. Die
diskontinuierliche Einstellungen (Abb. 152, 153615nd 157) wirken durch
das sichtbare roten Band kontinuierlich, welchesaltlich aber unwichtig

ist.

2.2.2.4. Kamerafahrt im Wohnzimmer

Die Wohnzimmersequenz beginnt damit, dal’3 die Kanider die auf dem
Boden angeordneten Bauchkopien (Abb. 158) fahrt. der nachsten
Einstellung sitzt Kracklite in einem auffélligentem Schlafanzug auf und
vor dem Bett (Abb. 159). Dieser Einstellung folgie ceinstellung (Abb.

160), in der Louisa in Gegenwart Kracklites ihreclsan packt. Die Raume
dieser drei Einstellungen sind diskontinuierlichasvdurch nachfolgende
Analyse deutlich wird.

In der ersten Einstellung (Abb. 158) sind die durdle Kamerafahrt

gezeigten Bauchkopien zu sehen: drei Reihen vonusiug‘ Bauch (Abb.

% Die Anzahl der Fotos bei der ersten Kamerafahtth(A153) liegt bei iber 30, die der
folgenden drei Einstellungen (Abb. 154, 155 und Y1B@i jeweils Uber 10 Fotos.
Insgesamt werden ca. 70 Fotos gezeigt. Das ist meltir als die Anzahl der Fotos in
Einstellung (Abb. 152).
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158a), zwei Reihen von Boullées Bauch (Abb. 158b¥ei Reihen von

Andrea Dorias Bauch (Abb. 158c) und schlieBlich zwReihen von

Kracklites Bauch (Abb. 158d). Diese Reihenfolge deerschiedenen
Bauchkopien stimmt nicht mit der Reihenfolge deruBakopien in der
nachsten Einstellung (Abb.159h) Gberein.

Auch die Einstellung (Abb. 159) ist zu der daraotgenden Einstellung
(Abb. 160) fragmentarisch. Die Einstellung (Abb.98% stellt Kracklite eine
Weile in Augenhodhe-Perspektive dar, wie er frontat der Wand steht und
sich ganz langsam auf dem Stuhl (Abb. 159b) setzibei die Kamera
gleichzeitig nach unten fahrt. Kracklite bleibt kuauf dem Stuhl (Abb.
159c) sitzen, wobei die Kamera rickwarts fahrt ente Weile stehen bleibt
(Abb. 159c), um Kracklite in Augenhthe-Perspektiamger darzustellen.
Dann lait sich Kracklite nieder und sitzt auf dezttRante (Abb. 159e),
wobei die Kamera wieder ruckwarts fahrt (Abb. 159fpurch diese

Rickwartsfahrt der Kamera wird die Augenhdhe-Pekpe auf dem Bett

sehr lang (Abb. 159c, 159d, 159e und 159f) dardiesteie Kamera fahrt

wieder nach unten, als Kracklite auf dem unter dBeit ausgestreckten
Brett sitzt (Abb. 159g). Dann fahrt die Kamera armelickwarts und zeigt,
wie Kracklite auf dem Boden vor den BauchkopietsjAbb. 159h).

Die mehrmaligen Darstellung der Augenhohe-Perspekin dieser einen
Einstellung, die durch die langsame und ruhige Ri#oksfahrt der Kamera
zustande kommt, macht dem Zuschauer vertraut, wasdar nachsten
Einstellung (Abb. 160) fir die Wahrnehmung des §plbilds eine

entscheidende Rolle spielt. In der darauf folgen&emstellung (Abb. 160)
wird Kracklite im Spiegelbild dargestellt. Der Sgad zeigt den vor dem
Bett sitzenden Kracklite und die vor ihm auf dem dBo liegenden
Bauchkopien. Dieses Spiegelbild wirkt, als ob Kidaekim selben Raum der
vorherigen Einstellung (Abb. 159) salRe. Aber derSpiegel widerspiegelte
Raum ist mit dem Raum der Einstellung (Abb. 15%hmiidentisch. Das Bett
im Spiegel (Abb. 160) ist viel breiter als das im&ellung (Abb. 159) und
das Brett, auf dem Kracklite sa3 (Abb. 159) isthhienehr zu sehen, als
Kracklite plotzlich aufsteht (Abb. 160Db).
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In dieser Einstellung (Abb. 160) ist der ganze Raumd die Personen aus
einer Obersicht-Perspektive aufgenommen, wéhrersdB#dt und der Stuhl
auf dem Bett im Spiegel aus Kracklites Augenhdh&g@uommen wurden,
so wie in Einstellung (Abb. 159c, 159d, 159e un@®fl5Die Einstellung mit
zwei unterschiedlichen Perspektive (Abb. 160) esweich also als eine
Einstellung, die durch einen Filmtrick manipulieswurde. Doch die
widerspriuchliche Augenhdhe-Perspektive in der Eihshg (Abb. 160)
bleibt unaufféllig, denn das Bett und der Stuhl dieser Perspektive sind in
der Einstellung (Abb. 160b) durch die rickwartigearkerafahrt der
vorherigen Einstellung (Abb. 159c¢, 159d, 159e ursBf)l lange genug
dargestellt worden, so dalR diese Augenhdhe-Perspeklem Zuschauer
vertraut erscheint. Aufgrund der vertrauten Persipekim Spiegelbild
werden die beiden unterschiedlichen Raume (Abb. 1H@ 160) als
identisch wahrgenommen. Die beiden Einstellungetbb(A159 und 160)
wirken kontinuierlich, die diskontinuierlich sind=ur die kontinuierliche
Wirkung der beiden Einstellungen spielt aulerdemr de beiden
Einstellungen sichtbare aufféllig rote SchlafanzGgcklites eine wichtige
Rolle.

Greenaway erlaubt bei der Kameraarbeit keine zug@hi oder
unkalkulierbaren Kamerabewegungen. Die Kamera bewiet) im Film sehr
ruhig und langsanmDurch diese langsame und ruhige Kamerafahrt werden

die diskontinuierlichen Einstellungen kontinuieHi&onstruiert.
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3. Analyse auf der auditiven Ebene

Die filmische Welt entsteht in Greenaways Film nichtlein durch

Kombination visueller und technischer Zeichen, sand auch durch
Verwendung auditiver Zeichen. Der Einsatz des awelit Zeichens steht in
Greenaways Film in einem Verhdaltnis mit dem visuelleind dem

technischen Zeichen, denn das kinstlerische “Seha#t (...) auf3erhalb von
Regeln, von strukturellen Relationen unmoglict.’'Die verschiedenen
Zeichen sind vielschichtig und vielfaltig miteinardkombiniert und stehen
in komplizierter Wechselbeziehung. In diesem Zusamhang ist die
systematische und kunstliche Organisation der awghti Zeichen ein
Bestandteil des ‘organischen Ganzedes Films.

Der Ton verstarkt die lllusion von der Realitdt dédmbilder, da das
sichtbare Bild analog zur Alltagserfahrung auch stlach anwesend ist.
Sehen und Ho6ren erganzen sich bei der Wahrnehmaggngeitig, so dal}
das, was zu horen ist, uns Unsichtbares ahnen lo#afisieren la3t. Zum
Auditiven im Film gehoéren Gerdusche, Musik und D@l Sie verbinden
sich mit dem Visuellen zu einer Einheit. Wenn “ddedium Film keine

Summe von Ausdrucksmitteln ist, sondern ein wohligeigrtes System?®

so mussen auch die auditiven Zeichen in Greenawdgsef kinstlich und
systematisch organisiert sein. Das haufigste undhtigste akustische
Zeichen in seinen Filmen ist der Dialog, durch dba fragmentarischen
Einstellungen miteinander verknupft werden. Duradk ©rganisation und
Manipulation der auditiven Zeichen wird die Filmsttur noch

komplizierter. Je verbindlicher Kunst sich selbst, ije reicher, dichter und
komplexer ihre Gebilde gestaltet sind, desto pddekiendiert sie zur

lllusion der Wirklichkeit®

% Lotman, Jurij M.: Die Struktur literarischer TextMinchen 1981, S. 413.

% Zima, Peter V.: Literarische Asthetik, MethodenduModelle der Literaturwissen-
schaft, Tubingen 1991, S. 192.

Peters, Jan-Marie-Lambert: Die Struktur der Filnaghe, in: Albersmeier, Franz-Josef
(Hrsg.): Text zur Theorie des Films, Stuttgart 1985 390.

" vgl. Adorno, Theodor: Asthetische Theorie, Frarmkfa. M. 1970, S. 239.

96
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3.1. Filmmusik

Die Musik drickt die abstrakte und geistige Inngrkeit des Geflhls aus,
ihr Material ist noch weniger materiell als das désuellen, wenn sie das
Gefuhl zum Klingen bringt. In diesem ZusammenhaigMusik nahezu als
ein geistiges Element? Die Musik des konventionellen Films als
Begleitmusik zu den Bildern bildet einen stimulieden Hintergrund und
wird far die Herstellung einer geeigneten Stimmuilg Geschehens
eingesetzt, sie ist der Story untergeordnet, indemst ihren emotionalen
Qualitaten die Bedeutung der Bilder akzentuiert rodsterpretiert und
dadurch Spannung, Beunruhigung, Harmonie, Hoffnettg ausdrickt.

In Greenaways Film erfullt die Filmmusik neben dres@nventionellen
Funktion noch eine strukturelle Funktion. Nach Riengast verfeinert die
Musik nicht nur den psychologischen Zustand, Atm@sphund Stimmung,
sondern erweckt auch einen kontinuierlichen EinBruowischen den
Filmbildern®Die Musik funktioniert in Greenaways Filmen in ersteinie
auf der strukturellen Ebene und verbindet die fragtarischen Filmbilder,
so dalR die Filmbilder kontinuierlich wirken. Durctlie kontinuierlich
ablaufende Musik erlebt der Zuschauer die diskanériich hintereinander
gesetzten Filmbilder als Einheit. Sie wird fur d@aeginn und den Abschluf3
einer Sequenz, d.h. fir eine Verklammerung der nivagtarischen
Filmbilder eingesetzt, sie entscharft den Schnitigem sie akustische
Zusammenhange zwischen den fragmentarischen Fudiefnil schafft, sie
dient als akustischer Zusammenhalt der diskontiticleen Einstellunger?
Die Filmmusik des FilmsThe Draughtsman’s Contracdie von Michael
Nyman komponiert wurde, ist von minimaler bzw. skeieMusik'** gepragt.

Sie besitzt eine repetitive, variierte und serié@leindstruktur.

% vgl. Kofman, Sarah: Die Melancholie der Kunst,: iEngelmann, Peter (Hrsg.):
Postmoderne und Dekonstruktion. Texte franzdsiscRbilosophen der Gegenwart,
Stuttgart 1993, S. 225.

% vgl. Prendergast, R. M.: Film Musik. A Neglectédt. A Critical Study of Music in
Films, New York 1977, S. 201ff.

190 vgl. Kloppenburg, Josef: Die dramaturgische Fuoktider Musik in Filmen Alfred
Hitchcocks, Minchen 1986, S. 42f.

%1 pje serielle Musik ermdglicht nicht nur die Verdrdng der Tonhéhe, sondern auch
Veranderung des Rhythmus', der Klangfarbe, der dtauke usw. Vgl. Vogt, Hans:
Neue Musik seit 1945, Stuttgart 1972, S. 100ff.
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In Film The Draughtsman’s Contraachul3 der Zeichner die erste Serie der
sechs Zeichnungen in sechs Tagen und die zweitee Seéer sechs
Zeichnungen in den nachsten sechs Tagen anfertipsgesamt werden
zwOlf Zeichnungen in zwolf Tagen angefertigt. Iresem Film ist Rhythmus
und Klangfarbe der Musik strukturell in sechs Mub#&men gegliedert.
Diese Musikstruktur vermag, akustisch die Filmbrldsrukturell in sechs
serielle Filmbildreihen, in sechs Zeichnungsproeesses Tagesverlaufs zu
gliedern bzw. zu gruppieren. Zuséatzlich hért mameestimme in voice-over,
die mitteilt, wann und wo welche Zeichnung gemalkrden soll. Diese
Stimme tragt zur Gliederung der Filmbilder zu eiS&quenz bei.

Das erste Musikthema beginnt mit der ersten Eihstgl des ersten
Zeichnungsprozesses am ersten Zeichnungstag, dsiteéglie folgenden
Einstellungen und endet mit der letzten Einstellurdps ersten
Zeichnungsprozesses. Das erste Musikthema 06ffndt aghliel3t die erste
Sequenz fur Zeichnung Nr.1. Auf diese Weise werdaille
diskontinuierlichen Einstellungen, die durch dasterMusikthema gedffnet,
begleitet und geschlossen werden, akustisch mitei@a verbunden. Mit
anderen Worten, dieses erste Musikthema gliedezlcive Filmbilder zu der
ersten Zeichnung gehdren sollen. Das heil3t, dalvdisik die Filmbilder
auf der akustischen Ebene zeitlich und rdumlickdgrt und gruppiert.

Der Beginn des zweiten Musikthemas signalisiert} @@ne neue Sequenz,
d.h. die erste Einstellungen fur Zeichnung Nr. 2giont. Das Ende des
zweiten Musikthemas beendet folgerichtig die Sequ@én Zeichnung Nr. 2.
Dieses Verfahren wiederholt sich sechs mal am er&eichnungstag. So
machen die sechs verschiedenen Musikthemen deuthelche Filmbilder
jeweils zu den sechs Zeichnungssequenzen gehotem.sbie Struktur der
seriellen Musik tragt somit zur strengen Gliederudegy Tageszeit und der
Schaupléatze fur die sechs Zeichnungen des erstgesaalaufs bei. Am
ersten Zeichnungstag erkennt der Zuschauer dagiprier Reihenfolge der
Musikthemen. Das dem Zuschauer vertraute Prinzip Rieihenfolge der
sechs seriellen Musikthemen im Verlauf der nachdgteri Tage ermdoglicht
es, nicht alle Sequenzen der sechs Zeichnungsmezemusfuhrlich

darzustellen, ohne den Zuschauer dies merken zenhas
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Es ist zusammenfassend festzustellen, dal3 dielleeSguktur der Musik im
Film die fragmentarischen Filmbilder miteinanderbiadet, gruppiert und
schlie3lich die zeitliche und raumliche Gliederudgr sechs Zeichnungs-
prozesse erreicht. Auf den strukturellen Zusammaglmwischen der Musik
und der raumzeitlichen Gliederung der Zeichnungspsse im Film weist

auch Michael Nyman hin:

“(...) konnte man diese geschlossenen harmoniscBgsteme als
musikalische Parallele zu den organisatorischen waitlichen
Zwangen interpretieren, die der Zeichner Nevillendélerbertschen
Haushalt auferlegt, als er daran geht, die bestellt2 Zeichnungen
von Haus und Garten zu vollendel¥?”

Diese strukturelle Funktion der Musik wird moglictveil die Musik im
Gegensatz zur Raumlichkeit des Visuellen einen g@rigeitlichen Charakter
hat. Die strukturelle Funktion der Musik seinesnkgk erklart Greenaway

folgendermal3en:

“Michael Nyman und ich versuchen intensiv, ein asggenes
Gleichgewicht zwischen Musik und Film herzustelldbenn Musik,

Begleitmusik ist h&aufig in einer zweitrangigen Rasil. Man schneidet
seinen Film, findet seine Bilder und dann erst haln einen
Komponisten, der die Musik dazu schreibt. Wir dagedgomponieren
die Musik in einem frihen Stadium, und deshalb geich auch, dal3
Schnitt und Struktur vorDer Kontrakt des Zeichnergeglickt sind,

denn die Musik ist von Anfang an dabei, sie hateegemantische
Funktion und schafft eine Art von vorher nicht dagewesener
Struktur .”*%

Diese Filmmusik beeinfluBt auRerdem die Stimmung, Atmosphare oder

das Gefuhl der Figuren ahnlich wie im konventioaelFilm.

Im Film The Belly of an Architecbesitzt zwar die Musik eine ahnliche
grundlegende strukturelle Funktion wie im Filfhhe Draughtsman’s

Contract in dem Sinne, dafl3 die Musik eine neue Sequen#netdund

192 Michael Nyman: in: 13. Internationales forum damgen films, 33. Internationale
filmfestspiele berlin (berlin 19. 2. — 1. 3. 1983).

193 Greenaway, Peter: in: Poppenbert, Dorothee J./WMiter, Antonio: Gesprach mit
Peter Greenaway, in : epd Film 4 (1984), S. 19.
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schliet und die fragmentarischen Filmbilder zefltliraumlich zu einer
Sequenz konstruiert, aber die Musik im dritten #pme ist nicht durch die

Musikthemen, sondern durch die verschiedenen Maostkimente

differenziert charakterisiert.

Die Ankundigung einer neuen Sequenz im Filine Belly of an Architect
beginnt mit einer neuen Musik, die vom Musikinstemh Klavier gespielt

wird, als in der zweiten Sequenz beispielsweise eoivienschen nur
Gebaude, Kapellen, Stauten, Kuppeln und Obelislssam in Rom dargestellt
werden. Die acht fragmentarischen Einstellungenb(At61, 162, 163, 164,
165, 166, 167 und 168) in dieser Sequenz werdegaine kurzen Sekunden
gezeigt!® Die extrem kurzen fragmentarischen Einstellungegrden von

der ersten bis zur letzen Einstellung von einervidemusik begleitet. Die

Musik ertont wahrend der ganzen Sequenz. Die fragareschen

Einstellungen kontinuierlich, wobei auch die gleecKamerafahrt in jeder
Einstellung zur dieser kontinuierlichen Konstruktiebenfalls beitragt. Die
Sequenz wirkt, als ob die Kamera vor den untersiiliben Gebauden
fuhre, obwohl die Sequenz Uberwiegend einen SclanAbb. 161. 163.

165 und 167) darstellt. Diese lllusion entsteh hiolr durch die gleiche
Kamerafahrt und die unterschiedliche Kameraperspeksondern auch die
Musik.

Es gibt viele ahnliche Beispiele fur die struktleeFunktion der Musik in

diesem Film. Die Sequenz beispielsweise, in dercKlite Augustus’ Bauch

kopiert, beginnt mit dusterer Streichmusik. Sie |bégt diese Sequenz bis
zur letzten Einstellung und endet schliel3lich. iesér Sequenz ist weder
Dialog noch Gerdusch zu hoéren, so konstruiert alldie Musik auf der

akustischen Ebene die fragmentarischen Einstellukgatinuierlich.

In den beiden Beispielssequenzen ist die Musik damige akustische
Zeichen, d.h. die Musik sorgt in diesem Fall aufr @é&kustischen Ebene
allein fur die Kontinuitat der Filmbilder, indem esidie ganze Sequenz
begleitet. Die strukturelle Funktion der Musik iniedem Film wird

komplexer, wenn die Musik mit anderen akustischexiclen verknupft

1% Die Einstellungen werden jeweils 0.01', 0.0103, 0.05', 0.01', 0.01', 0.03' und 0.15'
gezeigt.
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wird. Wenn in einer Sequenz nicht nur Musik, somdexuch andere
akustische Zeichen, wie etwa Dialoge, Gerauscher ade in Off-Ton
zitierten Brieftexte an Boullée zu horen sind, werddie akustischen
Beziehungen zwischen der Musik und den anderen teskinen Zeichen
komplexer.

Ein Beispiel findet man in jener Sequenz, in dead¢dlite und Louisa vor
dem Pantheon herzlich empfangen werden. Diese $edueginnt mit einer
neuen Musik und sie endet gleich gegen Ende diersgen Einstellung und
zwar in dem Moment, wenn Kracklite seine Dankrede den herzlichen
Empfang zu halten beginnt. Das heil3t, dal3 die Musikiner Einstellung
eine neue Sequenz ankundigt. Darauf folgte die Ra@deklites. Auf diese
Weise konnte die Einstellungen auf der akustisclihene verbunden
werden. In der nachsten Einstellung setzt Kracldeene Dankrede fort und
bittet seine Frau um das Zerschneiden des Tortatsddamit ist Kracklites
Rede beendet somit auch die Einstellung (Abb. 1B0jler darauf folgenden
Einstellung (Abb. 170), die die Torte zeigt, sedr Musik wieder ein. Das
ist der Moment, in dem die Musik erneut in Funktiantt und die
Verknupfung der Einstellungen (Abb. 170, 171 und)ltibernimmt, die
ahnliche Bildmotiv der Torte darstellen. Die drefinéichen Bildmotive
werden allein durch die Musik akustisch miteinanderbunden. Aber wenn
die Einstellungen (Abb. 172 und 173) vollig untdrsdliche Bildmotive,
wie etwa Torte und Banknote, darstellen, wird dlaustische Beziehung
zwischen den beiden Einstellungen noch komplexehdiden Einstellungen
ist nicht nur Musik, sondern auch Kracklites Redeberi das
Gravitationsgesetz in Off-Ton zu héren. Die MusikdiKracklites Rede sind
gleichzeitig horbar, solange der pldtzliche Wechdet Bildmotive von der
Torte zu der Pfundnote ablauft. Um die unterschoddin Bildmotive
miteinander in Beziehung zu setzen, werden diecplmitig hoérbaren
akustischen Zeichen, wie Musik und Sprache, akcistdoppelt eingesetzt.
Nach dem Wechsel vom Bildmotiv der Torte zur Bartlenist nur die Musik
in Einstellung (Abb. 174) zu hoéren. Die Musik widéiser und endet
langsam (Abb. 175), dann hdrt man ohne begleitevideik nur noch (Abb.
176), was Kracklite Gber die Pfundnote und das @Gationsgesetz sagt, d.h.
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die Musik Ubergibt ihre strukturelle Funktion wiedder Rede und beendet
damit die Sequenz.

Nach dieser Sequenz beginnt eine neue KlaviermuB&mit wird der

Beginn der ersten Einstellung (Abb. 177) einer me8equenz angekundigt,
in der sich Kracklite mit anderen Leuten im Victermanuel-Denkmal

befindet. In dieser Einstellung (Abb. 177) ist neb&er Musik zusatzlich
Specklers Stimme in Off-Ton zu horen, die von demriablen

Interpretationen Uber das Victor-Emanuel-Denkmalcdy. Darauf folgt die

nachste Einstellung (Abb. 178), in der die MusikduSpecklers Stimme
gemeinsam zu horen sind. Die Klaviermusik und dien8e in beiden

Einstellungen lassen akustisch doppelt die zwei ersthiedlichen

Schauplatze (Abb. 177 und 178) zueinander gehdren.

Es ist zusammenfassend festzuhalten, da? BeginnEnuk einer Musik

Beginn und Ende einer Sequenz signalisiert. Die iKugerbindet die

Einstellungen akustisch und fahrt sie zu einer lmdien und rdumlichen
Einheit zusammen. Wenn die Einstellungen eindeutigerschiedliche

Bildmotive darstellen, wird die Musik mit andererkuastischen Zeichen
akustisch kombiniert.

Die Musik fungiert auf der strukturellen Ebene riatur als Mittel der

Verrdumlichung der Zeit, sondern bringt in den FilRhythmus und

Dynamik.

Beispielsweise, im FilmA Zed and Two Noughtwiiederholen sich die
bestimmten visuellen Motiven, wie Zeitrafferkamexafnahme der toten
Tiere, Tier-Dokumentarfilm, Foto von L Escargot, esdDarstellung der

Verwesungsprozesse der toten Tiere. Die sich immwieder wiederholenden
und aus den langen und statischen Einstellungetebesden Darstellungen
der Motive wirken nicht langweilig, denn die untehgedlichen

Musikthemen bringen in die visuellen Darstellungé&thythmus und

Dynamik.

“Musik ist viel zu wichtig, als dal sie nur als Babe zum filmischen
Grundgerust fungieren darf. Sie muf3 als integrBlestandteil gesehen
werden. Da ich sehr statische Bilder und extreméalem benutze,
entwickelt sich ein Gutteil der Energie nicht imldichen allein,
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sondern in der Musik. Erneut konterkariert sie dsélder und
bereichert so das Gesamtgefud®.”

In diesem Film sind auch die zwei alten Schall@anhusik,The teddy bears
picnic und An elephant never forgetu hdoren, die lustig und fréhlich
klingen. Die MusikAn elephant never forgetrtont beim Albas Sterben,
wahrendThe teddy bears picniceim Oswalds und Olivers Sterben zu hdren
ist. Die lustigen und fréhlichen Musik, die beime8ien zu hdren sind,
lassen den Zuschauer emotionell den Abstand zumb&iehalten. Dadurch
wirkt der Tod nicht ernst. Der Zuschauer soll desdThicht ernst nehmen,
denn der Tod hat eine symbolische und metaphoriBeueutung.

In Greenaways Filmen ruft die Musik auch, je nachntext der Sequenz,
eine frohliche, majestéatische, ernste, dustere,wscamitige oder eine

traurige Stimmung hervor.

3.2. Gerausch

Das Gerausch im konventionellen Films versucht &¢éirklichkeit zu

entsprechen, obwohl es dabei nicht um eine moédliekakte Reproduktion
der akustischen AuBenwelt, sondern um eine Sondgerder Gerausche
hinsichtlich ihrer dramaturgischen Bedeutung geleim filmischen

Medium wird im allgemeinen die Manipulation des Bonicht erkannt,
obwohl das natirlich klingende Gerausch in der RageStudio hergestellt
und synchronisiert wird, wahrend die Manipulationr delmbilder relativ

offensichtlich ist'*

In Greenaways Filmen bewirkt das Gerausch die hnsion Kontinuitéat der
fragmentarischen Filmbilder. Die zeitlichen und mdichen Licken

zwischen den Einstellungen kdénnen durch die Gegenwan auditiven

Zeichen in On- oder in Off-Ton gut geflllt werdeneil das Horbare den

unsichtbaren Raum vorstellbar macht.

1% Greenaway, Peter: zitiert nach Graupner, Stefanern¥tzungsméglichkeiten
asthetischer Ausdrucksformen. Im kinstlerischen eftdprozess als ein Modell
asthetischer Bildung. Peter Greenaway — Rebeccan HoRobert Wilson, Wirzburg
1995, S. 151.

1% vgl. Monaco, James: Film verstehen, Hamburg 19R0199f.
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3.2.1. MeilRel-Gerausch

Kracklite sitzt mit einer Orange in den Trimmernsdeorum Romanums,
nachdem er seine Frau mit Caspasian durch das &dildch beobachtete
und die Wohnung verlassen hat. Als plotzlich dasa@sch des Meil3els in
Off-Ton zu horen ist, beendet er das Auspressen @emge und dreht
seinen Kopf nach rechts (Abb. 179a und 179b), #leodas Gerausch in
Wirklichkeit horte und in die Richtung schaute, ader das Gerausch
stammen sollte.

In der nachsten Einstellung (Abb. 180a) wird datgktswie ein Mann mit
dem Meil3el die Nase an einer Statue entfernt uednsseine Tasche steckt.
Die beiden Einstellungen (Abb. 179 und 180) zeig®ei unterschiedliche
Schauplatze.

In Wirklichkeit liegen die beiden Raume (Abb. 17%du180) nicht so
unmittelbar beieinander, wie der Zuschauer denkénWwdie beiden Raume
unmittelbar beieinander lagen, wéare die Lautstéadke Meil3elns in beiden
Einstellungen unterschiedlich gewesen. Das Gerawssh Meil3els in der
Einstellung (Abb. 180) mufte viel lauter erténes & Einstellung (Abb.
179), wenn er sich in der Einstellung (Abb. 180ykkch in unmittelbarer
Nahe des Gerauschs befinden sollte. Dennoch blibt Lautstarke des
Meil3els in beiden Einstellungen unverandert, obwdfdacklite das
Gerausch in Einstellung (Abb. 179) weit entferntrthdamit kann man
belegen, dall das Gerausch des Meil3els in beidestelimgen gegen
natirliche Tonph&dnomene verstof3t und in der Podtfkiion des Films
manipuliert wurde.

Die beiden Einstellungen, in denen sowohl durch @asausch des Meil3els
als auch die Gitarrenmusik zu horen sind, sind inralr akustisch, sondern
auch visuell kontinuierlich konstruiert. In der Biellung (Abb. 179) prel3t
Kracklite eine Orange aus, wobei der Text einesf®s zu hoéren ist, der
sich mit Vitamin C in einer Orange beschéftigt. Dasspressen der Organe
und der Brieftext Gber Vitamin C lenken visuell undgleich akustisch die
Aufmerksamkeit des Zuschauers auf die Orange. DiaseZentrum der
Aufmerksamkeit gerichtete Orange ist in der naamsEnstellung (Abb.

180b) erneut zu erkennen, als Kracklite in die @eihinein beil3t. Die in
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beiden Einstellungen sichtbare Orange, die infditlinbedeutend ist, tragt
dazu bei, die beiden unterschiedlichen Schauplétzeinen raumlichen

Zusammenhang zu bringen.

3.2.2. Verkehrsgerausch beim ersten Schreiben an Blbée

Die Sequenz, in der Kracklite zum ersten Mal an IBmuschreibt, beginnt
mit dusterer Musik, die nur in der ersten Einstefuertont und damit den
Beginn einer neuen Sequenz kundigt. Die relatig&airkinstellung (Abb.
181a) stellt dar, wie Kracklite Louisa zwingt, eifk@ige zu essen. Louisa
weigert sich jedoch und Kracklite ist dariber vggit. Nach dem Streit
verschwindet Louisa und Kracklite bleibt allein @ak (Abb. 181b). In
dieser Einstellung ertont das Verkehrsgerausch fiaRTOn zwar leise, aber
plotzlich. Der plotzlich auftauchende Verkehrslaspielt auf den Umstand
an, dall das Gerdusch bei der Postproduktion demsFmachtraglich
eingesetzt worden ist. Durch den Verkehrslarm nind@it Zuschauer nicht
nur das gezeigte Zimmer (Abb. 181b), sondern auckene unsichtbaren
Raum wabhr, der zwar nicht bildlich sichtbar, abkustisch horbar ist, denn
das Verkehrsgerausch in Off-Ton macht dem Zuschageige Stral3e
vorstellbar, die in der Nahe sein sollte. Nach ddtaglichen Erfahrung
muRte das Verkehrsgerdusch von aul3erhalb stammiérdiddem Gerausch
wird veranschaulicht, wie der Zuschauer bei der Wi@hmung des Films
auf seine alltagliche Erfahrung zurtckgreift.

Der Vorstellung eines unsichtbaren Raums entsprethetellt die
Einstellung (Abb. 183) eine Aul3enszene dar, in dahrende Autos
unterhalb eines weilRen Gebaudes zu sehen sindVBehrsgerausch der
beiden fragmentarischen Einstellungen (Abb. 182 uW®B) tragt zur
einheitlichen Raum-Konstruktion der beiden zusammaggslosen Raumen
bei. Auch der Off-Ton-Brieftext an Boullée, der beiden Einstellungen
horbar ist'® konstruiert akustisch die beiden unterschiedlicBsmauplatze
einheitlich und kontinuierlich. Neben den akusteehZeichen verbinden

auch visuelle Zeichen das Zimmers in EinstellungolfdA 182) mit der

197 Sjehe hierzu ausfiihrlich: Kapitel II. 3.3. Voicex® und Off-Ton.
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AuRRenansicht in Einstellung (Abb. 183). In Einstelj (Abb. 182) wird
dargestellt, wie Kracklite eine Feige wirft und der nachsten Einstellung
(Abb. 183) wird gezeigt, wie eine geworfene Feigjedt. Der Feigenwurf
als Ursache der Bewegung und die fliegende FeigeFalge bilden die
Einheit des Bewegungsablaufs. Dadurch werden dikgvidnterschiedlichen
Schauplatze miteinander verknupft. Somit wirkt &iestellung (Abb. 183),
als ob sie eine Aussicht aus dem Innenraum (AbR) W&re. Der inhaltlich
unwichtig scheinende Feigenwurf ist fur die filmhgc Raumkonstruktion
von grof3er Bedeutung. Der Zuschauer glaubt, dansemraum ein Fenster
besalle, durch das Kracklite die Feige geworfen h&ébaliesem Moment
macht Greenaway die Wahrnehmungsweise des Zuschsigatbar. Obwohl
die Darstellung des Innenraums (Abb. 182) kein FEmgeigt, nimmt der
Zuschauer das in der nachsten Einstellung gez&gteaiude (Abb. 183) als
eine Aussicht aus dem Fenster des Zimmers wahr| areidurch seine
Alltagserfahrung weil3, dal3 nur durch ein Fenstes dgdmmers der
AulBRenraum sichtbar ist. In diesem Zusammenhangtwaser Ohler darauf
hin, da3 der Zuschauer bei der Wahrnehmung aufes@orhandenen

Wissensbestande zurickgreift.

3.2.3. Glocken vor dem Pantheon

In der Empfangssequenz ist die zerstorte Torte imstéllung (Abb. 185)
nicht mit der unberthrten Torte in Einstellung (AbtB4) identisch. Die
zerstorte Torte (Abb. 185) hat mit dem darauf folgen Pantheon (Abb.
186) keinen raumlichen Zusammenhang. Aus dem géeicBrund besteht
kein raumlicher Zusammenhang zwischen den Einsigll(Abb. 192 und
193). Zwischen dem Pantheon (Abb. 186) und dem R@b. 187) besteht
ebenfalls kein raumlicher Zusammenhang, denn danB&n im Hintergrund
(Abb. 187) ist nicht der Brunnen vor dem Pantheder vorher durch

Kamerafahrt gezeigt wurde (Abb. 194). Das Brunnekba vor dem

19 Ohler gliedert die Wissensbestande des Zuschanagsnerelles Weltwissen, narratives
Wissen und formales filmisches Wissen. Vgl. Ohl@rter: Kognitive Theorie der
Filmwahrnehmung: der Informationsverarbeitungsansat: Hickethier, Kunt/Winkler,
Hartmut (Hrsg.): Filmwahrnehmung (Dokumentation déFF-Tagung 1989), Berlin
1990, S. 44ff.
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Pantheon in Einstellung (Abb. 194) ist viel groa¢és das in der Einstellung
(Abb. 187). Aus dem gleichen Grund besteht auchn keiumlicher
Zusammenhang zwischen den Einstellungen (Abb. 188 189). Zwischen
der Einstellung (Abb. 189) und der darauf folgend@nstellung (Abb. 190)
besteht ebenfalls keine Kontinuitdt, denn der Railsn Einstellung (Abb.
190) mit dem Delphinkopf ist durch einen Filmtriokanipuliert.

Die ganze Sequenz wird durch das auffallige Lawgierer Glocke raumlich
und zeitlich miteinander verbunden. Die Einstelluf®pb. 185) stellt die
Torte und die auf ihr liegende Pfundnote dar. Ddimginnt, eine Glocke zu
lauten. Das Glockenlauten ist auch in der folgenBarstellung (Abb. 186)
zu héren. In der nachsten Einstellung (Abb. 18 hdsinehrere Glocken zu
horen. Das Glockenlauten wird in Einstellung (AA88) immer lauter und
verstarkt sich in den folgenden (Abb. 189, 190, ,1222 und 193). Die
ansteigende Lautstarke verleiht nicht nur dem Peaortheine entsprechende
majestatische Atmosphare, sondern tragt auch aastidazu bei, die
unterschiedlichen Schaupléatzen zu einem einheghcHilmischen Raum
manipuliert zu werden. Die gleiche Funktion hat dApplaus der
Anwesenden in den Einstellungen (Abb. 189, 190 1o1).

3.3. Voice-Over und Off-Ton

In Greenaways Filmen gibt es noch ein anderes aalss Zeichen, eine
Stimme in voice-over, die ahnlich wie Dialog, Musikd Gerausch auf der
Strukturebene funktioniert. Durch das voice-ovenrdfdhren in allen drei
Filmen werden die Einstellungen akustisch miteirnd@erbunden. Das
voice-over-Verfahren ist ein handfester Beweis dafial? dieser Ton in der

Postproduktion hergestellt wurde und thematisieme Kinstlichkeit.

