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Vgl. Beckmann, K. (2014), S. 30

Einleitung

ANIMA
EINLEITUNG

Wie beschreibe ich etwas, was ich weder sehen, riechen,
schmecken noch anfassen oder horen kann? Wie kann ich ein
Geflhl, einen Gedanken, einen inneren Monolog oder etwas
Ahnliches visuell darstellen? Und welche Methoden eignen sich
dazu im animierten Bild am besten?

Wenn Ziegelsteine unter den Flissen wegfallen, wenn ein Hoch-
haus plétzlich in den Boden versinkt und eine Figur im Nichts
zu schweben scheint —in der Animation ist alles méglich, da sie
nicht den physischen Gesetzen untergeben ist. Die Animation
ist auf ihre Art unberechenbar und flexibel, in alle Richtungen
ausdehnbar. Diese Eigenschaften sind es, die mich an diesem
Medium interessieren und faszinieren.

So auch schon beim Kurzfilm «Rausch»,
den ich gemeinsam mit Angela Ehr-
sam und Tina Leuenberger realisieren
konnte. Wir haben uns mit dem Thema
«Drogen» auseinandergesetzt; einer
Thematik, in der sich vieles um Geflhle
dreht — zumindest nach unserer Inter-
pretation. «Rausch» soll dem/der Be-

Fallen und allem dazwischen mitgeben.
Die Auseinandersetzung mit den Wel-
ten, die wir dafiir geschaffen haben,
hat mich fasziniert und nicht mehr los-
gelassen. So sehr, dass ich mich dazu
entschlossen habe, mich in meiner Ba-
chelorarbeit genauer mit der Thematik
auseinanderzusetzen.

«Rausch» - Tina Leuenberger
Angela Ehrsam/Alexandra Siebert OL:14

Etwas darzustellen, das schwer be-

schreibbar und fassbar ist. Ein Gefiihl, eine Stimmung, eine
Emotion, eine Angst, eine Unsicherheit, der Hauch von einem
Gedanken, der schon wieder verflogen ist. Der Versuch, dieses
«Etwas» visuell darzustellen. Die Verschachtelungen, Meta-
morphosen, neuen visuellen Welten, Metaphern, die surrea-
listischsten Situationen. Etwas vermitteln, was ich mit meinen
funf Sinnen nicht wahrnehmen kann: Ich kann es weder riechen,
schmecken, tasten noch sehen oder héren. Einen visuellen Weg
finden, dieses sinnlich nicht Wahrnehmbare zu veranschauli-
chen.

: 8 «Rausch» - Tina Leuenberger
trachter*in das Geflihl vom Schweben,  Angela Enrsam/Alexandra Siebert 00:30



Egal wie sehr ein Animationsfilm versucht, sich an der Realitat
zu orientieren, kann er sie bestenfalls imitieren, aber nie wahr-
heitsgetreu abbilden. Stattdessen ist der Filmmacher innerhalb
seiner selbsterschaffenen diegetischen? Welt umso freier darin,
eine subjektive Realitat zu generieren.?

Schon der Begriff Animation gibt Aufschluss lber die Méglich-
keiten des Mediums. Anima bedeutet so viel wie der Hauch des
Lebens, etwas Leben einhauchen. Zugleich steht das Wort aber
auch flr die Seele.* Die Animation bietet sowohl die Méglichkeit,
Illustrationen zum Leben zu erwecken als auch ihnen eine Seele
zu geben.

Ich méchte in dieser Arbeit zwischen der «diegetischen Aus-
senwelt» und der «diegetisch-psychischen Innenwelt» unter-
scheiden. Als die diegetische Aussenwelt definiere ich die Wirk-
lichkeit, dargestellt innerhalb der diegetischen Welt. Natirlich
kann sich die Realitat dieser Welt sehr von der unseren abhe-
ben. Als die diegetisch-psychische Innenwelt definiere ich dabei
die Welt oder den Raum, der erschaffen wird, um das, was im
Protagonisten vor sich geht, zu visualisieren. Das, was der Fi-
gur schlussendlich ihre Anima — Seele gibt. Die Gradwanderung
zwischen der diegetischen Aussenwelt und der diegetisch-psy-
chischen Innenwelt, also der dusseren und der inneren Realitét
des/der Protagonist*in, interessiert mich besonders.

