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Abstract

Hamburg University of Applied Sciences
Faculty of Design, Media and Information - Department Media Technology

Author: Johannes Droste - Media Systems
Title: Camera, editing and composition in Children of Men

This thesis focuses on the effect and form of the camera work, the presence and
absence of editing and the composition of images in the movie Children of Men.
The author aims to comprehend how the intensive and realistic feel of the movie is
achieved and how the used methods induce this.

It was concluded that the effect of editing is substituted by different means. In
addition, the feel is achieved with the specific use of the camera, which is connected
to a constant transition between an observing and an attending perspective. The
composition of images intensifies the feel and illustrates the social background, the
emotional state of the characters and their development.

Zusammenfassung

Hochschule fiir Angewandte Wissenschaften Hamburg
Fakultat Design, Medien und Information - Department Medientechnik

Autor: Johannes Droste - Studiengang Media Systems
Titel: Kamera, Schnitt und Bildkomposition in Children of Men

Die vorliegende Arbeit beschéftigt sich mit der Form und Wirkung der Kameraar-
beit, der An- und Abwesenheit von Schnitt sowie dem Einsatz von Bildkomposition
im Film Children of Men.

Ziel ist es, nachvollziehen zu kénnen, wie die besonders intensive und realitdtsnahe
Wirkung des Films entsteht und wie die eingesetzten Elemente der filmischen Gestal-
tung diese erzeugen.

Im Ergebnis zeigt sich, dass im Film der Effekt von Schnitt durch verschiedene Maf3-
nahmen substituiert wird. Aulerdem erhélt der Film durch den spezifischen Kamera-
einsatz und einem damit verbundenen sténdigen Wechsel zwischen Beobachter- und
Begleiterperspektive seine Wirkung. Die Bildkomposition intensiviert diese und ver-
deutlicht den sozialen Hintergrund, die emotionale Verfassung der Charaktere und
deren Entwicklung.



1 Fragestellung und Vorgehensweise

Children of Men von Alfonso Cuarén ist ein besonderer Film. Fiir den Spiegel war
er 2006 ,einer der besten und wichtigsten Filme dieses Jahres* (SPIEGEL ONLINE
(2006)). Sein Werk erhielt verschiedene Auszeichnungen. Darunter waren drei Oscar-
Nominierungen in den Kategorien ,Beste Kamera®“, ,Bester Schnitt“ und ,Bestes
adaptiertes Drehbuch®.

Dabei hat der Regisseur, vor allem beim Schnitt und in der Kamerafiihrung, die Wege
eines klassischen Filmemachers verlassen. Aulergewohnlich war vor allen eine mas-
sive Reduzierung der Schnitte im Film und der héufige Einsatz einer Handkamera.
Cuaréns Anliegen war eine besonders realitdtsnahe Wirkung des Filmes. Das ist ihm
nach Medienaussagen (vgl. Wikipedia (2015)) auch gelungen.

Es ist Ziel der Arbeit nachvollziehen zu kénnen, mit welchen Mitteln er diese In-
tention verwirklicht hat. Dazu werden - nach der Ubersicht von Daten und Fakten
iiber den Film und einer inhaltlichen Zusammenfassung - Kamerafiihrung, Schnitt
und Bildkomposition untersucht und die Ergebnisse mit Hilfe ausgewéhlter Szenen
erlautert.



2 Uber den Film

2.1 Daten und Fakten

Genre: Drama, Science-Fiction, Thriller

Erscheinungsjahr: 2006

Produktionsland: USA, UK

Laufzeit: 109 Minuten

Regisseur: Alfonso Cuarén

Drehbuch: Alfonso Cuarén, Timothy J. Sexton,
David Arata, Mark Fergus, Hawk Ostby

Buchvorlage: ,», The Children of Men“von P.D. James

Kamera: Emmanuel Lubezki

Schnitt: Alex Rodriguez, Alfonso Cuarén

Musik: John Tavener

Cast(ausgewihlt): Clive Owen, Julianne Moore,

Michael Caine, Chiwetel Ejiofor,
Clare-Hope Ashitey, Pam Ferris,
Peter Mullan

Technische Spezifikationen

Sound Mix: SDDS!, Dolby Digital, DTS

Kamera: Arricam LT, Zeiss Master Prime Linsen
Arriflex 235, Zeiss Master Prime Linsen

Seitenverhaltnis: 1.85:1

Labor: Capital FX (digital intermediate)

Filmlinge: 3015m (Portugal), 3045m (Finnland)

Negativformat: 35 mm (Kodak Vision2 Expression 500T 5229)

Cinematographischer Prozess: | Digital Intermediate (2K) (Masterformat)
Super 35 (Quellformat)

Filmformat: 35 mm (sphérisch) (Fuji Eterna-CP 3513DI)
D-Cinema

'Sony Dynamic Digital Sound.



2 Uber den Film

2.2 Inhalt

Der Film spielt in Grofibritannien im Jahr 2027. Die Menschheit ist seit ldngerem
unfruchtbar. Das letzte Kind wurde im Jahre 2009 geboren. In der alternden Welt ist
fast iiberall Chaos ausgebrochen, nur das hermetisch abgeschottete, totalitare Grof3-
britannien schafft es halbwegs, die Ordnung aufrecht zu erhalten. Massive Fliicht-
lingsstrome versuchen im Land unterzukommen, wéhrend die Regierung ihr Mog-
lichstes tut, um diese davon abzuhalten. Illegale Einwanderer werden in Vernichtungs-
/Internierungslagern untergebracht. Im Lande regt sich seit langerem (auch terroris-
tischer) Widerstand gegen diesen Umstand.

Der gebrochene Protagonist Theo (Clive Owen) schleppt sich unter Zuhilfenahme
von massivem Alkoholkonsum durch sein hoffnungsleeres Leben in London. Einzig
die Besuche bei seinem alten Freund, dem Aussteiger Jasper (Michael Caine), der
abgeschieden und versteckt auf dem Land wohnt, scheinen ihm noch Freude zu brin-
gen. Nach einem solchen Besuch wird er von einer Widerstandsgruppe, den ,,Fishes®,
die von seiner Exfrau Julian (Julianne Moore) geleitet werden, entfithrt. In einem der
Verstecke der Fishes angekommen, bittet ihn Julian, gegen den Widerstand der restli-
chen Fishes, um einen Gefallen. Sie braucht Transitpapiere, um eine ,Fugee®(aus dem
engl. Refugee = Fliichtling) an die Kiste bringen zu kénnen. Da Theo tiber seine Fa-
milienverhéltnisse Kontakt zu hoherstehenden Personen im Staatsapparat hat, ist es
ihm theoretisch moglich solche zu besorgen. Nachdem er zuerst ablehnt, entscheidet
er sich letztendlich, auch wegen der versprochenen finanziellen Belohnung, dafiir den
Fishes zu helfen und sucht seinen Cousin auf. Dieser kann ihm die gewiinschten Pa-
piere besorgen, allerdings nur gemeinsame, da Theo eine Beziehung und den Wunsch
eines Besuches bei einem todkranken Verwandten seiner Freundin vorgetéduscht hat.
Theo muss also gemeinsam mit der Fugee reisen.

Dementsprechend macht sich eine kleine Truppe, bestehend aus Theo, Julian, der
Fugee Kee (Clare-Hope Ashitey) und zwei weiteren Mitgliedern der Fishes, Miriam
(Pam Ferris) und Luke (Chiwetel Ejiofor), mit einem Auto in Richtung Kiiste auf.
Geplant ist, dass Theo und Kee sich ab dem ersten Checkpoint alleine durchschla-
gen. Soweit kommt es jedoch erst gar nicht, da sie in einem Wald in einen Hinterhalt
geraten. Im Verlauf wird Julian von zwei Mannern auf einem Motorrad erschossen.
Theo schafft es aus dem riickwérts fahrenden Auto das Motorrad zu Fall zu bringen
wahrend die Angreifer versuchen auch ihn zu erschieffen. Zu allem Ungliick trifft die
Gruppe kurz danach auf eine Polizeikolonne, die zum Ort des Hinterhalts gerufen
worden ist. Einer der Wagen dreht um und hélt die Fliichtigen an. Luke erschiefit die
Polizisten und die angeschlagene Truppe sucht Zuflucht auf einem Bauernhof in der
Néhe, der von Mitgliedern der Fishes gefiihrt wird. Theo will am nachsten Morgen
wieder in Richtung London abreisen, was allerdings schwierig ist, da er, wie auch
die Anderen der urspriinglichen Reisegruppe mittlerweile polizeilich gesucht wird. Da
Julian ihn als Einzigen absolut Vertrauenswiirdigen dargestellt hat, wird er von Kee
in den eigentlichen Grund fiir die Reise eingeweiht: Sie ist schwanger.

In der Nacht wird Theo von Motorengerauschen eintreffender Fishes geweckt. Es han-



2 Uber den Film

delt sich um zwei Manner auf einem Motorrad. Da einer von ihnen schwer verletzt
ist, entsteht hektisches Durcheinander und eine halblaut gefiihrte Diskussion zwi-
schen dem unverletzten Ankémmling und Luke, der inzwischen zum neuen Fihrer
der Fishes gewahlt wurde. Theo belauscht das Geschehen und es wird klar, dass der
Hinterhalt von den restlichen Fishes geplant war, weil sie nicht mit Julians Planung
beziiglich Kee und ihrem ungeborenen Kind einverstanden waren. Julian wollte Kee
dem ,Human Project”, einer freien Vereinigung von Forschern iibergeben, die unab-
héngig und auflerhalb Englands im Bereich der Unfruchtbarkeit forschen, wahrend
die restlichen Fishes Kee fiir ihre eigenen politischen Zwecke nutzen wollen und sie
somit im Land und in ihrer Hand verbleiben soll. Theo weckt Kee und die zunachst
widerwillige Miriam und tiberzeugt sie, mit ihm zu fliichten.

Nachdem sie um Haaresbreite entkommen sind, schlagen die drei sich zu Theos Freund
Jasper durch. Das Human Project lauft mit einem Schiff verschiedene Treffpunkte an
der Kiiste an. Einer dieser Treffpunkte liegt an der Kiiste vor dem Fliichtlingslager
,Bexhill“) in dem Jasper einen Warter kennt, den er mit Marihuana versorgt. Jas-
per kiimmert sich um die entsprechenden Vorkehrungen, die Drei in das Lager zu
schmuggeln. Frith am néchsten Morgen wird jedoch die Alarmanlage ausgelost. Die
Fishes haben die Verfolgung aufgenommen und stehen vor der versteckten Einfahrt
zu Jaspers Haus. Jasper iiberzeugt die Drei ihn zuriickzulassen, damit er die gleich
eintreffenden Fishes in die falsche Richtung lotsen kann. Kurze Zeit spéater muss Theo
aus der Ferne beobachten wie Jasper von den Fishes erschossen wird.

Das Gespann begibt sich zum arrangierten Treffen mit Syd (Peter Mullan), dem
Wiarter, der sie auf Umwegen in einen Bus nach Bexhill verfrachtet. Am Eingang von
Bexhill werden wahllos Menschen aus den Bussen geholt und erschossen. Um von
Kee, die sich mittlerweile in den Wehen befindet, abzulenken opfert sich Miriam und
wird aus dem Bus geholt, wodurch Theo und Kee erfolgreich ins Lager kommen. Syd
hat ihnen eine Kontaktperson im Lager, eine Zigeunerin, vermittelt, die ihnen eine
Unterkunft besorgen soll. Schliellich kommen sie in ihrem Zimmer an, in dem Kee
mit Theos Hilfe eine Tochter zur Welt bringt.