“They [Greenaways Filme] utilize mise-en-scéne mugreroughly, are
made deliberately more artificial by post-produatio™®

199 Greenaway, Peter: in: Elliott, Bridget/Purdy, Aatty: An Interview with Peter
Greenaway, in: deren: Peter Greenaway. Architecaunak Allegory, Chichester 1997, S.
122.
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Im Film The Draughtsman’s Contraciveist eine sachlich und objektiv
klingende Stimme in voice-over, deren Besitzer keider Spielfiguren ist
und daher unbekannt bleibt, darauf hin, wann unddeoZeichner zeichnen
soll. Die Anweisung, dal3 der Zeichner sechs bestanfeichnungen jeweils
zu bestimmten Zeitpunkten und in bestimmten Raurhenstellen soll,
gliedert die Filmbilder strukturell in sechs sekgeFilmbildreihen bzw. in
sechs serielle Zeichnungsprozesse.

Im Film A Zed & Two Noughtsst eine Stimme in voice-over in einem
Dokumentarfilm zu hdren, welche die auf der darwhen Evolutionstheorie
beruhende Entwicklungsstufen der Lebewesen erl@uter

Im Gegensatz zu dieser Stimme in voice-over, verikegklites Stimme in
Off-Ton im Film The Belly of an Architectdie die Brieftexte an Boullée
zitiert, mitzuteilen, wie er sich fuhlt, was in ihrorgeht. Dadurch wird
seine Innenwelt, seine Angst vor dem Scheitern Alesstellungsprojekts,
vor dem Verlust seiner Frau und seine Verzweiflumgr seine Gesundheit
deutlich. Auch lernt der Zuschauer Kracklite bessmrstehen als die
anderen Spielfiguren. Die Innenwelt, Gedanken urefu@le der anderen
Spielfiguren bleiben im Dunkel, was sie heimtickisavirken [af3t.
Kracklites zitierende Stimme fungiert aber auchslsikturelles Zeichen, da
die Stimme in Off-Ton die Filmbilder in gleicher \ide wie die anderen

akustischen Zeichen einheitlich und kontinuierlkeinstruiert.

3.3.1. Das erste Schreiben

Beim Besuch des Mausoleums beginnt er mit einenretiobn an Boullée
(Abb. 195). Dieses erste Schreiben wird relativglaond im Detalil

dargestellt.

Die beim Textzitat dargestellte erste Einstellurgplf. 196) zeigt eine
schreibende Hand mit Federhalter dber die weil3e k&dite der

Ansichtskarte. In dieser Einstellung ist der gesstene Text zu lesen und
zugleich Kracklites lesende Stimme in Off-Ton zudr@ Dadurch entsteht
die lllusion, dafd der Text von Kracklites Hand deseben werde.

Monday May 20th
Monsieur Boullée
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Die nachste Einstellung (Abb. 197) zeigt, wie Kritek eine Feige wirft,
dabei ist der Text in off-Ton weiter zu horen:

| hope you don’t mind me writing to you like thigeel
Die leuchtend helle Kartenriickseite mit der scheedben Hand (Abb. 196)

verweist darauf, dal} diese sich nicht in der dumRléohnung (Abb. 197)
befindet, d.h. die beiden Raume in Einstellungebl{A196 und 197) sind
nicht identisch. Durch die in den beiden Einstefjen hérbaren Kartentexte
werden die unterschiedlichen Raume kontinuierligrbunden. Kracklites
Text lesende Stimme in Einstellung (Abb. 197) enddtdem unvollendeten
Satz,| feel, und die Stimme in der nachsten Einstellung (Ab®3) beginnt

mit der Fortsetzung des unvollendeten Satzes dest&iung (Abb. 197),

bringt diesen unvollendeten Satz zu Ende und emdetierum mit einem

unvollendeten Satz.

[I feel] I know you well enough to talk to you. |
Der unvollendete Satz wird in der folgenden Einsiey (Abb. 199) zu Ende

gebracht.

[1] think my wife is poisoning me!
Durch diese Teilung des gelesenen Satzes wirkerzwieg unterschiedliche

Schauplatze darstellenden Einstellungen (Abb. 1988 und 199)
kontinuierlich.

Diese Sequenz zeigt die unterschiedliche RaumeWbénung, das weilde
Gebaude mit der fallenden Feige und die Rucksede Karte. Die drei
unterschiedlichen Raume werden durch die Kracklitest lesende Stimme
einheitlich verbunden.

In der Sequenz des ersten Schreibens an Boulléal wier ganze
Schreibvorgang so ausfuhrlich und detailliert datght, dal3 der ganze
Kartentext zu lesen ist (Abb. 196, 201, 203 und)2@6ese ausfuhrliche und
detaillierte Darstellung der ersten Serie des dbkorgangs ist ein
charakteristisches Merkmal der seriellen StrukBei der nachsten Serie des
Schreibens ist daher die ausfuhrliche Darstellueg 8chreibvorgangs nicht

notwendig.
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3.3.2. Das zweite Schreiben

In der Sequenz des zweiten Schreibens wird der edmlwrgang weniger

ausfuhrlich dargestellt, denn der Zuschauer karsh sllein durch die

zitierende Stimme an den ersten ausfihrlich daedigsh Schreibvorgang

erinnern. Die erste Einstellung (Abb. 206) des zemiSchreibens beginnt
mit dem realen Victor-Emanuel-Denkmal. Darauf fodgine Darstellung auf
einer Postkarte (Abb. 207). In Einstellung (Abb820st nur den folgenden
Kracklites Kartentext in Off-Ton zu horen, ohne getd den entsprechenden
Schreibvorgang darzustellen.

Wednesday 31 July
Dear Boullée
Suddenly everyone claims to know all about you) Caspasian
has already spent 400 million lire and there seems
Danach wird Kracklite gemeinsam mit den anderentéewargestellt (Abb.

209). In dieser Einstellung ist Kracklites Stimmef awei unterschiedliche
Weisen, in Off-Ton und in On-Ton, zu hoéren. Zun&dndrt man Kracklites
zitieren Text in Off-Ton:

precious little to show for it.
Danach hort man plétzlich, was Kracklite sagt:

KRACKLITE : watch out! watch out!

Dann folgt in derselben Einstellung der weitere fTiexOff-Ton:

If we intend opening on your birthday, as we mugg have
barely six months to go.
Dieser eine Satz erstreckt sich geteilt GUber drigistellungen, ohne dal

dabei die Darstellung des Schreibvorgangs zu sdbenDie Filmbilder
erscheinen dadurch einheitlich verknupft.

AulRerdem werden mit dem unterschiedlichen TonvegahStimme in Off-
Ton und in On-Ton, zwei Handlungen einer Personcleeitig dargestellt.
Kracklites Stimme in On-Ton, “watch out! watch dutwird nicht als
Bestandteil des Kartentextes, sondern als ein Rufdan Mitarbeiter
wahrgenommen, obwohl dieser Ruf in der Mitte dest&atexts zu horen

ist, da der Zuschauer weil3, dal3 der Text nur inTofl zitiert wurde. Der
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Wechsel der Stimme vom Off-Ton in den On-Ton madéutlich, dafl sie
bei der Postproduktion im Filmstudio nachtraglidngesetzt wurden. Mit
dem Wechsel vom Off-Ton in den On-Ton werden Kréekl zwei
verschiedene Handlungen zugleich dargestellt, wasder Wirklichkeit
unmaoglich ist. Die gleichzeitige Darstellung von ewverschiedenen
Handlungen einer Person ist eine filmspezifischedelerheit, die andere
Kinste nicht besitzen. Auf diese Weise wird delitlidald es sich um eine
fiktive Welt handelt.

Zwischen den beiden Handlungen besteht ein Glewlde. Das
Gleichgewicht entsteht durch eine kalkulierte Teduder visuellen und
akustischen Zeichen. Kracklites Arbeit mit den Miteitern wird auf der
akustischen Ebene nur mit den Worten, “watch owttcl out!” dargestellt,
wahrend sie auf der visuellen Ebene in drei Eihgsbtglen (Abb. 206, 208
und 209) gezeigt wird. Die andere Handlung Kra@djtdas Schreiben an
Boullée, wird wie oben erwéhnt, in drei Einstellemg(Abb. 207, 208 und
209) nur akustisch dargestellt.

3.3.3. Das dritte Schreiben

Das dritte Schreiben an Boullée beginnt mit dersitiung (Abb. 210),
welche die Gesellschaft im Innern der Villa Hadaadarstellt. Frederico

macht auf einen herrenlosen Hund aufmerksam.

FREDERICO: Watch out — it’s rabid!
KRACKLITE : Don’t be hysterical.
SPECKLER: It certainly looks ill. (S. 50)

Nach diesem Wortwechsel beginnt pldtzlich der vaadklite zitierte Text:

Tuesday 6th August

Dear monsieur Etienne-Louis Boullée,

The pains are returning and | can’t eat without vong.
Dann reden die Leute weiter Uber den Hund:

FLAVIA : It ought to be shot.
KRACKLITE : Would you shoot anything that looks ill.
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FLAVIA : Now, Kracklite — are you looking for sympathy?
KRACKLITE : Shut up! (S. 50)

In dieser Einstellung (Abb. 210) werden zwei Hamdjen dargestellt,

zunachst der Vorgang des Schreibens, der alleinhdiracklites Stimme in

off-Ton dargestellt wird und zugleich Kracklites <$peadche in der

Gesellschaft. In den nachsten Einstellungen (Abbl Zind 212) wird

dargestellt, welche Ansichtskarte fir das Schreibergesehen ist und was
auf der Karte geschrieben steht. In der Einstell(&gb. 212) ist der Text zu
horen:

If you breathe in and press your finger just to thght of your
navel
Dieser unvollendete Satz wird in der Einstellungt ndem anderen

Schauplatz, ein Bogengang, (Abb. 213) in Off-TonEnde gebracht. Die
Vollendung dieses Satzes, die sich Uber die zwetersohiedliche
Raumdarstellungen erstreckt, bringt die beiden R&unrm einem
Zusammenhang.

can you feel a hard lump? Some days it’s spherisaime days it
feels like a cube. Most days it feels like a sheopaered
pyramid. (...) The Emperor Hadrian died of a pedtad ulcer.
Darauf folgt eine weitere Einstellung mit einem argh Schauplatz, wo
viele Saule stehen (Abb. 214). Darauf folgt die E&llung der Karte (Abb.
215) mit dem Textstimme:

When you're 54 and grateful for being able to sla¢might,
Der weitere Text entsteht in der Ruine, in der Kifde sitzend schreibt

(Abb. 216). Er lautet

and eat badly and pee like a fire-engine,
Die nachste Einstellung stellt dar, wie Krackliterveiner Mauer mit

hangendem Kopf schreibt (Abb. 217).

what do you do if you suspect your wife no longenes for your
company? sorry, Etienne, since you never had a,wifat was
never your problem.

Der ganze Text ist auf verschiedenen Schauplatzerielt zu hoéren.

Dadurch werden die Schauplatze verbunden, wobeMiigik ebenfalls eine

wichtige Rolle spielt.
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Bei den weiteren seriellen SchreibB&nfunktioniert Kracklites zitierende
Stimme strukturell auf der akustischen Ebene, indesie die

diskontinuierliche Filmbilder kontinuierlich wirkel@ft.

110 Beim Schreiben der vierten Karte auf dem Petetspist der zitierte Text in Off-Ton
mit dem Erténen der Glocken zu hdren. Die Einstadldes Petersplatzes (Abb. 218)
unterscheidet sich aber vom nachsten Schauplatdh.(&19), wo Kracklite sitzend
schreibt. Die verschiedenen Schauplatze (Abb. 2h8 219) wirken durch das
gleichzeitige Horen zweier unterschiedlicher akattier Zeichen, Stimme und Glocken,
als ob sie zum selben Schauplatz gehdorten.

Das Schreiben der finften Karte in Forum Romanumstéht aus einzelnen
fragmentarischen Filmbildern. Trotzdem erscheiném Baume als Bestandteile einer
Ruine. Sowohl durch die geschriebene Textdarstgllais auch durch den hdrbaren
Text in Off-Ton und die standig hdrbare melanchaiis Musik ergibt sich ein

gemeinsamer Schauplatz.

Das sechste Schreiben wird nur mit einer einzigeinstellung dargestellt. Die

zitierende Stimme stellt das Schreiben an BoullBeeoeine visuelle Entsprechung dar.
Der Zuschauer erkennt allein durch die Stimme if-Tfn, daR Kracklite an Boullée

eine weitere Karte schreibt.

Beim siebenten Schreiben schreibt Kracklite séaiete Karte an Boullée, kurz bevor
er vom Arzt erfahrt, dal3 er nicht mehr lange lelérd. Er teilt Boullée mit, daR man

ihm die Ausstellung weggenommen habe und dal sEra@ ihn verlassen hat. Die
Stimme in Off-Ton ist hier mit dem Gerdusch dedeflatlen Wassers kombiniert.
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[11. Serielle Erzahlstruktur

Die seriellen Struktur in Greenaways Filmen berubt dem Schema, das
eine serielle Kumulation der Bilderreihe aufbaudwom Zuschauer ohne
Schwierigkeit verstanden wird. Das Schema der BeneBildreihe ist ein
wichtiges Thema des Structural-Films. Die Structiridmemacher
evozierten durch Bildreihen mit Zahlen oder Buchstaein Schem&*
Wahrend die Structural-Filmemacher auf die Maoglieitkder fiktiven
Geschichtenerzahlung verzichten und blof3 mit néerraund trocken,
numerischen oder alphabetischen Schemata operiéferyntersuchte
Greenaway schon in seinen Experimentalfiimen die HKio@ations-
maoglichkeit des seriellen Schemas mit einer Naoratiwobei er nicht nur
mit einer schematischen Zahl z.B. mit 13 limtervals (1973) arbeitete,
sondern auch mit schematischen und seriellen Bitdren, z.B.
Landschaften wie inNindows(1974) und Telefonzellen wie etwa Dear
Phone (1976). Greenaway versuchte, auf der strukturelBasis eines
trockenen Schemas die verschiedenen Geschichte ulzaden, und
kombinierte in seinen Experimentalfiimen die schésthe Bildreihe, die
ein bestimmtes Motiv besitzt, mit anekdotischen ¢béshten, die eine

Stimme in voice-over erzahlt, wie er erklart:

“Dieser Film [Dear Phoné ist strukturell gegliedert, aber auch
Uberladen mit Anekdotischem, mit Erzahlung und Gédae ... was
auf merkwirdige Weise wieder im strukturellen Fibndet, da man
eine Masse Informationen und eine Menge Erlebnissemittelt
bekommt, ohne daR es einen richtigen Anfang odeEeide gibt.**

Greenaway fand die potentiellen Moéglichkeiten desscébéchtenerzahlens
mit dem seriellen Schema heraus und brachte inese®pielfilmen eine

fiktive Geschichte in das Schema ein.

11 Ein gutes Beispiel fir diese Thematisierung delse®tas ist der FilniZorns Lemmavon
Hollis Frampton ( USA, 1970). Dieser Film zeigt ndie Funktionsweise der seriellen
Bildreihe, ohne eine Geschichte zu erzéhlen. Dakiekt die strukturelle Form des
Films sehr formal und trocken.

112 y/gl. Peterson, James: The Artful Mathematicianshaf Avant-Garde, in: Wide Angle
7/3 (1985), S. 17.

113 Greenaway, Peter: in: Programmheft des Géttifjenfestes, 1989, S. 40.
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In den Spielfilmen entwickelt Greenaway aus demtrelainfachen Schema
eine komplizierte serielle Struktur, die an denanathiedlichen Variabilitat
der Handlungsserien angewendet wird. Die mit desdBehte verflochtene
schematische Form der seriellen Struktur ist hintlexrs vielschichtige

Handlungsgeflecht gerickt.

1. The Draughtsman’s Contract

Im ersten Spielfilm,The Draughtsman’s Contractyird die serielle Struktur
far die seriellen Zeichnungsprozesse eingesetzt.

Die Stimme in voice-over weist an, wo und wann gelzeet wird. Sie

gliedert die diskontinuierlichen Einstellungen ndiér Musik zeitlich und

raumlich zu den Sequenzen fir die jeweiligen setdishnungen in einem
Tagesverlauf. Die erste Serie der sechs Zeichnusgden fur sechs Tage
und die zweite Serie der sechs Zeichnungen sollem@chsten sechs Tage
angefertigt werden. Insgesamt sollen also zwolcEAeungen fir zwolf Tage

angefertigt werden?

114 Ohne die Geschichte wirkt die schematische Foen seriellen Struktur formal und
trocken. Vgl. Greenaway, Peter: in: Interview miet®r Greenaway vor dem Film
Vertical Features Remakedas im Rahmen der WDR-Reihe ‘Kurzfilme von Peter
Greenaway’ im Februar 1991 ausgestrahlt wurde.

115 Curriculum for the Execution of the Drawings atrjmon Anstey.

For Drawing No. 1: From 7 o’clock in the morningtid 9 o’clock in the morning, the

whole of the back of the house from the stable bltcthe laundry garden will be kept
clear. No person shall use the main stableyardsgateatsoever and no person shall use
the back door or interfere with the windows or fitlune of the back part of the house.
(S. 53)

For Drawing No. 2: From 9 o’clock in the morningti 11 o’clock, the lower lawns of

the house including the formal garden will be kefgar. No window in the upper part
of the house will be opened, closed or otherwisguitbed. (S. 54)

For Drawing No. 3: From 11 o’clock in the morningtil 1 o’clock, the back and north
side of the house will be kept clear. This area tkaused as a place for drying linen
will be left as asked for, on an arrangement madbevben the draughtsman and the
laundress who will take full responsibility for tliésposition of the linen. (S. 55)

For Drawing No. 4: From 2 o’clock until 4 o’clock the afternoon, the front of the
house that faces West will be kept clear. No hagrsasriages or other vehicles will be
allowed to be placed there and the gravel on tlinedwill be left undisturbed. No coals
are be burnt that will issue smoke from the frohth® house. (S. 56)

For Drawing No. 5: From 4 o’clock in the afternoontil 6 o’clock in the afternoon the

hilltop prospect of the state to the North of theuke, will be kept clear of all members
of the household staff and farm servants. Such alsms are presently grazing in the
fields will be permitted to continue to do so. &)

For Drawing No. 6: From 6 o’clock in the eveningtilir8 o’clock in the evening the
lower lawn of the garden by the statue of Hermels n@ kept clear of all members of
the household, staff, horses and other animals58%.
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Die erste Serie der sechs Zeichnungsprozesse wifghruand der seriellen
Struktur so wahrgenommen, als ob sie an den nach®&gen genau so
ausfuhrlich verlaufen waren, wie am ersten Tag.

Am ersten Tag der werden alle sechs Zeichnungspsezder ersten Serie,
von Zeichnung Nr. 1 bis Zeichnung Nr. 6 ausfuhrlidhrgestellt, indem
gezeigt wird, wie der Zeichner die Zeichenobjektercth den optischen
Apparat beobachtet, wie er die Gegenstande aufweifien Papier festhalt
und wie er von einem Zeichenplatz zum anderen gBie. detaillierten
Darstellungen der Zeichnungsprozesse der ersteie ®eistehen meistens
aus mehr als zehn Einstellungéh.

Am zweiten Tag wird nicht nur die Zahl der Einstelgen fur die einzelnen
Zeichnungsprozesse so stark reduziert, dall die t&ansg aller
Zeichnungen meistens nur aus finf bis sieben Hinstgen besteht’
sondern es wird auch die Darstellung des Zeichnpmogesse fur Zeichnung
Nr. 4 weggelassen. Statt dessen wird der ZeichrmmogeR flir Zeichnung
Nr. 6 viel ausfuhrlicher dargestellt, um die Aufrkeamkeit des Zuschauers
auf die auRergewothnlichen Veranderungen, wie beispeise das
plétzliche Auftauchen des zerrissenen Kleidungdstiim Park, zu ziehefi®
Am dritten Tag werden nur die ZeichnungsprozesseNiti 1, Nr. 2 und Nr.
3 dargestellt. Die Uubrigen Zeichnungsprozesse tialeeg. Statt dessen
konzentriert sich der Film auf die ausfuhrliche Btetlung des plotzlichen
Auftauchens einer Leiter beim Zeichnungsprozel3 Kirl und auf ein
Waschestick beim Zeichnungsproze3 fur Nr. 3. Diegkkeinen
Veranderungen der Zeichnungsobjekte am zweiten dritten Tag werden
vom Zuschauer spater mit einem Mord in Verbindungprgcht. Diese

Verknupfung durchbricht das starre Schema der Zeingsprozesse.

118 gSjehe: Kapitel IV. 2.1.1. Zeichner als Zuschauer.

7 Am ersten Tag: elf Einstellungen fir Zeichnung Nr.zwélf fir Nr. 2, fanf fir Nr. 3,
zwei fur Nr. 4, zwolIf fur Nr. 5, dreizehn fur Nr, &cht fir Nr. 6,
Am zweiten Tag: vier fur Nr. 1, sieben fir Nr.fanf fir Nr. 3, acht fir Nr. 5, sechs fur
Nr. 6
Am dritten Tag: zehn fir Nr. 1, drei fur Nr. 2,redtr Nr. 3.
Am vierten Tag: eine fur Nr.1, vier far Nr.2, viéiir Nr. 3, sieben fur Nr. 5, zwei fur
Nr. 6.
Am letzten Tag: sechs fur Nr. 1, vier fir Nr. 6.

18 1m Film besteht die Darstellung der Veranderung @eichnung Nr. 6 aus sieben
Einstellungen.
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Am vierten Tag werden drei, Nr. 2, Nr. 5 und Nr. der fast fertigen
Zeichnungen und am fiinften Tag werden zwei Zeiclgspnozesse, namlich
Nr. 1 und Zeichnung Nr. 6, dargestéelft.

Im Film werden detaillierte und ausfuhrliche Datktegen der
Zeichnungsprozesse langsam weggelassen, um dielipbbtauftauchenden
Gegenstadnde, die vom Zuschauer fur die Indiziendén Mord gehalten
werden, mit den zahlreichen anderen Geschehen,piesweise dem
Verschwinden des Hausbesitzer, die Beziehung zwisdiirs. Herbert und

Mr. Noyes usw. darstellen zu kénnen.

2. A Zed & Two Noughts

Im Film A Zed & Two Noughtexperimentiert Oswald mit toten Tieren,
indem er die Verwesungsprozesse aufnimmt und beteac'”® Ein
eingespielter Dokumentarfilm berichtet Uber die Eni@mnstheorie Darwins.
Beim Zeitrafferkamera-Aufnahmen der Verwesungspsseeorientiert sich
Oliver an die Reihenfolge der im Dokumentarfilm g&gten
Evolutionsstufen.

Die Stimme des Dokumentarfilms berichtet: “how liéeuld create itself
apparently out of nothing”. Nach der Darstellung desten Evolutionsstufe
werden Pflanzen als die zweite Evolutionsstufe ggzeDarauf wird
dargestellt, dal3 Oswald einen Apfel aus Albas Kesmzkmmer wegnimmt
und in seinen Labor bringt. Er stellt den Apfel @neiner Zeitrafferkamera,
um seinen Verwesungsprozel3 aufzunehmen. Er fangPftanzen als erste
Stufe seines Experiments an. Der Aufnahmeprozel3 Zagtrafferkamera
wird durch den regelméfigen Blitz charakterisiddieses Merkmal spielt
eine groBe Rolle fir die verklirzten Darstellungerer dnachsten
Aufnahmeprozesse. Spater wird gezeigt, wie sich &dw den

aufgenommene Verwesungsprozeld des Apfels anschaut.

119 Aufgrund der seriellen Darstellungsstruktur dericheungsprozesse wirkt die zweite
Serie der sechs Zeichnungen ahnlich wie die emsayohl in der zweiten Serie die
meisten Zeichnungsprozesse radikal verkirzt daegjesterden.

120 Djeses Experiment scheint mit dem Tod seiner Brauun zu haben, die durch einen
Autounfall ums Leben gekommen ist.
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In der Evolution folgte auf den Pflanzen die Enlsteg von Tieren. Daher
besorgt Oswald ein totes Tier, das er unter di¢rderkamera legt, um den
Verwesungsprozel3 aufzunehmen. Spater wird der Vamgsprozel3 von
Oswald angeschaut. So zeigt der Dokumentarfilm €lam als die dritte
Evolutionsstufe. Oswald kauft sich deshalb ebesf@hrnelen und legt sie
unter die Zeitrafferkamera. Spater schaut er sieh derwesungsprozeld der
Garnelen an. Er scheint sich an die Reihenfolgehalien, wie sie der
Dokumentarfilm erlautert.

Die Reihenfolge richtet sich dabei an die Aufeinaridlge von niederen zu
hoheren Tierarten. Aufgrund des seriellen Schemnlasbg der Zuschauer,
dall Oswald bei der Ablichtung der Verwesungsprozessch der gleichen
Reihenfolge vorgeht. Doch die Reihenfolge der TiereDokumentarfilm
entspricht nicht den im Zeitraffer aufgenommenenerén. Auch die
Betrachtung der Aufnahmeergebnisse ist hat eineer@néeihenfolge. Im
Dokumentarfilm werden die Entwicklungsstufen desbé&ms in folgender
Reihe gezeigt: Gas eines Vulkans und Pflanzen n@an - Krokodil —
Flamingo — Zebra — Gorilla — Mensch. Die Auswaht tleten Tiere fur die
Zeitrafferkamera-Aufnahme wird von Oswald in folgem Reihe
vorgenommen: Apfel — Garnelen - kleines KrokodilSehwan — Fisch —
Hund — und schlieB8lich, am Ende des Films, Olived @swald selbst unter
der Zeitrafferkamera. Die Darstellung der Verwessprgzesse hat folgende
Reihe: Apfel — zwei Fische — Krokodil — Schwan —ndu- Zebra.

Am Anfang des Films werden die Darstellungen depedfinents mit toten
Tieren ausfuhrlich und detailliert mit vielen Eietingen dargestellt. Es
wird gezeigt, wie Oswald das Aufnahmeobjekt besowge er es unter die
Zeitrafferkamera stellt, wie die Zeitrafferkamerait nihren Blitzen das
Objekt aufnimmt, wie sich Oswald den aufgenommekenwesungsprozel}
relativ lange anschaut.

Im Verlauf des Films wird aber mit Hilfe des regeifdigen Blitzes der
Zeitrafferkamera Oswalds Experiment verkuirzt dargits

Die serielle und schematische Struktur macht mdglgald sich der Film,
statt der ausfihrlichen und detaillierten Darsteju von Oswalds

Experimenten, immer mehr mit den anderen Geschekenhaftigt. So wird
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erzahlt, wie Oswald wegen der Besorgung der toteereh in ein
schmutziges Geschaft der Zoomitarbeiter verwickald, oder wie er und
Oliver Alba ndher kommen. Durch das Verfahren daiedlen Struktur wird

die gesamte Narrativitat komplexer und vielschigéti

3. The Belly of an Architect

Im Film The Belly of an Architectwiederholen sich seriell zwei
Handlungsmotive Kracklites, dazu gehtéren die Baophdn und die
Schreiben an Boullée.

Die Serie der sieben Schreiben beim Besuch der enieb
Architekturdenkmalef und die Serie der funf Bauchkopien sind mit den
anderen Handlungen verknupft, so dall die strengeckeéne und
schematisch-serielle Struktur hinter den Handlungemickbleibt.

Der Sinn der Bauchkopien liegt weder in der Prolilematisierung von
Original und Kopie bzw. Reproduktioff,noch in der Thematisierung des
Kreislaufs von Leben und Toé.Der Sinn von Kracklites Denkmalerbesuch
liegt ebenfalls nicht in der Thematisierung von c¢Aitektur als Kunst®*
Vielmehr geht es um den Aufbau einer seriellen I8tru Aul3erdem tragt
die Bauchkopie zur Herstellung von Kontinuitat alefr visuellen Ebene bei,
wahrend die Schreiben an Boullée fur die Kontinuaéf der akustischer

Ebene von wesentlicher Bedeutung sind.

121 Kracklite besucht die folgenden sieben BaudenkmaRantheon, Augustus-Grab,
Victor-Emanuel-Denkmal, Villa Hadriana, Petersplatazzw. Petersdom, Forum
Romanum und Piazza Navona. Kracklites Ansichtskaee Boullée entsprechen nicht
ganz seiner Besuchsorten. Er schreibt seine enssécAtskarte mit dem Augustus-Grab,
die zweite mit dem Victor-Emanuel-Denkmal, die tiitmit der Villa Hadriana, die
vierte Ansichtskarte mit dem Petersplatz bzw. Patem und die fiinfte mit dem Forum
Romanum. Das sechste und siebente Schreiben weydea Ansichtskarten vor der
Magenspiegelung im Krankenhaus verfal3t.

122 y/gl. Hier anders lautende Befunde von Barchfeldyri§tine: Filming by Numbers:
Peter Greenaway. Ein Regisseur zwischen Expeririéntaund Erzahlkino, Tlbingen
1993, S. 132.

123 yvgl. Frommer, Kerstin: Inszenierte Anthropologiksthetische Wirkungsstrukturen im
Filmwerk Peter Greenaways, Koln 1994, S. 119ff. .Vgarchfeld, Christine: Filming
by Numbers: Peter Greenaway. Ein Regisseur zwischsperimentalkino und
Erzahlkino, Tabingen 1993, S. 124ff.

124 y/gl. Kremer, Detlef: Peter Greenaways Film. Vomddleben der Bilder und Biicher,
Stuttgart/Weimar 1995, S. 70f.
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3.1. Die erste Bauchkopie

Kracklite beginnt mit den Bauchkopien, indem er #iarte von Augustus’
Statue kopiert. Es wird gezeigt, wie Kracklite dgieBauchkopie auf dem
Kopierer mehrfach vergrofRert. (Abb. 224, 225, 2287 und 228).

Der ganze detailliert dargestellte Kopiervorgang e@esten Bauchs in dieser
Sequenz laldt die Zuschauer glauben, dal3 die auskagnerer kommenden
Bauchabbildung wirklich die vervielfaltigten und rget3erten Kopien der
Augustuskarte seien, denn die Einstellungen wersi@rkonstruiert, als ob
die Abbildungen von Augustus (Abb. 225, 226 und 28ie vergrol3erten
Bilder der originalen kleinen Postkarte waren, diaf der Rande des
Kopierers, unterhalb des Filmbildes liegt (Abb. 2225 und 226).
Tatsachlich aber sind die Abbildungen von Augustdbb. 225, 226, 227
und 228) nicht mit der originalen Augustuskartentdgch (Abb. 224). Diese
Beobachtung begrindet sich folgendermallen: Ersterss es
unwahrscheinlich, bei mehrfachen VergroRerung diéeche Bildqualitat das
Originalzustands zu bewahren. Wenn ein kleines éfdrild so stark
vergroRert wird, verliert es seinen eigentlicherart@, seine Scharfe und
seine Farbintensitat. Dennoch besitzen die vergtéReBauche (Abb. 225,
226, 227 und 228) eine hervorragende BildqualiBgachtet man zweitens
die Art und Weise des Kopiervorgangs genau, danndefi man
Widerspruche. In Einstellung (Abb. 224) wird dargdl$é, wie Kracklite eine
der Postkarten in den Kopierer legt. Um die Augekaute kopieren zu
konnen, mul3 die Seite mit dem Bild nicht nach obsmndern nach unten
gerichtet werden. Im anderen Falle wirde ihm dapi&en nicht gelingen.
Doch Kracklite legt in den Kopierer die falsche t8edler Karte nach oben.
Dies weist also darauf hin, dal3 die vergroRertemildlongen nicht durch
das Kopieren der Augustuskarte entstanden sind.fibiesche Darstellung
will  aber das Gegenteil suggerieren. Kracklite ntachveitere
VergrélRerungen, dabei legt das Bild der Karte wiedeoben (Abb. 225a),
wie in der Einstellung (Abb. 224). Die Wiederholudgs falschen Vorgangs
soll dem Zuschauer erkenntlich machen und selldsttef thematisieren,
dal3 die Filmbilder widersprichlich sind und es imnF nicht um die

einfache Reprasentation der Wirklichkeit geht.
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Dieser erste Kopiervorgang wird sehr ausfuhrlichrgeatellt. Diese

Ausfuhrlichkeit weist zwei Merkmale auf, die beirdeerklirzten Darstellung
weiterer Kopiervorgange eine wichtige Rolle spielen

Das erste Merkmal ist die mechanische Bewegung Ald#rildungen, die

wirken, als ob sie aus dem Kopierer kdmen (Abb.,22%% und 227). Sie
werden nach links verschoben und haufen sich S8hdle an. Das zweite
Merkmal ist die farbintensive Strahlung des Kopisremal ist es eine blaue
(Abb. 225) und mal griine Strahlung (Abb. 226).

Nach dem Kopiervorgang halt Kracklite eine vergn@@eAbbildung vor

seinen Bauch (Abb. 228). In der darauf folgendemu&eazen wird die
vergroRerte Bauchkopie (Abb. 229) dargestellt. Dééden Bauchkopien der
beiden Sequenzen werden als dieselben wahrgenommanphl ihre

Bildqualitat sehr verschieden ist. In einer weitefequenz, in der Kracklite
dem Arzt die kolorierte Bauchkopie (Abb. 230a urBDRB) zeigt, werden sie
(Abb. 230a und 230b) trotz der unterschiedlichenbfdensitat (Abb. 228)
als identisch wahrgenommen. In einer anderen Semuém der sich

Caspasian und Louisa in Kracklites Wohnung befindesind die

Bauchkopien (Abb. 231) ebenfalls nicht mit der ensBauchkopie (Abb.
228) identisch. Trotzdem werden alle oben genan®auchkopien als ein

und dieselbe wahrgenommen.

3.2. Die zweite Bauchkopie

Auf der Toilette im Victor-Emanuel-Denkmal zeigtdgéerico Kracklite ein
Bild, das angeblich Boullée darstellt (Abb. 232)iefes Bild von Boullée
zeigt einen dickbauchigen Mann mit Gewand und wirddieser Sequenz
wiederholt dargestellt, womit auf den Bauch aufnsark gemacht werden
soll. In den nachsten Einstellungen (Abb. 233 uBd)2wird dargestellt, wie
die Bauchabbildungen nach links verschoben werdeeh sich schlief3lich
anhaufen, wobei es blau und grin strahlt. In didgsestellungen ist nur die
sich bewegende Abbildung ohne Kopierer zu seheatzdem wirken diese
Einstellungen, als ob erstens, die Bauchabbildur(@dxo. 233 und 234) aus
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dem Kopierer kdmen und zweitens, als ob sie die i&opdes in der

Einstellung (Abb. 232) gezeigten Bildes waren.

Diese illusiondre Wirkung beruht auf den oben emiéh zwei Merkmalen,

d.h. in beiden Einstellungen strahlt es auffalligrg gleichzeitig werden die
Abbildungen mechanisch nach links verschoben, Is ssch schliel3lich

anhaufen. Diese grune Strahlung und die mechanid@éeegung der

Abbildungen erinnern den Zuschauer an die ausf¢imeim Darstellungen des
ersten Kopienvorgangs der Augustuskarte. Beim Vioggales zweiten

Bauchs ist es nicht mehr notwendig, ihn genau s den ersten ausfuhrlich
darzustellen, da der zweite Kopiervorgang alleimctiudie griine und blaue
Beleuchtung und durch die mechanische Bewegung tkenngemacht

wurde.

Diese Manipulation durch die serielle Struktur dgutGreenaway im

folgenden an.