Der Versuch zu erklaren, was eigentlich mein Interesse an der
Animation geweckt hat, und welches spezifische Feld innerhalb
der Animation es mir genau angetan hat, ist nicht ganz einfach.
Doch genau diese Schwierigkeit zu Gberwinden und Klarheit fir
mich zu finden, um im nachsten Schritt selbst einen solchen
Kurzfilm im praktischen Teil der Bachelorarbeit zu generieren,
waren und sind mein Antrieb fiir diese theoretische Arbeit.

Mein Ziel ist es, einen fundierten Uberblick Giber die Mittel zu
diesen Visualisierungen zu erhalten, die mir als Basis fiir die
praktische Bachelorarbeit dienen kénnen. Daflir mochte ich
mich mit drei verschiedenen animierten Kurzfilmen auseinan-
dersetzen, welche diese Thematik aufgreifen.

Wie schafft es der Animationsfilm, diegetisch-psychische Innen-
welten zu illustrieren? Mich interessiert zusatzlich, auf welche
Arten es die Animationsfilme schaffen, eine erzéhlerische Ebe-
ne liber die diegetisch-psychische Innenwelt einer Figur aufzu-
bauen, die ein Wechselspiel mit der diegetischen Aussenwelt
schafft. Inwiefern sind diese beiden Welten voneinander abhan-
gig, kdnnen sie liberhaupt voneinander losgeldst funktionieren?
Oder kénnen sie gar nicht mehr voneinander unterschieden
werden, weil sie so sehr ineinander verschmelzen?
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Im Filmlexikon der Universitét
Kiel wird die Diegese als

die Bezeichnung der raumzeit-
lichen Beziehungen der
erzahlten Welt definiert. Wei-
terhin gilt sie als das raum-
lich-zeitliche Universum der
Figuren, welches tber die
Erzahlung, also den Hand-
lungszeitraum, hinausgeht,
siehe Vgl. Wullf, H.J. (2012)
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Vgl. Wells, P. (1998), S. 27

4
Zielinski, S. (2013), S. 27

Einleitung Einleitung

Um Antworten auf meine Fragen zu finden, untersuche ich die
Animationskurzfilme von drei verschiedenen Animationskiinst-
ler*innen. Ich mdchte anhand meiner Arbeit zwischen den Zei-
len lesen, herausfinden, welche Aspekte der diegetisch-psychi-
schen Innenwelten der/die Kinstler*in visualisieren mochte
und wie er/sie dies umsetzt. Natirlich ist es mir nur méglich,
eine subjektive Analyse durchzufiihren, da ich nicht weiss, was
die Kinstler*innen flir genaue Intentionen hatten, als sie den
jeweiligen Film generiert haben. Um in einem zweiten Schritt
auf die Absichten der Kinstler*innen einzugehen, habe ich ei-
nen Fragebogen fiir sie entwickelt. Ziel des Fragebogens ist es,
gegebenenfalls meine Analysen mit den Absichten der Kinst-
ler*innen vergleichen zu konnen. Um mehr oder weniger freie
Antworten zu provozieren, ist auch der Fragebogen mit offenen
Fragen ausgestattet.

Im Rahmen dieser Arbeit beschranke ich mich bei der Analyse
auf ausgewahlte Kriterien, welche mir in Anbetracht meiner Fra-
gen relevant vorkommen. Ich mdchte Kriterien wahlen, die mir
in Hinblick auf das Thema und das Medium sinnvoll vorkommen
und mir helfen, eine fundierte Analyse der Filme zu formulieren.
Somit erhoffe ich mir, die verschiedenen Mittel, die zur Visuali-
sierung des sinnlich nicht Wahrnehmbaren fiihren, festhalten
zu kdnnen.