Am néachsten Morgen dringen die Fishes in das Fliichtlingslager ein. Das und die Tat-
sache, dass Theo und Kee in die Verdachtigenbeschreibung der polizeilichen Suche
passen, sorgen dafiir, dass Syd eine moégliche Belohnung wittert und mit der Zigeune-
rin im Schlepptau vor der Tiir des Zimmers erscheint. Er findet heraus, dass Kee ein
Kind geboren hat und zwingt die Beiden und die Zigeunerin unter Androhung von
Waffengewalt, ihm zu folgen. Durch den Anblick des ersten Kindes seit fast 20 Jahren
entscheidet die Zigeunerin sich dafiir den beiden zu helfen. Mit ihrer Unterstiitzung
schaffen Kee und Theo es, Syd zu entkommen. Durch ihre Kontakte beschafft die
Zigeunerin ihnen iiber Umwege ein Boot, mit dem sie zum Treffpunkt fahren kénnen.
Auf dem Weg zu diesem Boot begegnen sie allerdings Luke und weiteren Fishes. Im
Lager ist mittlerweile ein regelrechter Krieg zwischen Militar sowie Fishes und sich
im Aufstand befindenden Fugees ausgebrochen. Die Fishes nehmen Kee und das Kind
mit, wahrend Theo zurtickgehalten wird, um erschossen zu werden. Aufgrund auftau-
chenden Militars kann Theo aber entkommen und folgt Kee und den Fishes in ein
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Gebaude, das schon halb zerschossen und gerade Mittelpunkt des Kampfes zwischen
Militdr und Fishes ist. Er findet Kee durch das Schreien ihrer Tochter und schafft
es, sie von Luke wegzulotsen. Beim Verlassen des Hauses fithrt der Anblick und das
Geschrei des Kindes zu einer abrupten Kampfpause. Das Feuer wird kurzzeitig einge-
stellt. So gelingt es den beiden, der bedrohlichen Lage zu entkommen und zum Boot
zu gelangen. Theo rudert sie zum Treffpunkt, einer Boje vor der Kiiste. Wéahrend
sie im Boot warten stirbt Theo, der von Kee unbemerkt von einer Kugel getroffen
worden war. Der Film endet mit dem Auftauchen des Bootes des Human Projects.



3 Kamera

Fast der gesamte Film wurde mit Handkameras gedreht. Selbst Szenen die nach-
weislich nicht mit einer Handkamera gedreht wurden (zum Beispiel die Szene in
der die Reisegruppe im Auto in den Hinterhalt im Wald gerdt (Children of Men
2006: Zusatzmaterial - Unter Attacke)), zeigen die typischen Wackler einer Handka-
mera. Die Szene selbst wurde mit einer frei dreh- und schwenkbaren Kamera die
sich in einer Aufhédngung im Autodach befand, gedreht. Ob die Ruckler sich schon
im Originalmaterial befinden oder nachtriglich digital eingefiigt wurden ist nicht er-
sichtlich. Die Tatsache, dass die Kamera aber beim Aufprall des offensichtlich digital
eingefiigten Motorrads auf der Motorhaube besonders heftig ruckelt, deutet aber auf
ein nachtrigliches Einfiigen hin. Auch Aulenaufnahmen und groe Totalen (z.B. wéh-
rend Theos anfanglichem Besuchs bei Jasper) sind ohne Stativ gedreht worden. Der
Einsatz einer Handkamera beziehungsweise des fiir Handkamera typischen Wackelns
des Bildes ist also offensichtlich ein fiir diesen Film sehr bewusst eingesetztes Mittel.
Nach Dr. Christian Mikunda ist diese ,freie Kamera“ ein sogenannter ,akzeptierter
Code“, der im Zuschauer den , Eindruck grofler Authentizitiat® auslost, ahnlich einem
Dokumentarfilm. Nach Mikunda gilt: ,verwackelte Kamera ist gleich authentische
Wirklichkeit® (Mikunda 2002:S. 173). Interessanterweise ist diese Art des Filmens,
also die freie Kamera, Ausloser fiir einen , Reizwechsel“. Grob zusammengefasst ent-
steht, entfacht durch Bewegung, beim Zuschauer der Eindruck die Bewegung nicht
nur zu sehen, sondern auch zu spiiren. Dies gibt dem Zuschauer ein ,,Gefiihl physi-
scher Erregung® (Mikunda 2002:S. 155). Dabei sorgt nicht nur die freie Kamera fiir
dieses Gefiihl, sondern zum Beispiel auch hiufiges Schneiden (,rasanter Schnitt® -
(Mikunda 2002:S. 176)) oder ein schneller (Reif-)Schwenk (Mikunda 2002:S. 171).
Die Verwendung der Handkamera und der effektive Einsatz von Schwenks verschafft
also die Moglichkeit, auf Schnitt zu verzichten, aber trotzdem fiir eine Reaktion im
Zuschauer zu sorgen, die auch mit Schnitten erzeugt wird oder werden kann. Man
kann dementsprechend folgern, dass die Kamerafithrung einen groffen Anteil daran
hat, dass Children of Men mit so wenigen Schnitten auskommt.

Eine weitere Eigenschaft der Kamera ist, dass diese haufig eine fiir Spielfilme unty-
pische ,Verhaltensweise“ aufweist. Sie wird eingesetzt als hétte sie ein Eigenleben,
was sicherlich den dokumentarischen Charakter unterstiitzt. Es wird zum Beispiel in
der Eroffnungsszene, nachdem Theo das Café verlasst, erstmal iiber das futuristische
und verschmutzte Stadtbild geschwenkt. Dabei verhélt sich die Kamera so, als wé-
re sie die Augen (oder die Sicht) einer gerade dort angekommenen Person, die sich
erstmal umsieht und mit ihrer Umgebung vertraut macht. Gleichzeitig macht sie da-
mit den Zuschauer mit der Umgebung bekannt in der der Film stattfindet, ist also
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ein in die Beschrankung der Handkamera effektiv eingepflegter Establishing Shot.
Nach der Explosion in dem Café bewegt sich die Kamera (unabhéngig von Theo) auf
das Geschehen zu, so als wiirde man sich in der Perspektive einer Person befinden
die versuchen mochte zu helfen. Spéater in der ungeschnittenen Einleitungszene der
Flucht vom Bauernhof, bewegt sich die Kamera, genau wie Theo, Kee und Miriam,
fast nur in Bodennahe und bleibt damit selbst ,in Deckung®. Diese Technik wird aber
nicht immer verfolgt. Manchmal bewegt sie sich nicht wie die Darsteller oder wie ein
Beteiligter. Beispielsweise als einer der Fishes sich eine Zigarette aus dem Auto holt
das Theo gerade sabotiert. Auch am Ende des Films, wihrend Theo auf dem Weg in
das Haus ist, in das die Fishes Kee gebracht haben, geht die Kamera teilweise mit in
Deckung (zum Beispiel als Theo vor dem Eingang in Deckung geht) und betrachtet
beim Eintreten in das Haus die wimmernde, vom Oberkorper abwarts zerfetzte Per-
son, wahrend Theo diese weitgehend ignoriert. Auch danach schaut die Kamera sich
die erschossene Person auf der Treppe an, wiahrend Theo sie ignoriert. Gleichzeitig
nimmt die Kamera aber fiir eine sich theoretisch im Geschehen befindende Person
unnatirliche und/oder unmégliche Positionen ein. Zum Beispiel folgt sie Theo in der
gerade angesprochenen Szene nicht durch seinen sich moéglichst in Deckung befinden-
den Weg ins Haus, sondern geht auflen herum. Damit ware sie, als begleitende Person
Theos, fiir die Soldaten vor dem Eingang deutlich sichtbar. Auch in der Kampfszene
mit Syd findet dieser Wechsel statt. Der Kampf wird aus Beobachterposition wahr-
genommen. Die Flucht in Richtung Tir, durch die Kameraschwenks nach hinten,
die zeigen sollen, was Syd macht, sind in Begleiterperspektive. Die Kamera wechselt,
gerade in den langen Takes, andauernd und flieBend zwischen Beobachter- und Be-
gleiterpespektive. Wenn man nun an verschiedene Montageregeln im Film, wie zum
Beispiel die 30-Grad-Regel? denkt, sorgen auch, bis auf wenige Ausnahmen, Schnitte
fiir eine stidndig wechselnde Perspektive. Der flielende Perspektivwechsel zwischen
Beobachter- und Begleiterperspektive kann also ebenfalls als Substitution fiir den
Einsatz von Schnitt gesehen/gewertet werden.

Trotz dieser besonderen Kamerafithrung wird nie die vierte Wand gebrochen. Es
findet also keine direkte Interaktion zwischen Kamera und Umwelt statt (bis auf
Ausnahmen die teils bewusst und teils wohl als Filmfehler zu werten sind). Der Zu-
schauer wird also nicht aus seiner, fiir den besonderen Effekt der Kameraarbeit und
auch generell fiir den Spielfilm an sich so wichtigen, Immersion gezogen.

Es wére mit Sicherheit interessant die Reaktion der Zuschauer in einem Kino zu
beobachten. Ob zum Beispiel in der Szene auf dem Bauernhof, wiéhrend Theo die
Autos sabotiert, vollkommene Stille im Kino herrscht, damit ,man®, (in diesem Fall
der Zuschauer, dem grofitenteils aus Begleiterperspektive erzihlt wird) nicht erwi-
scht wird. Also ob der Zuschauer eine besondere Art von Teilnahme am Geschehen
erfahrt beziehungsweise sich als am Geschehen teilnehmende Person empfindet und
sich dementsprechend verhalt.

2Die 30-Grad-Regel besagt, dass nach einem Schnitt die Kameraperspektive um mindestens 30
Grad von der vorherigen Kameraachse abweichen sollte.

10



4 Schnitt

Eine der Auffalligkeiten die ,,Children of Men“ zu einem bemerkenswerten Film ma-
chen, ist sicherlich die geringe Anzahl von Schnitten und die vollstandige Abwesenheit
von Schnitt iiber l&ngere Szenen.

Im gesamten Film wird insgesamt 381 Mal geschnitten (A.1). Im Vergleich dazu wird
allein in den letzten zwanzig Minuten von ,Fight Club“ (1999) 375 Mal geschnitten,
also ungefahr so oft wie im gesamten Film Children of Men (Murch 2004:S. 112).
Dass Children of Men eine unterdurchschnittliche Anzahl von Schnitten an den Tag
legt, ist also offensichtlich. Die Fragen, die sich in diesem Zusammenhang stellen sind:
wann genau wird und warum wird in Children of Men auf Schnitt verzichtet und
daraus folgend: wie sind diese Szenen gestaltet und welche Wirkung erzeugt es?

4.1 Wann

Um die An- und Abwesenheit von Schnitten bzw. Montage durch Schnitt genauer
untersuchen zu kénnen, habe ich zundchst die Schnitte gezahlt. Das Diagramm 4.1
auf Seite 12 zeigt die Anzahl der Schnitte pro Filmminute.

In diesem Diagramm sicherlich am auffalligsten sind die Liicken, also die Abwesenheit
von Schnitt, in den Filmminuten 27-29, 44, 54, 74-75, 79 sowie 84-89. Um diese Stellen
genauer beleuchten zu konnen, miissen wir sie zunachst einmal in den Kontext mit
der Handlung stellen.

A. 27-29 Min. - Die Reisegruppe trifft auf den Hinterhalt im Wald und Julian stirbt.
B. 44 Min. - Die Vorbereitung von Theos, Kees und Miriams Flucht vom Bauernhof.

C. 54 Min. - Jasper berichtet von Theos und Julians Vergangenheit und dem Tod
ihres Sohnes.

D. 74-75 Min. - Kees Tochter wird geboren.
E. 79 Min. - Kampf mit Syd.

F. 84-89 Min. - Theos und Kees Versuch zum Boot in Bexhill zu gelangen.

11
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4 Schnitt

4.2 Warum

Das ,Warum® ist relativ leicht zu kléren, da es vom Regisseur selbst verschiedene
Aussagen zu dem Thema gibt. Die Ausziige aus den Interviews sind im Anhang unter
A.2 auf Seite 55f zu finden.