“It is happy to manipulate chronology, happy to @apand reprise, to
take multiple views of the same phenomena, andotat dvith elegant

and witty self-reflection. It comfortably says, wdut stress or strain,
1125

‘I am a film, Nothing else’™
Hierbei ist das &sthetische Ziel der seriellen I8ty die variable und
serielle Wiederholung der Darstellungen zu erkenndde serielle
Wiederholung ist das wichtigste Mittel, die Redundam Film zu steigern,
indem sie die Bildung des Musters unterstitzt. Biste Darstellung einer
Reihe unterscheidet sich von der folgenden. AberUiiterschiede Ubergeht
der Zuschauer, weil er nur die Ahnlichkeiten der$dallung einer Serie im
Gedachtnis behalt® Wie oben schon erwahnt, sind die Bauchabbildung
(Abb. 233 und 234) nicht die Kopien der Einstellugfdb. 232), denn der
sorgfaltige Vergleich bringt die Unterschiede zwien ihnen zum
Vorschein. Die Einstellung (Abb. 232) zeigt den BhAumit dem vom

Gewand nicht bedeckten, nackten Teil. Der unbeded&8duchteil ist links

1 Greenaway, Peter: “My Favourite Film”, in: 100 ate of Cinema, Beilage von
(Supplement to) Sight and Sound, February 1996.

126 yvgl. Bal, Mieke: Narratology. Introduction to theheory of Narrative, London 1985, S.
77.
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halbrund. Diese Form stimmt nicht mit dem rechtsbhand unbedeckten
Bauchteil in den Einstellungen (Abb. 233 und 23Bgiein.

In der spateren Sequenzen (Abb. 235) wird dargésiele das Kind eine
Abbildung vor seinen Bauch halt. Die Bauchabbildweggt den kreisférmig
unbedeckten Bauchteil, der weder dem der Einstgll#bb. 232) noch dem
der Einstellung (Abb. 233) entspricht. Dennoch wiethe gegenteilige
Wirkung erzeugt.

Hier stellt sich die Frage, warum der Filmemachérht die wirklichen
Kopien verwendet hat. Greenaway will dadurch anskblauhematisieren,
dall es beim filmischen Medium nicht um die Reprdohuk der
Wirklichkeit, sondern um systematische und kins#icBrganisation der

filmischen Zeichen und um die sich daraus ergebkungion geht.

3.3. Die dritte Bauchkopie

In der Sequenz von Flavias Fotostudio zeigt digeeEsnstellung (Abb. 236)
Andrea Doria. In der néachsten Einstellung (Abb. 3%t Kracklite mit
angeklebtem Bart wie Andrea Doria geschminkt undtémiert. Die darauf
folgende Einstellung (Abb. 238) stellt nur Andrearia dar. Flavia steht mit
der Fotokamera vor Kracklite und fotografiert ihAbp. 239). Nach dem
Streit zwischen Caspasian und Kracklite hebt sie oto vom Boden auf
und schaut sich dieses Foto an (Abb. 240 und 2Bi©.Einstellung (Abb.
241) zeigt ein Foto von Kracklite. Der Zuschaueaudt nun, dal3 das Foto
die Fotografie von Kracklite aus den Einstellundé&ibb. 237 und 239) sei.
Tatsachlich verhalt es sich aber anders, da KreeklBart verschieden ist.
AuRRerdem stimmt Kracklites frontale Position (A&89) ebenfalls nicht mit
der leichten Profilposition (Abb. 241) tberein.

Diese falsche Wahrnehmung des Zuschauer wird auf Rialogebene
thematisiert, als Caspasian Kracklite fragt, obsdreden Fortgang der

Ausstellung unter Kontrolle habe. Diese Frage gdigentlich dem
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Zuschauer, womit gemeint ist, ob er die verschiedenFilmbilder

unterscheiden kan¥’

CASPASIAN: So how is the Exhibition progressing, Kracklite?
Are you fully in control - would you say? (S. 85)

Die Unstimmigkeit besteht nicht nur zwischen demdtellungen in dieser
Sequenz, sondern auch zwischen dieser und derrspaf&equenz, in der
Kracklite in seiner Wohnung seinen Bauch kopiertblpA 242). Die
Bauchabbildungen in Einstellung (Abb. 243) wirken als ob sie gerade aus
der Kopierer kdmen. Das Kopienvorgang wird lediglicdurch die
mechanische Uberlagerung und die griine Beleuchuegestellt. Diese
Manipulationsmoéglichkeit ist der seriellen Struktawu verdanken. Die
Bauchabbildungen (Abb. 243) wirken aul3erdem so,oélssie Kopien von
Kracklites Foto (Abb. 241) wéaren. Sie stehen daralier nicht im
Zusammenhang, da Kracklites Bauch auf dem Foto (AR4ld) keine Haare
hat, wahrend der Bauch (Ab. 243) beharrt ist.

127 1n diesem Film ist Kracklite die Allegorie fiir détuschauer.
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V. Narration und Metapher

1. Narration

Die Geschichte von Greenaways Filmen kann man imn@sumit wenigen

Worten zusammenzufassen.

Im Film The Draughtsman’s Contradertigt der Zeichner, Mr. Neville, im

Auftrag der Hausbesitzerin, Mrs. Herbert, und ihfeichter, Mrs. Talmann,
zwolf Zeichnungen ihres Landsitzes ‘Compton Anstieyierhalb von zwdlf

Tagen an. Er unterhalt sexuelle Beziehungen middeiFrauen, Mutter und
Tochter. Plotzlich wird eine Leiche gefunden. Emidetailliert gezeichneten
Objekte, wie Kleidungsstiicke und eine Leiter, eseai sich im Laufe der
Geschichte als Indizien fir einen Mord. Zugleichhs&in die Objekte fur die
sexuelle Beziehung zwischen dem Zeichner und dedebheFrauen. Am

Ende wird der Zeichner getotet.

In Film A Zed & Two Noughtwerlieren die Zwillingsbriuder, Oswald und
Oliver, bei einem Autounfall ihre Ehefrauen. Dieiden Zoologen kénnen
den Tod ihrer Frauen nicht begreifen. Oswald begidre Verwesung von
Tieren zu filmen, wahrend Oliver beginnen, die €em Zoo zu befreien.
Mit der beinamputierten Alba unterhalten sie eixwsdles Verhaltnis. Im

Laufe der Geschichte gebiert Alba zwei Zwillingseéh deren Vater einer
der Bruder ist. Dennoch erteilt Alba Felipe Arc-€rel die Vaterschaft, der
sie durch Milo kennengelernt hat, bevor sie stihin Ende begehen die
beiden Bruder Selbstmord.

In Film The Belly of an Architedtommt Kracklite, ein Architekt, mit seiner
Frau nach Rom, um eine Ausstellung Uber einen afterhitekten namens
Boullée vorzubereiten. Seine Frau hat eine Bezighomt Caspasian, der
ebenfalls ein Architekt ist. lhm gelingt es spateKracklite das

Ausstellungsprojekt wegzunehmen. Wahrend seinesetbfltes in Rom

leidet Kracklite an Magenschmerzen. Am Ende der cdBiehite stirbt er,

wahrend gleichzeitig sein Kind geboren wird.

In allen drei Spielfilme lassen sich aber Ursachnel Wirkung des ganzen
filmischen Geschehens nicht eindeutig einordnemndes gibt zahlreiche

voneinander abweichende, mehrdeutige und zusammghdsa
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nebeneinander stehende Ereignisse. Die Filme hbieibezuglich des
Gesamtzusammenhangs seiner Ereignisse unschatfnkibalr.

In seinen Filmen ist Uber die psychische Verfassdeg Filmfiguren kaum
etwas zu erfahren. lhre Gedanken, Uberlegungen,ii@ef Leiden,
Leidenschaften und Freuden werden nicht beschrielien wird weder
darstellt, was im Inneren der einzelnen Figuren gebt, noch wird
expliziert, was sich hinter den gegenseitigen Blezigen der Personen
verbirgt und was ihr Tun und Lassen zu bedeuten bat Zuschauer kann
nur mit seinen individuellen Erfahrungen, WinscheBrinnerungen,
Empfindungen und Gefuhle vermuten, wie die Persoden Geschehen
erleben und was sie durchdenken kdnrtéber Zuschauer soll also seine
Vorstellungskraft hervorrufen, um das Verhalten Berson zu verstehen.
Greenaways Filme nehmen eine unzureichende Bescimgitter Charaktere
in Kauf, da sie in erste Linie nicht auf die kawes&eschichtenerzahlung,
sondern auf die selbstreflexive Thematisierung ezigl die auf der

allegorischen und symbolischen und metaphorischean&lstattfindet.

“Wenn ich all diese Ideen zusammengebracht haben daul ich eine
Struktur finden und wahrscheinlich als nachstes @maraktere. (...).
Das Publikum ist nattrlich sehr schnell enttauddber Vorgestanztes,
und obwohl ich weil3, dalR viele Leute meine Chanaktiir vollig
fleischlos halten, sind diese doch, soweit notwgndiwahre
Charaktere, idiosynkratische Verhaltensweisen, sligh, sobald sie
von Schauspielern und Schauspielerinnen Ubernommegden, in ein
weiteres Stadium entwickeln. An erster Stelle stehéso die Ideen,
dann die Charaktere, dann muf3 alles auf eine Hagdhin strukturiert
werden. Ich meine, dald der Entstehungsprozel} atétdiese Art und
Weise erfolgt.*®®

“Dennoch sind die Figuren im Grunde eher Symbolerdembleme als
vollblutige, dreidimensionale Charakterg®.

Nicht nur die Charaktere und ihre Handlungen, somdeuch die

verschiedenen Motive, die der abendlandischen Kulentstammen,

128\/gl. Koebner, Thomas: Lehrjahre im Kino, St. Autjnsl997, S. 82.

129 gpijelmann, Yvonne: Peter Greenaway. Film eine Kmash Regeln?, in: Rost, Andreas
(Hrsg.): Der schone Schein der Kinstlichkeit, Ffani{a. M. 1995, S.112f.

130 poppenberg, Dorothee J./Weinrichter, Antonio: Gésp mit Peter Greenaway, in: epd
Film, 4/1984, S. 20.
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vermeiden eine lineare Kausalitat der ganzen Fiimdhang. Greenaways
enzyklopadischen Kenntnisse Uber die abendlandigCakur, Literatur,
Malerei, das Theater, die Fotografie, die Architekt Mythologie,
Naturwissenschaft, Geschichte usw. werden in sekiknen eingesetzt.

Die verschiedenen Motive lassen sich wie folgt abfen: Im Film The
Draughtsman’s Contracwird der Mythos der Persephone, die politische
und religiose Geschichte, das ratselhafte Gemabde Januarius Zick usw.
zitiert. Der FilmA Zed & Two Noughtbeginnt mit dem Mythos der Leda
und Gemalde Vermeers. Die Bilder werden szenisdhgestellt, dabei wird
auf seinen historischen Falscher, Van Meegerenesmiglt. Es geht im Film
auch um die darwinsche Evolutionstheorie, um Symmmetrm Zwillinge,
Schnecken, gegensatzliche Farben, wie Schwarz ugi®® Wsw. Im FilmThe
Belly of an Architectgeht es um die zahlreichen Denkméaler Roms, um
historische Persdnlichkeiten wie Boullée und Newticw.

Aufgrund der unzureichenden Beschreibung der Figurand der
verschiedenen Motive bliebt vieles im Dunkeln.

Im Film The Draughtsman’s Contradtleibt beispielsweise unklar, wofr
Mrs. Herbert das Haus in Compton Anstey zeichnen, |aB der Zeichner
Uberhaupt eine Neigung gegenuber Mrs. Herbert umgl. Malmann besitzt,
ob die sexuelle Beziehung zwischen ihm und den dyeiBirauen fur eine
Intrige geplant worden ist, in welcher Beziehung. Mioyes gegeniber Mrs.
Herbert steht, ob die Leiche Mr. Herbert ist, de®asicht nicht gezeigt
wird, und, wenn ja, wer sein Morder ist, wem dieelflungstiicke auf den
Zeichnungen gehdren usw.

Im Film A Zed & Two Noughts bleiben ebenfalls viele Fragefenf Ob die
sexuelle Beziehung zwischen den Zwillingen und Males Liebe oder aus
Traurigkeit entsteht, welche Gefiihle Van Meegeregemiber Bolnes und
Milo hegt, warum sich Oliver Gberhaupt fur die Vesung der toten Tiere
interessiert, ob Albas zweite Beinamputation wichkli notwendig war,
warum sich Van Meegeren mit Gemalden von Vermeeché&ftigt, warum
die Bruder sich am Ende umbringen usw.

Ahnlich stellen sich auch im FilnThe Belly of an Architectiele Fragen:

Warum Kracklite mit Flavia und Louisa mit Caspasigim Verhaltnis hat,
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wodurch sich Kracklites Besessenheit des Kopiergais Bauche und der
Schreiben an Boullée, erklaren 14Rt, ob Kracklitesl ein Selbstmord oder
ein Unfall ist.

Der Film lehnt die lineare Kausalitat der Filmhamad ab, indem er nur die
variable Mdglichkeit der Ursache und der Wirkungigehen den einzelnen
Handlungen bietet. Die Geschichte in Greenaways énlmvird dadurch
charakterisiert, dal3 unmittelbare Zusammenhéangschein den Handlungen
nicht dargestellt werden, d.h. die einzelnen Hand&n sind unbestimmt,
widersprichlich und mehrdeutig. Das heil3t, dal3Zeschauer sein eigenen
Vorstellungsvermégen entfalten lassen, um die Wsgdeirchlichkeit
Unbestimmtheit und Mehrdeutigkeit beseitigen zu rkém

Greenaways Filme lassen zwar den unmittelbaren kawmszZusammenhang
zwischen dem filmischen Geschehen offen, erweclkemdch den Eindruck,
als ob Kausalitat zwischen den einzelnen Handlunigestiinde und eine
kausale Geschichte erzahlte. Dadurch wird der Zaseh trotz der
zahlreichen Widersprichlichkeiten, Unbestimmtheitevehrdeutigkeiten
angeregt, in den Filmen individuell die Licke zwisa den einzelnen
zusammenhanglosen Handlungen zu erfillen.

Der Literaturtheoretiker Wolfgang Iser macht darawfmerksam, dal3 das
Ausgesparte, Nicht-Gesagte bzw. Nicht-Dargestelden Rezipienten
veranlal3t, sich das Nicht-Gesagte und Nicht-Daejkstvorzustellen. Wenn
es gelingt, das Verschwiegene in der Vorstellungveuebendigen, dann
stellt es das Dargestellte vor einen Hintergrunér @&s nun ungleich
bedeutsamer erscheinen lai3t, als es das im DaligesteBezeichnete
vermuten lieBe. Das Verschwiegene bildet den Ahtrieder
Konstitutionsakte, zugleich aber wird dieser Pradutétsreiz durch das
Dargestellte kontrolliert, das sich seinerseits dafy wenn jenes zur
Erscheinung gebracht wird, worauf es verwiesenat.

Diese strukturalistische Literaturtheorie wird vdean-Pierre Oudart als
Suture-Theorie in die Filmtheorie Gbernomm&nSuture’ ist die Interaktion

zwischen dem Film und dem Subjekt des Zuschauersdi@ Leerstellen des

131 vgl. Iser, Wolfgang: Der Akt des Lesens, Miinch@va, S. 264ff.
132 Qudart, Jean-Pierre: Cinema and Suture, in: Scre@td, (1977/78), S. 35 - 47.
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Films fullt. Diese psychoanalytisch orientierte SetItheorie bringt die
Position des Zuschauers mit einem bestimmten Kanzegychischer
Subjektkonstitution in Verbindung?® Bordwell hebt ebenfalls die Inter-
aktivitat des Zuschauers hervor. Nach seiner Artsrolifiihrt der Zuschauer
die Operation der Stories, indem er die kausalegkkeii zwischen dem
filmischen Geschehen gemald seiner Erwartung untesdirinnerung fullt,
wenn eine kausale Information zwischen den Filmdoitd fehlt.** Je

unbestimmter, widersprichlicher und mehrdeutigee dielrichtung der
Handlung ist, desto intensiver wird der Zuschawedie von ihm weitgehend
selbst konstruierte Geschichte hineingezogen, dam ®Redurfnis nach
Beseitigung der Unklarheiten immer grof3er wird.

In welcher Reihe und wie das einzelne filmische cbetien kausal
angeordnet wird, hangt zwar einerseits mit denviddiellen Erinnerungen,
den Wiuinschen, den Erfahrungen, dem Wissen oder ™é@umen des
Zuschauers ab, anderseits wird aber das Wahrnehimuhgw.

Rezeptionsspektrum des Zuschauers innerhalb debegrdkahmens der
Geschichte von Greenaways Filmen begrenzt, dergmtriGeld, Macht,
Sexualitat, Liebe, Tod und Geburt zu thematisiezelmeint.

Die individuelle Rezeptionsweise des Zuschauergtzgich beispielsweise
im Spektrum der unterschiedlichen Interpretatiodes FilmsThe Draughts-
man’s Contract ‘Eitelkeit der voribergehenden Macht ,'Workingman and

wealthy woman romancé® ‘skrupellose Entschlossenheit der privilegierten

133 Dije Apparatustheorie beschéftigt sich beispielseeanit der Plazierung des Zuschauers
zwischen der projizierenden Apparatur und dem piejten Bild und beschreibt die
mentale Disposition des Zuschauers bei einer digertKonstruktion. Dieser Theorie
zufolge steigert man das Interesse an der psycéiscWerarbeitung und der
Wahrnehmungsweise. Die Apparatus-Theoretiker argiimgen, dal ein direkter
Konnex zwischen der filmischen Technik und der ®Ukbyitat der Zuschauer besteht,
der weder Uber die Macherseite noch Uber die végiainhalte der Filme vermittelt
wird. Baudry bringt die Frage nach dem Zuschauedan doppelten Bezugsrahmen der
philosophischen Subjektproblematik und der psyclabgischen Frage nach der Ich-
Konstitution und Identitat ein, um seine diesberilgg Argumentation nachzuzeichnen.
Vgl. Winkler, Hartmut: Der filmische Raum und deusthauer. ‘Apparatus’- Semantik
- ‘ldeology’, Heidelberg 1992, S. 54ff.

134 vgl. Bordwell, David: Narration in the Fiction Fil, Wisconsin 1985, S. 130.

135 prill, Meinhart: Vom Illusionscharakter der Medijein: Medien + Erziehung, 28.
6/1987, S. 344.

1% Malcomson, Scott: The Draughtsman’s Contract, Rilm Quarterly, 37/2 (Winter
1983/1984), S. 35.



113

Klassen'}* ‘Verworfenheit dieser Welt'?® ‘Kampf zwischen Mannern und
Frauen',” ‘Widerspruch zwischen Schein und Sei¥,‘Geschichte vs.
Fiktion’, *** ‘Film Uber das Filmemachen? ‘Kritik am konventionellen
Kino’,'* ‘Bewultsein Emanzipation der Frau&hoder ‘eine Geschichte von
gegenseitiger Ausbeutung, Uberlistung, von Korropti Aggression,
Ehebruch, Mord und Raché&®.

Die variabel interpretierbaren Filme Greenaways rstieeiden sich von der
konventionellen linearen und kausalen Erzahlstryktie die Vermittlung
einer bestimmten Botschaft, Ideologie oder Weltainsides Filmemachers
bzw. Produzenten mdglich macht. Im konventionellahm mufd sich der
Zuschauer als Empféanger an die Regeln des Codésnhaler vorher fur die
Herstellung einer bestimmten Botschaft reguliert rdey um
MiBverstandnisse gleichsam auszuschlieRen. Insagtrder konventionelle
Film nicht frei von der Ideologie, Botschaft oder ellansicht des
Filmemachers, die hinter der kausalen Geschicheekst Peter Gidal und
Stephen Heath kritisieren, dal3 der konventionellerzaklfilm
ideologiebeladen ist? Das Kunstwerk hort auf ein einfacher Ausdruck der
seelischen Verfassung seines Schopfers zu seinaldgoles einmal
fertiggestellt ist:”

Da die Filme Greenaways keine lineare und kausatétdstruktur besitzen,
die Zusammensetzung der Kausalitat zwischen deigssen im Film vom

individuellen Zuschauer abhangig ist und sich danaariable und vielfaltige

137 Kass, Judith M.: The Draughtsman’s Contract, ifimBtellen VSETH/VSU (Hrsg.),
Paris Cinéma, Peter Greenaway, Zlrich 1992, S. 138.

138 Ulrich, Jorg: Kein Zweifel an der Verworfenheitedier Welt, in: Miinchner Merkur, 30.
03. 1984.

139 Kass, Judith M.: The Draughtsman’s Contract, ifimBtellen VSETH/VSU (Hrsg.),
Paris Cinéma, Peter Greenaway, Zlrich 1992, S. 138.

10 prill, Meinhart: Vom lllusionscharakter der Medijein: Medien + Erziehung, 28.
6/1987, S. 347.

141 Barchfeld, Christian: Filming by Numbers. Petere@naway, Tiibingen 1993, S. 84.

192 Kotz, Michael: Ein Kunstgriff in die Bilder des bens, in: Deutsches Allgemeines
Sonntagsblatt, Hamburg, 20. 05. 1984.

143 Kotz, Michael: Arroganz des Sehens, in: FrankfuReindschau, 05. 05. 1984.

144vgl. Hohenberger, Eva: Die Friichte der FrauenfFirauen und Film, 40/1986, S. 45ff.

195 Gregor, Ulrich: Der Kontrakt des Zeichners, indeilm, 4 (1984), S. 21.

16 vgl. Gidal, Peter: "The Anti-Narrative”, in: Screg20/2 (Summer 1979), S. 73ff. und
Heath, Stephen: Afterword, in: Screen, 20/2 (Sumirgf9), S. 93ff.

47vgl. Zima, Peter V.: Literarische Asthetik, Methmd und Modelle der
Literaturwissenschaft, Tibingen 1991, S. 188f.
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Interpretationen ergeben, vermittelt sie keine tmxhe, soziale oder

moralische Botschaft oder Ideologie des Filmemasher

“Der geeignetste Ort fur Botschaften ist wahrscheindas Fernsehen
und nicht das Kino. AulRerdem finde ich, wer wirklieine moralische
Uberzeugung hat, zu der er bekehren moéchte, sbbteer Politiker

oder Grundschullehrer werden. Ich habe auch keagfamm. Ich sage

nicht, daR das Publikum dieses Jahr dieses odesjEmnen sollte*®

Der konventionellen Film versteht das filmische Med nicht als
konstruiertes  Struktursystem, sondern als die Repmtason der
Wirklichkeit. Greenaways Filmen unterscheiden sichonv dem
konventionellen Film dadurch, dalR seine Filme dieslon der Wirklichkeit
als diejenige lllusion, ‘pretending’, deutlich magchklie durch Organisation
und Manipulation der filmischen Zeichen entstehg¢in® Filme reflektieren
sich selbst als die konstruierte illusionare Wirguder Organisation bzw.

Manipulation.

“Mein Interesse an Kino hat sehr viel mit Asthetik tun und ganz
sicher nicht mit Politik. Allerdings bin ich mir balieser Aussage
natirlich bewuf3t, dalR es kaum mdglich ist, drei Wor
aneinanderzureihen oder eine Handlung zu entweidbng damit auf
irgendeine Art und Weise implizit politisch zu seiWas ich mache,
sind Kunstprodukte. Es sind keine Ansichten lUbex Welt, keine
Ausschnitte aus dem Leben, vielmehr kinstliche Koseen, und ich
mochte, dal sich das Publikum beim Zuschauen inaweerTatsache
bewuRt ist, daR es ein Kunstprodukt vor Augen H8t.”

“Pretending to what | wonder? Pretending to sugdkat cinema is a
very sophisticated medium perfectly capable of hiagdany and every
dramatic and narratvie and visual possibilit{?®

Hinsichtlich der kinstlichen und systematischen &uu und ihrer

illusionaren Wirkung unterscheiden sich Greenawaysé- nicht nur vom

198 Greenaway, Peter: in: Lideke, Jean: Peter GreendmaGesprach, in: ders.: Die
Schoénheit des Schrecklichen. Peter Greenaway umike deéilme, Belgisch Gladbach
1996, S. 228f.

199 Greenaway, Peter: in: Lideke, Jean: Peter GreendmaGesprach, in: ders.: Die
Schoénheit des Schrecklichen. Peter Greenaway umik deéilme, Belgisch Gladbach
1996, S. 224.

%0 Greenaway, Peter: in: Hacker, Jonathan/Price, d@avDiscussion with Peter
Greenaway, in: deren: Take 10. Contemporary brifish directors, New York 1991,
S. 210f.
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konventionellen Erzahlfilm, sondern auch von andermtellektuellen
Filmen wie denen von Godard oder von Kluge, dieitliesionare Wirkung
des filmischen Mediums in ihren Filmen ablehnend@&mls Film “[is] not
just presenting an artefact for an audient&€sondern “[is] building the
audience inside the artefact”

Godard begreift zwar das filmische Medium nicht dils Repréasentation der
Wirklichkeit, sondern als Kinstlichkeit des filmisen Mediums?® aber er
setzt die Kunstlichkeit mit der Ablehnung der illosdren Wirkung des
filmischen Mediums gleich. In seinen Filmen sprictdr Schauspieler den
Zuschauer direkt an oder es werden zahlreiche &it&®lakate, Graffiti,
Flugblatter, Postkarten, Untertitel usw. zusammewgsts wie
Versatzsticke in die Handlung eingefugt. Dadurchdwder Handlungsfluf3
oft unterbrochen. Oder die fragmentarischen undkatisnuierlichen
Filmbilder werden durch dem ‘Jump Cut’ ohne systaestdite Regel oder
Gesetze zuféallig oder willkirlich aneinander geset2adurch wird die
Handlung sprunghaft, bruchstickhaft, unvollendetd uverfremdet. Die
Filme verfahren mit den oft zerstorten lllusionem slal? sie als Illusionen
durchschaut werden, um die Kunstlichkeit des filchisn Mediums zu
thematisieren. Sie fordern den Zuschauer auf, muahsatellektuell
mitzuarbeiten und dem subjektiven und assoziatWeg zu folgen?
Greenaways Filme wirken kontinuierlich und im grof3esil kausal wie ein
konventioneller Film. Deshalb ist die Diskontinditder Filmbilder und
Zusammenhanglosigkeit der Ereignisse in seinen éilnaul3erordentlich

schwer zu erkennen. Bei der kontinuierlichen Koulstion spielt die

%1 Greenaway, Peter: in: Frommer, Kerstin: Intervieit Peter Greenaway, in: deren:
Inszenierte Anthropologie. Asthetische Wirkungsktimen im Filmwerk Peter
Greenaways (Diss.), Kdln 1994, S. 192.

%2 Greenaway, Peter: in: Frommer, Kerstin: Intervieit Peter Greenaway, in: deren:
Inszenierte Anthropologie. Asthetische Wirkungsktmen im Filmwerk Peter
Greenaways, Koln 1994, S. 192.

133 Wollen, Peter: From Signs and Meaning in the Ciaeffihe Auteur Theory, in: Mast,
Gerald/Cohen, Marshall/Braudy, Leo (Hrsg.): Filmebhny and Criticism , New York
1992, S. 601ff.

34 vgl. Bordwell, David: Narration in the Fiction Fil, The University of Wisconsin
Press: Madison 1985, S. 209 ff.
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Montage eine entscheidende Rolle. Die Montadeingt diskontinuierliche
Filmbilder und einzelne filmische Zeichen in eimngas Systent?indem sie
die Filmbilder aneinander flugt. Nach Eisenstein d& Montage, die eine
entscheidende Eigenschaft des filmischen Mediunts *fsein starkes
Kompositionsmittel und ein elementares Regelgeriist die illusionare
Wirkung *®

Die Montage in Greenaways Filmen ermdéglicht schidf3die Organisation

und Manipulation der diskontinuierlichen Filmbilder

“Ich glaube, dal} die grundlegenden Theorien Uber Montage wahr
sind, und ich geniefe es durchaus zu versuchenlkommen

unterschiedliche Systeme zu kombinieren, um eingéed Zustand zu
schaffen. Aber was ist schlie3lich ein Cutter? Awghstellt Art von

Katalog her, nimmt Fetzen von Film und reorganissee.”*

“Aufgrund meiner Cutter-Ausbildung verfiige ich Ubgraktische
Kenntnisse, wie Wahrnehmungen und Tauschungen Baimlikum

durch Schnitt beeinflul3t werden kénnen. Wenn ich $tudio oder an
den Drehort gehe, dann will ich ‘auf Schnitt’ drehend es wandert
bereits die Vorstellung des endgiiltigen Films duminen Kopf.**°

Mit Hilfe der Montage erzeugt die Organisation uMhnipulation der
filmischen Zeichen die lllusion von Kontinuitat undEinheitlichkeit
zwischen den Filmbildern, wobei die ganze formaleuur hinter der
[llusion zurtcktritt. Dadurch wirken seine Filmelsaob sie kontinuierlich

und einheitlich wéaren und damit eine lineare undudaede Geschichte

135 vgl. Albersmeier, Franz-Josef: Die Auseinandersetz um die Montage als
filmhistorisches Paradigma, in: Fritz, Horst (HnsgMontage in Theater und Film,
Tubingen 1993, S. 20ff.

1% vgl. Lotman, Jurji M.: Probleme der Kinoéasthetikjnfiihrung in die Semiotik des
Films, Frankfurt/a. M. 1977, S. 91f.

37 pudowkin, Wsewolod I.: Uber die Filmtechnik, inohhen, Kurt/Lohrmann, Jost
(Hrsg.): Film, Hannover/Dortmund/Darmstadt/Berli@70, S. 76.

138 v/gl. Eisenstein, Sergej M.: Dramaturgie der Filmrf. Der dialektische Zugang zur
Film-Form, in: Albersmeier, F. J. (Hrsg.): TexterZzlheorie des Films, Stuttgart 1979,
S. 287ff.

%9 Greenaway, Peter: in: Poppenbert, Dorothee J./Witer, Antonio: Gesprach mit
Peter Greenaway, in : epd Film, 4 (1984), S. 18.

%0 Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne : Filmeekunst nach Regeln?, in: Rost,
Andreas (Hrsg.): Der schone Schein der Kinstlichkeiankfurt/a. M. 1995, S. 103.
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erzahlten’™ Das sind die Griinde, warum die Diskontinuitat &dmbilder
aulRerordentlich schwer zu erkennen ist und die Rebkte seiner Filme wie
im konventionellen Film aussieH¥.

Greenaways Filme rufen die lllusion von Einheitlieltk und Kausalitat
hervor, aber nicht um die Wirklichkeit zu reprasergn, sondern um die
hervorgerufene lllusion als das zu entlarven undnamatisieren, was sie ist
- eine lllusion, sonst nichts. Seine Filme zielemit also letztendlich nicht
auf Reproduktion oder Reprasentation der Wirkliaghkeondern auf die

selbstreflexive Thematisierung des filmischen Medsuab.

“I don’t really think it's possible in cinema. ().I do not subscribe at
all to the idea that art should imitate life. (yQu got to the artificial
end of things and you work backwards. My cinemaas a window on
the world, it's not a door out onto the next-do@&ighbour’s garden, it
is a self conscious and artificial construct. Sbree try and tell you
truths through artifice. As they say, you must ffin®@ld up a mirror to
art before you can hold up a mirror to nature) (All the notions of
alienation and self-conscious demonstration — présg an artifice
and relying on the perception of the audience tokpip the ideas
through the artifice — I'm sure those are chardstas of my

cinema.®®

Die formale Struktur, die Organisation und die Maration ist konstant,
wahrend die Geschichte, das in der Widerspriuchbeahkler Unbestimmtheit
und der Mehrdeutigkeit besteht und keine Kausaliatischen den
filmischen Geschehen besitzt, zwangslaufig indieifluunterschiedlich

rezipierbar und daher abstrakt ist.

“Meiner Ansicht nach ist letzten Endes das einzigdButsame jeder
Art von Kunst ihre Form und Struktur und nicht ilmhalt. (...). Der

81 Anders als das des ersten und des dritten Spiadfiteigt die Geschichte im zweiten
Film relativ offensichtlich die Zusammenhanglosigkewischen den filmischen
Geschehen.

%2 Dje auBerordentliche Schwierigkeit zeigt sich vaitem darin, daR die bisherigen
Untersuchungen zu Greenaways Filmen keine Spurk@éemtnisse der Fragmentaritat
der Filmbilder und der hinter der Narration vergttebleibenden systematischen und
kunstlichen Struktur aufweisen.

183 Greenaway, Peter: in: Elliott, Bridget/Purdy, Aatty: An Interview with Peter
Greenaway, in: deren: Peter Greenaway. Architecaré Allegory, Chichester 1997,

S.122f.
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Inhalt wird friher oder spater verkiimmern, was lbleist die Form.
Die Form des Motivs wird zum eigentlichen Inhalt?”

Mit der Widerspruchlichkeit, der Unbestimmtheit udér Mehrdeutigkeit
und der obskuren Filmhandlung provoziert Greenaway duschauer,
indem er beispielsweise die Hauptfiguren am Filmerabsurd zu Tode
bringt, oder die Experimente mit den toten Tieraar dwillingsbrider im

zweiten Spielfilm, erzahlt.

“I wanted to provoke, but this is artifice. You abeing invited to
watch it as a play, a performance. You are nofateetit seriously, but
you are to engage in the ideas. In this film allosg behaviour is
condemned, and the most objectionable charact@uigshed for his
grievances.®

Die Provokation soll den Zuschauer den Wechsel 8etrachtungs-
perspektive, von der Suche nach linearer Kausdii@tzur Frage nach der
selbstreflexiven Thematisierung der Filme fihreein® Provokationen
sollten den Zuschauer zum Erkennen der Selbstrietleanregen, da seine
Filme mit der Geschichte, die blo3 den Eindruck dkausalen
Geschichtenerzahlung erweckt, die formale Struktuand die
Wahrnehmungsweise auf der symbolischen, allegorischaind

metaphorischen Ebene thematisieren.

“But films are not conversation pieces, althouglvish them to be.
(...). I very much like my films to be debating,etrizing essay
considerations. (...) So, in some senses | fegf #re like dissertations
or conversation pieces which are wrapped up in raatige form. (...)

So, | have to address myself in some senses tartben idea of what
cinema is. But | always wish to be much more assteci in some
senses with the ability to hold the conversatiothvdn audience about

certain propositions®

%4 Greenaway, Peter: in: Ludeke, Jean: Peter GregnamaGesprach, in: ders: Die
Schoénheit des Schrecklichen. Peter Greenaway umik deéilme, Belgisch Gladbach
1996, S. 241ff.

1% Greenaway, Peter: zitiert nach: Schwartz, Rusdall:Appeal Cook, Thief... X-Rating,
in: Miramax News Release. March 21, 1990 (New York)

1% Greenaway, Peter: in: Frommer, Kerstin: Intervieit Peter Greenaway, in: deren:
Inszenierte Anthropologie. Asthetische Wirkungsktmen im Filmwerk Peter
Greenaways, Koln 1994, S. 195.
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“I would like audiences to think about movies asllwas to feel the
need to emotionally identify with their content onaracters. It is true
that | want to provoke. (...) | am arguing for cim& for its own sake,
and for its ability to hold thought and ideas wititaecessarily having
to use conventional illustrative drama, without eggarily demanding
that an audience should be battered into suspendiisizelief or that
such a thing is cinema’s sole functioli”

Ohne diese selbstreflexive Thematisierung der Filtmeerkennen, ist die
Entschlisselung der metaphorisch symbolisch undyatiech hochgradig
verschlusselten Filme kaum madglich, da gerade aieksein Wege die
Beziehung zwischen der systematischen Struktury iltesionaren Wirkung
und der Wahrnehmungsweise veranschaulicht wird.s®iselbstreflexive

Thematisierung bezeichnet Greenaway als ‘eine Mamgkerer Ebenen’.