Anima|Einleitung
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Thomas, F./Johnston O. (1984),
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Vgl. Wells, P. (2007), S. 122

Figur

BEWEGGRUNDE
FIGUR, ZEIT UND RAUM

«Conveying a certain feeling is the essence of com-
munication in any art form. The response of the viewer is an
emotional one, because art speaks to the heart. This gives ani-
mation an almost magical ability to reach inside any audience
and communicate with all peoples everywhere, regardless of
language barriers. (...) Our tools of communication are the sym-
bols that all men understand because they go back before man
developed speech.» ®

Wie Frank Thomas und Ollie Johnston in «The lllusion of Life»
feststellen, ist die Animation ein Medium, welches Emotionen
ohne Sprache weitergeben kann. Sie sagen, dass die Animation
mit einer Art von Symbolik arbeitet, die universell verstandlich
und schon vor der Sprachentwicklung entstanden ist.

Mich interessiert vor allem, wie Emotionen Uber das Bild kom-
muniziert werden. Deshalb mdchte ich meine Analysen generell
gelést vom Ton durchfiihren, mich iberwiegend mit den visuel-
len Eigenschaften der Animationskurzfilme beschéaftigen.

Ich méchte mich flir meine Auseinandersetzung mit den
Kurzfilmen auf drei Kategorien beschranken, anhand dererich
die Visualisierung diegetisch-psychischer Innenwelten genau-
er untersuche. Um die Kategorien festzulegen, habe ich die
Schnittstellen von psychischen Innenwelten und der Animation
als Medium untersucht. Die drei Kategorien «Figur», «Raum»
und «Zeit» haben sich dabei fliir mich herauskristallisiert. Im
Folgenden erkléare ich die Wahl dieser Kategorien.

Figur

«The internal workings of an organism can easily be
shown in this medium. The depths of a man’s soul is more than
a phrase to the animator: it can also be a picture.»®

Wie Paul Wells in «Understanding Animation» erwahnt, haben
sich schon im Jahr 1949 Halas und Batchelor damit auseinan-
dergesetzt, dass sich die Animation als Medium eignet, um die
Innenwelten von Charakteren zu visualisieren. Sie stellen fest,
dass eben diese Tiefen der menschlichen Seele als ein Bild in
der Animation dargestellt werden kdnnen. Doch was genau ist
es, an dem man diese Bilder festmachen kann?7?

Die wahrscheinlich offensichtlichste aller Kategorien, auf die
ich meinen Fokus legen mochte, ist die der Figur. Vor allem der/
die Protagonist*in, um dessen/deren diegetisch-psychische In-
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nenwelt es sich meistens ausschliesslich dreht, wird unter die
Lupe genommen.

Im Realfilm gibt es verschiedene Punkte, an welchen man die
psychische Innenwelt einer Figur festmachen kann. Wichtig
sind natirlich Gestik, Mimik und Faktoren wie zum Beispiel das
soziale Verhalten der Figur. Ein weiterer wichtiger Punkt bildet
die Motivation einer Figur, also welches Ziel sie verfolgt.8 In der
Animation stehen einem, wie bereits mehrfach angesprochen,
diverse Tlren offen, um anhand der Figur auf ihren Gemits-
zustand hinzuweisen. Auch Mimik und Gestik kdnnen natlirlich
eine grosse Rolle spielen, jedoch ist ein Animator nicht an die
realen Grenzen der Ausweitung solcher Regungen gebunden.
Ein Gesicht kann sich so sehr verzerren, wie es gerade notwen-
dig ist, so wie sich ein Kérper verformen und wandeln kann, bis
er dem ausseren Bild entspricht, welches den Gemitszustand
der Figur am besten illustriert.