Frei zusammengefasst geht es Cuarén unter anderem darum, einen besonderen Effekt
zu erzielen. Es wird versucht, eine bestimmte Art von Realismus und Wahrhaftigkeit
zu erzeugen. Der Film soll sich anfiihlen, als wéire ganz zufillig jemand mit seiner
Kamera dabei gewesen. Das Wichtigste ist der Moment, nicht die Kamera und nicht
ein ausgefallener Shot. Das fiihrt zwangsweise zu langen Shots und wenig Schnitten.
Sobald es nicht mehr um die Hervorhebung einzelner Momente geht, wird wieder
geschnitten. Weiterhin geht es darum, Fokus auf die Echtzeit zu legen, also das Hier-
und-Jetzt, und nicht darum, mit dem Film in die Zukunft zu blicken.

Ein zusatzlicher Punkt ist, dass die Umwelt nicht zugunsten des Charakters in den
Hintergrund riicken soll. Ein Close-Up riickt den Charakter in den Vordergrund. Mit
der Herangehensweise des Films kann man den Charakter in den Hintergrund inte-
grieren und idealerweise zusétzlich Spannung zwischen Charakter und Hintergrund
erzeugen.

Stellt man diese Aussagen jetzt den Szenen aus Kapitel 4.1 gegeniiber, kann man
genauer einordnen. Bei den Szenen C und D geht es um den Aspekt Charakter und
Hintergrund. Bei C beobachtet man Theo im Vordergrund, wahrend Jasper im Hin-
tergrund von Theos schmerzhaftem Verlust von Frau und Kind erzéhlt. Hier entsteht
also tatséchlich Spannung zwischen Charakter und Hintergrund. Wahrend Jasper die
Geschichte erzéhlt als ware sie eine tiber die Unwagbarkeiten des Lebens, sieht der
Zuschauer im Vordergrund Theo, den die Erinnerung offensichtlich schmerzt. D ist die
Geburt des Kindes. Auch hier spielt der Hintergrund eine entscheidende Bedeutung.
Das erste Kind der Menschheit, nach 18(!) Jahren ohne menschliche Fortpflanzung,
wird in einem schummerigen, heruntergekommenen und schmutzigen Zimmer in ei-
nem Flichtlingslager, ohne technische und/oder medizinische Unterstiitzung, gebo-
ren. Davon abgesehen ist natiirlich auch der andere Punkt, den Cuarén angesprochen
hat, hier zutreffend. Die Geburtsszene wirkt tatsachlich so, als wére einfach jemand
mit einer Kamera dabei gewesen.

Wenn wir uns jetzt den anderen vier Szenen zuwenden, also A, B, E und F, wird
es interessant. Sucht man im Film die vier , grofiten® Actionszenen, wird man unter
allen vier Punkten fiindig. Bei A, E und F findet die zentrale Action innerhalb der
ungeschnittenen Szene statt, wiahrend B die schnittlose Einleitung zur eigentlichen
Actionsequenz, der Flucht vom Bauernhof, darstellt. Gerade die actionreichen Szenen
des Films kommen also, mit Ausnahme der Flucht vom Bauernhof, zum Grofiteil ohne
Schnitt aus. Nach Walter Murch sollte sich Rhythmus und Héufigkeit der Schnitte
dem anpassen, was gezeigt wird. Eine iiberzeugende Actionsequenz hat durchschnitt-
lich 25 Schnitte pro Minute (Murch 2004: S. 66f). Der Zuschauer nimmt so emotional
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viel intensiver am Geschehen teil. Eine Reduzierung der Zahl der Schnitte sorgt fiir
objektive Distanz (Murch 2004: S. 140).

Diese Auffassung steht im Gegensatz zur Handhabung von Action in Children of Men.
Eher ist es so, dass die ungeschnittenen Szenen im Film im Zuschauer, zumindest bei
mir, nicht fiir objektive Distanz sorgen, sondern tatséchlich fiir eine besondere Art der
emotionalen Beteiligung. Da dieser Effekt nicht, wie von Murch beschrieben, durch
Schnitt erzeugt wird, ist der Schnitt in diesen Szenen im Film offensichtlich durch
etwas anderes substituiert worden. Einen grofien Anteil hat sicherlich die Art der Ka-
mera, wie in Kapitel 3 beschrieben. In diesen vier Szenen geht es wohl grundsétzlich
weniger um das Verhaltnis von Charakter und Umwelt, sondern eher um den Moment
des besonderen Realismus.

4.3 Wie und Wirkung

Um das ,Wie* beantworten zu konnen miissen wir uns zunéchst klarmachen, wozu
Schnitt eigentlich dient.

4.3.1 Exkurs: Grundlagen des Schnitts

Nach Murch?® wird Film aus vielerlei Griinden geschnitten. Mit zu den
wichtigsten zahlen sicherlich technische und 6konomische. Durch Schnitt
kann der Film getrennt von seiner eigentlichen zeitlichen Abfolge, also
diskontinuierlich, gedreht werden. Das gestaltet die Produktion deutlich
effizienter und billiger. Man kann Szenen unabhangig von ihrer Position
im Film drehen und sie spater einfach in der richtigen Reihenfolge zusam-
mensetzen. Das hat deutliche Vorteile, zum Beispiel konnen Zeitraume,
in denen Schauspieler oder Crewmitglieder anwesend sein miissen, zu-
sammengefasst werden. Auflerdem ist eine Szene (oder ein Shot) héufig
von vielen verschiedenen Faktoren (Licht, Schauspieler, Komparsen, Ton,
Wetter etc. etc.) abhangig. Je linger eine Szene dauert, desto wahrschein-
licher ist, dass etwas schiefgeht und man die Szene noch einmal neu drehen
muss, ganz abgesehen von dem logistischen und planerischen Aufwand.

Zentrale Griinde sicht Murch in der menschlichen Wahrnehmung. Er ist
der Meinung, dass Menschen ihren Wahrnehmungsprozess in Abschnitte,
in aufeinanderfolgende sinnvolle Einheiten teilen. Ahnlich teilt der Schnitt
den Film in sinnvolle Sequenzen. Ist ein Gedanke abgeschlossen, ist das
aquivalent zum Schnitt. Ist die Betrachtung von etwas oder ein Denkvor-
gang abgeschlossen oder wird etwas anderes betrachtet als vorher, kommt
ein Lidschlag, fiir Murch ein weiteres natiirliches Aquivalent zum Schnitt.
Auch zwischen dem Abschluss von Gedanken und dem Lidschlag ver-
mutet er einen Zusammenhang. Dementsprechend ergeben sich aus den
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24 Bildern pro Sekunde im (amerikanischen) Film, also theoretischen 24
Schnittmdoglichkeiten pro Sekunde, verschiedene natiirliche Schnittpunk-
te, die den Film in solche sinnvollen Abschnitte einteilen. Das bietet dem
Cutter also die Moglichkeit, den Film in sinnvolle Abschnitte zu teilen, die
der Zuschauer auch als solche wahrnehmen kann. Gleichzeitig muss man
aber nicht bei jedem nattirlichen Schnittpunkt den Film schneiden. Be-
stimmte Schnittpunkte unterstiitzen bestimmte Denkvorgange. Das fiihrt
dazu, dass richtig eingesetzter Schnitt dem Zuschauer bestimmte Schliisse
nahelegt oder diese unterstiitzt. Beim Schneiden geht es also unter ande-
rem darum die Denkprozesse des Publikums zu erahnen und zu kontrollie-
ren. Der Schnitt gibt den Rhythmus vor und macht es, richtig eingesetzt,
haufig einfacher komplexen Handlungsstrukturen zu folgen. Hinzu kommt,
dass der Schnitt es ermoglicht den Kamerawinkel, den Bildausschnitt u.A.
zu wechseln um damit bestimmte Dinge deutlicher aufzuzeigen und die
Aufmerksamkeit des Zuschauers darauf zu fokussieren. Richtig eingesetz-
ter Schnitt wirkt deshalb auf den Menschen natiirlich, was die Grundlage
dafiir bietet, dass er tiberhaupt funktioniert.

Nach Murch funktioniert der Schnitt also &hnlich zur menschlichen Wahrnehmung.
Allerdings ist die menschliche Wahrnehmung flieBender als Schnitt. Wenn man zum
Beispiel dem Fingerzeig einer Person folgt, die einen auf etwas hinweisen méchte, dann
wechselt man nicht sofort, wie der Schnitt, auf das Gezeigte, sondern man bewegt
den Kopf und folgt dem Hinweis. Auch wenn das sehr schnell geschieht, nimmt man
trotzdem den ,Weg“ wahr und héalt gegebenenfalls sogar an bevor man sein ,,Ziel“
erreicht hat, wenn man zum Beispiel etwas anderes Interessantes sieht. Das bedeutet:
der Schnitt funktioniert nicht genau wie die menschliche Wahrnehmung, sondern ab-
strahiert diese, durch Auslassung, auf eine vereinfachte Form. Auf diese Auslassung
verzichtet Children of Men héufig, insbesondere in den Szenen A, B, E und F. Damit
sind die gezeigten Bilder zumeist naher an der menschlichen Wahrnehmung als mit
Schnitt moglich und damit realistischer und packender fiir den Zuschauer. Zusatzlich
wird in den Szenen B, E und F der Effekt, der traditionellerweise mit Schnitt erzeugt
wird, durch die Kamera substituiert. Reizwechsel und ein flieBender Ubergang zwi-
schen Beobachter und Begleiterperspektive bilden die Grundlage dafiir (siehe Kapitel
3).

Die Szene A ist ein Sonderfall. Abgesehen von der vermeintlichen Handkamera wird
hier nur mit der Nahe zur menschlichen Wahrnehmung gearbeitet, sie wendet dieses
Mittel also in seiner reinsten Form im Film an. A und die auf B folgende geschnitte-
ne Actionsequenz, die Flucht vom Bauernhof, sind wie fiir einen Vergleich gemacht.
Es handelt sich bei beiden Szenen um Verfolgungsjagden, in denen die Verfolgten in
einem Auto unterwegs sind. Es drédngt sich natiirlich direkt die Frage auf, warum
eine der beiden Szenen geschnitten ist und die andere nicht. Der Grund dafiir liegt
sicherlich im Geschehen selbst. Die Hinterhaltsszene A wird aus der Innenperspektive

3 Als Grundlage fiir dieses Kapitel dient Walter Murchs - ,Ein Lidschlag, ein Schnitt* Murch (2004)
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des Verfolgten gedreht, deren Blickwinkel und Ziel bestimmt das Geschehen. Es geht
nur um die Flucht. Ein Verlassen des Gefiahrts oder eine Auflenperspektive ist also
nicht notig. Die Kamera folgt im Auto mit Schwenks der Gruppenperspektive.
Wiéhrend der Flucht vom Bauernhof findet ein Teil des Geschehens, das die Szene
ausmacht, aulerhalb des Autos statt. Der Fokus liegt auf der Flucht und der Ver-
folgung. Das Geschehen kann nicht allein aus der Innenperspektive erfasst werden.
Dieser Schwerpunkt, sowohl auf Verfolgten, als auch auf Verfolgern, macht einen dau-
erhaften Wechsel der Perspektive notig und ist daher kaum als One-Shot innerhalb
eines Autos realisierbar, ohne an Spannung zu verlieren.