“Aber nach allem, was Sie Uber den Film gesagt halbeerden Sie mir
zustimmen, dal3 es nodine Menge anderer Ebenermgibt, denen der
Film seinen Reichtum und seine Tiefe verdankt uredrdich wirklich
interessierten®

“Ich muld also einen Ausgleich entwickeln, mit allesen Dingen
herumspielen, (...). Wenn ich all diese Ideen zusanmgebracht habe,
dann muf ich eine Struktur finden und wahrscheimhts néachstes die
Charaktere Wie konnen wir etwas versinnbildlichen, wie kdnnen
sich Ideen zu Allegorien entwickeln, wie kdnnen wir sie
verschliisseln?®

“So, in some senses | feel they [all my films] ditee dissertations or
conversation pieces which are wrapped up in a tiaedorm.”"

Alle drei Filme thematisieren selbstreflexiv ihrgsgematische Organisation
und die artifizielle Manipulation, ihre illusionareNirkung und die
konservative Wahrnehmung des Zuschauers. In dieZesammenhang

gleichen sie alle einer Serie.

187 Greenaway, Peter: in: Hacker, Jonathan/Price, d@avDiscussion with Peter
Greenaway, in: deren: Take 10. Contemporary brifish directors, New York 1991,
S. 213.

%8 Greenaway, Peter: in: Poppenbert, Dorothee J./WMiter, Antonio: Gesprach mit
Peter Greenaway, in : epd Film, 4 (1984), S. 19.

%9 Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne: PetereGaeay. Film eine Kunst nach
Regeln?, in: Rost, Andreas (Hrsg.): Der schéne Bcler Kinstlichkeit, Frankfurt/a.
M. 1995, S. 112f.

10 Greenaway, Peter: in: Kerstin Frommer, InszenieAathroplogie. Asthetische
Wirkungsstrukturen im Filmwerk Peter Greenaways1$5.
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“| feel that the mass of films are almost like oflen with a series of

chapters, not necessarily consecutively. But sameti some of the
chapters are missing. But | think the germs andstiecesses of all the
films exist in one another and each film in someasgeis responsible
for another film, not again necessarily consecuyivé™

Die Entschlisselung der Metaphern, der Allegoriad Symbole ist auch fir
den Kritiker und Autor schwierig. Diese Schwierigkeeigt sich darin, daf3
Greenaways Filme haufig in der Forschung und detilKmiRverstanden
werdent’

Fur die Entschlisselung ist die Analyse des FilmgsxaufschluRreich, der

haufig mehrdeutig ist und zahlreiche Wortspielehéutit

“Die Dialoge, die ich schreibe, sind sehr kiinstlighd literarisch und
voll von Wortspielen — nicht in allen Filmen, aldarder meisten.*”
“The film that we are now completing in some semremically mocks
my own concern for such systems. (...). But that'self-mocking joke,
if you like, for those audiences who are amused dich a
proposition.*™

Der Dialog beginnt prinzipiell damit, sich in ersteinie auf das narrative
Geschehen zu beziehen, um nicht aus der Geschehéeiszutreten.

Nachdem der Film den narrativen Rahmen der Gesthigbfgebaut hat und
der Zuschauer vollkommen in ihm verstrickt ist,htiet sich der Filmtext
allméahlich auf zweideutige Worter, deren Bedeutungeher auf der

selbstreflexiven Ebene verstanden werden mussen.

"1 Greenaway, Peter: in: Frommer, Kerstin: Intervievit Peter Greenaway, in: ders:
Inszenierte Anthropologie. Asthetische Wirkungsktimen im Filmwerk Peter
Greenaways (Diss.), Kdln 1994, S. 195.

172 Greenaway ist der MiRBverstandnisse iiber seine & i@wulRt: “In England, | have, in
some quarters, been judged as elitist, bombasticguldural exhibitionist with a
reputation for being mannerist and eclectic andfiotationalist in my own public
defence.” Greenaway, Peter: in: Elliott, Bridget/&®y Anthony: An Interview with
Peter Greenaway, in: deren: Peter Greenaway. Aechite and Allegory, Chichester
1997, S. 119.

13 Greenaway, Peter: in: Ludeke, Jean: Peter GregnamaGesprach, in: ders: Die
Schoénheit des Schrecklichen. Peter Greenaway umik deéilme, Belgisch Gladbach
1996, S. 235f.

1" Greenaway, Peter: in: Frommer, Kerstin: Intervieit Peter Greenaway, in: deren:
Inszenierte Anthropologie. Asthetische Wirkungsktmen im Filmwerk Peter
Greenaways (Diss.), Kdln 1994, S. 192.
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Wenn der Filmtext eine narrative und eine selbtgxeve Bedeutung besitzt,
wird der Dialog vom Zuschauer ausschliel3lich auf darrativen Geschehen
bezogen. Der Dialog wird daher beispielsweise alnisch’, ‘spoéttisch’,
‘hypnotisch’, ‘unernst™” ‘mi3trauisch’, ‘verachtlich”® oder als ‘stachelig”
verstanden. Wenn der Dialog nur eine selbstreflexBedeutung besitzt,
wird es fur den Zuschauer nicht klar, wovon die fan reden, was das
Gesprach beinhaltet. Daher bleibt haufig der Sies Qialogs ein Réatsel.

Die verschiedenen Funktionen des Filmtextes soll@m Schauspieler zum
Ausdruck gebracht werden. Daflr ist besonders deealerschauspieler
geeignet. Der Theaterschauspieler ist imstande hfere Bedeutungen aus
den Dialogen zu holen'®

Der Filmtext zielt zugleich auf die Aufmerksamkeiés Zuschauers fur die
Filmbilder ab, damit er sie genau anschaut, um ewmdrken, wie der
Filmtext bei der Analyse der formalen Struktur zitigrurde.

Es gibt zahlreiche Wortspiele in Greenaways Filméie nicht Ubersetzt
werden koénnen. Um sie richtig verstehen zu kodnnish,es notwendig,
entweder die Filme in englischen Original Ton zlnese oder den Filmtext

zu lesen;” wie Greenaway bemerkt:

“I know that probably my most excited or excitaladlediences are non-
English, so it probably means that they have afgiroblems with the
text. However, for me the text is very, very imgport: the

conundrums, the wordplay, the use of metaphor tignaitely bounded

to the text. (...) the English are not particulawell known for being

pictorially inventive, but they have an extremebng and venerable
tradition of literature.*®

5 Ulrich, Jorg: Kein Zweifel an der Verworfenheitedier Welt, in: Miinchner Merkur, 30.
03. 1984.

178 Gregor, Ulrich: Der Kontrakt des Zeichners, indefilm 4 (1984), S. 21.

17 Kotz, Michael: Ein Kunstgriff in die Bilder des bens, in: Deutsches Allgemeines
Sontagsblatt (Hamburg) 20. 05. 1984.

1”8 Greenaway, Peter: in: Ludeke, Jean: Peter GregnamaGesprach, in: ders: Die
Schoénheit des Schrecklichen. Peter Greenaway umik deilme, Belgisch Gladbach
1996, S. 235f.

179 Zum Filmverstehen ist sorgfaltiges Lesen der Félxte notwendig. Dies ist wohl der
Grund dafir, dal Greenaway alle seine FilmtextEnglisch veroéffentlicht.

180 Greenaway, Peter: in: Frommer, Kerstin: Intervieit Peter Greenaway, in: deren:
Inszenierte Anthropologie. Asthetische Wirkungsktmen im Filmwerk Peter
Greenaways (Diss.), Kdln 1994, S. 191.
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“Godard hat einmal gesagt, dal3 ein Drehbuch nurLakkmittel fur
Geldgeber etwas taugt. Ich wirde hinzufiigen, dal@ieswertvolles
Mittel ist, um eine ernsthafte Absicht zu zeigeft.”

181 Greenaway, Peter: Prosperos Biicher, Ziirich 19914S
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2. Allegorie, Metapher und Symbol

2.1. The Draughtsman’s Contract

Die Bilder dieses Films sind ebenfalls diskontirrlich und fragmentarisch.
Am ersten Tag wird der Zeichnungsprozeld der ZeialgnNr. 1 ausfuhrlich
in den Einstellungen (Abb. 251, 252, 253, 254, 2%2%6 und 257)
dargestellt. Die aneinander folgenden Einstellun@drb. 251, 252 und 253)
sind fragmentarisch, denn das Zeichnen in Einstgll(Abb. 252) wird nicht

vom Zeichner, sondern vom Filmemacher durchgefuhrt.

“In diese Szenerie habe ich einiges von dem eingebaas mich

schon in meinen frihen Filmen beschéftigte — diergge Ordnung
durch eine bis zum letzten Buchstaben ausgefuletdgrale ldee, das
Interesse an der Pracht und Vielfalt der englischandschaft, eine
grolRe Besetzung verschiedenartiger und oft mit élisratselhafter
Personen, ein kunstvoller und dichter Dialoggrwendung meiner

eigenen Zeichnunger{...)"*®

Die Einstellungen (Abb. 253, 254 und 255) sind dhBs fragmentarisch,

denn die nahe Hausbetrachtung (Abb. 254) ist anidjdes weiten Abstands
zwischen dem Zeichner und dem Haus (Abb. 251) unitibg Der

Zuschauer nimmt die Einstellung (Abb. 254) so wahls ob der nah
betrachtete Teil des Hauses vom Zeichner gesehedewiivas aber vom
seinem Standort aus nicht mdglich ist. Der nah ggeeTeil des Hauses ist
nicht vom Zeichner, sondern vom Kameramann geseBGeeenaway weist
auf den spannenden Widerspruch “between what thegiitsman sees and

what we, the audience see, and what the cameraessi®shin.

Die Zeichnung Nr.2 wird in den Einstellungen (Ab®58, 259 und 260)

dargestellt. Die drei Einstellungen sind ebenfalleinander fragmentarisch,

182 Greenaway, Peter: zu diesem Film, in: 13. Intdomatles forum des jungen films, 33.
Internationale filmfestspiele berlin (berlin 19.21. 3. 1983).

83 Greenaway, Peter: zitiert nach: Graupner, Stefaviernetzungsméglichkeiten
asthetischer Ausdrucksformen im kinstlerischen HKepeozess als ein Modell
asthetischer Bildung (Diss.), Minchen 1995, S. 139.
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denn das Zeichnen (Abb. 259) wird nicht vom Zeighngondern vom
Filmemacher durchgefihrt.

Die Zeichnung Nr. 3 wird in den Einstellungen (Ak®61, 262 und 263)
dargestellt. Es ist ebenfalls unmdglich, dal deiclZeer von seinem
Standort aus (Abb. 261) die Wasche in Einstelluddph( 263) so nah
betrachten kann. Ferner besteht nur der winzigetaktss zwischen der
Wasche und dem Flul3 (Abb. 261), wahrend dazwischetinstellung (Abb.
263) eine grol3e Rasenflache zu sehen ist. Das @ercliAbb. 262) wird
ebenfalls vom Filmemacher durchgefuhrt.

Zum Zeichnungsprozel3 fur Zeichnung Nr. 5 gehérenkinstellungen (Abb.
264 und 265). Auch hier ist es unmoglich, dal3 dercEner vom seinem
Standort aus (Abb. 264) Mr. Talmann so nah beoleackann (Abb. 265). In
den Einstellungen (Abb. 266 und 267), die zur Zeiolhg Nr. 6 gehoren,
kann der Zeichner (Abb. 266) die Leute vor dem H@AISb. 267) aus dem
gleichen Grund nicht so nah sehen.

Die oben beschriebenen Widerspriiche weisen datiautdal die aneinander
folgenden Einstellungen diskontinuierlich sind. @em wirken die
Zeichnungsprozesse kontinuierlich und einheitliatlenn die fragmen-
tarischen Einstellungen werden durch die Anweisimgoice-over, die nur
am ersten Tag horbar ist, und die Musik werden Kiienbilder akustisch
miteinander zu den Sequenzen jeweiligen Zeichnumggsse verbunden.
Die Zeichnungsprozesse am zweiten Tag werden inEdestellungen (Abb.
von 268 bis 282) dargestellt. Am selben Tag taughdtzlich ein
merkwurdiger Gegenstand, ein zerrissenes Kleidufigks am
Zeichnungsort auf. In der Einstellung fir Zeichnusig 6 (Abb. 279) stimmt
der Standort des optischen Apparates nicht mit &amdort am ersten Tag
(Abb. 266) Uberein. Der Apparat in Einstellung (Al#66) steht viel weiter
als der in Einstellung (Abb. 279). Die Zeichnung#sr Einstellungen (Abb.
280 und 281) sind ebenfalls nicht dieselben, deanuhtere Baumteil und
dessen Hintergrund in Zeichnung (Abb. 280) ist nhislb detailliert und
ausfuhrlich gezeichnet worden wie die Zeichnung {AR81). Dennoch

werden die Zeichnungen als identisch wahrgenommenden.
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Am dritten Tag taucht eine Leiter an dem Ort dercBrung Nr. 1 auf, die
am ersten und zweiten Tage noch nicht dort war. Zmchnungsprozel’ der
Zeichnung Nr. 1 wird in den Einstellungen (Abb. 2&B4, 285, 286, 287
und 288) dargestellt. Aufgrund des weiten Abstaf@lBb. 285) zwischen
dem Standort des Zeichners und dem Zeichenobje&t dHaus ist es
unmoglich, dald der Zeichner eine Leiter an dem Hsalen kann. Dennoch
stellt der Film stellt dar, als ob er das Haus det Leiter nah sehen kénnte
(Abb. 284, 286 und 287) und die Leiter am Haus ndbetrachten und
zeichneten konnte. Aul3erdem sind diese beiden Aeindpen (Abb. 286 und
288) verschieden, denn der unteren Hausteil aufZgéechnung (Abb. 286)
ist nicht so detailliert gezeichnet worden wie dieichnung (Abb. 288). Am
selben Tag taucht nicht nur die Leiter, sondernhaeim Hemd (Abb. 292,
293, 294, 295 und 296) auf, das am ersten und ewe#teichnungstag
ebenfalls nicht dort war. Diese Einstellungen séinfalls fragmentarisch,
da der Zeichner in Wirklichkeit von seinem Standaus das Hemd nicht
naher betrachten und darum auch nicht zeichnen .kahach die
Zeichnungen (Abb. 293 und 295) sind also verschede

Am flunften Tag wird der Zeichnungsraum fur die Zeiang Nr. 1 (Abb.
302, 303 und 305) mit der Zeichnung (Abb. 304) éatgllt, in der die
Leiter zu sehen ist. Aufgrund der weiten Entfernudes Standpunktes des
Zeichners (Abb. 302) ist es unmdglich, dal? der Eeer das plotzliche
Auftauchen einer Leiter an der Wand des Hausesnsé&hen (Abb. 303).
Trotzdem nimmt der Zuschauer das Gegenteil wahe. ibi Raum fur die
Zeichnung Nr. 1 plétzlich auftauchende Leiter wiydi den ersten seriellen
Zeichnungsprozessen in der Zeichnung Nr. 1 festgemaAber die Leiter ist
in einer spateren Sequenz nicht mehr auf der ZeichnNr. 1 der ersten
Zeichnungsserie zu sehen (Abb. 306), sondern auZdiehnung (Abb. 316)
zu sehen, die zu der zweiten Zeichnungsserie gehbtrt diesem
Zusammenhang sind die Zeichnungen, die als Indizienden Mord eine
entscheidende Rolle spielen, widersprichlf¢h.

Mit dem Verlauf der Zeichnungsprozesse werden derskzllungen der

Zeichnungsprozesse immer weniger, so dal} die Zaiojsprozesse am

184 Diese Widerspriichlichkeit wird spater néher hehtet.
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vierten Tag mit wenigen Einstellung dargestellt der. Stattdessen
konzentriert sich der Film mehr auf die Beschreiputer merkwirdigen
Gegenstande, die vom Zuschauer spater in Verbindmitg dem Mord
gebracht werden.

Der Zeichnungsprozeld der Zeichnung Nr. 2 am vieffag wird nur mit
zwei Einstellungen dargestellt (Abb. 298 und 29B).Einstellung (Abb.
298) muR die Rolle der Requisiten, das sind dieejpder Obelisk und der
rote Sessel, auf der strukturelle Ebene betraciteten.

Die Einstellung (Abb. 298a) zeigt, wie der Zeichmémnen Apfel vom Boden
aufhebt und diesen gegen einen kleinen Obelisktwiibb. 298b). Der
inhaltlich scheinbar unbedeutende Apfelwurf ist figie einheitliche
Raumkonstruktion auf der visuellen Ebene von graBedeutung. Er macht
auf die Existenz der beiden Objekte in diesem Rawimerksam. Dadurch
wirkt der Raum (Abb. 298), als ob sich der ZeichimarTeil des Gartens fir
Zeichnung Nr. 2 befande, denn die der Apfel und @belisk in Einstellung
(Abb. 298) erinnern den Zuschauer an den vorheeigézn Zeichnungsort,
der Garten (Abb. 271), in dem die Leute am ersteicizhungstag Apfel
pfluickten, obwohl sich der Zeichner in EinstellungAbb. 298) in
Wirklichkeit im Raum fur Zeichnung Nr. 6 (Abb. 30®efindet. Auch der
rote Sessel (Abb. 298), der am ersten (Abb. 26@kiten (Abb. 272) und
am dritten Tag (Abb. 289) zu sehen war, erinnemn deischauer an den
Garten (Abb. 271).

Fur die kontinuierliche Konstruktion des Gartenraufir die Zeichnung Nr.
2 spielt ebenfalls die Darstellung der Gartenzeictgn(Abb. 299) eine grol3e
Rolle. Durch diese Darstellung der Gartenzeichnwegstarkt sich die
[llusion, dal3 der Zeichner im Garten ware (Abb. 2ABd den Garten (Abb.
299) zeichnete.

Der rote Sessel wird zu einem wichtigen Merkmal di@n Garten und laf3t
die verschiedenen Raume als zugehorig in Erschegirteten (Abb. 260,
272, 289, 290 und 298). Die beiden Raume in derstéllungen (Abb. 289
und 290) erweisen sich als unterschiedlich. Dieseenschiedlichen Raume
werden sowohl durch den in den beiden Einstellungerhtbaren roten
Sessel als auch durch die nachste Darstellung dehdung (Abb. 291) als
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identischen Gartenraum flur Zeichnung Nr. 2 konsirui Solche

strukturellen Funktionen der bestimmten Merkmales dgeweiligen

Zeichnungsraumes und die Darstellungen der Zeichraind bei jeder der
sechs Zeichnungsprozesse zu betrachten.

Der Morgennebel (Abb. 283 und 284) und die Schafkeb( 270 und 297)

lassen die Raume wirken, als ob sie doch den QOrtZiichnung Nr. 1

waren. Dabei wird diese identische Raumillusionctiudie Darstellung der
Zeichnung Nr. 1 (Abb. 286) unterstutzt.

Die weil3e Wasche hat die Funktion, die Merkmale &eums fur die

Zeichnung Nr. 3 herzustellen, so dalR alle Raumedemen die weil3e
Wasche vorkommt (Abb. 261, 263, 274, 275, 294 ufd@)2als identischer
Raum fur die Zeichnung Nr. 3 wirken.

Die systematisch eingesetzten Merkmale und Zeichsdagtellungen sind
die Zeichen, die den Zuschauer die verschiedenami@aals ein und selben
Raum wahrnehmen lassen. Der Zuschauer ist “seeking particular

characteristics of a landscape and pursuing themanimmlmost minimalist
way. And the way the film is structured to keep goimack to the same

landscapes at different times of the day, (}*).”

2.1.1. Zeichner als Zuschauer

In Greenaways erstem Filnthe Draughtsman’s Contracérhalt der Dialog

seine selbstreflexive Thematisierung meistens abh ¥Moment, an dem der
Zuschauer bereits in das narrative Geschehen vkelticst. Dies geschieht
nach der erste Serie der sechs Zeichnungen, alsumalr. Herbert Sorge
hat, weil man eine Leiche gefunden hat.

Die lllusion von der Kausalitat der filmischen Ghsbens wird wegen der
selbstreflexiven Thematisierung des Dialogs nichstgrt, denn die zahlrei-
chen Wortspiele balancieren in grof3en Teilen zwascHer selbstreflexiven

Thematisierung und der Geschichte. Die selbstrefeexFunktion des

18 Greenaway, Peter: in: Sainsbury, Peter: IntervigitvPeter Greenaway. From a View to
a Death, in: Monthly Film Bulletin, 49/586, (Novemb1982), S. 255.
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Dialogs ist fur den Zuschauer deshalb schwer zerarkn, weil er véllig auf
die Spannung der Erzahlung konzentriert ist unchnhoer Kausalitat sucht.
Als die erste Serie der sechs Zeichnungen fertigfighrt Mrs. Talmann ein
Gesprach mit dem Zeichner und schlief3t mit ihm eiWertrag, demzufolge
er sechs Zeichnungen einer zweite Serie anfertigelh. Im Gesprach
erweckt Mrs. Talmann den Eindruck, dafl} sie etwa&rnveeild als er und
dadurch Kontrolle Gber ihn besitzt. Doch der Sihrer Rede liegt eher auf
der Ebene der selbstreflexive Thematisierung. Wasuber den Zeichner

sagt, betrifft eigentlich die Wahrnehmungsweise deschauers.

MRS. TALMANN : Mr. Neville, | have grown to believe that a
really intelligent man makes an indifferent painté painting
requires a certain blindness — a partial refusabeécaware of all
the options. An intelligent man will know more albomhat he is
drawing than he will see. (...)ou, Mr. Neville, if you are an
intelligent man and thus an indifferent painter|lwierceive that
a construction such dshave suggested could well be placed on
the evidence contained in your drawing. If you arg,lahave
heard tell, a talented draughtsman, thhezould imagine that you
could suppose that the objects | have drawn yowrnétn to,
form no plan, stratagem or indictment. (S.'40)

Mr. Neville ist eine Allegorie fur den ZuschauereiDVokativ ‘You’ und ‘I’

bezieht sich narrativ jeweils auf die beiden PeesorAuf der allegorischen
Ebene meint ‘You’ den Zuschauer, ‘I' den Film. Dkeauen im Film sind als
eine Allegorie fir den Film zu verstehen, in demhsder Filmemacher Uber

das filmische Medium auf3ert, wie Greenaway in eimetarview auldert:

“I can go on talking about and talking about antkiteg about. (...), |
very much like my films to be debating, theorizingssay
considerations. | don’'t wish them to be polemicalaidactic, (...).
So, in some senses | feel they are like dissentatior conversation

18 Greenaway, Peter: The Draughtsman’s Contract, want-Scéne 333 (Octobre 1984),
S. 90. In diesem Filmskript befinden sich einigepgfiehler und sie werden in der
Arbeit korrigiert zitiert: persue- peruse, who hi is eages who is eager, draughtsam
- draughtsman.
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pieces which are wrapped up in a narrative form).(So, | have to
address myself in some senses to the known ide¢haf cinema is*’

Die Hauptbeschaftigung des Zeichners ist das ‘dngwiDas ‘drawing’ ist
eine Allegorie fur die Filmwahrnehmung des ZuschaueLaut Mrs.
Talmann ist der Zeichner, (gemeint ist der Zuschgusn intelligenter und
mittelmaRkiger Mensch zugleich. Der Zuschauer istlllgent, denn er kann
die Widersprichlichkeit, Unbestimmtheit und Mehrtigkeit der Geschehen
beseitigen, wobei seine individuellen Erfahrungerinnerungen und
Wissen eine gro3e Rolle spielen. Der Zuschaueblisd, denn er erkennt
nicht die Diskontinuitat und Widersprichlichkeitrdé@lmbilder.

Der intelligente Zuschauer will mehr Gber das wissgas im Film geschiet,
als Uber das, was zusehen bekommt, namlich die Mjdéchlichkeit und
Diskontinuitat der Filmbilder. Beispielsweise wdl wissen, wer der Moérder
ist, denn er nimmt im Film wahr, dal3 Mr. Herbermerdet wurde. Aber
Uber die Diskontinuitat der Filmbilder und ihre smtatische Organisation
denkt er nicht nach. Der Zuschauer hat lediglich engepriftes Wissen
Uber die Kontinuitdt und Kausalitat des Films; daujpt, mit seinem
ungepriften Wissen einen kausalen Zusammenhang ilmis¢hen
Geschehen ausfindig zu machen.

Der Zuschauer gilt aber dennoch als intelligentghatn dem Sinne, dal3 er
dem Organisationsprinzip folgt und es versteht.i€heeitig ist er nur ein
durchschnittlicher  und mittelmalkiger  Mensch, weil r e die
Widerspruchlichkeit und die Zusammenhanglosigkei$ &ilms verkennt. In
diesem Sinne ist der sehende Zuschauer blind.

Die mannlichen Hauptfiguren in Greenaways Filmen deer als
durchschnittliche Menschen dargestellt. Sie stdiiemie durchschnittlichen
Zuschauer, die seine Filme wie einen konventiomelg&m kontinuierlich
wahrnehmen und aullerstande sind, seine formale kt8tru und

selbstreflexive Thematisierung zu durchschauen.

187 Greenaway, Peter: in: Frommer, Kerstin: Intervieit Peter Greenaway, in: deren:
Inszenierte Anthropologie. Asthetische Wirkungsktimen im Filmwerk Peter
Greenaways (Diss.), Kdln 1994, S. 195.
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“l wanted to create a man whtad to be mediocre. And there’'s a way
that all my heroes are mediocre people. The dramgah in The
Draughtsman’s Contragtthe architect irBelly of an Architectre not
very talented; those two wretched ladsAnZed an Two Noughtare
very mediocre animal behaviorist€?

Was der durchschnittliche Zuschauer ‘sieht’, isthti etwas schlechthin
Gegebenes, sondern ein Produkt, das auf der Gewthwler konven-
tionellen Filmwahrnehmung beruht Die Thematisierung der konven-
tionellen Wahrnehmungsweise des Zuschauers gemath Gidal, zur
Selbstreflexion des Film'$€°

Es gibt einen groRen Unterschied zwischen dem, aeaasFilm zeigt, und
dem, was der Zuschauer auf konventionelle Weisermraimt. Was der Film
zeigt ist die widerspruchlichen und diskontinuiehlen Filmbilder. Aber der
Zuschauer nimmt der Zuschauer nicht die Widerspridickeit und
Diskontinuitat der Filmbilder wahr. Er nimmt denldinach seinem Wissen
wahr. Das eigentliche Thema des Films wird angestewtenn Greenaway

uber seine Erfahrung an Kunsthochschule berichtet:

“Er [der Film, The Draughtsman’s Contracigeht von einer in den
60er Jahren an Kunsthochschulen verbreiteten Prauis die ich
selbst mitmachte, wo man dazu angehalten wurde,zdageichnen,
was man sehe und nicht das, was man wissé&/enn Sie nun dieses
kleine Axiom aus dem Diskurs der Kunsthochschuleahenehmen
und auf Asthetik im allgemeinen beziehen, dann war8ie sehen, dalR
alle moglichen spannenden Implikationen darin elémasind. Mein
Kino hat sich vermutlich schon immer entlang solchieinien
entwickelt.**

18 Greenaway, Peter: in: Smith, Gavin: Interview R#ter Greenaway, in: Film Comment
26 (1990), S. 58.

189 v/gl. Gombrich, Ernst H.: Bild und Auge. Neue Stedizur Psychologie der bildlichen
Darstellung, Stuttgart 1984, S. 28.

0vgl. Gidal, Peter: Materialistfilm, London/New Ykr1989, S. 1ff.

191 Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne: PetereGaeay. Film eine Kunst nach
Regeln?, in: Rost, Andreas (Hrsg.): Der schéne Bcler Kinstlichkeit, Frankfurt/a.
M. 1995, S. 77f.
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Der Film behandelt also das Themabbut, | draw what | see, not what |
know”*?und soll dem Zuschauer seine konventionelle Watnmengsweise
bewul3t machen.

Der Zuschauer versteht die allegorische BedeutwsrgDdaloge aber nicht,
die seine Wahrnehmungsweise thematisieren. Mr. @&ahm gibt

entsprechend zu verstehen:

MR. TALMANN : Mr. Neville had no use for allegory (...).
(S. 103)

Die weiter unten angegebenen Dialoge thematisieadlegorisch das
Verhalten des Zuschauers gegenuber den Film. Deh#er, gemeint ist
wieder der Zuschauer, ist nicht nur intelligent uhdchschnittlich, sondern

zugleich auch unschuldig und arrogant.

MRS. TALMANN : (...), Mr. Neville, I, | feel I grow smaller in
significance.

MR. NEVILLE : Madam, what signifies, does not grow smaller
for me.

MRS. TALMANN : Your significance, Mr. Neville, is attribuable
to both innocence and arrogance in equal part9%p.

Das Wort ‘innocence’ bedeutet so wohl ‘unschuldads auch ‘unwissend’.
Auf der Ebene der Geschichte palit ‘unschuldig’ besds ‘unwissend’,

wahrend die Bedeutung ‘unwissend’ auf der selbkx@éfen Ebene besser
geeignet ist.

Der Zuschauer ist arrogant, in dem Sinne, dal3 @ulg| gut zu verstehen,
worum es im Film geht. Die Attribute fur den Zusaoka sind ‘innocence’

und ‘arrogance’. Deutlich wird dies dadurch, daf3rer seinen individuellen

Winschen, Erfahrungen und Gefiihlen in der FilmhanglKausalitat sucht

und dadurch interaktiv mit dem Film bleibt, wie @naway aul3ert.

“As they do in a key scene between Neville and Mralmann where
they talk about ‘arrogant’ and ‘innocence’. Thatyrze my particular
problem as well, balancing the ‘arrogant’ with thenocence’.

192 Greenaway, Peter: in: Elliott, Bridget/Purdy, Aatty: An Interview with Peter
Greenaway, in: deren: Peter Greenaway. Architecaunak Allegory, Chichester 1997, S.
120.
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Although Neville is ostensibly a very arrogant figu bouncing
through the world and destroying all in his path of his own self-
centredness, it's through his innocence that he getolved in other
people’s plots. Because, if he was a wiser manwbald have seen
these machinations a mile off. But his innocencensphim up, makes
him vulnerable.*

“Because what happens is, (...), that he createdsleage which
ultimately brings about his own destructiofi?”

Der Filmtext “had to operate on a different sortszfale™®, d.h. er besitzt
eine selbstreflexive Dimension und der Film ist Wike games that can be
played with the dialogue, its content and the foringakes. It's a very
literary film, the dialogue has been very carefullyrised out for puns and
conceits.™ Der Film thematisiert haufig allegorisch und mdtapsch die
Geschichte, die Illusion von Kontinuitdt und Einhebraussetzt, und die

systematisch organisierte formale Struktur und wiéilgendem Dialog.

MR. NEVILLE : Er... you can handle both with impunity, Mrs.
Talmann. But you will find that they are not symmedticyou
will find that one weighs heavier than the otherhi¢h do you
think is the heavier, Mrs. Talmann?

MRS. TALMANN : Your innocence, Mr. Neville, is always
sinister, so | will say that the right one is thahest. (S. 95)

Mrs. Talmann behandelt zwei Dinge reibungslos, némérstens den Inhalt,
also Geschichte, und zweitens die Form, das issgseematisch organisierte
Filmstruktur. Die vom unwissenden Zuschauer vett®IGeschichte ist als
‘schwarz’ oder ‘links’ symbolisiert, wahrend ‘weil®der ‘rechts™ fur die

systematische Struktur steht.

19 sainsbury, Peter: Interview mit Peter Greenawapnfa View to a Death, in: Monthly
Film Bulletin, 49/586, (November 1982), S. 256.

1% Greenaway, Peter: zitiert nach: Graupner, Stefaiernetzungsméglichkeiten
asthetischer Ausdrucksformen im kinstlerischen #Kepeozess als ein Modell
asthetischer Bildung (Diss.), Minchen 1995, S. 139.

19 Greenaway, Peter: in: Sainsbury, Peter: IntervigitvPeter Greenaway. From a View to
a Death, in: Monthly Film Bulletin, 49/586, (Novemb1982), S. 256.

1% Greenaway, Peter: in: Sainsbury, Peter: IntervigitvPeter Greenaway. From a View to
a Death, in: Monthly Film Bulletin, 49/586, (Noveeb1982), S. 255.

197 Diese Symbole spielen fiir die Entschliisselungrdéselhaften Frauendarstellungen im
zweiten und dritten Spielfilm eine entscheidenddl®owenn die Frauen in schwarzer
oder weilBer Kleidung auftreten.
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Auf Mr. Nevilles Frage, welches der beiden Dingen&ib zu bewerten ist,
antwortet Mrs. Talmann, dal3 ‘rechts’, gemeint isie dsystematische
Struktur, wichtiger ist. Zwischen der Geschichteduder formalen Struktur
besteht also keine symmetrisches Balance. Diese raahmiedliche

Gewichtung ist Greenaways folgenden Uberlegung zoedrmen.

“Der Hauptwiderspruch ist immer zwischen Form un@sChichte.
Wenn man die Geschichte total herauslaf3t... bekommén
Schwierigkeiten mit der Struktur des Films. Darunmabbl ich
angefangen, Nummernkarten zu benutzen, die dem Bibaiplin und
Struktur geben. Doch dann wurde mir klar, dalR @ee édackgasse war,
weil ich eigentlich doch eine Geschichte erzahlailtg.”**®

Das allegorische, metaphorische und symbolische $gaet ist haufig zu
finden. In der Mitte des Film streiten sich Mr. undrs. Talmann

miteinander.

MR. TALMANN : To excite me to think that you might wish to
compliment Mr. Neville with more than praise for shi
knowledgeability.

MRS. TALMANN : The complexity of your speech does you
credit, Louis, butit far exceeds the complexity of any
relationship. (S. 95)

MRS. TALMANN : Although Mr. Neville has qualities, he is
neither as intelligent nor, for that matter, astaéd as he thinks.
Both characteristics you have observed from thet,stayuis —
though I admit more by prejudice than by observat{&.96)

Das Wort ‘it’ im Dialog, das sich auf der narrativEbene als Pronomen auf
‘The complexity of your [Mr. Talmanns] speech’ beziehezieht sich auf
der selbstreflexiven Ebene den Film. Die gleichbhsteeflexive Bedeutung
dieses Wortes ist besonders haufig im FAnZed & Two Noughtgu finden.
Mrs. Talmanns Antwort mit dem Wort ‘it" (‘butit far exceeds the
complexity of any relationship’) bedeutet auf derbséleflexiven Ebene,
daf3 der Film keinen zeitlichen und raumlichen Zusenhang besitzt. Mrs.

Talmann redet Uber den Zuschauer: Der Zuschauejedsich weder so

1% Greenaway, Peter: in: Simonoviescz, A. J./PyszéraF.: Das Kino liegt im Sterben.
Ein Gesprach mit Peter Greenaway, in: tip 25 (1983)36.
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intelligent noch so begabt, wie er glaubt. Dassisit Beginn des Films zu
beobachten, obwohl er mehr das einfache VerfolgemQ@eschichte als die
genaue Beobachtung seiner diskontinuierlichen Filels gelten 1aRt.

Die kausale Zusammenhanglosigkeit gilt auch hinsicih des Dialogs ,der
haufig auf Widerspriche hinweist. Beispielsweissdhgeibt Mrs. Talmann
die Zeichnungen, ihre Beschreibungen stimmen abehtnmit den

Zeichnungen uberein.