Frank Thomas und Ollie Johnston haben sich mit dem
zwolften der «Twelve Principles of Animation» ebenfalls mit
der Thematik auseinandergesetzt, dass die Figur selbst bereits
Uber ihr Aussehen und ihre Wirkung kommunizieren sollte.?

Die Figur verkérpert nicht nur einen Charakter, sie zeich-
net sich auch Uber aktiv wechselnde Gemitszustédnde, Ge-
danken, Angste und so weiter aus. Mich interessiert, inwiefern
diese Emotionen anhand der Figur visualisiert werden. Dazu ge-
hoéren natlirlich, wie oben erwahnt, Mimik und Gestik, aber auch
alle anderen Aspekte, die als visuelle Mittel zur lllustration der
diegetisch-psychischen Innenwelt der Figur genutzt werden.

Die Figur ist Ausléser der gesamten Handlung und ein
zentrales Element zur Visualisierung.

Aus diesen Griinden empfinde ich es angemessen, mich vor al-
lem mit der Hauptfigur in den jeweiligen Kurzfilmen genauer aus-
einanderzusetzen, also mit dem/der Protagonist*in,um dessen/
deren diegetisch-psychische Innenwelt sich die Handlung dreht.
Andere Figuren werden nur beachtet, wenn sie zur Illustration
der diegetisch-psychischen Innenwelt der Hauptfigur beitragen.

Raum

Neben der Figur mdéchte ich mich mit dem Raum als Element
zur Visualisierung von diegetisch-psychischen Innenwelten aus-
einandersetzen. Der Animationsfilm ist nicht an die reale Welt
gebunden, da er aus einzelnen generierten Bildern besteht und
nicht aus der Abbildung der Realitét, wie es beim Realfilm der
Fall ist. Die einzelnen Elemente, die im Animationsfilm gezeigt
werden und die Verbindungen dieser sind nicht an realistische
Massstabe oder Materialien gebunden.' Dies gilt auch fir den
Raum in der Animation.

Bl
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Eder, J.(2008), S. 281f

9
Thomas, F./Johnston O. (1984),
S.68
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Eckel, J./Freyensinger E./Uhrig,
M. (2018), S. 2

Figur|Raum
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Bachelard, G. (1987), S. 200ff
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Als Filmbildfeld bezeichnet
man den Darstellungsbereich,
also den Bereich innerhalb

der gegebenen oder gesetzten
Grenzen, des Films, siehe Vgl.
Hénselmann, M.C. (2016), S. 281

13
Ciompi, L. (2003), S. 93ff

Raum|Zeit

Gaston Bachelard schreibt in der «Poetik des Raumes» dari-
ber, wie die Kunst es schafft, in Gegenstanden die Erweiterung
unseres inneren Raumes erlebbar zu machen. Damit ist ge-
meint, dass in unserer Vorstellung ein Raum geschaffen wird,
sobald wir zum Beispiel einen Text lesen. Dieser Raum besteht
aus Bildern unserer Erfahrungswerte, wird aber mit denen
unserer Vorstellung erweitert und ergénzt. Ein Raum, der in
unserem Inneren zu unbestimmter Ausdehnung gelangt. Mit ei-
nem Raum muss also nicht nur der dussere Raum oder dessen
Abbildung gemeint sein. Auch Raume, die wir in unserer psy-
chischen Innenwelt erschaffen oder durch dussere Einflisse
in uns geschaffen werden, kdnnen auf ihre Art existent sein."
Ein solch innerer Raum ist sozusagen die Projektionsflache
unserer Wahrnehmung, unserer Gedanken und Emotionen. Die
Animation macht sich haufig diesen Zusammenhang zunutze,
indem sie den Raum zur Visualisierung der diegetisch-psychi-
schen Innenwelten von Figuren verwendet.

Dass sich die Animation, beziehungsweise der Raum in
der Animation, an keine Massstabe und Materialien halten muss,
ist ein grosser Vorteil. Denn ein Raum, der in dem eigenen Vor-
stellungsvermogen erschaffen wird, kann sich durchaus (ber
die physischen Grenzen der realen Welt erheben. Wie allgemein
bekannt ist: Der Vorstellungskraft sind keine Grenzen gesetzt.