Da in Szene A auf Schnitt verzichtet wurde, miissen die Effekte, die tiber diesen er-
reicht werden konnen, anders erreicht werden. Ein Teil wird, wie bereits erwahnt und
in Kapitel 3 naher erlautert, durch die Handkamera geleistet. Wenn man sich jetzt auf
Murch bezieht, geht es beim Schnitt, grob gesagt, darum das Publikum zu ,leiten®
oder ,lenken“. Die Aufmerksamkeit des Zuschauers wird innerhalb des Autos auch
gelenkt, allerdings nicht durch Schnitt sondern insbesondere durch die Schauspieler,
den Dialog, den Ton und die Bewegung der Kamera. Diese folgt zumeist den verschie-
denen Hinweisen. Rufen wir uns den Beginn der Action in der Szene in Erinnerung,
schaut die Kamera gerade auf die Riickbank des Autos. Theo und Julian haben soeben
ihr Spiel mit dem Tischtennisball beendet. Miriam zeigt auf die Strafle und warnt die
anderen. Die Kamera folgt diesem Hinweis und schwenkt in Richtung des brennenden
Autos, das den Hiigel hinunter rollt. Man hort Julian Luke auffordern weiterzufahren.
Sie sagt, dass sie es schaffen wiirden. Der Zuschauer stellt sich die Frage: Ist das zu
schaffen? Relativ schnell wird klar, dass es nicht zu schaffen ist (was Luke auch sagt).
Das Auto bremst. Man hort das Geschrei einer Meute von auflerhalb. Kurz danach
richtet sich die Aufmerksamkeit der Kamera, und damit auch des Zuschauers, auf
die Leute, die auf das jetzt riickwéarts fahrende Auto zurennen. Die Kamera schwenkt
einmal durchs Auto. Die Reaktionen von Kee, Miriam und Theo auf der Riickbank
werden gezeigt. Kurz bevor man wieder die Windschutzscheibe im Blick hat, wird
klar: die Menschen sind nicht schnell genug um mit dem Auto mitzuhalten. Man hort
allerdings das Gerausch eines Motorrads, das kurz darauf auch im Bild erscheint und
von diesem Zeitpunkt an die zentrale Aufmerksamkeit von Kamera und Publikum
erhélt. Das Motorrad zieht gleich mit dem Auto, die beiden Fahrer schauen ins Auto
(wahrscheinlich um die Sitzpositionen der Personen zu erfassen). Es verliert wieder an
Geschwindigkeit, setzt sich also ,hinter® das riickwéarts fahrende Auto. Die ganze Zeit
ist das Motorrad im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit. Der Beifahrer des Motorrads
zieht etwas aus der Tasche. Luke sagt kurz darauf, dass der Beifahrer eine Waffe hat.
Die Aufmerksamkeit liegt auf dem zielenden Motorradbeifahrer. Julian dreht sich um
und fordert auf Kee zu decken. Der Fokus der Kamera richtet sich kurzzeitig wieder
ins Auto. Man hort Luke ebenfalls auffordern in Deckung zu gehen. Julian dreht sich
wieder nach vorne und der Fokus wird wieder auf den Motorradfahrer gezogen, der
daraufhin schiefit. Es setzt das Piepen ein, welches auch schon zu Beginn des Films
nach der Explosion eingesetzt hat, der restliche Ton klingt dumpf und entfernt. Die
Kamera wird in Richtung Riickbank geschwenkt, man sieht Blut spritzen und Julian
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wird, gemeinsam mit dem Schwenk, in den Sitz geschleudert. Die Kamera zeigt kurz
die Reaktion der Personen auf der Riickbank (wie um zu iiberpriifen ob es dort allen
gutgeht) und folgt dann Theo, der sich nach vorne lehnt um der getroffenen Julian
zu helfen. Das einzige deutlich zu verstehende Wort, ist ein ,Fuck® von Theo. Im
Hintergrund sind weiterhin die Motorengerausche des Motorrads zu horen. Es taucht
wieder im Bild auf, die Kamera wird erneut auf das Motorrad fokussiert. Die Be-
drohung ist also noch nicht abgewendet. Das Motorrad zieht nochmal mit dem Auto
gleich und diesmal zielt der Beifahrer mit der Pistole auf Theo. Dieser bemerkt es
und 6ffnet geistesgegenwartig seine Tiir, um damit das Motorrad zu Fall zu bringen.
Mit dem Sturz des Motorrads setzt auch der ,richtige” Ton wieder ein, ein leises Pie-
pen im Hintergrund verbleibt. Die Kamera folgt dem stiirzenden Motorrad und setzt
dann die Schwenkrichtung fort und zieht den Fokus wieder ins Auto, auf Luke, der
schreiend fragt, wie es Julian geht. Man hort im Hintergrund brechendes/reilendes
Glas. Das Auto setzt riickwarts in eine Liicke im Wald. Die Kamera richtet sich in
Richtung des Einschussloches in der Windschutzscheibe, von dem aus sich Risse tiber
die Scheibe ziehen. Sie bricht unter den Unebenheiten des Waldbodens. Wéahrenddes-
sen hort man Theo antworten dass sie blutet, iiberall blutet. Die Schwenkrichtung
wird fortgesetzt, auf Julian, die, noch am Leben aber sehr bleich, von Theo gehalten
wird. Es wird klar dass Julian, am Hals getroffen, schwer verletzt ist. Wahrenddessen
fihrt das Auto wieder an. Wahrend die Kamera weiterhin auf Julian bleibt, versucht
Miriam Theo und Julian zu helfen. Ein kurzer Moment der Ruhe entsteht, die Moto-
rengerausche werden leiser, man denkt, das Schlimmste ist iiberstanden. Die Kamera
schwenkt weiter, iiber Miriam und Kee, wieder bis zu Luke. Gleichzeitig hort man im
Hintergrund leise Sirenen, die immer lauter werden. Die Kamera schwenkt von Luke
wieder auf die Strale. Die Sirenen werden lauter und man sieht Fahrzeuge mit Blau-
licht, die entgegenkommen. Luke sagt, dass das die Polizei ist, die Kamera fokussiert
auf die Polizeiwagen, schwenkt hinter ihnen her und blickt ihnen nach, bis sie iiber
einen Hiigel verschwunden sind. Die Sirenen werden leiser und der Fokus wird wieder
ins Auto gezogen, die Kamera bleibt aber weiterhin nach hinten gerichtet. Luke fragt,
ob die Polizei umdreht, Miriam weif3 es nicht und fordert ihn auf, schneller zu fah-
ren und fragt, ob er nicht die Strafle verlassen kann. Wahrenddessen bewegt sich die
Kamera im Auto nach vorne, so dass Luke wieder im Bild auftaucht. Der Fokus wird
auf Luke gezogen. Man sieht zeitgleich im Hintergrund ein Auto tiber dem Hiigel auf-
tauchen. Die Sirenen werden wieder lauter. Miriam schreit plotzlich auf, Luke dreht
sich um, sieht die Polizei und stellt fest, dass er sie nicht abschiitteln kann und an-
halten muss. Die Polizei hat mittlerweile im Hintergrund schon aufgeholt. Man hort
jetzt eine Lautsprecherdurchsage, die sie zum Anhalten auffordert. Luke fordert seine
Mitfahrer auf, die Pésse herauszuholen. Die Kamera bewegt sich wieder in Richtung
Riickbank, der Fokus wird auf das Polizeiauto gezogen. Wahrenddessen halten beide
Autos an und man sieht zwei Polizisten, die mit gezogenen Waffen auf die Fahrerseite
des Autos gehen. Gleichzeitig bricht Chaos aus. Alle schreien und reden durcheinan-
der. Die Insassen zeigen ihre Pésse. Der Fokus liegt immer noch auf den Polizisten,
die die Waffen auf das Auto gerichtet haben. Sie lassen in der Wachsamkeit nach und
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senken die Waffen, wihrend einer der beiden sagt, dass er Verstarkung anfordert.
Luke nutzt diesen Moment, zieht seine eigene Waffe und erschieft beide. Zeitgleich
schwenkt die Kamera auf Theo der als Reaktion aus dem Auto aussteigt, und fragt,
warum er (Luke) das getan hatte. Die Kamera verlasst zusammen mit Theo das Auto
und steht hinter ihm. Er steht hinter dem Auto, schaut auf die beiden erschossenen
Polizisten. Luke, der dabei war schon wieder einzusteigen, taucht auch wieder hinter
dem Auto auf und fordert Theo, mit der Waffe in der Hand fuchtelnd, auf wieder in
das Auto zu steigen. Von links hort man Miriam sagen, dass sie weg miissten und
Theo schnell wieder einsteigen soll. Theo und Luke steigen wieder ein, die Kamera
bleibt drauflen. Das Auto fihrt los, die Kamera blickt hinterher und schwenkt dann
auf die Strafle, auf der die beiden Polizisten liegen. Es folgt ein loser Match-Cut von
den Beinen der Polizisten auf der Strafle auf Julians Beine, die im Wald auf dem
Boden aufgebettet ist.

Man sieht also, dass die Aufmerksamkeit des Zuschauers geschickt durch audiovisu-
elle Reize, statt durch Schnitt gelenkt wird. Durch dieses Zusammenspiel und die
Tatsache, dass man, also der Zuschauer/die Kamera, sich die ganze Zeit im Auto
befindet, entsteht eine ganz besondere Immersion und, gegensétzlich zu Murchs Aus-
sagen, absolut keine emotionale Distanz. Die Art der Kamerafiihrung ist ndher an der
menschlichen Wahrnehmung als es dem Schnitt moglich ist. Dadurch wird ein Gefiihl
von ,dabei sein“, also ein ,Wir-Gefiihl“ erzeugt. Man wéihnt sich im Geschehen und
nimmt daran teil, allein schon durch die Nahe zum Geschehen. Allerdings bezieht sich
Murch nicht nur auf Action generell, sondern insbesondere auf Kampfszenen. Ich ge-
he davon aus, dass er insbesondere Faust-/Schwert- oder sonstige Nahkdmpfe meint,
fiir die seine Feststellung durchaus giiltig sein kann. In solcher Action ist es auch
deutlich schwieriger, ohne Schnitt wirklich nahe am Geschehen zu sein. Ein Beispiel
hierfiir ist die Kampfszene mit Syd. Solange die Kamera eine Beobachterposition in-
nehat, ist tatséchlich eine gewisse Distanz zum Kampf vorhanden. Sobald sie jedoch
in die Begleiterperspektive wechselt, entfallt diese Distanz. Es ist also naheliegend,
dass das Entscheidende die Begleiterperspektive ist, die die Kamera im Film so héiu-
fig einnimmt. Im Gegensatz zu dem im Auto entstehenden Wir-Gefiihl, sorgt gerade
der Einsatz von Schnitt wihrend der Flucht vom Bauernhof fiir ein , Sie-Gefiithl*. Der
Zuschauer nimmt also dort eine auch Beobachterperspektive ein, wahrend er hier eine
Begleiterperspektive innehat und sich sogar im Geschehen wéhnt. Der von Cuarén er-
wiinschte Moment des besonderen Realismus tritt also gerade in der Hinterhaltsszene
im Wald voll in Kraft.
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Children of Men hat sich selbst, insbesondere durch die Art der Kamerafithrung,
in Bezug auf die Kamerawinkel, Einstellungsgrofien, Bildausschnitte etc. eine grofie
Reduzierung der Moglichkeiten auferlegt. Trotz dieser Einschrankung wurde die Ka-
mera im Film nicht einfach ,draufgehalten®. Bei genauerer Betrachtung zeigt sich,
dass jede Einstellung offensichtlich wohliiberlegt und durchdacht ist. Das fallt nicht
nur in den schon besprochenen Szenen auf, es lassen sich auch noch diverse weitere
Beispiele dafiir finden, in denen es deutlich wird. Auf einige ausgewéhlte wird im
Rahmen dieses Kapitels eingegangen.