MRS. TALMANN : Well, let me make a little speech. In your
drawing of the north side of the house, my fatherfgak lies
wrapped around the feet of a figure of BaccKtdn the drawing
of the prospect over which my husband turns an apgtige
gaze, you will have noticed that there is unclaingedgair of
riding boots In the drawing of the park from the east sideisit
possible to see leaning against my father's wardr@iadder
usually put to use for the collection of applésid in the drawing
of the laundry, there is a jacket of my father’'s gdross the
chest Do you not think that before long you might findetbody
that inhabited all those clothes? (S. 89)

Die Details, die Mrs. Talmanns beschreibt, entsheec nicht den
merkwirdigen Gegenstanden auf den Zeichnungen. elsstist das
Kleidungsstiuck, das laut Mrs. Talmann ihrem Vatehdt, kein Umhang
(‘cloak’), sondern ein Hemd, weder liegt es (‘lipsoch ist es aufgewickelt
(‘wrapped’), sondern hangt aufgerissen an einemniBaveig (Abb. 315).
Zweitens ist ein Paar Stiefel nicht in der Zeichguru finden (Abb. 313).
Drittens entspricht die in der Zeichnung (Abb. 3%&htbare Leiter in ihrer
Lange nicht der Leiter, die zum Pflicken der Apfddanutzt wurde. Die
Leiter der Zeichnung ist viel lAnger als die andddas Kleidungsstick, das
auf der Zeichnung Nr. 3 (Abb. 310) zu sehen idtkisine Jacke (‘jacket’),
sondern ein Hemd. Es ist auch nicht aufgeschlisdit (across the chest’).
Die widersprichliche Beschreibung ist nur ein Bespur die zahlreichen
Widerspriuche des Films, die die mogliche Entstehwhgs kausalen
Zusammenhangs verhindert. Dies bemerkt der unsamldnd arrogante

Zuschauer nicht.

199 Dije Unerstriche sind von der Verfasserin.
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Kurz vor Ende des Films kehrt der Zeichner zum Hawsick, um noch eine
weitere Zeichnung anzufertigen. Er unterhalt sicit Mrs. Herbert, die

selbstbewul3t zu sein scheint.

MRS. HERBERT: | have only exchanged a false position that
made me unhappy for a true position that has lefwitkout any
emotion. (...). (S. 109)

MRS. HERBERT: Mr. Neville, | will take all three states of your
satisfaction into consideration. | have quite lagdtely, a
freedom to exploit and | might as well expldit with you...
considering our past experience. (S. 110)

MRS. HERBERT: Unusual of you, Mr. Neville, to profess to an
ignorance of a subject which before, you would beiauns to
have us believe was an essential prerequisite toadist’s
vocabulary. (S. 110)

MRS. HERBERT: Mr. Neville, we well know your delight in
visual conceit. (S.111)

MRS. HERBERT: Oh, Mr. Neville, | suspect that you were
innocent of the insight, as you have been innocémhuach else.
(S. 111)

MRS. HERBERT: What | do think you guilty of, 1 do not at all
reproach you for. (...), you may very likely have serusdwell.
(S. 111)

Mrs. Herbert redet von der Berichtigung ihres fakst Standpunktes. Dieser
Wechsel deutet auf der allegorischen Ebene an,stafon der Rolle einer
fiktiven, unglucklichen Figur im Film zur ihrer wadn Position gewechselt
ist, indem sie nun das selbstreflexive Filmthembamnelelt.

Mrs. Herbert will die Zufriedenheit des Zuschausr€Erwagung ziehen. Sie
hat die legitime Freiheit, mit dem Zuschauer delmFzu vervollkommnen

und zwar in Bericksichtigung der konventionellen RMeehmungs-

gewohnheit des Zuschauers, der sich mit der Gebthieinverstanden
erklart. Greenaway bietet dem Zuschauer also mit @eschichte eine

Unterhaltungsmaoglichkeit im konventionellen Sinme*d

20 pije Unterhaltungsméglichkeit im konservativen Senhalt das Kinopublikum vom
Weggehen aus dem Kino ab. Greenaway ist der Meinda@ der Filmemacher sein
Publikum verliert, wenn er ganz Neues verwendehnddie Leute sind so orthodox, dal
sie immer noch groRe Probleme mit der Fragmen&misig der Filmbilder haben. Nach
Greenaway mul3 man dem Publikum Geduld haben, desngich langsam an das Neue



136

Es ist ungewdhnlich, dalR der Filmemacher durches8pielfiguren und ihre
Dialoge uber den konservativen Zuschauer reflektider an eine kausale
Geschichte glaubt. Der Zuschauer hélt die Figuneesh damit Geschichte fur
eine unentbehrliche Voraussetzung fur das kinstbee Vokabular und
kultiviert seine eigenen visuellen Einbildungen. nbeZuschauer ist die
selbstreflexive Thematisierung des Films unbekahmtliesem Sinne ist der
Zuschauer an seinem MilRverstdndnis zwar selberldcldennoch ist er

nicht allein dafir verantwortlich, da er mit eir@eschichte bedient wird.

2.1.1.1. Zeichnungen als Filmbilder

Der Film stellt den langen Entstehungsprozeld3 dechfeingen prazise dar
und dadurch wird der Zuschauer perfekt in die ibmseingefihrt, als ob die

Zeichnung Wirklichkeit ware

Der Film beschéaftigt sich intensiv mit den Zeichgen, an deren
Entstehungsprozel3 der Zuschauer teilhaben kann. Bri&zision des
Entstehungsprozesses wird durch die Anweisung f@ér Zeichnung, den
optischen Apparat oder das Benehmen des Kinstlerd {fithrt den

Zuschauer in die unwiderstehliche Wirklichkeitsdian.

Nach der exakten Anweisung kann es keine Verandemrder Landschaft
geben. Wahrend der Arbeitszeit des Zeichners duifte weder ein Mensch
am Haus sehen lassen, noch die dort befindlichegesédnde verandert
werden. Der Zeichner kontrolliert auch andere Peeso indem er ihnen
Vorschriften macht. So befiehlt der Mr. Talmanndmelsweise wie er sich
kleiden soll.

Mit der Hilfe des optischen Apparats scheint es désichner zu gelingen,
eine moglichst detaillierte und maf3stabsgerechteildbng der Wirklichkeit
herzustellen. Beim Zeichnen empfinden die Zusch&ewunderung fir die
Genauigkeit der Zeichnung: alle Gegenstdnde in dé&eiden
Landschaftsdarstellungen entsprechen sich exaldgarSbicht und Schatten

in der wirklichen Landschaft werden auf dem Papestgehalten.

anpassen kann. Vgl. Greenaway, Peter: Luksch, Martarview mit Peter Greenaway,
in: http://www.ix-magazin.de/tp/deusch/special/fji@® 4f.
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Die Zeichnung verliert im Verlauf des Films allmét ihren Charakter als
Abbildung und wird zugleich zunehmend zum Charaktdeum der
Wirklichkeit, wenn Zuschauer und Filmpersonen glawb dald die
Zeichnungen Wirklichkeit seien.

Uber die Verwandlung der Abbildung zur Wirklichksiltusion erklart

Greenaway:

.But it is interesting to see them [die 12 Zeichgen] all put side by

side to see the resonances that exist in term®mwifposition that move

from one to another, and also to appreciate theiadcyeographic

distance that exists between what could be disdrésethe camera and
the actual drawing space. And as the film progresdée space

between the camera and what is drawn is incresairgincreasing all

the time as a simile for the way that the artisn$éelf is becoming

gently disengaged entirely with what he draws isak happening

within the film.“?%*

Je weiter der Entstehungsprozel3 fortschreitet, odeséichtiger wird die
Wirklichkeitsillusion der Zeichnungen. Nach der A&ntigung der ersten 6

Zeichnungen sagt Mrs. Talmann dem Zeichner:

Mrs. Talmann:  (...) you[Mr. Neville] are already beginning to
play the game rather skilfully (S. 89).

Die angefertigten Zeichnungen sind fur die Personaht Abbildungen,
sondern Indizien. Diese Tatsache zeigt, dal} dieclfeingen ein
spielerisches und spannendes Moment erzeugen, wedie
Wirklichkeitsillusion die Grenze zwischen den abdgdten Gegenstdnden
und den wirklichen verwischt, dadurch die toten &egande auf dem
Papier lebendig werden und die Gegenstdnde durehlltision in die

Wirklichkeit zurtickgefiihrt werden.

1 Greenaway, zitiert nach: Stefan Graupner, Verneigmoglichkeiten &sthetischer
Ausdrucksformen im kunstlerischen Arbeitsprozesseah Modell asthetischer Bildung,
Minchen 1995, S. 140.
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Die Bedeutung der Zeichnungen ist fur die Personeht feststehend,
sondern verandert sich aufgrund der verschiedenemst¥llungen der
Personen.

Der Zeichner malt Mr. Talmann in derselben Kleidwngd mit demselben
Stock und bemuiht sich sogar um eine korrekte Muhidhg bei Mr.

Talmanns Pfeifen, um damit sein typisch deutschesar&i{teristikum

wiederzugeben. Das deutsche Charakteristikum dezeigjeneten Mr.
Talmanns wird aber vom Rezipienten anders verstan. Talmann in
derselben Zeichnung wird von Mrs. Talmann andegespiert. Fur sie verrat
die Zeichnung, dal3 Mr. Talmann posiert, als ob er Brbe ihres Vaters

ware.

Mrs. Talmann: (...) Posing, SifMr. Talmanr, with your knees
tucked in and your arse tucked out and a face likauiech fig and
a supercilious smug lips... and Louis, you have gbvsaid that
Mr. Neville has no imaginaton: he draws what hesse&hose
patrimony were you apeing then? My father’s? (...)1(&0).

Die Spielfigur suchen individuell nach der Bedewguder Zeichnungen
indem sie ihre verschiedenen Vorstellungen in Gsetgen.

Mrs. Talmann sagt, dald ihr Vater verschwunden seli @s keine Nachricht
von ihm gebe, und sucht jetzt eine Spur ihres \&ilerden Zeichnungen.
Dieselben Gegenstande in den Zeichnungen erhalkb@enMr. Noyes einen
vollkommen anderen Sinn. Fur Mr. Noyes ist die Zaighg mit dem Inhalt
des Kontraktes ein Beweisstuck des Ehebruchs, odd nur Mrs. Herbert,
sondern auch Mrs. Talmann betrifft. Die Zeichnungevirken als
Erpressungsmittel.

Die Meinungen uber die Zeichnungen gehen demnadh auseinander; je
nach Interessenlage der handelnden Pet¥on.

Mr. Talmann erfahrt durch Mr. Noyes, dal} seine Fraudem Zeichner ein
Verhaltnis hat und sagt seiner Frau, dalR ihr Ehgbin den Zeichnungen
manifest sei, denn fur den eifersiichtigen Ehemagiteqg sie als Beweise fir
Ehebruch.

22y/gl. Hiirzeler, Rolf: The Draughtsman’s Contract, Zoom, 22/84, 36. Jahrgang, S. 23.
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Mr. Talmann: Madam, you[Mrs. Talmanfp will look at those
drawings and you will explain to me why a pleachiagder is
conveniently placed under your window and why your tgng
little dog is outside the bathhouse and why your wegjkclothes
casually decorate the bushes of the yewwalk (S. 105).

Die unterschiedliche Rezeptionen beruhen auf veesiémen Vorstellungen,
Erfahrungen oder Erinnerungen der jeweiligen Perddie Personen sehen
in der Zeichnung, was sie sehen wollen, was sie imén persdnlichen
Bedurfnissen, Interessen und Vorstellungen sucmehbegehrer®

Die Zeichnungen, die mit der Hilfe des optischenpAmts angefertigt
werden, spiegeln die Filmbilder, die mit der Hilfleer Kamera hergestellt
werden, wider. Und die unterschiedliche Zeichnuegsptionsweise der
Personen thematisiert anschaulich die individuelhteuschiedlichen
Filmrezeptionen des Zuschauers.

Die Analogie zwischen der Zeichnungsrezeption dersBnen und der
Filmrezeption des Zuschauer bestatigt sich aucimb®ireit zwischen Mr.

und Mrs. Talmann, bei dem es um den Zeichner umeséeichnung geht.

MR. TALMANN : It is no conceit, Madam, but Mr. Neville’s
drawings!

MRS. TALMANN : | was sure you believed Mr. Neville
incapable of complicated meaning. What has he amve?

MR. TALMANN : It is mostly what he has undone, (...)

MRS. TALMANN : | have no control over Mr. Neville’s
drawings. He draws what he pleases.

MR. TALMANN : He is not paid to draw for his own pleasure,
nor Madam, for yours.

MRS. TALMANN : And what makes you think he has done that?
MR. TALMANN : Probably the wayt looks.

MRS. TALMANN : How doest look?

MR. TALMANN : The way the world seas. (S. 104)

Das Wort ‘it’ bezieht sich hier wieder selbstrefiexauf den Film. In der
Weise wie Mrs. Talmann keine Kontrolle tiber denchaier besitzt, um ihm

Zu sagen, wie er zeichnen soll, so hat auch dendfiiacher keine Kontrolle

3ygl. Hans Mayer: Theaterraum - Filmraum, Minch@81, S. 29f.
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Uber die individuelle Wahrnehmungsweise des ZusetmuDer Zuschauer
hat eine “God-like power” (S. 54), wie Mr. Talmams ausgedruckt. Der

Zuschauer rezipiert den Film, wie er es mochte.eGagvay kommentiert:

“If you make something for public consumption -.)(.- it must be

theirs to interpret as they wish. You cannot cohito(...) In some

ways the viewer has to work harder because thenmahts not his. To

comprehend it, he or she has to refashion it ines@ras — see it more
personally, relate it to his or her experience, ggthies, education,
cultural interests, systems of values, even etaiw morals.™

Da der Film keine Kausalitat besitzt und der Filnasimer keine ldeologie
oder Botschaft vermittelt, hat er auf die Rezeptoes Zuschauers keinen
direkten Einflu3. Der Zuschauer nimmt die diskonterlichen Filmbilder
kontinuierlich und glaubt, daR der Film eine kaes&eschichte erzahle.
Was der Zuschauer wahrnimmt, ist nicht die Zusanimeglosigkeit, in
welcher der Film besteht, sondern die Illusion v@agenteil. Insofern ist
die Wahrnehmung des Zuschauers unangemessen. Behaier nimmt den
Film wahr, wie er will, obwohl es dem Regisseur uwheim Film lediglich
darum geht zu zeigen, dal3 das filmische Mediumkémstlich manipuliertes
Zeichensystem ist, das zugleich die konservative Mamungsweise des
Zuschauers thematisiert. Auf diese Unangemessemmatht beispielsweise
Mr. Seymour aufmerksam, als die Leute im Haus digyeéartigten
Zeichnungen betrachten, bevor der Zeichner das MataRt:*> Dabei weist
Mr. Seymour darauf hin, daR die Wahrnehmung des Zaisers voll von

unerwarteten und unangemessenen Betrachtungen ist.

MR. SEYMOUR: Your drawing are full of the most unexpected
observation. Mr. Neville, and looking at them israko pursuing

a complicated allegory. Are you sure this ladder waese? (S.
97)

4 Greenaway, Peter: in: Hacker, Jonathan/Price, d@avDiscussion with Peter
Greenaway, in: Hacker, Jonathan und Price, DavakeT10. Contemporary british film
directors, New York 1991, S. 216f.

2% |In dieser Sequenz glaubt der Zuschauer, daR &leZdichnungen gezeigt wiirden.
Tatsachlich werden nur 11 Zeichnungen gezeigt. g@eeigten Zeichnungen sind nicht
mit denen identisch, die vorher beim Zeichnen elimze dargestellt worden sind.
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Mr. Seymour fragt, ob der Zeichner sicher ist, da& Iceiter ‘there’ war.
‘There’ bezieht sich auf der selbstreflexiven Ebénaf die Zeichnung’
(Abb. 316), wahrend auf der narrativen Ebene ddrg@meint ist, wo sich
die Leiter befindet. Auf der selbstreflexiven Ebemied aber der Zuschauer
gefragt, ob er sicher ist, dal3 die Leiter auf deicBnung (Abb. 316) zu
sehen war. Die Leiter war der Gegenstand fur diefdaing Nr. 1 der ersten
Zeichnungsserie (Abb. 286, 288 und 304) und wurde \Zeichner auf der
Zeichnung Nr. 1 festgehalten. Aber in dieser Segusendie Leiter nicht auf
der Zeichnung Nr. 1, sondern auf der anderen Zeiogn(Abb. 316) zu
sehen. Aufgrund dieses Widerspruchs kann die Zeicnmit der Leiter
keine Bedeutung hinsichtlich des Mordes besitzere &xakt dargestellte
Leiter ist daher bedeutungslos. Trotzdem hélt deschauer diese Leiter fur
wichtiges Indiz fir den Mord und stellt sich dieage, wer die Leiter dahin
gestellt hat und warum dies geschah. Diese Zeictpmsinalso eher ein Indiz
dafur, dald der Zuschauer den Film nicht so wahrrtinwae er ist, sondern
wie der Zuschauer ihn sehen will.

Neben der Leiter scheinen fir den Zuschauer auelzwei Kleidungsstiicke
auf den Zeichnungen Indizien fir einen Mord zu seibpwohl nicht gezeigt
wird, wem die Kleidungsstiicke gehdren und wer s¢&gdn gelassen hat.
Nach Mrs. Talmann gehdren sie ihrem Vater, aberkgienen auch ihre
eigenen sein, da der Film darstellt, wie sie vomdéeichner ihre Kleidung
beim Zeichnungsprozel3 der zweiten Serie verstr®ar Film hat nicht
dargestellt, da3 Mr. Herbert ermordet wurde, sondwair gezeigt, dal3 eine
Leiche aus dem Flul3 gezogen wird, wobei ihr Gesigbhht erkennbar ist.
Ob es die Leiche von Mr. Herbert ist und ob er emhed wurde, wird also

nicht deutlich.

MRS. TALMANN : Louis, they [Zeichnungen] contain evidence
of another kind. A kind more valuable that seizgum by those
titilated by a scandal that smears your honour.1(%)

Die Zeichnungen beweisen aber etwas viel wertveiaals den Skandal, die
sexuellen Beziehungen oder den Mord. Sie machenlicdmauf die

Wahrnehmungsweise des Zuschauers aufmerksam. Sl slso
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Beweisstuck dafur, dal3 der Zuschauer die widerdpiileen Filmbilder

widerspruchsfrei wahrnimmt.

2.1.1.2. Zeichner als Verlierer

Der Film besitzt unzéahlige Unbestimmtheiten und ¥fgprichlichkeiten
innerhalb des filmischen Geschehens.

Die gegenteilige Wahrnehmung beruht auf dem Wiss#a} der Film
kontinuierlich ware und eine kausale Geschichtedlele Der Zuschauer
bekommt die Diskontinuitat der Filmbilder zu sehéder er nimmt anhand
seines Wissens bzw. Glaubens den Film kontinuienwahr. Zwischen dem
Sehen und dem Wissen besteht also ein grof3er Whiets Hier geht es um
“guestions of representation — looking and seeinmg aot the same

occupation and it’ fascinating to examine the diéfeces™

MRS. TALMANN : Mr. Neville, (...). An intelligent man will
know more about what he is drawing than he will. s%&ed in the
space between knowing and seeing, he will becommstcained,
unable to peruse an idea strongly fearing that tiseedning —
those who is eager to please will find him wantihge does not
put it, not only what he knows, but what they knowvedl. (S.
90)

Je mehr der Zuschauer den Film zusammenhangend kontnuierlich

wahrnimmt, desto mehr wird der Zuschauer gezwungére Kausalitat des
filmischen Geschehens zu suchen, die der Film rbelsitzt. Der Film bietet
dem Zuschauer nur die widerspriuchliche und mehideuGeschichte. In
einigen Malen muld der Zuschauer die Kausalitat @eschichte selbst
herauszuarbeiten. Je unbestimmter die Zielrichtweg nicht kausalen
filmischen Geschehens ist, desto intensiver wird deschauer in die von
ihm in einigen Malle selbst konstruierte Geschichteeingezogen. In

diesem Sinne ist der Zuschauer innovativ, wie Malnfann sagt:

2% Greenaway, Peter: in: Hacker; Jonathan und Pr@ayid: Discussion with Peter
Greenaway, in: deren: Take 10. Contemporary brifish directors, New York 1991,
S. 192.
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MRS. TALMANN : (...) They [many people] see then what they
have long been searching for, do you [Mr. Talmarmhk? (S.
104)

MR. TALMANN : (...). We all know that in the field of deeds and
of talent, you [Mr. Neville] in our field are an iomator. (S. 113)

Es erfolgt eine individuell unterschiedliche Rezeptdes Films.

Mr. Talmann klagt den Zuschauer an, dal? dieserwernig Talent und eine
zweifelhafte Ehre besitzt, denn er jagt unangenresder Unehre der
Spielfiguren, der Intrige, dem Skandal und dem Maath. Mr. Talmann

redet Uber die ldentitdt des Zuschauers:

MR. TALMANN : The identity of a man of some little talent,
some dubious honour, a proper dealer in contrddts.identity of

a man with an eye to the improper pursuit of dishono others.
(S. 113)

MR. NOYES: The contract’s condition, Mr. Neville, (...), i®
cancel your eyes. (S. 115)

Wegen dieser Wahrnehmung des Zuschauers wird eFiim symbolisch

bestraft. Die Augen des Zuschauers werden symbolsmih maskierten
Manner vernichtet. Die ‘innocence’ und ‘arroganass Zuschauers fihrt
ihn symbolisch zu einem tddlichen Ende, weil er éiegmentaritat der
Bilder und die Widerspriuche der Handlungen nichictischaut.

Diese letzte Filmsequenz wird am dunklen Abend dsiglt. In dieser
Sequenz werden die Zeichnungen verbrannt. Diesek&hait der Sequenz
und die Verbrennung der Zeichnungen allegorisiedaf die Lichtbilder des
Films langsam nicht mehr projiziert werden und sodie Wahrnehmung
des Zuschauers zu Ende gehen.

Die mannlichen Figuren im Dunkeln umstehen den Eeéc im Kreis. Es ist
Zeit, dal3 die Figuren langsam von dem Zuschauerclibg nehmen, das
bedeutet der Film né&hert sich seinem Ende, der lZaiser erwacht, indem
der Film die Bilder verldschen.

Poulenc | deutet den Zuschauer an, der keinen Besat, da er die

Gegenstande auf der Leinwand nur vergegenwartigt ha
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Mr. Talmann: Since we have now deprived you of your access to

a living, (...).
Poulenc [ ... and for what is a man without property...
Poulenc [ ... and foresight...

Poulencs (in union):... is your death. (S. 115)

2.1.2. Kontrakt zwischen dem Zeichner und den Fraug

Die Aufschlisselung der ratselhaften Frauen im Fiwie Mrs. Herbert und
Mrs. Talmann, fuhrt zur Aufschlisselung des FilelstThe Draughtsman’s
Contract Der Kontrakt zwischen dem Zeichner und den beiBlielguen steht
fur einen Kontrakt zwischen dem Zuschauer und deilm Fozw. dem
Filmemacher, der mit dem Film seinen Ansatz Ubes filmische Medium

umsetzt.

“I mean for the Draughtsman’'s Contract you couldy s@he
Filmmaker’s Contract®”’

Der Inhalt des Kontraktes deutet ebenfalls die Bleang zwischen dem
Zuschauer und dem Film an. Auf Wunsch des Zusclsakann Mr. Herbert
als der Film dem Zuschauer ein Vergnigen der Wdimmng anbieten, die
auf den privaten Erinnerungen, Erfahrungen, demseéhsund dem Wunsch

des Zuschauers basiert.

Mrs. Herbert: ... and to agree to meet Mr. Neville in privatelan
to comply with his requests concerning his pleasuith me (S.
53).

Aber der Vertrag zwischen Zuschauer und Film egrs$tinicht in

schriftlicher Form.

Mr. Talmann: We now have a contract with you, Mr. Neville,

(..).

7 Greenaway, Peter: zitiert nach: Graupner, Stefaviernetzungsméglichkeiten
asthetischer Ausdrucksformen im kinstlerischen #Kepeozess als ein Modell
asthetischer Bildung (Diss.), Minchen 1995, S. 135.
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Mr. Noyes: The contract’s first condition, Mr. Neville, antere
is no need to write it down for you will never seg(i..). (S. 115)

Der Zeichner hat sowohl mit Mrs. Herbert als aucih krs. Talmann eine
sexuelle Beziehung, nachdem er jeweils mit den é&maeinen Vertrag
abgeschlossen hat. Die sexuelle Beziehung zwiscden mannlichen
Hauptfigur und den Frauen ist in Greenaways Filmiere é&llegorie fur die

Interaktivitat des Zuschauers bei der FilmwahrnehgiuDie Interaktivitat
bestatigt sich dadurch, dall er anhand seiner kdioreilen

Wahrnehmungsweise die zusammenhanglose Gescheberired kausale
Geschichte rezipiert, wobei die Winsche, Erfahrumg€rinnerungen des
Zuschauer eine grof3e Rolle spielen. Dadurch erfolgeterschiedliche und
variable Filminterpretationen. Greenaway erklart di@eraktivitat des

Zuschauers, wobei er seinen Fibie Bettlektlreals Beispiel nimmt:

“Nehmen wir Die Bettlektlire als Beispiel. Der Film beinhaltet
simultan mehrfache Bilder. Irgendwie entspricht dasl mehr der
menschlichen Erfahrung, denn schlie3lich erfahréendie Welt nicht,
als gingen wir durch ein Rechteck, sondern, wenm die Stral3e
entlang gehen, umgeben von menschlichen AktivitAtembinden wir
unser Gedachtnis, Eindricke und Vorstellungen iht&eit. Daher ist
Die Bettlektiirein gewisser Hinsicht interaktiv, da es am Publikum
liegt, in welcher Reihenfolge es die Bilder verb@hdund wie es sie
benutzt, wenn mehrere gleichzeitig zu Wahl steh&h.”

2.1.3. Gemalde von Januarius Zick als Geschichte

Die Wahrnehmungsweise wird auf verschiedenen Eb¢nematisiert. Etwa
in der Mitte des Films bringt der Zeichner Mrs. Hert ein Gemalde (Abb.
317, 318, 319, 320 und 321) zurlck, das von demtsdben Maler,
Januarius Zick (1730-1797) gemalt worden ist. Dasn@lde hat den Titel

‘Allegorie auf Newtons Verdienste um die OptiR’ Dieses Gemalde besitzt

2% Greenaway, Peter: in: Luksch, Manu: Interview Rtter Greenaway, in: http://www.ix-
magazin.de/tp/deusch/special/film, S. 8f.

29 Reinhardt, Brigitte (Hrsg.): Januarius Zick undns&erken in Oberschwaben, Ulmer
Museum-Katalog, Minchen 1993, S. 120.
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spannende Handlungsmotive, wie Liebe, Intrige undordd Diese

Handlungsmotive spiegeln die der Geschichte desg-wider.

MR. NEVILLE : Your husband surprises me with his eccentric
and eclectic taste. Whilst most of his peers amtent to collect
portraits, mostly of an edifying family connection, MHerbert
seems to collect anything. Perhaps he has an eyeogtcal
theory. Or the plight of lovers. Or the passing iofid. What do
you think? Perhaps, Madam, he has — and | woulddsbgrhim in
this — an interest in the pictorial conceit. Can ysme why your
husband had reason to buy it? (S. 92)

MR. NEVILLE : True, true, but what of the events that are
happening within it, um? Shall we peruse togethRo?you see,
Madam, a narrative in these apparently unrelatedosl@is? There
is drama, is there not, in this overpopulated gard&hat intrigue

is here? Do you think the characters have sometturigll us? If
your daughter had any particular interest in thisnpag?
Madam, could you put a season to it? Madam, do youe e
opinion? What infidelities are portrayed here? Do ybunk that
murder is being prepared? (S. 92-93)

Zwischen dem Gemalde und dem Film besteht eine dgial Das Gemalde
stellt kein Zusammenhang zwischen den einzelnendHliaigsmotiven dar.

Wie der Betrachter dieses Gemalde rezipiert, hargt der Individualitat

des Betrachters ab. Dieses Gemalde bezieht sichdeufGeschichte des
Films, die vom Zuschauer als eine Geschichte Ubelbd, Intrige oder Tod
und Geburt interpretiert wird.

Wie es beim Film nicht um Liebe, Intrige und Mordondern um die
selbstreflexive Widerspiegelung der Wahrnehmungswgjeht, geht es im
Gemalde ebenfalls um die Thematisierung des Beteash Im Gemalde
zeigt ein junger Mann in der Mitte des Gemaldes seiner linken Hand auf
sein im Spiegel sich zeigendes Selbst (Abb. 321¢.dhderen Figuren treten
gegentber dem jungen Mann zurick. Das Gemalde matdrauf

aufmerksam, dald der Betrachter beim Betrachten séthst widerspiegelt.
Die Filmwahrnehmung ist also eine Art des Sich-Bggms, die in dem
zweiten Spielfilm A Zed & Two Noughtsdurch Symbol und Allegorie

ausfuhrlich thematisiert wird.
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2.1.4. Spielfigur als Schauspieler

Neben der Wahrnehmungsweise des Zuschauers thesnatder Film auch
die Schauspieler und ihre Funktion im Film.

Mrs. Talmann thematisiert metaphorisch die Schalepei der Darsteller
und verdeutlicht, daf3 die Figuren im Film als Daligr sind. Die riesigen
Periicken, die protzig aufgeblahten Kostime sind diéas Schauspielen
geliehen. Die Schauspieler missen mit Pudergesstifime und Mimik der

Figur Glaubwirdigkeit verschaffen.

MRS. TALMANN : ... and whereas, with your final accusation,
you [Mr. Talmann] pursue the ambiguity of an abandbne
sunshade you Sir, are complete on paper, in a borrowedamat

a borrowed coat, and a borrowed shadow | shouldntider.
Posing, Sir, with your knees tucked in and your arekéd out
and a face like a Dutch fig and a supercilious sripg .. and
Louis, you have always said that Mr. Neville has magination;
he draws what he sees. Whose patrimony were you gpken?
My father's? And the world knows that he is dead asdot
certain who killed him. The world might peer at sieodrawing
and ask what conspiracy of inheritance did Mr. Nlevhave for
you. (S. 105 - 106)

Das Wort ‘sunshade’ besitzt zwei Bedeutungen. Inr dkeutschen

Synchronisation wird es als ‘Sonnenschirm’ Ubersedetr in der Szene zu
sehen ist. Gleichzeitig bedeutet dieses englisch@rtWaber auch

‘Gegenlichtblende’ der Kamera. Mr. Talmann ist &chauspieler, der durch
die Kameraaufnahme zugleich anwesend auf der Leidwarkt, obwohl er

abwesend ist.

Die Rolle der Schauspieler als Unterhalter wird &Bitmende symbolisch
angedeutet. Die Figuren nehmen ihre Masken herudierdas Symbol fur
die fiktiven Figuren sind, und verkinden damit, ddéfde Aufgabe, die

Darstellung einer Rolle, erledigt ist und dal3 e# & den Film zu beenden.

MR. NOYES: Madame, | am here to fulfil a role as entertajner
so | am sure that sooner or later | could find stmmg for you.
(S. 49)
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MR. TALMANN : | did not think to hide my identity for long,
Mr. Neville. (...) compared with the identity you easssume with
such ease. (S. 113)

2.2. A Zed & Two Noughts

Wie oben betrachtet, ist Greenaways erster Spielfdarch Allegorie,
Metapher und Symbol verschlisselt. Das gleiche aylth fur den zweiten
Spielfilm A Zed & Two Noughtsder noch hochgradiger verschliisselt*i%t.
Dies ist der Grund dafur, dal3 dieser Film von Ketin und Autoren haufig
miRverstanden worden ist.

Allen bisherigen Untersuchungen bemihen sich um 8sm der schwer
auflosbaren und inkoharent scheinenden Motive. Bigebnisse erhalten
nicht selten negative Kritik. Frommer ist beispueésse der Ansicht, dal3 der
Film mit der inhaltlichen Verweisungsflut den Zuscier entmotiviert und
uberfordert und der Zuschauer “mit UberdruR odeyasd.angeweile auf den
nicht wenig pratentidos erscheinenden Film” reagft€rin ihrer Begriindung
bezieht sie sich auf die zahlreichen heterogenertivdp die nicht im
Zusammenhang mit einer einheitlichen Filmhandlunghen. Sie schliel3t
sich mit ihrer Kritik den AuBerungen von Karsten s¥iius an, der
seinerseits kritisiert, daf3 der Film ‘ein akaderhiec und intellektueller

Snobismus’ ist®? Auf der narrativen Ebene wirkt der Film einerseits

219 Dieser Film gehért zum ‘B-Film’, der noch experimeller ist, wahrend die beiden
anderen Spielfilme zum ‘A-Film’ gehdren. Mit dem -BIm’ meint der Filmemacher
den Film, der die Zusammenhanglosigkeit im filmisnohGeschehen noch offensiver
zeigt und durch Metapher, Symbol und Allegorie igllverschliisselt ist. Deshalb
erscheint dieser Film noch ratselhafter als dedéeianderen Filme.

“Ob zufall oder nicht, gehorchten meine bisherigebendfillenden Spielfilme namlich
einer Art A-B-A-B-Prinzip: Ich machte einen A-Film- einen nicht unbedingt
kommerziellen Film, aber einen mit einem groReresteRtial, eine breitere Masse
anzuziehen so wielhe Draughtsman’s Contract und konnte dann basierend auf
diesem Erfolg einen wenig experimentelleren Film Angriff nehmen — nachrhe
Draughtsman’s Contractfolgte A Zed & Two Noughts Greenaway, Peter: in:
Stodolka, Jorg: Interview mit Peter Greenaway, irhttp://www.splatting-
image.com/interviews/ greenaway, S. 2.

Frommer, Kerstin: Inszenierte Anthropologie. Adthehe Wirkungsstrukturen im
Filmwerk Peter Greenaways (Diss.), Kéln 1994, S. 94

Frommer zitiert in ihrer Dissertation den Artikebn Karsten Visarius, der Uber den
Film, A Zed und zwei Nullein Filmzeitschrift epd Film 10 (1987) geschriebbkat:
“Peter Greenaway macht denn auch den Eindruck, abem ein intellektuell
verbramtes Kreuzwort Ratsel zu sein. (...) Greenyad@o erweist sich als ein Produkt
akademischer Gelehrsamkeit, bei dem der ZuschaoerKino den Wegfall des

212
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teilweise heterogen, zusammenhangslos, sinnlosewiffg oder langweilig

und erscheint andererseits ratselhaft, wie Greepa&Hst formuliert:

“In association with crossword-puzzles, for examgleat you relate to
A Zed and Two Noughtd is a maze, a labyrinth, an intellectually
organised film of great complexity underneath.”

Zur Aufldsung der komplexen Réatselhaftigkeit odanzHerauskommen aus

dem Labyrinth ist nicht nur eine sorgfaltige Betraoig der Filmbilder,

sondern auch eine Sorgfalt gegentiber dem engliselemiext notwendig.

“And better than to try and pretend that images bandisassociated
with text, it is now very important for me to finthat they are
intimately linked. It's a curious thing that | anmimking a lot of

countries where people admired my films, they hadmired the

pictorial sense, the ability to put pictures togetlwith many literal

and metaphorical meanings. | know that probably myst excited or
excitable audiences are not-English, so it probabkans that they
have a lot of problems with the text. However, foe the text is very,
very important: the conundrums, the wordplay, tise of metaphor is
intimately bounded to the text™

2.2.1. Schlussel fur L’Escargot als Schliussel zumevstehen des Films

Der Film deutet mit dem Filmtext an, daR der Simas dizarren Films und

die ratselhaften Figuren entschlisselt werden kinnBParauf macht

folgende Sequenz aufmerksam. Alba zieht zahlreiSkbalissel aus ihrer

Tasche und zeigt sie den Zwillingen. Sie weist d&tan, dal3 einer von den

213
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wissenschaftlichen Fulinoten- und Anmerkungsappadats Nachweis der Quellen und
Hinweise auf weiterfiihrende Literatur schmerzlidrmissen kénnte. Es verwickelt uns
in ein ebenso mihseliges wie miRiges Exercitiungsdre Ertrag in nichts mehr als
einer Binsenweisheit besteht. (...) Ein Film, desdeenkfiguren bestenfalls einen
gewissen sportlichen Ehrgeiz auszulésen vermdgen,ird seinen Provokationen ganz
in Abhéangigkeit von der postsrukturalen Negations deubjekts steht: und dessen
angestrengter Tiefsinn nur noch die Eitelkeiten esinintellektuellen Snobismus
befriedigt.” Visarius, Karsten: in: Frommer, Kernsti Inszenierte Anthropologie.

Asthetische Wirkungsstrukturen im Filmwerk Petere@maways (Diss.), K6In 1994, S.
94.

Greenaway, Peter: in: Frommer, Kerstin: Intervienit Peter Greenaway, in: deren:
Inszenierte Anthropologie. Asthetische Wirkungsktmen im Filmwerk Peter

Greenaways (Diss.), Kdln 1994, S. 193.

Greenaway, Peter: in: Frommer, Kerstin: Intervienit Peter Greenaway, in: deren:
Inszenierte Anthropologie. Asthetische Wirkungsktmen im Filmwerk Peter

Greenaways (Diss.), Kdln 1994, S. 190f.
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zahlreichen ein passender Schlissel zu einem sohd@d, namens

L’Escargot ist.

ALBA : He (Oliver) ought to go there. It's full of snailand
butterflies ... It's called L’Escargot on accourittbe snails — (...)
— if you left a bicycle by the back door while you wemdoors to
use the toilet — when you came out — the saddle aoagred in
snails licking up your sweat. (...) The key is in nagb
OSWALD: Good Lord, Alba — which one?

ALBA: | don’t know, I've forgotten. You'd better try ¢m all.
Start with this one. It looks right.

OSWALD: Why on earth do you keep all these?

ALBA: I've always had them. You must never throw a keyapw
- did you know that? (...). (S. 71}

Die Schnecke ist ein Zwittergeschopf, das zwei gsgé&zliche

Geschlechtsteile besitzt. Das Gleiche gilt fur diémbilder, die zwei

gegensatzliche Seiten haben. Die eine Seite detbHds ist Illusion und die
andere Seite ist Form.

Das schone L'Escargot, wo unzahlige Schnecke wohis¢reine Allegorie

fur den Film, der aus den unzahlige Filmbilderntbls der symmetrisch
sowohl aus lllusion, bzw. Geschichte, als auch ewur systematisch und
kinstlich organisierten formalen Struktur bestelm. schénen L’Escargot
mit seinen unzahligen Schnecken versinnbildlichkhder Film selbst.

Ein passender Schlissel fir das schéne L’Escargdeltet metaphorisch,
dall es einen Anhaltspunkt fur die Entschlisselumg dizarren und

ratselhaften Films gibt.

215 peter Greenaway: A Zed & Two Noughts, London 1986.
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2.2.2. Zwillinge als Zuschauer

2.2.2.1. Wahrnehmungsweise des Zuschauers

2.2.2.1.1. Verwesung der toten Tiere und Befreiunder Tiere im Zoo

Der Film erzahlt weder eine kontinuierliche und &ale Geschichte noch
wird eine ideologische Weltansicht vermittelt. Dr@eim thematisiert, dal3 der
Film vom Zuschauer anhand seiner individuellen \&ieticht rezipiert wird
und dald das, was der Zuschauer im Film wahrnimmg &/iderspiegelung
des Zuschauers selbst ist. Die SelbstbegegnungZdsshauers durch den

Film steht im Vordergrund des Interesses des Filaxdars.

“Ich mdchte unbedingt einen Film machen, der mit ¥erstellung,
sich selbst zu begegnen, zusammenhaftgt.”

“Taking A Zed and Two Noughts, it began with a fastion with
twinship. Being a twin is perhaps the nearest yan come to meeting
yourself. "’

Die Zwillinge, Oswald und Oliver, sind eine Allegerfiir den Zuschauer.
Nachdem Oliver seine Frau durch einen Autounfalloren hat, beginnt er
mit der Betrachtung des Dokumentarfiims. Im Dokutaefilm geht es um
die evolutiondren Stufen der darwinschen Theoreewiid die Entwicklung
des Lebens von den Bakterien Uber die Tiere bis KMenschen dargestellt.
Dald sich Oliver den Dokumentarfilm anschaut, spltegeder, dal’3 sich der
Zuschauer den Film anschaut.

Die Beobachtung der darwinschen Evolution ist filiver eine psychische

Katharsis.

FALLAST : Oliver? | am sorry about our bad news. Can the zoo
help? What are you watching?

OLIVER : The beginnings of life.

FALLAST : Do you want to take time off?

2% Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne: PetereGaeay. Film eine Kunst nach
Regeln?, in: Rost, Andreas (Hrsg.): Der schéne Bcler Kunstlichkeit, Frankfurt/a.
M. 1995, S. 114.

27 Greenaway, Peter: in: Hacker, Jonathan und Przayid: Discussion with Peter
Greenaway, in: deren: Take 10. Contemporary brifish directors, New York 1991,
S. 218.
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OLIVER : No ... it’s cathartic.
FALLAST : What is?
OLIVER : Watching life begin. (S. 29)

Olivers psychische Katharsis ist eine Allegorie dafdal? der Zuschauer
einen gleichen Prozel3 durchlauft.

Oliver und Oswald arbeiten als Zoologen in einenoZbBer Zoo, der die
Tiere zusammenhalt, ist die Allegorie fuir den Fileher die Filmbilder

zusammenhalt. Den Tieren kommt damit die allegdwsd-unktion als
Filmbilder zu. Die Beschéaftigung der Zwillinge milen Zootieren ist eine
Metapher fir die Beschéaftigung des Zuschauers rait Bilmbildern. Der

Zuschauer ist in gleicher Weise fur die Beobachtuer Filmbilder

zustandig, wie die Zwillinge fir die Beobachtung deere.

OLIVER : I'm an animal behaviourist, madam.
BOLNES: (...). What animals are you a behaviourist of?

OLIVER : All animals. (...) (S. 66)
OLIVER : (...). | am employed twatch**®* animals... (S. 83)

Oliver gibt zu verstehen, dal3 sein Aufgabe darist®et, die Tiere genau zu
beobachten (atch animals’) und nicht, sie nur anzuschauen (‘look
amimals’). Seine Tatigkeit entspricht damit der dailbe des Zuschauers, der
die Filmbilder nicht nur flichtig anschauen, sondgenau beobachten soll.
Oliver und Oswald, die urspringlich ein Siamesischwillinge waren,
allegorisieren die Wahrnehmungsweise Zuschauer. iDawmird die
Wahrnehmungsweise des Zuschauers zweigeteilt aikga. Ferner teilen
die Zwillinge symmetrisch die Oberflache des Filndleis.

Oswald und Oliver verkorpern zwei gegensatzlichgelaschaften, Verstand
oder Wissen einerseits und Gefiuhl oder Vorstellamglererseits. Oswald
steht in diesem Sinne fur Verstand oder Wissen, erhweild einerseits dald
die Filmbilder leblos sind und sich blol3 die tot&fimbilder anschaut,
wahrend Oliver fir Gefihl und Vorstellung steht,hd.er laRt beim

Anschauen der Filmbilder seine Vorstellungen und fiBke frei.

28 |m Drehbuch hat Greenawayvatch kursiv geschrieben, damit der Sinn des Wortes
betont wird.
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Dementsprechend charakterisiert Greenaway Oswaldckalie’ und Olivers

als ‘warme Persort’

Oswald thematisiert, dal3 sich der Zuschauer im tmkKinosaal die

Filmbilder auf der Leinwand anschaut und unbewtun®¢ iOrganisation und
Manipulation verfolgt. Oliver versinnbildlicht dieTatsache, dal3 der
Zuschauer mit seiner Vorstellung und seinem Gefid@n Film so

wahrnimmt. Die beiden personifizierten Eigenschaftdes Zuschauers
werden auf verschiedenen Ebenen gegensétzlich stattje

Die Wohnungen der Zwillinge sind entsprechend eiigeet und

beleuchtet. Oswalds Wohnung wirkt hart, trocken ukalt. In seiner

Wohnung sind mechanische Geréte, Videogerat, Pirmjeind Fernseher zu
sehen (Abb. 331, 334, 338 und 340). Mit Hilfe die&eréate schaut er sich
den trubsinnigen Verwesungsprozef3 an. Oswald spieget seiner

technisch ausgeristeten Wohnung wider, dal3 der hAawss blol3 die
Filmbilder vor Augen hat, die durch mechanisched@ehergestellt werden.
Im Gegensatz zu Oswalds Wohnung besitzt Olivers Wioly eine warme
und lebendige Atmosphéare. Sie ist warm beleuchést, sind lebendige
Schnecken und Pflanzen zu sehen (Abb. 336 und ®AR)er spiegelt wider,

dall der Zuschauer die Filmbilder mit seinen Gefifdeannerungen oder

Winsche lebendig wahrnimmt. Greenaway sagt:

“Kino heildt ja: die volle bildliche Ansprache all&efliihle, Sinne und
Erinnerungen. Und jeder kann sich da heraussuchas,ihm gefallt.
Je nachdem, wie kompliziert oder einfach er empdtid®

Die Beschaftigung der beiden mit den Zootiereneisénfalls gegensatzlich.
Wahrend sich Oswald fur die toten Tieren interegsial3t Oliver die Tiere
im Zoo frei. Die toten Tiere sind eine Metapher tlie leblosen Filmbilder
und zugleich die Verwesung eines toten Tieres ise eMetapher fur das
Filmbild, das aus Ged&chtnis des Zuschauers schwvieller verschwindet.

Wie die Verwesung eines toten Tieres die VoraussgjZur das Leben der

219 ygl. Ciment, Michel: Entretien avec Peter Greengwia: Positif 302 (Avril 1986), S.
37.

20 Greenaway, Peter: zitiert nach: Liideke, Jean: ®ikonheit des Schrecklichen. Peter
Greenaway und seine Filme, Belgisch Gladbach 1$96,74.
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nachsten Tiere bedeutet, bedeutet das Verschwirdess Filmbilds die
Voraussetzung fur das néchste Filmbild, das diehsi&#c Vorstellung des
Zuschauers ins Leben ruft. Das heil3t, daR die aafeler folgenden
leblosen Filmbilder die Voraussetzung fur das lebge Fortlaufen der
Gefuhle und Erinnerungen oder Winsche des Zuschauer

Das einzelne diskontinuierliche und diskontinuiene Filmbild wird auf

diese Weise in einen Kreislauf einbezogen.

“Die Ausrichtungen der Evolution haben jedoch oKendig genau
soviel mit Tod und Verwesung zu tun wie mit Lebemdu
Fortpflanzung. Um den Zyklus also zu vervollstaredig sollte man
vielleicht Tod und Verwesung mit deren &ufRerst d@kuorscher
effizienter Art der Selbstorganisation genauso beawm. (...) Wir
sollten uns deshalb besser nicht gegen die aul3élgdiehen
Faszinationen und Notwendigkeiten der Verwesung ded Todes
strauben, die eben sehr wichtig fur all die anderBeile des
evolutionaren Prozesses sind. Uber diese besorfezination wollte
ich nachdenken, wollte sie erweitern, und schligRlwurde sie ein
Teil meines filmischen Vokabularg?

Wahrend Oswalds Beschaftigung mit der Verwesung ten Tiere
metaphorisch bedeutet, dalR sich der Zuschauer ebéoden Filmbilder
anschaut, bedeutet die Befreiung der Zootiere d@iver, dal’ die leblosen
Filmbilder lebendig wirken. Die illusiondre Wirkungler Filmbilder
ermoglicht es dem Zuschauer, mit seiner Vorstellur@efiihle und
Erinnerung nach der Kausalitat zu finden und daldurcit dem Film
interaktiv zu bleiben.

Auf diese Weise werden die physikalisch bedingtetmbilder in eine
psychologische Wirkung verwandelt. Die Motive Leberd der Tiere
werden im Film nicht als Antagonismen verstandeondern als ein

spiralformig gebundener Zyklus, wie ihn die Evolutstheorie darstellt.

221 Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne: PetereGaeay. Film eine Kunst nach
Regeln?, in: Rost, Andreas (Hrsg.): Der schéne Bcler Kunstlichkeit, Frankfurt/a.
M. 1995, S. 91f.
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2.2.2.1.2. Taxonomie als Wahrnehmungsweise des Zhacers

Im allgemein liegt die Aufgabe der Evolutionstheodarin, eine Reihe von
Fakten aus verschiedenen biologischen Disziplinetisprechend eines
Ursachen- und Wirkungszusammenhangs des Evolutronspses, luckenlos
zu erklaren.Ein Zentralproblem der Evolutionstheorie ist diekl&rung
abrupter Diskontinuitat, plotzlicher Strukturdndegen nach langen
Perioden der Stagnation oder des inkrementellennatamns??*

Bei der Evolutionstheorie ist von grol3er Bedeutungyie die
Vielgestaltigkeit der Organismen systematisch und ntikwierlich
klassifiziert werden kanr?® Die auf dem Ursache-Wirkungs-Prinzip
beruhende Evolution ist die Allegorie fir die Retiep des Zuschauers, der
den diskontinuierlichen und zusammenhanglosen HRbmtinuierlich und
kausal rezipiert. Wie die Evolution auf der systematischen und
kontinuierlichen Taxonomie beruht, beruht die GeBageption des
Zuschauers darauf, dafl3 er die diskontinuierlichend widersprichlichen
Filmbilder kontinuierlich und kausal zusammenfligiiem er einerseits das
systematische Organisationsprinzip und die kiinstligtanipulation verfolgt
und andererseits mit Hilfe der Geschichte seine ¥¢lim, seine Erinnerung
und seine Erfahrung die Kausalitat des Films findet

Ein Beispiel daflr ist eine Sequenz in Albas Kramkenmer. In Einstellung
(Abb. 322) ist Alba allein zu sehen, in der néachsinstellung (Abb. 323)
gemeinsam mit Oliver und Oswald. Diese beide Eihstgen wirken so, als
ob erstens Alba im selben Krankenzimmer ware, obwadie
unterschiedliche Grol3e des Betts in beiden Einstgkn beweist, dald sich
Alba in unterschiedlichen R&umen aufhélt. Zweitemsrken beide
Einstellungen, als ob Oliver und Oswald bei ihr &@r obwohl Alba in
Einstellung (Abb. 322) allein ist.

Die folgenden Einstellungen (Abb. 324 und 325) eeigApfel und ein
Spielzeugzebra, die jeweils auf einem kleinen Tistghen. Es wirkt, als ob

der Tisch mit den Apfeln und der andere Tisch n@tndSpielzeugzebra der

222 \/gl. Kampfe, Lothar: Evolution und Stammesgeschéctier Organismen, Jena 1992, S.
26.

22 ygl. Mayr Ernst: Grundlagen der zoologischen Sysidk, Hamburg/Berlin 1975, S.
19.
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Einstellungen (Abb. 324 und 325) mit denen der Ehgngen (Abb. 323
bzw. 326) identisch und nur die EinstellungsgroBaterschiedlich waren.
Tatsachlich verhalt es sich anders, denn der Alstand die GroRRe
zwischen den Gegenstdnden auf dem Tisch in Einsigl(Abb. 323 bzw.
326) entsprechen nicht denen in Einstellungen (A& und 345).

Die nachsten Einstellungen (Abb. 327 und 328) wirke, als ob sich Oliver
(Abb. 327) und Oswald (Abb. 328) mit Alba in einéRaum (Abb. 326)
befanden. Die beiden Einstellungen (Abb. 327 un8)3@ntsprechen aber
raumlich ebenfalls nicht der Einstellung (Abb. 328a die Tische und die
Abstande zwischen den Gegenstanden (Abb. 327 u®) B32terschiedlich
sind. Trotzdem wirken alle Einstellungen in die§&aquenz, als ob sie den
selben Raum darstellten. Diese Wirkung kann ersgerisdie systematische
Organisation der Einstellungsgré3e, zweitens aef idi den Einstellungen
horbare Geschichte Albas uber eine einbeinigen HuareMarseille und
drittens auf die Bewegungen von Oliver und Oswaldizk gefiuihrt werden.
Die Kombination von technischen, akustischen unduegllen Zeichen
bewirken eine kontinuierlich und einheitlich Wahhmeung des Geschehens.
Ein anderes Beispiel fur die Veranschaulichung \Waihrnehmungsweise ist
die Darstellung von Oswalds Experiment. OswaldIsthen Apfel unter
die Zeitrafferkamera (Abb. 330), in einer spéater8aquenz schaut sich
Oswald in seiner Wohnung den Verwesungsprozel3 gdésl®\an (Abb. 339
und 341). Der Zuschauer glaubt, dal3 der Apfel in deei Einstellungen
(Abb. 330, 339 und 341) der selbe Apfel sei. Tatgdb ist es anders. Der
Apfel von (Abb. 330) und der von (Abb. 339) untdremen sich durch die
Randform des angebissenen Teils. Der Apfel von (ABBO) ist rund,
wahrend der verwesende Apfel von (Abb. 339) wie Zaihnrad angebissen
ist. Die beiden Apfel unterscheiden sich auch voathsten Apfel (Abb.
341), denn dieser ist (Abb. 341) rot, wahrend d#&dbn anderen (Abb. 330
und 339) griin sind. Trotzdem taxonomiert der Zusehalie drei Apfel in
den unterschiedlichen Sequenzen als identisch umdgtb dadurch das
Geschehen in einen Kausalzusammenhang.

Ein weiteres Beispiel ist das Experiment mit den rr@&en. Der

Dokumentarfilm berichtet Gber Garnelen (Abb. 33®). einer Sequenz
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schittelt Oswald die Garnelen aus einer Tlte ire @chale (Abb. 335), in
einer spateren Sequenz werden die aufgenommenerel@arin einer Schale
(Abb. 337) dargestellt. Die Garnelen und die Schide beiden Sequenzen
(Abb. 335 und 337) werden als identisch wahrgenomnudwohl sowohl
die Garnelen als auch die Schale unterschiedlind.din Einstellung (Abb.
335) sind die Garnelen kleiner als die in (Abb. B3¥ie Schale von (Abb.
335) besitzt schwarze Muster, die von (Abb. 337} kaine Muster. In
Einstellungen (Abb. 335 und 337) werden die kleilGarnelen viel mehr als
die in Einstellung (Abb. 343) dargestellt, die iardpéateren Sequenz gezeigt
wird, aulBerdem sind die Schalen in drei Einstelemgebenfalls
verschieder®

Durch die zusammenhanglosen und diskontinuierlicBamstellungen der
Garnelen und der Schale wird veranschaulicht, wee @duschauer ihre
Kontinuitdat und Kausalitat taxonomiert. Daraus é&gfodie lllusion von
Kontinuitat und Kausalitat. Durch die lllusion ebleder Zuschauer den Film
lebendig und real. In diesem Zusammenhang ist dieidhung zwischen
dem Zuschauer und den leblosen Filmbildern dubwog, in Vorwort des

Drehbuchs angedeutet wird:

It [trauma of loss and the fascination of decayjoéd a platform
for consideration, without judgement, of man’s pstently
dubious relationship with animals and provided &eot
opportunity to play with taxonomies - used, no longeyed,
wholly invented, unlikely, irrelevant or impossiblé€S. 14)

Die kontinuierliche und kausal zusammenhangende ofamie des

Zuschauers wird durch das Kinderspiel mit dem Alpgtawidergespiegelt,

224 Die bisherigen Untersuchungen erkannten den SemAdlifnahme und der Projektion
der Tierverwesung darin, dal3 dieser Film die veiedtdne Medien, Film, Fotografie,
Fernsehen und Malerei vergleichend thematisiercaelDgehen die Autoren davon aus,
dall die zur Aufnahme hingestellten toten Tiere dhénen in der Vorfuhrung des
Verwesungsprozesses identisch waren. Vgl. Spielmadtvonne: Intermedialitat. Das
System Peter Greenaway, Minchen 1994, S. 141ff, mgimmer, Kerstin: Inszenierte
Anthropologie. Asthetische Wirkungsstrukturen imnfverk Peter Greenaways, Koln
1994, S. 84, vgl. Barchfeld, Christiane: Filming bumbers. Peter Greenaway: ein
Regisseur zwischen Experimentalkino und Erzahlkimdbingen 1992, S. 102ff, vgl.
Pascoe, David: Peter Greenaway. Museums and Mdwiages, London 1997, S. 106ff
und vgl. Schuster, Michael: Malerei im Film. Pet@reenaway, Hildesheim/Zirich/New
York. 1998, S. 89ff.
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ahnlich wie dies im ersten Spielfiim der Fall f§t.Beta und eine Frau

spielen auf einem Sofa mit dem Alphabet:

FRAU: A steht fur ...?
BETA: Antilope.
FRAU: B stenht fur ...?
BETA: Bundfalter.

‘A’ soll an den Anfangsbuchstaben von ‘Antilope’irarern. Zwischen ‘A’
und ‘Antilope’ besteht keine inhaltliche, sondernurneine formale
Beziehung. Wie ‘A’ Beta an ‘Antilope’ erinnert, enert ein Filmbild den
Zuschauer an die vorherigen Filmbilder, was zur heitlichen
Wahrnehmung der Sequenzen fuhrt.

Die Taxonomie des Zuschauers konnte teilweise aeh dGlauben
zuruckgefuhrt  werden, daRR die Filmbilder kontinlilr und

zusammenhangend waren.

“The supreme example is A Zed and Two Noughts, wher a very
straightforward parable, all those elaborate systdhose brothers
believed in, fail.?%

Die Taxonomie des Zuschauers wird auch in andeegquénz thematisiert,

als Beta die Insekten taxonomiert und die Zwillirjes kommentieren.

OLIVER : But with a brand new taxonomy. Only an innocent
would put a spider and a fly in the same cage becdusy were
both brown.

OSWALD: Putting them together will probable tell an ineat
more about spiders and flies than keeping themtaffar 103)

Diese Unwissenheit des Zuschauers fuhrt ihn dazaf3 der die
zusammenhanglosen Filmbilder verbindet.
Das ungeprifte Wissen des Zuschauers wird auchnaeran Stellen im

Film zur Sprache gebracht. Oliver und Oswald bedimdsich mit Beta in

225 1m ersten Spielfilm wird dargestellt, daB Neffenv®ir. Talmann mit Kindermadchen
durch den Garten geht und sie dabei mit Alphabetlsp:
‘A’ ist fur ‘Ananas’, ‘C’ ist fur ‘Citrone’, ....

226 Greenaway, Peter: in: Smith, Gavin: Interview Réter Greenaway, in: Film Comment
26 (1990), S. 56.
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einem Restaurant. Oliver fragt Bolnes, welche Faitine Slip habe. Sie
antwortet, dal3 er schwarz-weil3 gestreift sei. Dajlaubt der Zuschauer,
dafl3 ihr Slip tatséchlich schwarz-weil3 gestreift idenn er hat in einer
vorherigen Sequenz Bolnes’ schwarz-weild gestreiiBp gesehen. Bolnes
befiehlt Oliver, ihr zu folgen, um ihren Slip mieisen eigenen Augen zu

sehen, indem sie sagt:

BOLNES:If you are zoologists as you claim and you pride
yourselves on your powers of observation, you mustinae the
experiment. If you don’t look at the evidence, youwiteesating the
child. (S. 66.)

Bolnes und Oliver betreten einen Waschraum. Dorgewissert sich Oliver

Uber die Farbe ihres Slips. Oliver zieht ihr Ro@ch oben und sieht, dal sie
keinen Slip tragt. In diesem Augenblick wird diegeprifte Vermutung des

Zuschauers entlarvt. Diese Sequenz weist darauf dafd die auf dem

ungepruften Glauben beruhende Wahrnehmung unangemeést.

Diese unangemessene Wahrnehmung der Filmbildeakist eine Art des

‘Mehr-Sehens’. Dieses ‘Mehr-Sehen’ wird durch eiesBrach zwischen

Alba und Oliver reflektiert. Als Alba Oswald aufidert, ihre Beine zu

betrachten, firchtet er, dal er mehr sehen sishhed Beine.

ALBA: (...) Look.

OSWALD: No. | can’t.

ALBA : Why not?

OSWALD: Because...

ALBA: You see what | mean?

OSWALD: I've seen more than that.

ALBA : Oh that. Well, that’s pretty redundant now, isi't (...).
(S. 46)

Das ‘Mehr-Sehen’ des Zuschauers ist ein schonerrflli®e da ‘Mehr-
Sehen’ eine scheinbare Linearitat und Kausalitédebeet, die den Film

wirken 1aRt, als ob er eine Geschichte erzahle.
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2.2.2.2. Symmetrisches Spiegelbild als Selbstbegegg des
Zuschauers

Am Anfang des Films sehen die Zwillinge sehr veredenen aus. Oliver ist
blond, Oswald dunkelhaarig. Beide tragen unterstithe Kleidung. Sie
werden meist getrennt dargestellt. Aber im Verlagls Film werden sie
langsam, Schritt fur Schritt immer &hnlicher. Dieiden werden immer 6fter
zusammen dargestellt, die Haarfarbe gleicht sicluaeh sie tragen gleiche
Kleidung (Abb. 345 und 346). Am Ende des Films kaman sie nicht mehr

unterscheiden.

BETA: Now you look so alike, | can’t tell the difference
between you any more. (S. 103)

Oswald und Oliver ziehen sich gemeinsam eine Jackelhre zunehmende
spiegelgleiche Ahnlichkeit ist eine Metapher fiie dselbstbegegnung des
Zuschauers.

Der Zuschauer begegnet sich selbst, indem er digeRder filmischen

Ereignisse anhand seiner Erfahrungen, Winschenpg&mnmgen, Weltansicht,
Wissen, Glauben, Gefihle usw. ordnet und sich naem kausalen

Zusammenhangen im filmischen Geschehen begeberauBargeben sich
die individuell unterschiedliche Interpretationen.

Die Selbstbegegnung durch den Film und das breeeeRtionsspektrum

wird von Alba thematisiert.

ALBA: You [Oliver] are already beginning to build youlfsa
case for the supernatural — another set of defedls the same
crash could produce something completely differ€at.65)

Die Zwillinge metaphorisieren durch ihre symmetrigcAhnlichkeit die
Begegnung des Zuschauers mit sich selbst, wie Greay wiederholend im

Interview betont:
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“SchlieB3lich  wollte ich Uber das Phanomen Zwillingls

nachstmogliche Begegnung mit sich selbst spreché&n.”

“Wenn wir uns mit zwei Personen befassen, die gq&segelbilder
ihrer selbst sind, so wurde der Film folglich naskhr strengen
symmetrischen Festlegungen aufgebaut. Hier fand &ermahlung
der linken mit der rechten Leinwandhélfte statt.e DCharaktere
halbierten stets den Bildausschnitt und haufig veardpiegelbilder
eingesetzt. Wiederum war dies ein Versuch, einenfde Struktur zu
erstellen, worin sich der Inhalt »Zwilling« - als@iner der
Verdoppelung, der Wiederholung, der binaren Codealer

Verbindungen der Ziffern 1 und 2 - durcharbeitet|%*

“Der zweite Film sollte sich mit dem Thema Zwillingefassen, zumal
mich schon immer die Maoglichkeit faszinierte, sictelbst zu
begegnen. Und am nachsten kann man sich vielldichtmen, indem
man ein Zwilling wird.**

Auch in der Einleitung des Drehbuchs erklart delméimacher, dal3 die

Zwillinge eine Metapher fur die Selbstbegegnung deschauers sind:

“To match the content, the major compositional devis twinship and
symmetry. The facts, fictions, mythology and ap@irg on twins is
limitlessly rich — two of everything, the searchr fgour other half,

mistaken identities, mirror-imaging, substitutiothe doppelganger,
280

the lateral line and clonings
Der Zuschauer bleibt mit dem Film interaktiv undgbgnet sich selbst
Schritt fur Schritt, indem er nach seiner individlee Geflihle und
Erinnerungen die Filmbilder wahrnimmt. Daraus etglch die persdnliche
und individuelle Filmrezeption, ein Spiegelbild degdividuellen

Zuschauers, wie Oswald und Alba sagen:

OSWALD: Why we’ve come all this way - slowly and painfully
- inch by inch - fraction by fraction — second by sedo (...)

227 Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne: PetereGaeay. Film eine Kunst nach
Regeln?, in: Rost, Andreas (Hrsg.): Der schéne Bcler Kunstlichkeit, Frankfurt/a.
M. 1995, S. 111.

228 Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne: PetereGaeay. Film eine Kunst nach
Regeln?, in: Rost, Andreas (Hrsg.): Der schéne Bcler Kinstlichkeit, Frankfurt/a.
M. 1995, S. 110.

22 Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne: PetereGaeay. Film eine Kunst nach
Regeln?, in: Rost, Andreas (Hrsg.): Der schéne Bcler Kunstlichkeit, Frankfurt/a.
M. 1995, S. 82.

230 Greenaway, Peter: A Zed & Two Noughts, London/Bost1986, S. 14f.
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ALBA : A very personal view of evolution. (S. 70)

Im Film wird das Spiegelbild des Zuschauers wiederals symmetrische
Bilddarstellung symbolisiert. Oliver und Oswald sxildas Filmbild in zwei
symmetrische Halften (Abb. 347 und 348), indem sibaAin die Mitte

nehmen. Diese Symmetrie wird als eine Vollkommenttematisiert.

ALBA: (...) Two legs look so good together, don’t youni?
They complement one another - it’s obvious they wesale for
each other.

OLIVER : (looking at his brother) Like us.

OSWALD: like your legs, Alba, we are complementary. (S. 85)
OSWALD: It also keeps them together.

ALBA : Why do we have to have two nostrils? Why do we have
to have two of everything?

OSWALD: Symmetry is all. (S. 85)

Das symmetrische Spiegelbild der Zwillinge ist eiMetapher fur die
Selbstwiderspiegelung oder Selbstbegegnung deshdusecs, wie Oswald

sagt.

OSWALD: ... a mirror image. It's not that impossible tod. (S. 82)

Die Art wie der Zuschauer den Film rezipiert, hangimit zusammen, was
fir ein Mensch der Zuschauer ist. Dieser Film issoadas “general
investigation about man’s image of himseff”.

Das Spiegelbild des Rezipienten hat nicht nur dim#tler in der Malerei
und in der Literatur, sondern auch die Theoretikepiriert?> Anhand der
Spiegelsituation beschreibt beispielsweise Lacane dBEpiegelbild-
Wahrnehmung des Kindes. Ein Kind, das zwischen selgis achtzehn
Monate alt ist, nimmt sein Kdrper im Spiegel nieh$ eigenen, sondern als
einen anderen Menschen und zwar nicht als ein $thdd, sondern als

einen wirklichen Menschen wahr. Das, was das KmdSpiegel wahrnimmt,

%1 Greenaway, Peter: zitiert nach: Graupner, Stefaviernetzungsméglichkeiten
asthetischer Ausdrucksformen im kinstlerischen #Kepeozess als ein Modell
asthetischer Bildung (Diss.), Minchen 1995, S. 141.

232 ygl. Kulenkampff, Jens, Spiegelein, Spieglein ar #vand, in: Recki, Birgit/Wiesing,
Lambert (Hrsg.), Bild und Reflexion, Miinchen 19%7,273.
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ist also imaginar. Die Imagination geschieht inttgygktiv, das Subjekt
macht sich ein Bild Uber eine AuRenwg&ftLacans Theorie ist von Metz und
von der Apparatus-Theorf& in das Gebiet der Filmtheorie eingebracht
worden. Metz erklart mit dieser Wahrnehmung des des die

Wahrnehmungspsychologie des Zuschauers.

“In the cinema, the object remains: fiction or nihere is always
something on the screen. But the reflection of tiven body has
disappeared. The cinema spectator is not childtaedchild really at
the mirror stage (...) would certainly be incapabfe“following” the
simplest of films. Thus, whatakes possibléhe spectator’'s absence
from the screen — or rather the intelligible unfolgl of the film
despite that absence — is the fact that the spmcleats already known
the experience of the mirror (of the true mirroapnd is thus able to
constitute a world of objects without having fitst recognize himself
within it. In this respect, the cinema is already thhe objects exist,
that he himself exists as a subject, that he besom® object for
others: he knows himself and he knows his like:isitno longer
necessary that this similarity be literaljepicted for him on the
screen, as it was in the mirror of his childhoodkel every other
broadly “secondary” activity, the practice of then@ma presupposes
that the primitive undifferentiation of the ego atiet nonego has been

overcome.®®

Der Zuschauer fallt vermittels des Spiegels, demr @&#m darstellt,
symbolisch seinem Irrtum zum Opfer, &ahnlich wie NR@Arzder das
Spiegelbild nicht erkennt, dal3 er selbst darst¥llie Narzil3 zum Opfer der

Selbstspiegelung wird, wird der Zuschauer zum Opfées Sich-

Selbstbegegnens, was als Tod der Zwillinge allesjeri wird.

233 ygl. Lacan, Jacques: Die vier Grundbegriffe deydP®analyse, Olten 1978, S. 61ff.

234 yvgl. Winkler, Hartmut: Der filmische Raum und dZuschauer. Apparatus — Semantik
— Ideology. Heidelberg 1992, S. 25ff. Die Apparafuseorie ist an Lacans
Spiegelsituation orientiert. Baudry versucht beédpiveise, die psychologische
Wirkung der Maschinerie des Kinos, Kamera, LeinwaRdbjektors, dunklen Kinoraum
etc. auf den individuellen Zuschauer zu Ubertragainer Auffassung nach identifiziert
sich der Zuschauer durch die Position, in die di@sbhinerie des Kinos ihn bringt, mit
der Hauptfigur und zugleich mit dem Kamerablickh.ddal3 die Identifikation durch die
Maschinerie selbst wie ein konstituierter Mechanisnentsteht. Fur die Erklarung der
psychologischen  Wirkung der Maschinerie wendet BgudLacans den
psychoanalytischen Subjektbegriff an.

235 Metz, Christian: The Imaginary Signifier, in: Coramication 23 (1975), S. 250f.
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2.2.2.3. Zwillinge als Verlierer

Der Film fordert den Zuschauer durch Olivers Gespréit Fallast dazu auf,
die systematisch organisierte Form von der llluslmmw. Geschichte zu

trennen.

FALLAST : Then I'm sorry that you will find this film
inaccurate.

OLIVER : Don’t ruinit for me, Fallast ... I'm going to také in

stages,it needs absorbing. I'm sure | must have gotwvrong

before, and I'm on the look out for clues.

FALLAST : What sort of clues?

OLIVER : | need to separat¢he true clues from the red
herrings. (S. 29)

Oliver redet Uber ‘true clues’ und ‘red herringdig man als ‘verninftiger
Anhaltspunkt’” und ‘Ablenkungsmanéver’ zu Ubersetzédann. Den
‘Ablenkungsmandver’ (‘the red herrings’) vom ‘vemmtigen Anhaltspunkt’
(‘true clues’) zu trennen, bedeutet, den Untersthzvischen den zwei
Seiten des Films, einerseits die Diskontinuitat Wdalersprichlichkeit der
Filmbilder und andererseits die lllusion ihrer Koniitat und Kausalitat zu
verstehen. Der Zuschauer soll die zwei Seiten dessFerkennen, statt den
Film kontinuierlich und zusammenhédngend wahrzunehm®erartige
Wortspiele wie ‘true clues’ und ‘red herring’ im &og sind wichtige
Wortspiele, die auf die Wahrnehmung des Zuschaaaspielen. Dies wird

von Greenaway erwahnt:

“It is extremely important that all the words areand - not just heard,
but listened to, because of the puns, conundrunwdwplays, red
herrings and so o3

Um solche Wortspiele entsprechend ausdricken zund&dn engagiert

Greenaway zumeist Theaterschauspieler.