5.1 Wenn der Hintergrund in den Vordergrund tritt

Children of Men ist ein Film, der eigentlich zwei verschiedene Erzéahlebenen liefert.
Wihrend es vordergriindig um die Geschichte von Theo (und Kee) geht, wird im
Hintergrund eine Geschichte iiber die Welt und ihre Situation erzéhlt. Theo ist zwar
in fast allen Szenen des Films zu sehen, hiufig geht es dabei aber gar nicht in erster
Linie um ihn, sondern um das, was quasi ,nebenbei“ im Hintergrund (und manch-
mal auch im Vordergrund) gezeigt wird. Dabei wird iiber die tibliche Verwendung
von Establishing Shots u.A. deutlich hinausgegangen. Manchmal wird das Gezeigte
von der Handlung, z.B. den Gespriachen der Charaktere, untermalt, haufig werden
aber nur Bilder, ohne ndhergehende Erklarungen gezeigt. Hierfiir lassen sich diverse
Beispiele finden:

Protest am Zug - Abbildung 5.1

Menschen bewerfen den Zug, in dem Theo sitzt, mit Steinen, Asten u.A. Der Grund
dafiir ist unklar. Im Widerspruch zu der kurz vorher im Zugfernsehen sichtbaren Pro-
pagandasendung, die davon berichtet, dass tiberall in der Welt Chaos ausgebrochen
ist und es nur Groflbritannien geschafft hat ,Recht und Ordnung® aufrecht zu erhal-
ten, sieht man direkt danach, dass auch in Grofibritannien die Zustande offensichtlich
bei weitem nicht optimal sind.

Fliichtlinge am Bahnhof - Abbildung 5.2

Am Bahnhof stehen Menschen verschiedenster Herkunft unter starker Bewachung in
Kéfigen. Eine Frau beschwert sich auf deutsch dartiber, dass sie nicht verstehen kann,
wieso sie mit einem Farbigen zusammen eingepfercht ist. Es wird ersichtlich, dass die
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Abbildung 5.1: Protest am Zug - Min. 4:24

Abbildung 5.2: Flichtlinge am Bahnhof - Min. 4:54

Fliichtlinge in der Geschichte aus allen erdenklichen Teilen der Welt kommen, also
auch aus in unserer Zeit stabilen und wohlsténdigen Regionen.

Verbrannte Tiere - Abbildung 5.3

Wiéhrend Theo und Jasper zu Jaspers Haus fahren, sieht man im Vordergrund ver-
brannte Tiere, vermutlich Kiihe, auf einer Weide liegen. Es wird nicht weiter erklért,
man konnte allerdings vermuten, dass ein Uberfluss herrscht. Da die Welt im Chaos
versunken ist, gibt es keinen internationalen Handel mehr. Grofibritannien lasst keine
Leute ins Land, es gibt keinen Nachwuchs, die Bevolkerung wird immer kleiner. Also
werden bestimmte Produkte (wie z.B. Milch und Fleisch) in immer geringeren Mengen
noétig. Deshalb vernichtet man kurzerhand den vorhandenen Uberbestand. Die Ver-
nichtung geschieht dabei nicht heimlich, in der fiir Industriegesellschaften typischen
Perfektion, sondern offen und entspricht der chaotischen und brutalen Verfassung
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Abbildung 5.3: Verbrannte Tiere auf einer Weide - Min. 5:18

einer Endzeitgesellschaft.

Fliichtlinge im Bus - Abbildung 5.4

Abbildung 5.4: Fliichtlinge im Bus - Min. 5:59

Ein Bus mit Fliichtlingen tiberholt Jasper und Theo. Die Menschen im Bus dréngen
sich an die vergitterten Fenster. Jasper beschwert sich iiber die Zustdnde. Menschen,
die alle Schwierigkeiten tiberwunden haben und es nach England geschafft haben,
werden von der britischen Regierung gejagt. Er, und wie spater klar wird auch andere,
sind offensichtlich mit diesem Vorgehen nicht einverstanden.

Fliichtlinge in der Stadt - Abbildung 5.5

Wieder, diesmal in der Stadt, stehen Menschen in Kéfigen, die von einem grofien
Polizeiaufgebot bewacht werden. Es findet offensichtlich gerade eine Sauberungsak-
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Abbildung 5.5: Flichtlinge in der Stadt - Min. 11:55

tion in einem Hochhaus statt. Fliichtlinge werden zu den Kéfigen geschafft. Men-
schenschlangen stehen mit den Péssen in der Hand vor den Polizisten, wiahrend sich
niemand um die offensichtlich schwer ungliicklichen Fliichtlinge schert. Ein Bulldozer
schiebt Miill zusammen. Im Hintergrund werfen Polizisten Sdcke und Kleider von den
Balkonen des Hochhauses, hochstwahrscheinlich Besitztiimer der Illegalen. Es wird
offensichtlich, dass zumindest die grofle Masse den Umgang der Regierung mit den
Fliichtlingen nicht besonders beachtenswert findet, sondern sich nur um die eigene
Sicherheit sorgt. Auch wird mittlerweile deutlich, dass die Kontrolle des Staates ein
massives Polizeiaufgebot mit sich bringt.

Uberfiillte StraBen in London - Abbildung 5.6

Abbildung 5.6: Uberfiillte StraBen in London - Min. 16:57

Auf dem Weg zu seinem Cousin wird Theo durch die Londoner Innenstadt gebracht.
Auch hier ist die Polizei prasent. Das Auto kommt nur langsam voran, die Strafien
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sind mit Menschen tiberfillt. Auf den Biirgersteigen stehen Sténde mit verschiedenen
Nahrungsgiitern. Es herrscht also offensichtlich kein Hunger. Die Menschen zieht es
offensichtlich in die Stadt. Auf dem Land ist es eher leer. Es konnte dabei darum
gehen als Flichtling in der anonymen Masse verschwinden zu konnen, es konnte
aber auch sein dass, wie im Buch James (2002), die Versorgung ldndlicher Regionen
aufgrund der stark zuriickgehenden Bevolkerung eingestellt wurde, und die Leute
deshalb in der Stadt sind. Es konnte sich auch schlicht und ergreifend um Landflucht
handeln. Vielleicht gibt auf dem Land nicht mehr so viele Moglichkeiten sich den
Lebensunterhalt zu sichern und die Leute kommen deshalb in die Stadst.

Protest in London - Abbildung 5.7

Abbildung 5.7: Protest in London - Min. 17:10

Auf einem Platz protestieren Religionsanhénger dafiir Bufle zu tun. Die Unfruchtbar-
keit der Menschheit sei Gottes Strafe. Ein Teil der Menschheit sucht also Zuflucht in
der Religion. Im Hintergrund sieht man den abgesperrten und militarisch bewachten
Eingang zum Regierungsviertel. Auch hier ist die Polizeipréisenz riesig. Die Ordnung
des Staates scheint auf dem Fundament der Kontrolle und Einschiichterung zu basie-
ren.

Parade im Regierungsviertel - Abbildung 5.8

Im Regierungsviertel selbst sieht alles nach bester Ordnung aus. Die Garde para-
diert durch die Straflen. Die Menschen sitzen im Park und héren das Konzert einer
Militdrkapelle. In dieser durch Absperrungen geschiitzten Zone wird heile Welt ge-
spielt, wahrend es vor den Tiiren schon brodelt. Das gilt offensichtlich sowohl fiir
Grofibritannien selbst, als auch fiir die Regierung an sich.
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Abbildung 5.9: Verschmutzte Landschaft - Min. 60:06

Verschmutzte Landschaft - Abbildung 5.9

Theo fahrt mit Kee und Miriam zum Treffpunkt mit Syd. Sie befinden sich offen-
sichtlich in der Nihe eines industriell genutzten Bereiches. Uberall liegt totes Getier
und Miill, auch ein Fass ist darunter. Die gesamte Landschaft sieht schmutzig aus.
In Bezug auf Naturschutz hat die Wirtschaft wohl keine Fortschritte gemacht. Mit
dem Verlust der Fortpflanzungsfiahigkeit ist natiirlich auch die groite Motivation den
Planeten sauber zu halten verloren gegangen. Die Landschaft ist ein Spiegelbild der
der Hoffnungslosigkeit anheimgefallenen Menschheit.

Verlassene Schule - Abbildung 5.10

Theo, Kee und Miriam sind am Treffpunkt angelangt. Dieser ist eine alte Grundschu-
le. Das Schulgebaude steht offensichtlich seit lingerer Zeit leer und ist sehr herunter-
gekommen. Ein Reh lauft durch die Gange. Laut der Zeitrechnung im Film miisste
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Abbildung 5.10: Verlassene Schule - Min.

das Gebaude seit mindestens 10 Jahren leerstehen. Die Natur fangt schon an es sich
yzuriickzuholen®. Eine Schule sollte eigentlich ein Ort sein, der lebendig und larmend
ist. Hier steht sie leer, auch wenn sie im Film, insbesondere durch die Anwesenheit
der schwangeren Kee, in einem versohnlichen Licht dargestellt wird. Man kann es als
Sinnbild fir die verlorene Hoffnung der Menschheit werten, die eventuell durch Kee
wieder befeuert werden kann.

Helikopter in der Luft - Abbildung 5.11

Abbildung 5.11: Helikopter in der Luft - Min. 67:10

Auf dem Weg zum Fliichtlingslager Bexhill sieht man aus dem vergitterten Bus her-
aus, Militdrhelikopter durch die Landschaft fliegen. Das Bild vom totalitaren Kon-
trollstaat wird also durch den gesamten Film immer weiter gezeichnet.
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Eingang von Bexhill - Abbildung 5.12

Abbildung 5.12: Eingang von Bexhill - Min. 69:09

Aus dem Bus mit dem Theo, Kee und Miriam nach Bexhill kommen, sieht man
am Eingang, wie Fliichtlinge behandelt werden. Es herrschen Zustiande wie in einem
Vernichtungslager. Scheinbar wahllos werden Leute aussortiert und umgebracht. Es
sind menschenunwiirdige Zustédnde. Entweder schafft es die Regierung nicht human
mit den riesigen Fliichtlingsstromen umzugehen, oder es ist ihr egal. Wahrend man
in der Offentlichkeit nur sieht, wie Fliichtlinge gefangen genommen werden, wird
hier das erste Mal das ganze Ausmafl und die Uberforderung der Regierung wirklich
deutlich.

Brennende Leichen - Abbildung 5.13

Abbildung 5.13: Brennende Leichen - Min. 71:59
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Wiéhrend Theo und Kee zu ihrer Unterkunft gebracht werden, sieht man wie Fliicht-
linge am Straflenrand eine Feuerbestattung abhalten. Das Lager ist tiberfiillt und es
ist offensichtlich kein Platz fiir einen Friedhof vorhanden. Die Fliichtlinge im Lager
sind auf sich allein gestellt und erhalten keine Hilfe von staatlicher Seite.

Weitere Brennende Leichen - Abbildung 5.14

Abbildung 5.14: Weitere Brennende Leichen - Min. 72:16

Es wird an weiteren brennenden Leichen vorbeigefahren, die vor dem Graffitischrift-
zug ,,the uprising” aufgehauft sind. Im Lager herrschen offensichtlich subversive Zu-
stdnde. Die Fliichtlinge sind zum Aufstand bereit, was bei der ihnen zuteil gekom-
menen Behandlung auch nicht wundert.

Bewaffneter Aufstand - Abbildung 5.15

Nachdem schon ersichtlich war, dass im Lager aufriihrerische Stimmung herrscht,
findet nun, ausgelost durch den Einbruch der Fishes, tatsachlich ein Aufstand statt.
Es wird ersichtlich, dass es dabei um die Zustédnde geht in denen die Refugees ,leben*
miissen. Der Grund ist also nicht bei den Fliichtlingen zu suchen sondern in der
Behandlung durch Groflbritanniens Staatsorgane.