“So, that was another reason why we chose to uselpewvith a very
considerable theatrical background. Because of rtinghm of the

23 Greenaway, Peter: in: Jaehne, Karen: The Draugm&nContract: An Interview with
Peter Greenaway, in: Cineaste 13/2 1984. S. 14.
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dialogue, | would have preferred to take a moresbeal approach and
to stand back more from the actiofi’”

Der Zuschauer nimmt den Film kontinuierlich und &uwahr, ohne die
zwei Seiten des Films von einander zu trennen. iasangemessene
Wahrnehmung des Zuschauers wird durch Olivers wntortliches

Verhalten gegentber den Zootieren metaphorisiert.

Fallast warnt Oliver vor diesem Verhalten. Gemasttdamit die Haltung

des Zuschauers gegentber den Filmbildern.

FALLAST : Oliver, a warning. Snails, butterflies and nowdsi
have escaped from the zoo. | take them all to besponsible
acts, increasing in irresponsibility. It is possible make
allowances for your behaviour. (S. 83)

Wie Oliver die Tiere frei lal3t, lalkt der Zuschalemm Filmwahrnehmung
seine Wunsche, seine Erinnerung und seine Erfahftaig Das beschreibt
eine Interaktivitat zwischen dem Zuschauers und &@m.

Wie Olivers mangelnde Verantwortlichkeit zunimmtjmmt auch die

unverantwortliche, unkorrekte Filmbilderwahrnehmudgs Zuschauers zu.
Deshalb macht Fallast den Zwillingen den Vorwurdf3dsie sich anmafl3end

gegenuber den Tieren verhalten:

FALLAST : What makes you [Oliver und Oswald] two think
you can behave so cavalierly in this zoo? (S. 101)

Diese Ermahnung ist an den Zuschauer gerichtete®©lind Oswald werden
wegen des Tiermil3brauchs aus dem Zoo entlassenrsisieAmateure, wie

Fallast und Van Hoyten feststellen:

FALLAST : Maltreatment of animals for one ... misuse obzo
property for another ... unauthorized freeing ofnaailis... (S. 101)
VAN HOYTEN : (...). You're [Oswald] an amateur. (S. 99)

%37 Greenaway, Peter: in: Brown, Robert: from a Viewa Death, Interview mit Peter
Greenaway, in: Monthly Film Bulletin, 49/586 1982, 256.



166

Die Zwillinge verlieren nicht nur ihren Job, sondeauch ihre Vaterschatft.
In Greenaways Filmen ist ein geborenes Kind eineddrie fur die gesamte
Filmwahrnehmung. Diese Allegorie wird eindeutigeenn man die sexuelle
Beziehung zwischen den mannlichen Hauptfiguren uden Frauen

betrachtet, die eine Allegorie flur die Interaktiawischen dem Zuschauer
und dem Film ist. Die Folge der sexuellen Beziehistgdie Geburt eines
Kindes. Alba will, dal3 Felipe Vater ihrer Kinderndi Alba ist der Meinung,

dal} die Bruder fur die Vaterschaft aufgrund ihregeammen Verhaltens nicht

geeignet sind und aulRerdem die Vaterschaft ihr masansein verhindert.

ALBA: (...) I cannot risk your extreme behaviour.

OSWALD: You riskedit before.

ALBA : It's too much responsibility for you ... and you wdube
prevented from being together. (S. 104)

Der Zuschauer steht am Ende des Films als Verlideerda er den Film
nicht angemessen wahrnimmt und das Organisatiomspriverkennt, indem
er sich durch die kontinuierliche Wahrnehmung sebegegnet.

Alba deutet darauf hin, dal3 der Zuschauer den $ies Films begreifen

kann, wenn er es will. Offensichtlich aber er wiitht, wie Alba sagt:

ALBA: (...), you can havé, if you can getit. But | know you
won’t getit (...). (S. 107)
ALBA: (...) I can’t imagine that you would win, (...5.(105)

2.2.3. Milo und Alba

Der Filmemacher &ul3ert sich tber die Rolle der &nan seinen Filmen und
zugleich deutet darauf hin, dal3 die mannliche Hiagyt den Zuschauer
allegorisiert, der sich im Kinosaal untatig nur démm anschaut, wahrend

die Frauen den mannlichen Hauptfiguren Uberleged.si

“Wenn Sie The Cookals Beispiel nehmen, dann ist die Frau die
einzige Person, die auf eine Reise geht, hingegelmes die Manner
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meistens untatig daneben und sind im Grunde am dfitla die
gleichen, die sie zu Anfang waref?®

“Wir stellen die klassische Handlung auf den Koplienn unsere
Geschichte endet nicht mit dem Tod der Frau. Hs¢rsie es, die (...)
die Handlung zu einem fur sie positiven Ende fukrt)."*°

In diesem zweiten Spielfilm sind Milo und Alba didlegorie fir den Film
selbst. Milo verkdrpert die Geschichte des FilmdbaApersonifiziert die
fragmentarischen Filmbilder, die systematisch org@ni und kinstlich

manipuliert sind.

“Ich versuche ein Kino zu machen, das keine Hangllbat. Eines der
Mittel, dies zu erreichen, ist das Schaffen einasrativen Exzesses,
was letztlich den gleichen Effekt hat. (...) Abeasdist wohl ein
weiteres Merkmal meines Kinos, diese Spannung Zvesc dem
Bedurfnis, etwas erzéhlen zu wollen und gleichgeiine absolute
strukturelle und formale Ordnung zu entwerféf{.”

2.2.3.1. Milo als Geschichte

Milo ist die sinnbildliche Darstellung eines ab&iien Begriffes, gemeint ist
damit die Geschichte des Films, die die sich aus fdemalen Struktur
ergebene lllusion voraussetzt.

Die schwarze Kleidungsfarbe, die Geschichtenerzéhludie Naherin und
die Prostituierte sind Attribute von Milo, die ih@dlegorische Bedeutung

erkennen lassen.

2.2.3.1.1. Geschichtenerzahlerin

Milo wird als die Geschichte des Films allegorisiévit der Geschichte, die

keinen kausalen Zusammenhang besitzt, wirkt denFals ob der Film eine

2% Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne: PetereGaeay. Film eine Kunst nach
Regeln?, in: Rost, Andreas (Hrsg.): Der schéne Bcler Kunstlichkeit, Frankfurt/a.
M. 1995, S. 114f.

2% Greenaway, Peter: in: Stodolka, Jorg: Interviewt niPeter Greenaway, in:
http://www.splatting-image.com/interviews/greenaw8y 5.

240 Greenaway, Peter: in: Lideke, Jean: Peter GreendmaGesprach, in: ders: Die
Schoénheit des Schrecklichen. Peter Greenaway umik deéilme, Belgisch Gladbach
1996, S. 231.
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kausale Geschichte erzdhle. Genau dies erwartetZdschauer. Oswalds

Mitteilung spielt darauf an.

OSWALD: | hear you [Milo] are supposed to tell animal sasr
(S. 38)

Milo als die Geschichte sorgt dafur, dal3 der FilomvZuschauer individuell
interpretiert werden kann. Dabei braucht er keipezselle Kenntnis Uber
den Film, sondern nur die Betrachtung des Films.@esprach mit Oliver

macht Milo darauf aufmerksam:

MILO : Polar bears, contrary to expectation, are not so
enormously endowed as you would imagine...

OLIVER : Special knowledge?

MILO : No. Just observation ... (...). (S. 36)

Milo verlangt fur ihre Geschichte von den Zwillinge (gemeint ist der
Zuschauer), entweder Geld oder sucht einen Verlggemeint ist ein
Filmverleiher). Die Geschichtenerzahlung hat denhnden Charakter einer
geschaftlichen Vereinbarung mit dem Zuschauer. Baf3Zuschauer diesen
Film mit der Geschichte so wahrnimmt, daf3 der Filor eine Geschichte

erzahlte, ist symbolisch so thematisiert, dal3 Milaeuer ist.

MILO : It'll cost four pounds a story. (S. 36)

MILO : Was my story worth £ 10? (S. 40)

MILO : I'm very expensive (S. 72)

OLIVER : (...) This is another wingeing story about money).(.
(S. 37)

MILO : All right, I'll strike a bargain. Get me a storybplished
(...). (8. 92)

Dal3 der Zuschauer, der die Eigenschaft der Filnebilghd ihre illusionare
Wirkung nicht durchschaut, heil3t folglich, dal3 erch das Kaufen einer
Eintrittskarte nur fur die Erzahlung einer Geschéchezahlt. Somit wird der
Film fur den Zuschauer nicht mehr Kunstwerk, sond€onsumgegenstand.
Der Film angesichts der filmischen Kunst ist zueeuwvenn der Zuschauer

vom Film nur eine Geschichte verlangt, was fur @Geaeay nur das



169

kommerzielles Geschéaft bedeutet. Auf den Tauschamggdeutet Milo hin,
als Oliver und Oswald mit ihrer Hilfe nachts auihd&oogelande bewaffnet
umhergehen und versuchen, ins Innere des Zoos anggn. Damit spielt
sie auf die Geschichtenerzahlung des konventionelled kommerziellen

Films an.

OLIVER : Why are you doing this for me.
MILO : Because you’re going to pay me generously; (...8(S.

2.2.3.1.2. Zooprostituierte

Milos Erzahlungen sind ihr Hobby, die Prostitutiost ihr Job. Mit ihrer
Arbeit als Prostituierte kimmert sie sich um Oliverd Oswald. Schlie3lich
bringt sie die Zwillinge zusammen. Das bedeutef} d4ilo dazu beitragt,
dafd sich der Zuschauer selbst begegnet.

Milo besucht nicht nur Oliver, sondern auch Osw&ee schlaft mit beiden.
Ihre sexuelle Beziehung zu den mannlichen Hauptégust eine Allegorie
fur die Interaktivitdit zwischen dem Film und dem sfbauer, die die

Selbstbegegnung des Zuschauers maglich macht.

MILO : Isn’t it time you [Oliver und Oswald] two becamditile
more friendly? (S. 41)

ALBA: (...). So who found you [Oliver und Oswald]?
OLIVER : De Milo. (S. 44)

2.2.3.1.3. Naherin

Die Funktion der Geschichte wird auf verschiedemdrenen symbolisch,
allegorisch  und  metaphorisch  versinnbildlicht.  Sieist eine

Geschichtenerzahlerin, Zooprostituierte und zudieime schéne Naherin.

OLIVER : She makes all her own clothes - she is a seassstre
She is a beautiful stitcher. (S. 44)

Auch als Néaherin steht Milo fur die Geschichte. &tdie Naherin, in dem
Sinne, dal3 sie das filmische Geschehen zusammeehdngnd kausal

erscheinen lait. Diese illusiondre Wirkung der Gedde bringt den
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Zuschauer zur  Selbstwiderspiegelung.  Ausgedrickt rd wi dieser
Zusammenhang in der Form, dal3 sie fur die Zwilliregeen Anzug nach

Mald anfertigt:

OLIVER : We want you to make wssuit. (S. 92)

Die Zwillinge tragen gemeinsam einen Anzug. Dasehgét, dald sich der
Zuschauer selbst begegnet.

Milo versinnbildlicht auch die Beziehungen zwischdm, Alba und Van

Meegeren. Nach den Vorschriften von Van Meegeref® sie auch fur Alba

Kleidung anfertigen.

VAN MEEGEREN : De Milo, my seamstress on my instructions,
has made you [Alba] a dress. (S. 76)

Wegen Albas langer Kleidung, die Milo angefertigit hsieht man nicht, dal3
Albas Bein amputiert ist, so dal3 sie in dieser gleig aussieht, als ob sie
beide Beine beséaflle. Das ist eine Metapher dafl?, dla systematische
Organisation und die kunstliche Manipulation deragimentarischen
Filmbilder hinter der Illusion bzw. Geschichte zokireten und der Film
daher zusammenhangend und kontinuierlich erscheint.

Am Anfang des Films tritt Milo sehr oft auf, alsesOliver oder Oswald
besucht, sich mit den anderen Zoomitarbeitern indtiéroder sich im
Zookino den Dokumentarfilm anschaut. lhre Auftritterden im Verlauf des
Films immer seltener. lhre haufigen Auftritte zudden sind allegorische
und selbstreflexive Darstellungen dafur, dall dedmFiam Anfang
Uberwiegend mit der Geschichte beschaftigt ist,den Zuschauer in dieses

zu verstricken.

2.2.3.2. Alba als formale Struktur

Wahrend Milo die Geschichte des Films allegorisipdrsonifiziert Alba das
diskontinuierliche Filmbild, das systematische stoauiert wird. Ihre

Attribute sind der Schwan, ihr amputiertes Bein ume weil3e Kleidung.
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Die Auftritte von Milo zu Beginn des Films werdem iVerlauf des Films
immer seltener. Alba dagegen tritt immer 6fter ad&durch ist es moglich,
dal? der Film die systematische Organisation und tkdéhe Manipulation
des diskontinuierlichen Filmbildes allegorisch, syhéch und
metaphorisch thematisiert. Dall Van Meegeren Albaeriept, heil3t
schlie3lich, dal3 er ein Tier operiert, was letzteaidmetaphorisch bedeutet,
dafl} der Filmemacher die Filmbilder systematisch kiimastlich operiert.

Die formale Struktur der Filmbilder bauen den gan&m auf, und dieser

besteht aus den einzelnen Filmbildern.

ALBA : | madeit up. (S. 26)

Albas Beziehung zu den Zwillingen und zum ChiruNan Meegeren,
metaphorisiert sowohl die Beziehung zwischen denschauer und der
formalen Struktur des Filmbildes als auch die Bearey des letzteren zum

Regisseur.

2.2.3.2.1. Beziehung zwischen Alba und Van Meegeren

Alba tragt fast immer weilRe Kleidung und ihr Beimputiert ist, wahrend
Milo schwarze Kleidung tragt und im Zoo herum lauft

Alba ist durch einen Autounfall verletzt. lIhr reelt Bein wird von dem
Chirurgen Van Meegeren amputiert. Der Chirurg isteeAllegorie fur den
Filmemacher und die vom ihm durchgeflihrte Operatiersinnbildlicht, dal3
der Filmemacher die einzelnen Filmbilder visuekustisch und technisch
manipuliert und organisieft!

Der Chirurg ist im Drehbuch nur mit dem Nachnamehne Vornamen
angegeben, wahrend Alba, Milo, Oswald und Olivett thren Vornamen

angefuhrt werden. Der Nachname des Chirurgen deatet dal3 der

1 1m Film The Cook, the Thief, his Wife and her Lowellt der Koch, Richard, auch
metaphorisch den Filmemacher dar. Er charaktetisiex Kochkunst bzw. die Kunst
des Filmemachers. Ein raffinierter Koch kombini8geisen, die nichts miteinander zu
tun haben.

ALBERT : A clever cook puts unlikely things together - #uand oranges, for example,
or ham and pineapple - it's called artistry. Gregag, Peter: The Cook, the Thief, his
Wife and her Lover, Paris 1989, S. 85.
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Filmemacher kein konventioneller und durchschrattér, sondern ein
bestimmter ist, der in seinen Filmen das filmisadedium anschaulich
thematisiert.

Van Meegeren besitzt offensichtlich die Fahigkgiif zu ‘ndhen’, wie Alba

sagt:

ALBA : Van Meegeren has a great reputation for stitching
OSWALD: Stitching?

ALBA: Yes. Suturing — sewing up wounds — operations'sHe
made a beautiful job on me. (S. 46)

Van Meegerens chirurgische Tatigkeit, ‘stitchinglie auf der narrativen
Ebene medizinisches Nahen bedeutet, bedeutet aufsekstreflexiven
Ebene, dalR die Tatigkeit des Filmemachers darin tebés die
diskontinuierlichen Filmbilder kontinuierlich undindeitlich wirken zu
lassen, d.h. die lllusion der Wirklichkeit erwecken lassen. In diesem
Sinne ist der Filmemacher ein Falscher, der diembBilder durch
systematische Organisation manipuliert und dadurod \Wirklichkeits-
illusion erweckt. Hinsichtlich der Manipulation kbebt zwischen dem
groRen Maler, Vermeer und seinem Falscher, Van Mesg der im Film
den Filmemacher verkérpert, eine Analogie. In dieic Weise wie Van
Meegeren ein Falscher ist, ist Vermeer ebenfalis Kianipulator, wie

Greenaway im Vorwort des Drehbuchs schreibt:

The overall visual master-of-ceremonies of the filmas to be
Vermeer - adroit and prophetic manipulator of tive essentials of
cinema - the split-second of action, and drama akace by light. It
cannot be proved that Vermeer's Milkmaid' is a pam
representing one twenty-forth of a second of sewarttecentury
time, exposed at f8, but the direction of the -tighcertain: always
from the left of frame, coming from a source foumdaa half feet off
the ground. (S. 14)

Vermeers Gemalde ‘Milchmadchen’ stellt ein Madch@naugenblicklichen

Moment einer Vierundzwanzigstelsekunde mit grofdeamatischer und
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narrativer Wirkung dar?** In diesem Sinne ist Vermeer der visuelle

Zeremonienmeister und zugleich ein geschickter alaitor.

“Ferner wollte ich mich auch mit der Metaphorik voviermeer
befassen, dem ersten Kiinstler der KinematograpHfe.

Durch diese Figur will Greenaway die Manipulation nvd&/ermeer in
Betrachtung ziehen, um die Beziehung zwischen deimbHd und dem
Filmemacher metaphorisch und anschaulich zu thesneaén.

Van Meegeren erscheint in dieser Hinsicht als dege, der den Film

herstellt.

VAN MEEGEREN': (...). | can performt. (S. 97)

2.2.3.2.2. Beziehung zwischen Alba und den Zwillireg

Die Zwillinge versuchen, den unbegreiflichen Unfall erklaren, indem sie
zunachst Alba getrennt besuchen, um sich zu erlgemdiwie der Unfall
geschah. Im Verlauf des Films besuchen die Zwikindlba immer

gemeinsam und immer haufiger. Durch den Besuchefindie Zwillinge

zueinander, genau so wie sie sich durch Milo nah@rken. Die Beziehung
zwischen den Zwillingen und Alba wird immer intewsi und intimer, so
dal} sie mehr Zeit mit ihr verbringen und mit ihhkden. Alba gibt sich als

Hure der Zwillinge zu verstehen, ebenso wie Milag dooprostituierte.

ALBA : Hello. | am a whore for freaks — separated Siantesn a
speciality. (S. 100)
OLIVER : (...); it was you [Alba] that reunited us. (S. 89)

242 Greenaway  vermutet, daR Vermeers Gemalde, ‘Milduhén’ eine
Vierundzwanzigstelsekunde darstellt, die mit Blerldelichtet wurde, d.h. Vermeer
eine Art Kamera ‘obscura’ fur das ‘Milchmadchen’ gzt hat, wie es im Drehbuch
heil3t: It cannot be proved that Vermeer’'s Milkmaigd' a painting representing one
twenty fourth of a second of seventeenth-centumeti exposed at f8, but the direction
of the light is certain: (...). (S. 14)

243 Greenaway, Peter: in: Spielmann, Yvonne: PetereGaeay. Film eine Kunst nach
Regeln?, in: Rost, Andreas (Hrsg.): Der schéne Bcler Kinstlichkeit, Frankfurt/a.
M. 1995, S. 111.
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Die sexuelle Beziehung zwischen den Zwillingen #iba ist ebenfalls eine
Allegorie fur die Interaktivitdt des Zuschauers mé&m Film. Der Zuschauer
versteht das artifizielle und systematische Orgdrmaeaprinzip unbewuf3t
und nimmt das diskontinuierliche und fragmentareschFilmbild
kontinuierlich und einheitlich wahr. Die unbewulR3téerfolgung des
Organisationsprinzips und die kontinuierliche Wadlrmung ist eine
Voraussetzung fur das Sich-Selbstbegegnen des Zusch auf dem Film.
Diese Selbstbegegnung wird als symmetrisches Sgnegdelllegorisiert.

Alba ist eine fruchtbare Frau: Sie war bereits gem Unfall schwanger und
wird es nach dem Unfall erneut. Sie bringt Zwillengur Welt, deren Vater
Oliver und Oswald sind. Aber Alba fordert Oliverdu®@swald zum Verzicht
auf die Vaterschaft auf und will, dal3 der Kriupp&tc-en-Ciel der Vater der
Kinder wird, denn er hat wie sie selbst kein Beine.

Der Nachname Arc-en-Ciels allegorisiert einen bestten Zuschauer, der
den Sinn des Films verstehen kann. Arc-en-Cieldist Allegorie fur den
idealen Zuschauer, der die Diskontinuitat und Wsgeiichlichkeit des
Filmbilds und die durch artifizielle und systematisc Organisation
entstehende illusionare Erscheinung des Filmbilddsennt, wahrend die
Zwillinge (gemeint ist hier der konventionelle undurchschnittliche
Zuschauer) den Film unangemessen wahrnehmen undawadur sich selbst
begegnen. Die konventionelle Wahrnehmungsweise Zeschauers wird
noch einmal deutlich, wenn Alba am Ende des Filnen dZwillingen

folgende Frage stellt.

ALBA : What's the point of watchinge. (...) (S. 107)

2.2.4. Tier als Filmbild und der Filmtitel, A Zed & Two Noughts

Milo und Van Hoyten tragen beide schwarze Kleidumghrend Alba und
Felipe Arc-en-Ciel weil3 gekleidet sind. Die schwarZarbe weist
symbolisch auf die Geschichte des Films hin, wahféafed? fur die formale
Struktur des Filmbildes steht. Mit Hilfe dieser symischen Bedeutungen

von Schwarz und Weil3 kann man Van Hoytens Frageklitsseln. Er fragt,
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ob das Zebra ein weil3es Tier mit schwarzen Stredfder ein schwarzes mit

weilden Streifen ist.

VAN HOYTEN: (...) Tell me Milo, do you thinka zebra is a
white animal with black stripes, or a black animalwith white
stripes? (S. 28)

Seine Frage kann auf der selbstreflexiven Eben@randerstanden werden.
Er fragt, ob das Filmbild hauptséachlich aus demalhl{Schwarz) mit der
wenigen formalen Struktur (Weil3) besteht, wie digsden konventionellen
Film gqilt, oder hauptsachlich aus der formale Stoawk(Weif3) mit der

wenigen inhaltlichen Bedeutung (Schwarz), wie diesder europaischen
Filmtradition gesehen wird? Die richtige Antwortrdaf ist vom Gesprach

zwischen Arc-en-Ciels und Milo abzulesen.

ARC-EN-CIEL : Do you think that black and white stripes are
useful?
MILO : I'm sure they are. (S. 72)

Das Zebra ist weder ein schwarzes Tier mit weil3&aifén noch ein weiles
Tier mit schwarzen Streifen, sondern ein Tier, dafwarze und weil3e
Streifen besitzt. Das heil3t, dafl das Filmbild symiselt aus dem Inhalt
(Schwarz) und in der formalen Struktur (Weil3) bbstewie dies flr

Greenaways Filme gilt, die Inhalt und die Struktymsnetrisch reflektieren.

“As well as the demands for a strong narrative eahtl am sure a
good movie needs a sound sense of structure aigblbelieve a film

needs an overall sense of metaphor. Content andctste and

metaphor. | think without all three it is difficuto find a really good
movie. (...) | believe that much cinema - much Aioan cinema - is
too content heavy. Much European cinema may be gstvacture

conscious. | can also think of filmic trends thaight be seen as too
metaphor heavy?*

244 Greenaway, Peter: in: Hacker, Jonathan und Priayid: Discussion with Peter
Greenaway, in: deren: Take 10. Contemporary brifish directors, New York 1991,
S. 216.
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Die beiden untrennbaren und symmetrischen Seitdrglirund Struktur des
Filmbildes, werden auch als ein mythisches Wesenmapigirisiert, dessen

Korper aus menschlichen und tierischen Anteilertddgs .

ARC-EN-CIEL : Since the zebra is such a beautiful animal,
you’d have thought perhaps that man would have itecra
fanciful hybrid, wouldn’t you? You know, like a cenira a black
and white centaur perhaps — half woman, half zehra®vith
striped breasts, ever-ready haunches and a white.taind black
hair? (S. 72)

Der Hybrid ist eine Allegorie fir das Filmbild, daymmetrisch aus der
Form und dem narrativen Inhalt besteht. Der Filmeinea, der in der Figur
Van Meegeren allegorisiert wurde, weist darauf hdall das Filmbild

symmetrisch sein soll.

VAN MEEGEREN : Animals, on the whole, are designed with a
view to symmetry. (S. 96)

Die Beziehung zwischen der formalen Struktur undndehalt des Films
wird versinnbildlicht, als Alba die Kleidung anpriebt, die Milo fur sie

genaht hat. Diese lange Kleidung verdeckt ihr angptds Bein, so dall man
nicht erkennt, dall es ihr fehlt. Dies ist eine Nyt daftr, dal3 die
Diskontinuitdt des Films aufgrund der systematisch@rganisation und
kinstlichen Manipulation bei der konventionellen Mi@ehmung des
Zuschauers unerkannt bleibt, indem der Film diesilbn der Kontinuitat
und der Kausalitat erweckt. Die formale Struktut &so in Greenaways

Filmen nichts Dogmatisches, da sie zur Erzeugundlhbesion dient.

“Formale Systeme sind lediglich Instrumente, dies aVerkzeuge
nutzlich sind. AuBerdem zeigt die Vielfalt der vamr angewandten
Systeme, dalR ich zu diesem Punkt keine besondegnatische

Position vertrete 2%

25 30 lautet Greenaways Antwortet auf die Frage $mens: “Warum bleiben Sie in
formalen Systemen stecken?” Greenaway, Peter: ipiel®@ann, Yvonne: Peter
Greenaway. Film eine Kunst nach Regeln?, in: Rdstdreas (Hrsg.): Der schone
Schein der Kunstlichkeit, Frankfurt/a. M. 1995,73f.
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Die Beziehung zwischen dem Inhalt des Film und fbgmalen Struktur
wird deutlicher, wenn man den Filmtitel betrachteer Titel A Zed & Two
Noughts (Abb. 349, 350, 351 und 352) besteht aus zusamargglbsen
Zeichen, ein alphabetisches Zeichen ‘A’ und zwemeuschen Zeichen,
namlich 0 0. Insofern besitzt der Titéd Zed & Two Noughtskeine
Bedeutung und bezieht sich daher keineswegs auf &®art ‘Zoo'.
Trotzdem identifiziert der Zuschauer den Filmtitels das Wort ‘Zoo’,
welches aus drei alphabetischen Zeichen besteht.

Der Filmtitel spiegelt nicht nur die beiden Seité&orm und Inhalt des Films
wider, sondern thematisiert auch die Rezeption, Sk¢bst-Begegnung des
Zuschauers. Der Filmtitel ZOO besteht in dieserdiiht aus zwei Os, das

eine von ‘Oliver’ und das andere von ‘Oswald’.

(...), the brothers Oliver and Oswald Deuce, the tatter Os, the
two noughts, the two zeros of the film’s title —tpiwgether to
make a spectacle of themselves. (S. 15)

Albas folgende Frage, die sie gegen Ende des Fistedlt, zieht die

Aufmerksamkeit auf die Analogie zwischen dem Tital dem ganzen Film.

ALBA : A Zed and two Noughts. What a zoo. (...). (S.)108

2.3. The Belly of an Architect

Im dritten Spielfilm, The Belly of an Architectwird, wie im ersten und
zweiten Spielfilm, das Verhdltnis zwischen dem Qvgationsprinzip und
der lllusion von Kontinuitat, zwischen dem Zuschguéem Filmemacher

und dem Film thematisiert, .

2.3.1. Kracklite als Zuschauer

Kracklite, ein Architekt aus Chicago, kommt mit @i Frau in das
fruchtbares Land Italien und nach Rom, um zu Ehdes franzosischen

Architekten Etienne-Louis Boullée eine Ausstellungrzubereiten. Am
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Ankunftstag des Ehepaars hat Kracklite Geburts&ggn Geburtstag ist eine
Allegorie fur das entstehende Ego des Zuschaueas, sich mit dem
Filmanfang zu entfalten beginnt und im folgendechsselbst begegnet. In
gleicher Weise wie der konservative Zuschauer dém Fezipiert, spiegelt

er seine innere Tiefe.

KRACKLITE : Now — although isny birthday, (...). (S. 9)

Die Rezeption des Films ist ein Spiegel des Gejssesn Doppel- oder
Widerganger, ein Echo des Zuschauers. Die narrafitehrnehmung des
Zuschauers wird aus dem Verstehen des Organisgtiozgps abgeleitet
und ist eine Umschaltung seiner individuellen Ertatg, Erinnerung,
Wissen, Phantasie, Winsche usw. Die Rezeption des Entsteht dadurch,
dal} das psychische Ich des Zuschauers seine phydtswrgie stimuliert,
dafl} also der Zuschauer mit seinem Vorstellungs- Viastandesvermogen
die zweidimensionalen Filmbilder als Realitat wahrmt und sich selbst
begegnet. Diese fruchtbare Wahrnehmung des Zuschawed im Film

allegorisch durch die Schwangerschaft von Kracklfeau dargestellt:

LOUISA: (...) — | make sure his [Kracklites] ego stim@sathis
physical energy which means | might get pregnan). (S. 25)

Der Filmbeginn ist nicht nur mit Kracklites Gebugg, sondern auch mit
der Beginn der Schwangerschaft. Louisas Schwangafsbeginnt schon am
ersten Tag der Ankunft. Die Schwangerschaft endedar letzten Sequenz
des Films, in der das Baby geboren wird und Kraekstirbt. Die Dauer der
Schwangerschaft ist die Metapher fur die Dauer Hgss bzw. fur den

Zeitraum der Selbstbegegnung des Zuschauers. DidelBeng des
allegorischen Zeitraums der Selbstbegegnung wircham Film A Zed &

Two Noughtsyon Alba angedeutet:

OSWALD: ... and we need the use of the garden at L’Estarg
for nine months ...
ALBA : A significant period. (S. 106)
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Die neun Monate bedeuten gleichzeitig den Begimnneiues Leben und den
Tod eines anderen. An ersten Tag in Rom beginnech agracklites
Bauchbeschwerden.

Das Wort ‘belly’ im FilmtitelThe Belly of an Architecdpielt zweideutig auf
Verdauungsorgane und Gebarmutter an. Wahrend $éamgenschmerzen im
Verlauf des Films heftiger werden entwickelt sicisd_eben eines Babys in
Louisas Bauch. Am Ende der Geschichte sturzt sicacklite aus einem
Fenster und stirbt in der gleichen Sekunde, insg#n Baby geboren wird.
Die Entstehung eines neuen Lebens und KracklitesiMeungserkrankung,
die durch das zweideutige Wort ‘belly’ symbolisierhd, metaphorisieren
die unangemessene Filmwahrnehmung des Zuschauees, ed ihm
ermoglicht, sich selbst zu begegnen.

Die unangemessene Wahrnehmungsweise des Zuscheainerals ‘schlechte
Verdauung' ‘ungewodhnliches Esseff® und als ‘zu groRer Egoismus’
metaphorisiert, wenn in der Geschichte ein Arzt dkides

Verdauungsproblem diagnostiziert.

DOCTOR: Mr Architect — let me assure you — you are not
being poisoned. | suggest that you are sufferingnfidyspepsia,
fatigue, over-excitement, excess — and unfamil@odf lack of
exercise and too much coffee — maybe too much ego(S. 41)

Kracklites Krankheit deutet metaphorisch darauf, ldal? der Zuschauer die
ungewdhnlichen fragmentarischen Filmbilder unangsesea wahrnimmt.
Flavias Mitteilung an Kracklite macht darauf aufieeam, dafld der
Zuschauer nicht auf die Details der Filmbilder athtdie die Diskontinuitat
und Widersprichlichkeit der Filmbilder hinweiseneshalb sie ihn zur

Vorsicht gemahnt.

FLAVIA : (...) — you'll [Kracklite] miss the details. (S9Y
FLAVIA : Architects must be careful. (S. 84)
FLAVIA : Kracklite — sick men must be careful. (S. 84)

%% Die Thematisierung der konservativen Wahrnehmumgsevwird im finften Spielfilm
The Cook, the Thief, his Wife and her Lowkrch die Allegorie des Essens noch
deutlicher dargestellt.
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Kracklites Krankheit ist eine Metapher fur die Vennung der Filmbilder
und die unangemessene Wahrnehmung. Seine Krankii@it schliel3lich

zum Scheitern seines Ausstellungsprojekts:

JULIO :Well — Caspetti has to be pacified. Stourley — Borry,
but it looks as though Trettorio has mentioned ita that you are
a sick man ... (S. 91)

Aus der unangemessenen Wahrnehmung ergibt sichSdilestbegegnung.
Die individuell unterschiedliche Selbstbegegnung daschauers wird durch
die unterschiedlichen Meinungen der Romer Uber Wasor-Emanuel-

Denkmal allegorisiert.

SPECKLER: ... the Romans are very equivocal about this
building. They call it the typewriter or the weddicgke ... But
whatever you think of it — it gives you the most amngzviews of
Rome. It's like a box at the theatre which Romehs play. (S.
23)

Die Fahigkeit des Zuschauers, den Sinn des Filmsrkannen, wird schon
am Anfang des Films in Frage gestellt, als Louikepsisch nach Kracklites

Kompetenzen als Architekt fragt.

LOUISA: And where is the evidence fgour [Kracklite] talent?
(S.19)

LOUISA: (...). Don’'t damn well start what you [Kracklitehn’t
finish. (...). (S. 20 - 21)

Kracklite steht am Ende des Films als Verlierer dals sein
Ausstellungsprojekt scheitert, seine Frau ihn V&rlédnd er sich schlie3lich
ermordet. Sein tragisches Ende metaphorisiert daheifrn einer
unangemessenen Rezeption. Sie bewirkt allerdingsSeéibstbegegnung des
Zuschauers, die durch die Geburt des Kindes metagba wird.
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2.3.2. Boullée als Filmemacher

Boullée ist eine Allegorie fir den Filmemacher. i8eiAllegorisierung als

Filmemacher ist im Interview deutlich erkennbar:

“And again, just following your thesis, Belly of aArchitect, for
architect read filmmaker, ... Also, there’s the regccharacter of
Etienne Boulez in the background, a classic exanmblan man who
organized, designed, and thought about some amaxispnary
buildings, (...) - which, we all know, is very mudch filmmaker’s
position too.™’

Vor dem Pantheon halt Kracklite eine Dankesrede dén freundlichen
Empfang. Er fohrt aus, daf3 Boullées Entwirfe zablre Architekten

inspirierte, aber nur wenige wirklich umgesetzt dem:

KRACKLITE : Friends — | propose a toast to Etienne-Louis
Boullée whose designs were — and are — an inspirato
thousands of architects, but — alas — whose comglbuildings
can be counted on the fingers of one hand. (S. 8)

KRACKLITE : Boullée has less thahree buildings standing to
his credit, and look at his reputation. (S. 20)

Wie Boullée zahlreiche Architekten mit einer gemmgZahl von nur drei
Bauwerken inspiriert hat, inspiriert Greenaway eldsf die zahlreichen
Zuschauer mit weniger als drei Spielfiimen, namliciit dem ersten und
zweiten Spielfilm.

Die Ausstellung (‘exhibition’) tUber Boullée ist ainAllegorie fur diesen

dritten SpielfiimThe Belly of an Architect

KRACKLITE : | am grateful that you [Kracklite] are now to be
the hosts of an extraordinary and comprehengixkibition of
his life and work, (...). (S. 8)

LOUISA: (...) and now you're [Kracklite] wasting your time
putting on arexhibition in memory of another architect who also
built practically nothing! (S. 20)

47 Greenaway, Peter: in: Smith, Gavin: Interview R#ter Greenaway, in: Film Comment
26 (1990), S. 56.
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Das Wort ‘exhibition’ ist im Drehbuch mit dem klein Anfangsbuchstaben
‘e’ geschrieben und deutet metaphorisch auf diedetten Spielfilm hin.