Trauer um Verstorbenen - Abbildung 5.16

Eine Frau trauert um eine wahrend der Aufstands erschossene Person. Der Preis,
den Andere fiir die vermeintliche Ordnung in Groflbritannien zahlen miissen, ist of-
fensichtlich groff. Ironischerweise herrscht in Grofibritannien selbst eine vollige Hoff-
nungslosigkeit, wahrend die Fliichtlinge genau aus dem Grund der Hoffnung nach
Groflbritannien kommen. Sie hoffen auf bessere Zustédnde als in ihrer Heimat.
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Abbildung 5.15: Bewaffneter Aufstand - Min. 81:19

Abbildung 5.16: Trauer um Verstorbenen - Min. 83:49

Grof3britannien ist zwar noch nicht im Chaos versunken, wie der Rest der Welt, aber
die vermeintliche Ordnung ist bestenfalls oberflachlich. Im Gegensatz zur 6ffentlichen
Propaganda, ist England eine zerfallende Endzeitgesellschaft mit massiven Konflik-
ten, die nur mithsam durch Uberwachung, Kontrolle und massiven gewalttétigen Poli-
zeieinsatz zusammenhalten wird. Die Themen, die in dieser Geschichte angesprochen
werden, Staatsgewalt, Uberwachung, Fliichtlinge usw. sind (und waren zum Zeitpunkt
der Filmveroffentlichung) auch heute in der ganzen Welt aktuell. Ganz davon abgese-
hen dass der Film damit eine politische Ader hat, sorgt diese Hintergrundgeschichte
fiir eine besondere Art der Nachvollziehbarkeit. Die Welt des Films spielt zwar in der
Zukunft, es gibt allerdings keine besonderen technischen Fortschritte und das meiste
ist sehr ahnlich zu dem wie wir es heute kennen. Diese Nachvollziehbarkeit soll beim
Publikum dafiir sorgen dass es sich mit der Welt im Film identifizieren kann (Mo-
viefone (2006)) und macht sogleich den Film noch beeindruckender und intensiver,
spielt also Schnitt und Kamera in die Hande. Interessanterweise sorgt diese Art der
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Erzahlung dafiir, dass man erst bei ndherem Hinsehen darauf aufmerksam wird, dass
Clive Owen in tatsachlich so gut wie jeder Szene auftaucht, also der gesamte Film
eigentlich eine Begleitung Theos ist.

5.2 Emotionen im Bild

Abbildung 5.17: Theos Reaktion auf Julians Tod

Im Film erfdhrt Theo, vor seinem eigenen Tod, zwei grofle Verluste. Einmal seine
Exfrau Julian (Abbildung 5.17), fiir die er offensichtlich noch Gefiithle hat und er
verliert seinen wohl einzigen Freund, Jasper (Abbildung 5.18). Der Film zeigt Theos
Umgang mit diesen Verlusten, der einerseits sehr dhnlich ist, andererseits aber bei
genauerer Betrachtung deutliche Unterschiede aufweist.

Man sieht auf den ersten Blick, dass in beiden Féllen sehr d&hnliche Bilder verwendet
wurden. Nachdem die Flucht vor Hinterhalt und Polizei gelungen ist, ist Theo, der
jetzt Zeit hat zu realisieren was passiert ist, von Julians Tod regelrecht am Boden
zerstort. Er bricht weinend an einem Baum zusammen. Zuerst wird aus der Aufsicht
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Abbildung 5.18: Theos Reaktion auf Jaspers Tod

auf ihn herabgeschaut, bis die Kamera auf Hohe seines Gesichts herabsinkt. Im Hin-
tergrund sieht man Miriam und Kee (sowie im Falle Julians auch Luke). Spater im
Auto sitzt Theo mit Tranen in den Augen und ziellosem Blick an das Fenster gelehnt,
wahrend sie durch den Regen fahren. Im Hintergrund sind wieder Kee und Miriam
zu sehen. Die Farben sind gedeckt. Seine Reaktion ist reine Trauer.

Im Gegensatz dazu ist Theos erste Reaktion auf den Mord an Jasper zuerst reine Wut.
Wieder steht er an einen Baum gelehnt wéhrend er beobachtet, wie die Fishes seinen
Freund erschiessen (das Bild zeigt den kurzen Moment, in dem Theo noch am Baum
steht, nachdem Jasper erschossen wurde). Im Unterschied zur ersten Szene gibt es
hier allerdings zu keinem Zeitpunkt eine Aufsicht auf Theo sondern wenn tiberhaupt
eine leichte Untersicht. Man kann davon ausgehen das Theo eigentlich schon damit
rechnet, dass Jasper nicht lebend davonkommt, er realisiert das diesmal auch direkt,
anders als bei Julians Tod. Wieder sind Miriam und Kee im Hintergrund, allerdings
diesmal nicht gemeinsam sondern voneinander getrennt, in einer Dreieckskomposi-
tion. Diese entspricht ganz gut dem Spannungsverhéltnis zum Zeitpunkt im Film.
Wiéhrend Theo versucht Kee zu helfen, ist Miriam, zumindest zu diesem Zeitpunkt,
eigentlich nur von ihm geduldet. Er lasst seine Wut auf die Fishes auch an ihr aus.
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Im Falle von Julians Tod sind die Leute im Hintergrund kleiner und schwerer vonein-
ander zu trennen. Theo ist im Grunde auf sich allein gestellt und hat jetzt auch noch
seine einzige Verbiindete verloren. Ein weiterer Unterschied zu Julians Tod ist die
Hohe von Theos Gesicht. Bei Julians Tod hat er das Gesicht auf Hohe der Personen
im Hintergrund, wahrend es bei Jaspers Tod hoher liegt als die Leute im Hintergrund
hat. Das kann man zum einen auf die Unterschiede in Theos Umgang mit der Si-
tuation beziehen, zum anderen hat Theo im zweiten Fall einen hoheren moralischen
Standpunkt, zumindest als Miriam. Wéhrend er (und sein Freund) alles geben um
Kee zu helfen, geht die Gruppe der Miriam angehort iiber Leichen um ihre eigenen
Ziele zu erreichen.

Bei der nachfolgenden Autofahrt ist Theo diesmal als Fahrer links im Bild. Kee und
Miriam sind wieder im Hintergrund. Obwohl Theos Blick dem in Abbildung 5.17
sehr ahnlich ist, er also offensichtlich trauert, sitzt er diesmal nicht zusammenge-
sunken da, sondern fahrt das Auto. Ein weiterer groffer Unterschied ist das Wetter.
Diesmal scheint die Sonne und das Licht ist viel warmer. Zum Zeitpunkt von Julians
Tod weifl Theo noch nichts von der Schwangerschaft. Er fithrt bis dahin, seit dem
Tod seines Kindes, wie im Kontext des Films klar wird, ein hoffnungsleeres und ziel-
loses Leben. Er ist also schon am Boden und wird durch den Tod Julians nochmal
weiter und tiefer zu Boden gedriickt. Bei Jaspers Tod ist Theos Situation aber eine
ganz andere. Durch die Bitte der schwangeren Kee ihr zu helfen, ist Theo zu diesem
Zeitpunkt nicht mehr ziellos und in ihm keimt Hoffnung auf. Diese Situation ist im
Auto sehr schon verbildlicht.

5.3 Schliisselszene - Bildung eines Paktes

Im Rahmen der Handlung des Films sicherlich eine der Schliisselszenen ist die Sze-
ne, in der Kee Theo von ihrer Schwangerschaft berichtet. Hier wird der Grundstein
fiir Theos Wandlung vom unwilligen Helfer und hoffnungslosen Menschen zum vollig
bedingungs- und selbstlosen Unterstiitzer von Kee und ihrem Kind gelegt. Um die
Szene naher beleuchten zu konnen, miissen wir uns zunédchst ihre Umgebung im Film
ins Gedéchtnis rufen. Theo und Kee befinden sich im Kuhstall auf einem Bauern-
hof der Fishes. Theo, noch betroffen durch den Tod Julians, mochte eigentlich nur
nach Hause. Kees Zukunft ist unklar, da der eigentliche Plan in seiner urspriinglichen
Form durch den Hinterhalt in den die Reisegruppe geraten ist, nicht mehr durchge-
fithrt werden kann. In der folgenden Nacht verschiebt sich das Verhéaltnis. Durch die
Unvorsichtigkeit der Fishes erfihrt Theo, dass der Hinterhalt von den Fishes selbst
gelegt worden war und beschliet Kee zu helfen und flieht gemeinsam mit ihr und
Miriam. Im Folgenden werden die einzelnen Shots der rund zweieinhalbminiitigen
Szene mithilfe von einer kurzen Shotlist und einzelnen Standbildern aus dem Film
analysiert. In diesen Bildern ist eine rote Mittellinie die dazu dient bestimmte Merk-
male der Komposition hervorzuheben.
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Shotnr. | Einstellung Kamerabew. Beschreibung
1 Establishing shot, | pan, Eintritt Theos
Totale tracking shot
2 Halbnahe - Dialog Kee und Theo
3 Halbtotale - -
4 Halbnahe - -
) Halbnahe - -~
6 Halbnahe - -~
7 Halbnahe - -
8 Halbnahe tracking shot -
9 Nahe - -
10 Halbnahe - -
11 Halbnahe, Nahe dolly-in -~
12 Halbnahe tilt, pan Eroffnung der Schwangerschaft
13 Nahe dolly-in Dialog Kee und Theo
14 Halbnahe dolly-in -

15 Nahe, Halbnahe
16 Amerikanische
Halbnahe

18 Halbnahe

19 Halbnahe

Eintritt Fishes

- Miriam tritt zu Kee
dolly-in Gesprach Luke und Theo
tracking shot -
tracking shot Theo blickt zurtck

dolly-in, dolly-out

Tabelle 5.1: Shotlist - Szene im Stall

Shot 1

Die Szene beginnt mit Miriam, die Theo in den Kuhstall bringt, in dem Kee bereits
auf ihn wartet. Zu Beginn befindet sich Theo in der linken Halfte des Bildes. Sobald
Miriam den Stall wieder verliasst und er mit Kee alleine ist, bleibt er nur noch in der
rechten Halfte, wihrend Kee sich nur in der linken Héalfte des Bildes befindet. Das wird
sich in den néchsten vierzehn Shots auch nicht d&ndern und spielt eine wichtige Rolle
fiir die Bildkomposition. Die Kamera schwenkt mit Theo mit und folgt ihm dann.
Kee erzihlt, zuerst aus dem Off, dass den Kiihen die Zitzen abgeschnitten werden
und nur vier zurtickbleiben, weil die Melkmaschinen nur vier Anschliisse haben. Sie
halt das fir verriickt und fragt sich warum keine Maschinen gebaut werden, die an
acht Zitzen saugen konnen (ich gehe davon aus dass diese Aussage im Film , korrekt®
ist, also die Kiihe in der Welt des Films tatsichlich acht Zitzen haben). Kee befindet
sich relativ nahe an der Bildmitte, da sie etwas von Theo mochte, sich also seiner
(der rechten Bild-)Seite anndhert, wihrend Theo sehr weit in Richtung des rechten
Bildrandes steht. Er mochte sich eigentlich aus allem heraushalten. Kee befindet sich
in einem Extragatter innerhalb des Stalles der Fishes, zusammen mit den Kéalbern.
Wenn man diese Tatsachen auf die Situation anwendet, in der Kee sich befindet und
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Abbildung 5.19: Shot 1

die Planung die die Fishes fiir Kee haben, dann ist Kee fiir die Fishes ein Nutztier,
ein Mittel zum Zweck, und wird oder soll "gehalten"werden. Da sie eingepfercht ist,
hat sie also wenig Freiheit. Wenn man dazu noch den Inhalt des Dialogs heranzieht,
dass die Kiithe den Melkmaschinen angepasst werden und nicht die Melkmaschinen
den Kiihen, also wenig Riicksicht auf die Lebewesen genommen wird, versinnbildlicht
das Kees Situation bei den Fishes. Diese nehmen wenig Riicksicht auf Kees Willen
oder Wiinsche, sondern versuchen in erster Linie sie in eine Situation zu bringen bzw.
zu einer Entscheidung zu manipulieren, in der sie sie fiir ihre Zwecke nutzen kénnen.
Vor dem Schnitt zum néchsten Shot fragt Theo, ob sie ihn holen lassen hat, um mit
ihm tber Kiihe und Zitzen zu sprechen, wihrend er sich auf sie zubewegt. Sie sagt
ihm, dass Julian ihr von seinem Sohn erzahlt hat.