Der Zuschauer ist zur Filmanschauung eingeladen soithut sich diesen
Film an. Louisa macht Kracklite den Vorwurf, dald reit der Ausstellung
uber den Architekten Boullée seine Zeit verschwentee Kenntnis, daf}
Boullée der Architekt ist, der ‘nichts’ baute, madheutlich, daf3 Boullée
eine Metapher fir den Filmemacher ist. Boullée (ggrm ist der

Filmemacher) baut praktisch nichts, da er als démémacher den Film
macht.

Das Wort ‘Exhibition’ wird im Drehbuch an anderetee auch mit einem
grollem ‘E’ geschrieben. Das mit einem grof3en Buest beginnende
Wort wird in der englischen Grammatik als ein Eigame bezeichnet.
‘Exhibition’” mit dem grofRen ‘E’ soll daher eine eigartige Ausstellung
bedeuten. Das Wort ist damit eine Metapher furidddviduelle Ausstellung

des Zuschaueregos bzw. seine einzigartige und idwélle Sich-

Zurschaustellung, da er da er sich nach den kamsalsammenhéangen im
filmischen Geschehen begibt und dabei seine indeilén Winsche,
Erfahrungen, Erinnerungen usw. eine grol3e Rollelspi

Das Wort ‘Exhibition’ wird haufig mit Kracklites Kankheit in Verbindung

gebracht, wie der Filmtext unten zeigt.

CASPASIAN: So how is thé&xhibition progressing, Kracklite?
Are you fully in control — would you say? (S. 85)

IO: Look, Kracklite — I'm afraid they've put up an uftatum.

You'll have to resign if you want th&xhibition to go on. We
can't let it collapse now. How was the medical? 93)

IO: Look, Stourley - we want to see you well againand the

Exhibition can now look after itself. Whatever the resultstlod

medical examination - everyone feels that you camaanore for

Boullée - he’s in safe hands - why not take a weldatved rest?
Don’t worry. Boullée will be celebrated in the wayatthe should
... We should like you to open thexhibition — as you should —
and then you must leave the running of #ehibition to us ...

after the opening — why don’t you go back to Chicagad take a
well-deserved rest ...? (S. 97)
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Die Sich-Zurschaustellung ergibt sich aus der ueamgssenen
Wahrnehmung des Zuschauers, die als Kracklites Iram und sein
spaterer Tod metaphorisiert ist. Der Zuschauer rtirden Film in einem
bestimmten Mal3e symbolisch so selbstgefallig wabhfR der Zuschauer am
Ende des Films zur Tode kommt. Die Selbst-Widergplieng des

Zuschauers wird durch Frederico metaphorisch thisneat:

FREDERICO: He [Caspetti] thinks that th&xhibition is too
gloomy — too melodramatic. (S. 92)

FREDERICO: He [Caspetti] thinks that you've [Kracklite] got
too many domestic problem on your mind. (S. 92)

Der Zuschauer glaubt, dall es sich im Film um einésinnige und

melodramatische Geschichte handelte.

2.3.3. Louisa und Flavia als Film

Louisa und Flavia sind zwar eine Allegorie fur dieei Seiten des Films,
die formale Struktur und die lllusion. Die sexueBzziehung Kracklites
sowohl zu seiner Frau als auch zu Flavia ist einéegbrie fur die
Interaktivitat des Zuschauers.

Louisa ist eine Allegorie fur die systematische Owgation und die
kinstliche Manipulation, die die Illusion von Kontiitdt erweckt. Diese
[llusion fuhrt den Zuschauer dazu, dal} er den Rilmangemessen rezipiert
und sich selbst begegnet, was symbolisch als Krakliod und zugleich
als Geburt seines Kindes metaphorisiert ist. Irselie Zusammenhang grabt
Louisa, die die Schwanger ist, ein Grab fur Krakgkiigemeint ist damit der

konservative Zuschauer):

PASTARRI: Are you [Louisa] building a tomb foyour husband,
Senora Kracklite? (S. 30)

Louisa thematisiert metaphorisch die Wahrnehmungssvdes Zuschauers,

als sie Kracklite die Photos zeigt, die Flavia gehtehat.
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LOUISA: (...) ? If you [Kracklite] are — here’s something
remind you of what they look like. (S. 96)

Die Photos, die den Bauch einer Frau zeigen, siictitrdie von Louisa.

Auch das Gesicht der Frau auf den Photos ist rdelstvon Louisa. Dennoch
glaubt der Zuschauer, dall die Photos von LouisanseDer Zuschauer
nimmt also nicht das wahr, was die Filmbilder delieh, sondern das, was
den Filmbildern ahnelt, wie Louisa oben sagt.

Louisa kleidet sich meistens in Weil3, Flavia in ®ahz, wie dies im

zweiten Spielfilm bei Alba und Milo ebenso zu beobin ist. Flavia, die

schwarze Kleidung tragt, ist eine Allegorie fur dBeschichte des Films.
Wie Milo im zweiten Spielfilm ist der Preis fur Rl@ ebenfalls sehr hoch,

wenn der Zuschauer glaubt, daf3 der Film nur eingc@ehte erzéahlte.

FLAVIA : (...). You see +m not that cheap. (...) (S. 79)

Die Geschichte, die im Film durch die schwarze Higig von Milo und
Flavia symbolisiert ist und als teuer erscheint,dvim Film The Cook, the
Thief, his Wife and her Loveals eine schwarze Delikatesse metaphorisiert,

die ebenfalls teuer it

2.3.4. Caspasian als der ideale Zuschauer

Die beiden Architekten, Kracklite und Caspasianrdea als konkurrierende
Rivalen hinsichtlich ihrer Beziehung zu Louisa umdrer Ausstellung

dargestellt. Am Filmende steht Kracklite gegeniulfeaspasian als der
Verlierer da. Louisa will bei Caspasian einziehenl iKracklite mufd ihm die
Verantwortung fur die Ausstellung Gbergeben.

Wahrend Kracklite den allgemeinen und konservativéiuschauer

verkorpert, ist Caspasian die Metapher fur den leleZuschauer, der das

8 RICHARD : | charge a lot for anything black - grapes, ofiyelackcurrants. People like
to remind themselves of death - like saying - ha,Death! I'm eating you ... don’t you
think? Black truffles are the most expensive - aadiare - death and birth. The end
and the beginning. Don’t you think it's appropriateat the most expensive items are
black? We also charge a lot for vanity. Diet foddse an additional surcharge of thirty
per cent. Aprodisiacs - fifty per cent. GreenawBgter: The Cook, the Thief, his Wife
and her Lover, Paris 1989, S. 85.
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Wesen des Films, seine beiden Seiten, erk&hhtuisa weist darauf hin,
dall Caspasian als der ideale Zuschauer den Filmbégreift. Wort ‘it’

bedeutet auf der selbstreflexiven Ebene den Film.

LOUISA: You [Caspasian] seem to know a lot abau{S. 47)

Caspasian erkennt die metahphorische Bedeutung ni@mnlichen und

weiblichen Figuren und ihre sexuelle Beziehung.

CASPASIAN: Architects ought to know about everything —
reproduction ... gender ... sex ... expecially $8x.47)

CASPASIAN: Every architect should know about shape and form
an function and know what is proportionally strongand
enduring ... and reliable. (S. 47)

Wahrend Caspasian die formale Struktur und der@arsidnare Wirkung
erkennt, ist Kracklite als konservativer Zuschadi@r den Film nicht so
fortschrittlich, nicht so begabt und verhalt sicleggniber dem Film

arrogant.

LOUISA: Jesus Christ, Caspasian — Kracklite was nebwert
forward.

CASPASIAN: He was nevethat talented.

LOUISA: Orthat arrogant. (S. 47)

Wie sich der zweite SpielfilmA Zed & Two Noughtselbst als Zwitter
metaphorisch thematisiert, thematisiert sich digsén ebenfalls so, indem
er deutlich macht, dal3 er symmetrisch aus dem Geagen®n Form und

lllusion von Kontinuitat besteht.

29 |n dem FilmThe Cook, the Thief, his Wife and her Lobezeichnet der Koch, Albert
den Buchhéandler, Michael, der als intellektuell ididerisiert ist und die Kunst zu
goutieren beherrscht, als “ideal customer”, der Mietapher fir den ideale Zuschauer
ist, wahrend der vulgare und gefra3ige Albert féndkonsumierenden Zuschauer ist.
Fur den idealen Zuschauer wird der Film nicht tesein, weil er den Film nicht als
Ware konsumiert, sondern als Kunst geniefl3t, wieeftlisagt:

Albert: It cost him [Michael] virtually nothing to eat he | charged him maybe the
price of the pepper. A token charge. A peppercoent rfor the use of the chair.
(Greenaway, Peter: The Cook, the Thief, his Wifd aer Lover, Paris 1989, S. 86.)
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LOUISA: He’'s [Kracklites Baby] no bastard ... Yours would
the bastard!

CASPASIAN: Ours. For a start -he will be a girl.

LOUISA: Some sort ohermaphrodite? (S. 76-77)

Am Filmende hélt Caspasian eine Rede zur Erdffndieg Ausstellung.
Seine Rede driuckt metaphorisch und literarisch Gaemys Auffassung
Uber das filmische Medium aus. Greenaway falRt amméinlde durch
Caspasians Rede die Rolle des Filmemachers fur BBdeutung des
gezeigten Films und fir das filmische Medium im @am zusammen. Dabei

wird der Film dem Zuschauer gewidmet.

CASPASIAN: Ladies and Gentlemen, honoured guests -
Architecture in the Western world is ferment ... and it is the
responsibility of contemporary architects to be seriously
concerned. The very role of the architect itselfclsanging —
possible out of all recognition.

We have seen that the public over the last few ydsas
developed strong opinions about the roles and mepoof
architecture and has every intention of entering the debate. In
their search for aarchitecture that avoids the excesses of utility
and function,architects are searching for new inspiration. They
are looking for new ways to use the examples of Past In
Etienne-Louis Boullée they have found an excellex@neple.(...).
This exhibition — which confirms the visionary spirit of
Boullée’s contribution tdArchitecture — has come about because
of the dedication ofnother architect — one of Boullée’s most
fervent twentieth-century admirers. (...). (S. 111)

Seine Eroffnungsrede werden ‘Architecture’ und hatecture’ im Drehbuch
unterschiedlich geschriebenen, einmal als Eigennamtegrof3e ‘A’ und als
normales Substantiv mit kleinem ‘a’. Die Kleinscimeng, ‘architecture’
bezieht sich metaphorisch auf den Film als Kunstforwahrend die
Grof3schreibung, ‘Architecture’ sich auf den gezeigtFilm bezieht*°

Aullerdem bedeutet ‘architects’ ganz allgemein deruBdes Filmemachers

und ‘another architects’ meint den Zuschauer.

%0 Das englische Wort ‘architecture’ besitzt zwei enschiedlichen Bedeutungen,
Baukunst und Struktur.



187

Caspasians metaphorische und literarische RedesliaRtim folgenden so
zusammenzufassen: Die formale Struktur des filmescMediums wird in
Garung gebracht. Die Verantwortung der zeitgenés€is Filmemacher ist
von grof3er und ernsthafter Bedeutung und seineRdike verandert sich.
Die Leute entwickeln eine Meinung Uber die seinell®and Uber den
Zweck des filmischen Mediums.

Bei der Erforschung des filmischen Mediums, dasneei Uberflissigen
Zweck wie etwa die Ideologievermittlung vermeidemank, suchen die
Filmemacher eine neue Inspiration. Sie suchen emamren Weg, wie man
die vergangene konservative WahrnehmungsgewohdReiZuschauers zum
Filmthema macht. Ein gutes Beispiel dafur ist Beéall (Hier spricht
Greenaway Uuber sich selbst.) Sein Filithe Belly of an Architectwvurde

gemacht, um dem anderen ‘architectect’, dem Zusshau widmen.
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V. Zusammenfassende SchluRbemerkung

Eine fotografische Abbildung der Wirklichkeit pragrt von der
Ubertragung der Realitat des Objektes auf seinerdiyktion. Diese
Abbildung macht in der Tat die bestmdgliche Aussadimer ein Stick
Wirklichkeit und besitzt eine psychologische Mactiie uns zwingt, an die
Existenz des reprasentierten Objektes, das in Rlamnm Zeit prasent war,
zu glauben. Bazin pladiert dafur, dalR das filmisttedlium realistischer als
alle anderen Kinste sei und eine ReprasentatioMdedichkeit darstelle®*
Nach Kracauer ist das fotografische Filmbild einickt der physischen
Wirklichkeit, d.h. das einzelne Filmbild ist einetgeue, ganz unpersonliche
Wiedergabe der Wirklichkeit und hinterla3t einereféin Eindruck der
Wirklichkeit.>?

Der konventionelle Film nutzt diese Eigenschaft @emzelnen Filmbilder

aus. Er stellt sich nicht als konstruiertes Strugystem dar, sondern als
Repréasentation der Wirklichkeit, indem er mit seime sich geschlossenen
und kausalen Erzahlstruktur eine moralische odditipohe Ideologie, ein

Wertsystem oder eine Weltansicht vermittelt. Dalbehtgdas Bewul3tsein flr
die Kunstlichkeit des filmischen Mediums verloren.

Greenaway setzt sich in seinen Filmen mit dem veéten Glauben

auseinander, dal3 das filmische Medium die Wirklehkreprasentiert,

indem er veranschaulicht, wie sich die Illusion &ealitat aus der kinstlich
konstruierten formalen Struktur ergibt. Wie dertersTeil der vorliegenden
Studie zeigt, laRt sich durch die sorgféaltige Bedtiang der Filmbilder

feststellen, dald die einzelnen fotografischen Filddsr bzw. einzelnen

Einstellungen zueinander diskontinuierlich sinde®inzelne Einstellung ist

also die ‘kleinste und autonome Einhet'.

%1 yvgl. Bazin, André: Was ist Kino Bausteine zur Bhie des Films. Koéln 1975, S. 24 f.

%2 Kracauer argumentiert weiter, daR das Filmbildrzesnag, die physischen Dimensionen
unserer Existenz, der Gegenstande und ihrer vedmeny Beziehungen darzustellen.
Vgl. Kracauer, Siegfried: Theorie des Films. Dierditung der auf3eren Wirklichkeit,
Frankfurt/a. M. 1979, S. 25ff.

%3 Durch die Analyse von Greenaways Filmen kann mas Broblem der semiotischen
Filmtheorie von Metz mit den Begriffe wie ‘kleinst€inheit’, ‘System’, ‘Syntax’ oder
‘Segmentierung’ 16sen. (Vgl. Metz, Christian: Sefogie des Films, Minchen 1972
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Greenaways Filme sind mit ihrer Diskontinuitat anadylsar und

rekonstruierbar. Sie zeigen, wie der ganze Film eystisch formal

strukturiert ist, d.h. wie die visuellen, akustisohund technischen Zeichen
miteinander kombiniert sind. Diese RekonstruktiomduAnalyse macht es
maoglich, zu veranschaulichen, wie die diskontinliicden Einstellungen

durch die systematische Organisation der filmisclmchen zu einem
einheitlichen filmischen fiktiven Raum bzw. zu eineontinuierlichen Zeit

werden. Es laRt sich aufzeigen, wie die lllusionr déontinuitat und

Einheitlichkeit der diskontinuierlichen Filmbilderd.h. die lllusion der

Realitdt durch die formale Struktur erzeugt wirdurbh diese formale
Struktur wirken die Filme, als ob sie ein einheities und kontinuierliches
Raum-Zeit-Gefuge besal3en, eine kausale Geschict#&hlen und eine
bestimmte Realitat reprasentieren wirden. Auf didésise machen seine
Filme bewuf3t, dalR das filmische Medium keine Repméstion der

Wirklichkeit ist, sondern die Eigenschaft besitztie Illusion der

Wirklichkeit  hervorzurufen vermdgen, wund zwar auwigd ihrer

systematischen und kinstlich organisierten Struktur.

Die formale Struktur bei Greenaway ist so vielschiglhund kompliziert, dafd
man die Diskontinuitat der Filmbilder und ihre faata Struktur nicht leicht

erkennen kann.

und Metz, Christian: Sprache und Film, FrankfurtM. 1973.) Infolgedessen héalt
Winkler beispielsweise die semiotische Filmthedeadiglich fur ein Idealmodell:
“Wichtig dabei ist, dal’ die Frage nach der Segneentig diejenige nach den ‘kleinsten
Einheiten’ gewissermallen umkehrt; eine Semiotike diie Mechanismen der
Segmentierung zu klaren versucht, kann beansprychemichst nur die empirischen
Prozesse nachzuzeichnen, die ein Verstehen desli@enen Zeichenkonglomerats
ermdéglichen, und einen Vorgang zu beschreiben, diemRezipient konkret in jedem
einzelnen Akt des Verstehens zu vollziehen hat; &®ukturannahme, daR die
Segmentierung kleine, ‘kleinste’ oder was auch immfig Einheiten zum Ergebnis
haben misse, ist damit ebenso ausgespart wie dakirfdes, diese Einheiten
unmittelbar in ein ,System’ einzubringen, das es HKlarheit und Rigiditat mit
demjenigen der Phonologie, dem Idealmodell der kstmalistischen Semiotik,
aufnehmen kann.” ( Winkler, Hartmut: Der filmischRaum und der Zuschauer.
‘Apparatus’ — Semantik - ‘Ideology’, Heidelberg 189S. 127.)

Aufgrund des Mangels an einem konkreten Filmbieispkapitulierte Metz schlief3lich
vor der Aufgabe der weiteren Ausarbeitung seingsisgschen Ansatzes und wendete
sich der psychoanalitische Theorie zu:

“Man begibt sich auf die Suche nach der kleinstémekatographischen Einheit, die
man gelegentlich in der Aufnahme oder im einzelpéwtographischen Bild, d.h. im
Photogramm, im gefilmten Gegenstand zu finden gldufMetz, Christian: Sprache
und Film, Frankfurt/a. M. 1973, S. 204.)
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Beispielsweise werden die Bewegungsrichtungen dgurBn mit anderen
visuellen Zeichen wie Farbe und Beleuchtung so syatessch kombiniert,
dalR die lllusion der Kontinuitat entsteht. Diesesugllen Kombinationen
werden zugleich so mit den akustischen Zeichen Mussik, Gerausch und
Dialog verbunden, dafl3 die diskontinuierlichen Filldér einheitlich und
zusammenhangend wirken. Der systematischen Kombmader visuellen
und akustischen Zeichen werden wiederum technis@etchen wie

EinstellungsgroRe, Kameraarbeit, Kameraperspekt&etrick und Schnitt
hinzugeflgt.

Die einzelnen Beziehungen der filmischen ZeichendsiTeil eines
geordneten Ganzen, in dem alle Teile in Relatioeizander und zum
Ganzen stehen und so zu einer Struktur verknupfd.sAlle filmischen

Zeichen des formalen Struktursystems lassen die odigkuierlichen

Filmbilder kontinuierlich und einheitlich wirken.

In seinen Filmen nimmt die Form weder die Stelles dighalts ein, wie im
‘Struktural Film’, noch besetzt der Inhalt die S¢eder Form, wie es im
konventionellen Film der Fall ist. Greenaway gelirgjhe neue Art des
Films, der gegenséatzliche Begriffspaare, wie etvgaRichotomie von ‘Form
und Inhalt’ aufhebt und die Form-Inhalt-Bezug alsee‘conditio sine qua
non’ behandelt. Die formale Struktur in seinen Faimist nicht nur eine
reine Form ohne Inhalt, sondern sie dient letztemdldem Erz&ahlen der
Geschichte, indem sie die fiur die Geschichte vosatre lllusion der
Kontinuitdt erweckt. Die Geschichte als Filminhadas die Illusion einer
zeitlichen und r&umlichen Einheitlichkeit und Kamiitdt voraussetzt,
verdankt sich der systematische Organisation und Wpation der
Filmzeichen.

Die Geschichte in Greenaways Filmen besteht aber den

widersprichlichen, unbestimmten, zusammenhanglaseh mehrdeutigen
filmischen Geschehen. Es wird weder dargestellts viilm Inneren der
einzelnen Spielfigur vorgeht, noch wird expliziewjas sich hinter den
gegenseitigen Beziehungen der Personen verbirgt was ihr Tun und
Lassen zu bedeuten hat. Das Fehlen eines UrsacHeagH

Zusammenhangs im filmischen Geschehen und eineioA&iReaktions-
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Dynamik zwischen den handelnden Spielfiguren macdatGleschichte bei
Greenaway aus. Auf diese Weise vermeiden Greenawalyse,F eine
zusammenhangende und lineare Geschichte zu erzaldien sich als
Repréasentation der Wirklichkeit darstellt. Durch sd&/ermeiden der
Kausalitat konnen sich Greenaways Filme nicht algrRsentation der
Wirklichkeit, sondern als die lllusion erzeugendeu&tur darstellen.

Jedoch erweckt die Geschichte durch die lllusion Kentinuitat, die sich
aus der formalen Struktur ergibt, den Eindruck,addsn Greenaways Filmen
doch eine Handlungskausalitdit zugrunde lage und als eine
zusammenhangende Geschichte erzahlt und schliel®lidge, Geld, Macht,
Sexualitat, Gewalt, Liebe oder Tod usw. zu themertet wirde. So wird der
Zuschauer gezwungen, sich auf die Suche nach demnsaken
Zusammenhangen im filmischen Geschehen zu begebwmei er die Filme
mit seinen individuellen Erfahrungen, Wiuinschen, nEerungen,
Empfindungen und Gefuhle usw. wahrnimmt. Auf diddeise bleibt der
Zuschauer mit den Filmen interaktiv. Das heil3t, @al&ich in den Filmen
selbst widergespiegelt findet. Er begegnet sichFimn selbst. So werden
Greenaways Filme zum Spiegel eines integralen undzifb@aschen
Selbstbildes des ZuschauérsAuf diese Selbstbegegnung des Zuschauers
weisen die individuell unterschiedlichen Interpteitaen des Zuschauers.
Was der Zuschauer in den Filmen rezipiert, ist 8@akstbild des Zuschauer,
obwohl er glaubt, dal Greenaway Filme wie konvergllen Filme eine
Geschichte erzéhlen, um den bestimmte Thema wiegét Geld, Macht,
Sexualitat, Gewalt, Liebe oder Tod zu handeln. Wch sder Zuschauer
begegnet, wird die Vermittlung der bestimmten Ildgn¢ oder der
moralische Botschaft unmadglich.

Das Selbstbegegnen des Zuschauers wird in Greenakibgen auf einer
anderen Dimension allegorisch, symbolisch und meiapbh thematisiert.
Greenaways Filme fuhren uns nicht nur die Selbstypegeg des Zuschauers
durch die interaktive Wahrnehmungsweise vor Augmdern thematisieren

auch anschaulich das Verhéaltnis zwischen der foem&truktur und ihrer

%4 vgl. Baudry, Jean-Louis: Ideological Effects dfetBasic Cinematographic Apparatus,
in: Rosen, Philip (Hrsg.): Narrative, Apparatuseddogy. A Film Theory Reader, New
York 1986, S. 293.
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illusionaren Wirkung, die interaktive Wahrnehmung$se des Zuschauers,
die Beziehung zwischen dem Zuschauer, dem Film, 8édmemachers und
schlieBlich der Schauspieler. Diese selbstreflexiVRematisierung in
Greenaways Filmen wird auf der metaphorischen, alisghen und
symbolischen Ebene durchgefiihrt, wobei die unteestiihen Motive wie
z.B. Gewalt, Sexualitat, Geburt und Tod, die ireallGreenaways Filmen zu
finden sind, eine groRe Rolle spielen. Mit dies@immotiven erzahlen seine
Filme nicht von den schockierende Dingen des Lepsosdern der Film
leiht sich diese Motive als Sinnbilder fur das Vathis zwischen der
formalen Struktur und ihrer illusiondren WirkungedVahrnehmungsweise
des Zuschauers aus. So entwickeln seine Filme Metapfir die Beziehung
zwischen dem Film, dem Zuschauer, dem Filmemached wem
Schauspieler. Zur Aufschlisselung der Allegorier @&mbole und der
Metapher ist eine genaue Analyse der Filmtexte nodigg die zahlreiche
englische Warterspiele und die mehrdeutige Wortehalten.

Wie im zweiten Teil der vorliegenden Arbeit ausfiidtin dargestellt wurde,
metaphorisiert die mannliche Hauptfigur den konw@mllen Zuschauer, der
nur der Geschichte folgt, indem er mit den filmisnhGeschehen interaktiv
bleibt. In Greenaways Filmen wird die Interaktivitlds Zuschauers mit dem
filmischen Geschehen als sexuelle Beziehung demirméren Hauptfigur mit
einer oder mehreren Frauen allegorisiert. Durch dieteraktive
Wahrnehmung begegnet sich der Zuschauer selbst, Wasonders
ausfuhrlich durch die Zwillinge, Oliver und Oswalld Film A Zed and Two
Noughtsthematisiert wird. Die Selbstbegegnung des Zusefmweist nicht
nur auf den Glauben des Zuschauers zurick, alsi®lfsdeenaways Filme
eine kausale Geschichte erzahlen wirden, sondenh awé Naivitat des
Zuschauers, der nicht weil3, da3 die Filmbilder digkuierlich sind und
dafd ihre Kontinuitat nur eine Illusion ist.

Der naive Zuschauer erkennt nicht die systematisChganisation bzw.
artifizielle Manipulation in Greenaways Filmen undire illusionare
Wirkung. Die Unwissenheit des konventionellen Zumogrs, wird in
Greenaways Filmen als Unschuld oder Naivitat der miéhen Spielfigur

allegorisiert. Wie Narzil3 die Wahrheit seines Spiedgds nicht erkennt,
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erkennt der Zuschauer nicht, dal3 das, was er wabmgmen hat, sein
Spiegelbild ist. Er verbleibt in seiner naiven Téwmsng, weil er glaubt, dal3
das, was er nur wahrgenommen hat, mit dem identisgchwas der Film
gezeigt haf>® Wie NarziR zum Oper der Selbstspiegelung wird,dwier
Zuschauer zum Opfer des Sich-Selbstbegegnens, wdser Filmen immer
als Tod der mannlichen Hauptfigur, allegorisiertdvi

Die mannliche Hauptfigur, die in Greenaway Filme d&uschauer
verkorpert und ohne Ausnahme dem Tod zum Opfet, féléist darauf hin,
dalR er ihm bewulit ist, daR seine Filme vom Zusahausschlief3lich in
konventioneller Weise nur als die Erzadhlung eineres€hichte
wahrgenommen werden, ohne dall es dem Zuschauergegeliwirde, die
selbstreflexive Thematisierung des Films zu erkenne

Die unangemessene Wahrnehmung des konventionellesthauers wird
z.B. als Proze3 des Zeichnens iihe Draughtsman’s Contract
metaphorisert. Wie der Zeichner fest daran gladaf} er mittels eines
Apparats auf seinen Zeichnungen die Wirklichkegthalten kann, so glaubt
der Zuschauer, dal3 das filmische Medium mittels Klemera Wirklichkeit
reprasentieren und dald Greenaways Filme so ein érenst Welt sind und
eine Geschichte erzahlen. In den Film&nZed & Two Noughtsind The
Belly of an Architectwird die Wahrnehmungsweise des Zuschauers als
Verwesung von Tieren und

als Kopien von verschiedenen Bauchen auf der symtiodin, allegorischen
und metaphorischen Ebene anschaulich thematisiere sich immer
wiederholende Darstellung solcher Motive ist eindlegdorie fur die
augenblickliche interaktive Wahrnehmungsweise deaschauers, die
wahrend des Filmverlaufs das einzelne Filmbild bagt und so
veranschaulicht, was bei der Wahrnehmung des Zusrbageschieht.
Andererseits weisen diese Motive, die von der m@&heh Hauptfigur ohne
verninftigen und erklarbaren Grund durchgefuhrt deer auf das

konsumierende Verhalten des Zuschauers gegeniibefitheen hin?**

#5\gl. Koebner, Thomas: Lehrjahre im Kino, St. Autns2000. S. 375f.
26 |n dem Film,The Cook, the Thief, his Wife and her Lowdrd das Konsumverhalten
des Zuschauers durch den Fresser, Albert noch anicher thematisiert.
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Die Frauenfiguren allegorisieren die zwei Seites &#dms, die systematisch
und kunstlich organisierte formale Struktur und d@&eschichte. Die
Metaphern fur die formale Struktur und die Gesctachdes Films werden
besonders deutlich in dem Filtl Zed & Two Noughtsersinnbildlicht. In

diesem Film verkdrpern Milo die Geschichte und Allia formale Struktur
des Films.

Die sexuelle Beziehung zwischen den Frauen und dgmnnlichen

Hauptfigur umfal3t auf der metaphorischen Ebendmieraktivitat zwischen
dem Zuschauer und dem Film. Der Erfolg dieser bkdvitat ist die

Selbstbegegnung des Zuschauers. Sie wird in denefilnicht nur als Tod,
sondern auch als die Geburt eines Babys allegotisiie steht fur die
Begegnung des Zuschauers mit seinem zweiten Ich.

Die kunstlerische Tatigkeit des Filmemachers wird den Figuren des
Chirurgen oder des Architekten (Boullée) verkorpert

Nicht selten wird auch die Beteiligung der Schae#gyi thematisiert, die fur
die Erzeugung der Illusion notwendig sind.

Greenaway zielt mit seinen Filmen auf eine selbkir@fe Thematisierung,
indem er einerseits die Diskontinuitat der Filmleild die formale Struktur
und die lllusion der Kontinuitat veranschaulichtpndu sich andererseits
allegorisch, symbolisch und metaphorisch mit deri8ezng zwischen Film,
konventionellem Zuschauer, Filmemacher und Schalbespi
auseinandersetzt.

Die selbstreflexive Thematisierung in GreenawaysmEi a3t sich nur
erkennen, wenn man die einzelnen Filmbilder sotgfabetrachtet und den
Filmtext mit groRer Aufmerksamkeit hort oder lieBter Eindruck, dafl die
Rede der Spielfiguren in einem Zusammenhang nur deit Geschichte
stehen und nur zu einer kausalen Geschichtenemghtliienen wirde,
verwischt sich, wenn man die Filmtexte genau hderdiest.

Wenn man den einzelnen Sinn der Dialoge nur inraid@isammenhang mit
irgend einer Geschichte sucht, bleibt der Sinn Deamloge nicht selten
unklar, denn es gibt die Sinne, die sich nur aufieeiallegorischen,
symbolischen und metaphorischen Ebene im Hinblickf adie

selbstreflexiven Thematisierung aufschliisseln lasse
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Gerade das genaue Sehen und Lesen sind fir demgemésgsischen
Zuschauer aber schwer. Das liegt daran, dall derchaugr eher an
flichtiges Sehen und Horen bzw. Lesen gewdhnt Bér Blick des
Zuschauers rutscht auf einzelne Gesten, Farbenhtdic Schatten oder
vorbeihuschende Fragmente, die in Greenaways Film@kommen. Er
versinkt in den Eindricken der Filmbilder und debn&, so dalR er
Greenaways Filme wie konventionelle Filme rezipiert.

Auf diese flichtige Wahrnehmungsweise des zeitgeiséhen Zuschauers
macht Koenber aufmerksam, wenn er feststellt, daf® Zlschauer hochst
selektiv wahrnimmt, d.h. nur bestimmte Systeme varicHen in seinen
Kopf einlassen, wahrend er andere vollig ausfiltemid nicht mehr
aufnimmt. Koebner pladiert dafir, dal3 man Filmbildgenau und langsam
betrachten solf;” denn die Filmbilder und die Filmtexte beginnenbéii
anders zu sprechen als dartber, was auf Anhiemebag ist.”*®

Greenaways Filme unterscheiden sich deutlich vomvkntionellen Film,
der die Form zugunsten einer linearen und kausakerzahlung
vernachlassigt. Der konventionelle Film besitztesiim sich geschlossene
und kausale Erzahlstruktur und legt wenig Gewialitdie formale Struktur;
gleichzeitig gibt er vor, eine Reprasentation deirkhichkeit zu sein.
Obwohl Greenaways Filme von den konventionellen I&tmen und
Erzahlungen abweichert}® erwecken sie die lllusion, dall sie die
konventionellen Struktur des Erzahlens einer Gesdtbibesitzen wirden.
Greenaways Filme unterscheiden sich auch vom Filer, it seinen
willktrlichen Konstruktionsprinzipien die Illusioder Kontinuitat zerbricht
und somit die subjektive und assoziative Wahrnehgndes Zuschauers
motivieren soll. Im Gegensatz zum intellektuelleihrFsteht die lllusion in
Greenaways Filmen auch in der Vordergrund, dennGigenaway ist die
lllusion eine faszinierende und wesentliche Eigéma$c des filmischen

Mediums.

%7\gl. Koebner, Thomas: Halbnah, St. Augustin 1989210f.
28 Koebner, Thomas: Halbnah, St. Augustin 1999, .21
#9vgl. Koebner, Thomas: Halbnah, St. Augustin 1989214,
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Die einzige Botschaft, die Wahrhéit all seiner Filme besteht in der
Selbstreflexion des filmischen Mediums, das sichs ainer formalen
Struktur und aus einer Illusion zusammensetzt ugik Reprasentation der

Wirklichkeit ist, wie Greenaway immer wieder betont:

“Mich interessieren nur Kunstwerke, die sich ihkinstlichkeit
bewul3t sind. Das Kino kann unmaéglich ein Fenster\elt, ein
Stuck des Leben sein. Alles, was ich mochte, isdissem Sinne
selbstreflexiv, voll von Zeichen, welche die Kunshkeit des
Spiels betonen®*

“My cinema is deliberately artificial, and it's alwayself-
reflexive. Every time you watch a Greenaway movie, koow
you are definitely and absolutebnly watching a movielt’s not

a slice of life, not a window on the world. It's byno means an
exemplum of anything ‘natural’ or ‘real’. | do not think that
naturalism or realism is even valid in the cinefat up a camera
and everything changes. Pursuit of realism seemsdoa dead
end. Having said that, | think there’'s a way in whigrobably
most artists, whatever their particular medium, dteto work
according to the other artifacts they like. Thefadis | most like
are deliberately artificial and acknowledge theirnoartificality,
and are made with an incredible amount of self-comssness. |
[don’t mean that as a] synonym for self-indulgencecduse that

is extraordinarily dangeroug®

Seine Filme machen die Beziehung zwischen der ferrsaruktur und der
daraus ergebenen Illusion der Kontinuitat ansclthuldenn sie wirken, als
ob sie eine Realitat reprasentieren wirden. Solapi&reenaways Filme
selbstreflexiv die Funktionsweise der formalen 8tun des filmischen
Medium und der lllusion von Kontinuitat durch. Gdeadiese lllusion, die
das Ergebnis der formalen Struktur ist, ist die Zt@&tion des filmischen
Mediums, wobei es nicht um einen Stil der Erzdhbeeioder um ein

Filmgenre geht, sondern das filmische Medium selbst

20 yvgl. Greenaway, Peter: in: Luksch, Manu: Interviewit Peter Greenaway, in:
http://www.ix-magazin.de/tp/deusch/special/film, 18L.

%1 Greenaway, Peter: in: Kilb, Andreas: Der Koch hah. Ein Gesprach mit Peter
Greenaway, in: Die Zeit, 24.11.1989.

%2 Greenaway, Peter: in: Smith, Gavin: Interview Réter Greenaway, in: Film Comment
26 1990, S. 59.
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