Shot 2

Im zweiten Shot wird das erste Mal auf Theos Gesicht geschnitten, der seit Beginn
des Gesprach eigentlich nur mit dem Riicken zur Kamera zu sehen war. Nachdem Kee
anfangt von seinem Sohn zu sprechen, bleibt er stehen. Obwohl der restliche Dialog
grundsétzlich als klassischer ,shot reverse shot (Schuss-Gegenschuss) geschnitten ist
und die Kamera zumeist auf die gerade sprechende Person gerichtet ist, redet Kee
hier aus dem Off. Dem Filmschauenden soll die Reaktion Theos auf das empfindliche
Thema seines Kindes gezeigt werden. Es ist relativ offensichtlich, dass ihn das Thema
schmerzt und iiberrascht hat. Er wirkt ein bisschen vor den Kopf gestofien. Sein Blick
verliert sich kurzzeitig. Er ist allerdings auch schon naher an der Bildmitte als vorher,
was als Beginn einer Anndherung gewertet werden kann. Kee erzéhlt ihm, Julian
hatte ihr gesagt, sollte irgendwas ,komisch werden®, solle sie sich an Theo wenden.
Waéhrend sie redet wird auf Kee geschnitten.
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Shot 3

Abbildung 5.21: Shot 3

Schnitt auf Kee. Sie sagt weiter, Julian héatte gesagt, Theo wiirde ihr helfen und sie
zum Boot bringen. Aus dem Off fragt Theo, um welches Boot es ginge. Kee antwortet,
es ginge um die Tomorrow. Erwéhnenswert ist ebenfalls, dass die Einstellungsgrofie
immer kleiner wird. Bisher war Kees Augenlinie unter der von Theo. Das spricht
dafiir, dass sie bis jetzt noch nicht wirklich zu Theo durchgedrungen ist.

Shot 4

Schnitt auf Theo, der nicht weifl, von welchem Boot sie spricht. Er befindet sich
immer noch héher im Bild als Kee. Seine Koérpersprache geht in Richtung Ausgang,
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Abbildung 5.22: Shot 4

der sich am rechten Bildrand befindet. Er sagt, er sei sicher, ihre Freunde kénnen fiir
sie sorgen. Er versucht also abzublocken.

Shot 5

Abbildung 5.23: Shot 5

Schnitt auf Kee. Interessanterweise das erste Mal, dass sich Kees Augenlinie tiber der
von Theo befindet. Man kénnte sagen dass die beiden im Gesprach von jetzt an gleich-
berechtigt sind oder Kee sogar langsam einen Vorteil erlangt. Die Einstellungsgrofie
wird immer noch kleiner, auch wenn wir uns immer noch in der Halbnahen befinden.
Kee sagt, Julian hatte ihr gesagt, sie solle nur Theo vertrauen und er wirde ihr
helfen.
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Shot 6

Abbildung 5.24: Shot 6

Schnitt auf Theo. Er gibt sich kalt. Er sagt, er wisse nicht, warum Julian das gesagt
hat. Nach kurzer Pause sagt er auflerdem, er wisse nicht, was hier laufen wiirde
und dreht sich Richtung Ausgang. Kee sagt aus dem Off, dass er nicht gehen kann.
Langsam wird Theo ein bisschen wiitend. Er sagt, er hétte seine eigenen Probleme
und es tate ihm leid. Aus dem Off unterbricht Kee ihn und fordert ihn auf zu warten.

Shot 7

Abbildung 5.25: Shot 7

Schnitt auf Kee. Sie fangt an sich zu entkleiden. Theo fragt aus dem Off, was sie da
tut.
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Shot 8

Abbildung 5.26: Shot 8

Schnitt auf Theo. Er sagt, sie solle das nicht machen. Er sieht leicht verstort aus, hebt
die Hand und geht auf sie zu. Die Kamera geht seine Vorwartsbewegung riickwérts
mit. Wahrscheinlich denkt er, sie will ihm ein ,,unmoralisches Angebot* unterbreiten.

Shot 9

Abbildung 5.27: Shot 9

Schnitt auf Kee. Nachdem sich die Einstellungsgrofie immer weiter verkleinert hat, ist
das hier die erste echte Nahe Einstellung. Kee nimmt ihr Gewand ab und ist bis unter
die Brust zu sehen. Sie schaut Theo ein bisschen eingeschiichtert und hoffnungsvoll
an. Bis zu dieser Stelle ist die Einstellungsgrofie immer kleiner geworden und die
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Spannung hat sich langsam immer weiter verdichtet, dem Zuschauer wird gezeigt:
hier passiert etwas Wichtiges.

Shot 10

Abbildung 5.28: Shot 10

Schnitt auf Kee und Theo. Die Einstellung entspricht mehr oder weniger der im ersten
Shot, allerdings mit getauschten Rollen. Kee befindet sich in der linken Bildhalfte grof3
im Vordergrund mit dem Riicken zur Kamera, wiahrend Theo im Mittelgrund auf der
rechten Bildhélfte, allerdings naher an der Bildmitte als Kee, zur Kamera steht. Im
Unterschied zum ersten Shot befinden sich allerdings Kees und Theos Kopfe auf der
gleichen Hohe. Man kann also sagen, wihrend Theo am Anfang der Entschlossenere
der beiden war, hat sich das Kréfte- oder Machtverhéaltnis im Dialog jetzt endgiiltig
verschoben und die beiden befinden sich auf der gleichen Héhe. Er schaut erstaunt und
leicht verstort auf ihren Bauch. Der Zuschauer hat Kees Bauch noch nicht gesehen.

Shot 11

Cut-in (Ransprung) auf Theo in der Halbnahen. Die Kamera bewegt sich auf Theo zu.
Die Einstellungsgrofie wird kleiner, die Spannung verdichtet sich wieder, der Zuschau-
er kennt den Grund fiir Theos Verhalten noch nicht. Er schaut weiterhin erstaunt und
leicht verstort auf Kees Bauch und in ihr Gesicht.

Shot 12

Aus der Vorwértsbewegung im vorherigen Shot, wird jetzt in einen leicht diagonalen
Schwenk von den Kalbern auf Kee geschnitten. Der Fokus wird auf Kee gerichtet. Sie
steht mit entbloBtem Oberkoérper und dickem Bauch da. Das Geheimnis ist geliiftet.
Der Zuschauer weifl jetzt Bescheid. Die Eroffnung wurde mit dem einzigen Schwenk
in vertikaler Richtung eingeleitet. Kee sagt sie hiatte Angst.
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Abbildung 5.30: Shot 12

Shot 13

Schnitt auf Theo, der weiterhin staunend dasteht. Man sieht ihn fast denken. Die
Kamera bewegt sich erneut auf Theo zu, die Spannung steigt wieder. Der Zuschauer
fragt sich ,Was macht Theo jetzt?“. Wie er mit der Situation umgehen soll, hat er
offensichtlich noch nicht mit sich selbst geklart. Kee bittet ihn aus dem Off, ihr zu
helfen.

Shot 14

Schnitt auf Kee. Die Vorwértsbewegung der Kamera wird beibehalten. Der Zuschauer
fragt sich, ob Theo Kee helfen wird.
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Abbildung 5.32: Shot 14

Shot 15

Schnitt auf Theo. Dies ist der entscheidende Shot der Szene. Theo weifl nicht was
er tun soll. An seinem Blick hat sich nichts gedndert. Die Kamera bewegt sich noch
kurz auf ihn zu, die Spannung ist immer noch vorhanden. Seine ersten Worte nach
der Eroffnung der Schwangerschaft sind: ,,Jesus Christ®. Kurz darauf kommen Luke,
Miriam und ein weiteres Mitglied der Fishes in den Stall. Die Kamera geht riickwéarts.
Die Spannung 16st sich ein bisschen. Die Eintreffenden tauchen rechts von Theo auf.
Luke halt seine Hand vor Theos Brust, wie um ihn zuriickhalten zu kénnen und fragt,
ob mit Kee alles in Ordnung ist. Er sieht sehr besorgt aus. Theo wechselt dabei zum
ersten Mal seit Beginn der Szene auf die linke Seite des Bildes, die Seite in der von
Anfang an nur Kee zu sehen war. Er hat also im bildlichen Sinne die Seite von seiner
eigenen zu Kees gewechselt und wurde von Luke bzw. den Fishes dazu gebracht. Die

40



5 Bildkomposition

Abbildung 5.34: Shot 15 - 2

Entscheidung ist quasi gefallen. Im tibertragenen Sinne passiert genau das in der
folgenden Nacht. Gleichzeitig sind nun die Fishes in der rechten Bildhélfte zu sehen,
die ab der folgenden Nacht und fiir den Rest der Geschichte die Widersacher Theos
sind. Kurz nach den Fishes kommt Miriam, ebenfalls in der rechten Bildhéalfte und
geht in Kees Richtung. Sie drangt sich an den Fishes vorbei wahrend sie sich dartiber
beschwert, dass es Kees Recht ist Theo einzuweihen. Luke stimmt ihr kleinlaut zu.

Shot 16

Es wird wieder auf Kee geschnitten. Miriam taucht jetzt bei Kee in der linken Bild-
hélfte auf. Sie wechselt also ebenfalls die Seite. Auf der einen Seite befinden sich
jetzt Theo, Kee und Miriam, auf der anderen Seite die Fishes. Die kommenden Er-
eignisse wurden also hier bildsprachlich abgesteckt. Luke sagt aus dem Off, dass sie
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Abbildung 5.35: Shot 16

hereinkommen sollen sobald sie bereit sind.

Shot 17

Abbildung 5.36: Shot 17

Schnitt auf Theo und die Fishes. Luke sagt, es seien alle angekommen. Theo steht
immer noch erstaunt da. Wie um es sich selbst nochmal klarzumachen sagt er: , Sie ist
schwanger*. Luke, der sich mit dem anderen Fish bereits zum gehen wendet, antwortet
darauf, Theo wisse jetzt, was auf dem Spiel stiinde. Die Kamera bewegt sich auf Theo
zu, wahrend die Fishes in Richtung Ausgang gehen. Theo bleibt noch kurz, weiterhin
verwundert, stehen und folgt dann den beiden Fishes. Man sieht, dass Luke die Hand
an der Waffe hat.
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Shot 18

Abbildung 5.37: Shot 18

Schnitt auf die Frontansicht der gehenden Fishes und Theo. Die Kamera geht riick-
warts voran. Theo, immer noch erstaunt, hilt Luke am Arm und wiederholt, dass
Kee schwanger sei. Die beiden Fishes bleiben stehen. Luke sieht Theo eindringlich
an und sagt, dass er das wisse und stellt in Frageform fest, dass es ein Wunder ist.
Dies ist die erste Einstellung, in der die Bildhalften nicht mehr so klar getrennt sind.
Theo befindet sich zwischen den beiden Fishes und Miriam und Kee hinter Theo
im Hintergrund. Man koénnte sagen, dass dies, nachdem vorher die beiden Gruppen
abgesteckt worden sind, nun ein weiterer bildhafter Hinweis auf das kommende ist.
Theo befindet sich zwischen den beiden Fishes, ist also quasi dazwischen gefangen.
Gleichzeitig steht Theo sowohl vor Miriam und Kee, als auch zwischen den Fishes
und Miriam und Kee. Indem er Luke am Arm festhélt, 16st er Lukes Hand von der
Pistole, auf der sie vorher lag. In der folgenden Geschichte wird Theo die Fishes nie
so richtig los. Sie sind ihm immer auf den Fersen. Gleichzeitig beschiitzt er Kee immer
wieder vor ihnen. Die Fishes verlassen das Bild in Richtung Stallausgang. Theo folgt
zogerlich.

Shot 19

Letzter Shot der Szene. Schnitt auf Theos Riicken. Die beiden Fishes verlassen den
Stall. Theo folgt, immer noch langsam, Richtung Ausgang. Er dreht sich, weiterhin
ein bisschen wie vor Erstaunen gelahmt, nochmal halb in Richtung Kee und Miriam.
Es ist offensichtlich, dass Theo (noch) keine Ahnung hat wie er mit der Situation
umgehen soll, aber das Kee ihn erreicht und etwas in ihm ausgelost hat.

Man sieht in dieser Szene sehr schon, dass sie die folgende Handlung bildsprach-
lich schon darstellt. Es zeigt sich stellvertretend, wie die emotionale Haltung des
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5 Bildkomposition

Abbildung 5.38: Shot 19

Zuschauers durch die ausgefeilte Bildkomposition fast unmerklich beeinflusst und
gelenkt wird. Kurz darauf verschieben sich die Verhéltnisse der verschiedenen Grup-
pierungen im Film deutlich, wovon der Zuschauer zu diesem Zeitpunkt allerdings
noch nichts weif. Aus der urspriinglichen Gemeinschaft, bestehend aus den Fishes,
Kee und dem unwilligen Theo werden in der folgenden Nacht Widersacher. Der fol-
gende Filmverlauf ist eine Verfolgungsjagd zwischen Theo, Kee und Miriam sowie den
Fishes, unter der (neuen) Fiithrung von Luke.
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6 Fazit

Waihrend der Arbeit am Film stellte sich heraus, dass in diesem generell sehr wenig
geschnitten und stellenweise sogar ganz auf Schnitt verzichtet wird. Dies ist insbeson-
dere dann der Fall, wenn es iiblich ist, viel zu schneiden. Ein Grofiteil der Actionse-
quenzen im Film kommt ohne Schnitt aus, mit Ausnahme einer Szene. Trotzdem ist
der Film sehr mitreilend, worauf die Kameraarbeit groflen Einfluss hat. Sie ersetzt
nicht nur den Schnitt, sondern lehnt sich enger an die menschliche Wahrnehmung an,
als der Schnitt, der diese traditionellerweise im Film ersetzt. Dadurch entsteht eine
ganz besondere Nahe zum Geschehen. Ein entscheidender Punkt fiir diese Wirkung
ist die Begleiterperspektive, die die Kamera im Film haufig einnimmt. Im Gegensatz
zu anderen Filmen ist es in Children of Men nicht in erster Linie der Schnitt, der den
Zuschauer emotional involviert, sondern die Kamera. Die Leitung der Aufmerksam-
keit des Publikums, auch mit Schnitt realisierbar, wird vor allem durch audiovisu-
elle Reize innerhalb dieser Begleiterperspektive ermoglicht, denen die Kamera, sehr
dahnlich zur menschlichen Wahrnehmung, folgt. Die eigentlich realitatsferne Science-
Fiction Thematik einer unfruchtbaren Endzeitgesellschaft wird so besonders intensiv,
bedriickend und nachvollziehbar fiir den Zuschauer dargestellt. Unterstiitzt wird dies
durch die Bildkomposition, auf die im Film, trotz der selbst auferlegten Einschrén-
kungen in Bezug auf Schnitt und Kamera, nicht verzichtet wird. Sie macht Children
of Men durch die Verdeutlichung der Lebensumstande im gesellschaftlichen Kontext,
die Darstellung der Emotionen und die Entwicklung der personlichen Verhéltnisse im
Film noch wirkungsvoller.
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A Material

A.1 Schnittzeiten

Schnitt | Minute:Sekunde
1 1:20
2 1:36
3 2:30
4 2:35
5] 2:43
6 3:15
7 3:22
8 3:27
9 3:33
10 3:37
11 3:46
12 4:35
13 4:56
1 5:10
15 5:23
16 5:30
17 5:38
18 6:05
19 6:11
20 6:39
21 6:44
22 6:47
23 6:51
24 7:11
25 7:19
26 7:43
27 7:57
28 8:04
29 8:17
30 8:49
31 8:50
32 8:53
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33
54
35
36
37
38
39
40
41
42
43
44
45
46
47
48
49
50
51
52
53
94
55
56
57
58
59
60
61
62
63
04
65
66
67
68
69
70
71
72
73
74
75

A Material

47

9:01

9:11

9:30

9:35

9:40
10:03
10:12
10:25
10:30
10:36
10:46
10:56
10:58
11:03
11:37
12:06
12:36
13:02
13:09
13:18
13:33
13:44
13:49
13:54
13:57
14:00
14:08
14:11
14:21
15:45
16:06
16:10
16:13
16:35
16:45
16:50
16:55
17:00
17:14
17:20
17:23
17:33
17:37




76
77
78
79
80
81
82
83
84
85
86
87
88
89
90
91
92
93
94
95
96
97
98
99
100
101
102
103
104
105
106
107
108
109
110
111
112
113
11
115
116
117
118

A Material
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17:45
18:04
18:46
18:48
18:52
18:58
19:09
19:40
19:46
20:16
20:19
20:21
20:26
20:31
21:09
21:14
21:53
22:03
22:09
22:26
22:40
22:46
22:49
22:54
23:04
23:09
23:11
23:18
23:37
24:09
24:13
24:16
24:34
24:45
25:04
25:28
25:54
26:14
30:22
30:42
30:46
31:57
32:05




119
120
121
122
123
12
125
126
127
128
129
150
151
132
133
134
185
136
187
138
139
140
141
142
143
144
145
146
147
148
149
150
151
152
153
15
155
156
157
158
159
160
161

A Material

49

32:19
32:32
32:46
33:05
33:10
33:27
33:44
33:49
34:09
34:40
34:45
35:06
35:38
35:50
35:55
36:02
36:06
36:15
36:17
36:19
36:21
36:27
36:34
36:42
36:48
36:53
37:04
37:08
37:13
37:25
37:28
37:58
38:01
38:04
38:24
38:29
38:33
38:37
38:47
39:00
39:07
39:15
39:48




162
163
164
165
166
167
168
169
170
171
172
173
174
175
176
177
178
179
180
181
182
183
184
185
186
187
188
189
190
191
192
193
194
195
196
197
198
199
200
201
202
203
20/

A Material

50

39:53
40:05
40:11
40:14
40:17
40:34
40:39
40:47
40:49
41:01
41:30
41:36
41:43
41:46
42:33
42:38
42:42
42:53
43:08
43:12
43:26
45:12
45:27
45:42
45:47
45:55
46:01
46:34
46:51
46:57
4717
47:32
47:40
47:51
47:58
48:04
48:15
48:19
48:20
48:22
48:24
48:35
48:43




205
206
207
208
209
210
211
212
213
214
215
216
217
218
219
220
221
222
223
22
225
226
227
228
229
230
231
232
233
23
235
236
237
238
239
240
2/1
2/2
2/3
244
2/5
246
247

A Material

o1

48:46
48:51
49:04
49:05
49:28
49:31
49:52
49:56
50:19
50:44
50:51
51:05
51:14
51:19
51:22
51:34
52:07
52:14
52:18
52:39
52:42
53:26
55:18
55:29
55:39
55:54
56:00
56:20
56:27
56:37
56:49
57:56
58:15
58:31
58:38
59:00
59:04
59:22
59:53
60:05
60:24
60:28
60:40




2/8
249
250
251
252
253
25
255
256
257
258
259
260
261
262
263
26/
265
266
267
268
269
270
271
272
273
274
275
276
277
278
279
280
281
282
283
28
285
286
287
288
289
290

A Material

52

60:59
61:13
61:20
61:27
62:11
62:25
63:04
63:26
64:04
64:16
64:27
64:32
64:38
64:58
65:03
65:08
65:26
66:17
66:51
67:09
68:22
68:31
68:42
69:24
69:29
69:33
69:40
70:23
71:06
71:54
72:01
72:14
72:19
72:23
72:26
72:52
73:08
76:27
76:48
76:50
77:20
77:23
77:33




291
292
293
29/
295
296
297
298
299
300
301
302
303
30/
305
306
307
308
309
310
311
312
313
314
315
316
317
318
319
320
321
322
323
32
325
326
327
328
329
330
331
332
333

A Material

53

77:40
7747
77:53
78:19
78:21
78:27
80:00
81:22
81:39
81:43
81:51
81:57
82:07
82:25
82:45
82:51
82:55
82:58
83:07
83:10
83:13
83:17
83:27
83:51
90:10
90:17
90:24
90:28
90:32
90:33
90:39
90:43
90:53
90:54
90:55
90:56
91:28
91:35
91:43
91:53
91:56
92:05
92:08




334
335
336
337
338
339
340
341
342
343
344
345
346
347
348
349
350
351
352
353
35/
355
356
357
358
359
360
361
362
363
36
365
366
367
368
369
370
371
372
373
374
375
376

A Material

o4

92:12
92:17
92:27
92:36
92:39
92:46
92:51
92:55
93:03
93:14
93:19
93:32
93:37
93:49
94:00
94:20
94:32
94:49
95:13
95:23
95:36
95:50
96:01
96:14
96:32
96:53
96:58
97:10
97:03
97:07
97:15
97:18
97:26
98:10
98:13
98:17
98:27
98:34
98:47
98:54
99:18
99:27
99:42




A Material

377 99:49
378 99:57
379 100:01
380 100:09
381 100:19

Tabelle A.1: Schnittzeitpunkte in Children of Men. (Genauigkeit < 2 Sekunden)

A.2 Ausziige aus Interviews mit Cuarén

Auszug aus einem Interview von Cinematical mit Alfonso Cuarén aus dem Jahr 2006
(Moviefone (2006)).

Cinematical: Can you talk more about the decision to make the
film using one-shots?

AC: The reason for that is, we don’t want to favor character over the
environment, we want to keep a balance. And that means that you don’t
do close-ups, because then you are favoring the character over the envi-
ronment. So you do only very loose shots, because then the character,
ideally, blends with the environment and, hopefully, has a conflict. So you
can have tension between background environment and your character.

Another thing is not to use editing or montage, trying to seek for an
effect. It is to try to create a moment of truthfulness, in which the camera
just happens to be there to just register that moment. So that leads into
the long shots. Because then you just register the moments as they go.
So what becomes important, then, is not the camera, but the moment.
If you are going through life and something happens, you don’t have the
luxury of going , ,,Stop, stop, guys, and let me get a close-up!“

Now, by the same token, if we failed, if the camera itself, the shot we
were taking, was cutting away from that moment of truthfulness, that
is when we decided to cut. That battle scene at the end, that shot kept
on going. And we said, no, we are losing the sense of the moment, and
becoming more about ,look, no hands,“ and so we decided to cut from
that moment. It was about trying to achieve the balance of that, about
trying to register that moment, making that moment the most important
aspect of the whole thing — not the shot.

But sometimes just by the fact that you're following the moment and you
don’t cut, it can begin to feel like you're doing it for the sake of your own
artistry or whatever, and that was the moment at which we would choose
to cut. Because these one-shot deals are not only in the action scenes —
most of the movie was shot that way. So the weight goes onto the actors
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A Material

... (chuckles) and T don’t have to work too much. I just sit back, relax and
enjoy the show.

Ein weiteres Zitat von Cuarén aus einem Videointerview, die tatsédchliche Quelle ist
nicht ersichtlich, Teile des Interviews finden allerdings im Zusatzmaterial auf der
Blu-Ray Verwendung (Movieweb (n.V.)).

Cuarén: Part of the reasons we chose to tell Children of Men in very
long fluid takes (or non-fluid long takes, because sometimes we have very
non-fluid long takes), was to take advantage of the element of real time.
We decided not to, in terms of what you see, not to see the future but
try to recognize the present. But together with that we took this more..
this documentary approach. As if you were just following characters with
your DV-Camera in the year 2027.
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