Es muss unterschieden werden zwischen dem Raum, der mit
dem Animationsfilm geschaffen wird, und dem Raum, der den
Darstellungsbereich des Animationsfilms bildet. Das Filmbild-
feld'2, also der formale Raum, kann ebenfalls als Element zur
Visualisierung genutzt werden. Ich werde ihn demnach vom in-
haltlichen Raum differenziert begutachten.

Zeit

Das dritte Kriterium, auf das ich mich bei meinen Analysen kon-
zentrieren mochte, ist die Zeit. Gemeint sind dabei vor allem die
Zeitorganisation und die Erzahlstruktur und der Narrationsauf-
bau. Wann die Erzahlung anfangt, wann sie aufhért, wann man
sich dazwischen befindet.

Die Zeit kann sehr subjektiv wahrgenommen werden. Je
nachdem vergeht sie wie im Flug, und manchmal fiihlt sich eine
Minute wie eine Stunde an.’® Dabei kann die Wahrnehmung von
verschiedenen Faktoren abhéngig sein. Auf jeden Fall kann ein
Animationsfilm den/die Rezipient*in durch seine Erzahlstruktur
lenken. Die Entscheidung, welche Szene wann gesehen werden
soll, wann welche Emotionen ausgelést werden sollen, kann be-
wusst gelenkt werden. Die subjektive Wahrnehmung der Zeit,
die die Figur innehalt, kann auf diese Art und Weise dem/der
Rezipient*in vermittelt werden.

Beweggriinde|Figur, Zeit und Raum

11
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Figur

B.2

Figur

BEWEGGRUNDE

UBER DIE AUSWAHL DER KURZFILME

Ein wichtiger Aspekt fiir die Auswahl der drei Filme flir diese
Arbeit ist die Abbildung diegetisch-psychischer Innenwelten.
Doch wann ist dies der Fall? Schlussendlich kann eine Anima-
tion, die sich lediglich aus verschiedenen bunten Flachen, die
sich bewegen, eine psychische Innenwelt veranschaulichen.
Die Interpretation, ob und inwiefern es sich nun bei einer sol-
chen Darstellung um eine diegetisch-psychische Innenwelt
handelt, ware eine schwammige Angelegenheit. Deshalb moch-
te ich festlegen, dass die Kurzfilme, die ich behandeln méchte,
einen/eine Protagonist*in beinhalten missen, dessen/deren
diegetisch-psychische Innenwelt thematisiert wird.

Ich habe gemerkt, dass sich die Kurzfilme, bei denen dieses
Kriterium erfullt ist, zum Grossteil mit einer Problematik aus-
einandersetzen, die eine psychische Entwicklung der Hauptfi-
gur hervorrufen. Sollte eine diegetisch-psychische Innenwelt
zwar visualisiert, aber keine Entwicklung sichtbar sein, ent-
spricht der Film nicht meinen Kriterien. Eine Entwicklung der
Figur bietet auch eine Entwicklung der diegetisch-psychischen
Innenwelt und ihrer Visualisierung. Das macht es erstens inter-
essanter, da verschiedene Stadien untersucht werden kdnnen,
und zweitens einfacher, die diegetisch-psychische Innenwelt
als solche zu identifizieren.

Grundlegend mochte ich mich mit animierten Kurzfilmen aus-
einandersetzen. Um eine genaue Analyse zu ermdglichen,
schliesse ich aus zeittechnischen Griinden Animationen in
Spielfilmlange aus. Zudem beschranke ich mich auf zweidimen-
sionale Animationsfilme, da ich es flir den Vergleich als sinnvoll
erachte, wenn die technischen Voraussetzungen fir alle Kurz-
filme &hnlich sind. Uberdies beschrinke ich mich auf zeitge-
nossische Animationsfilme aus dem westlichen Kulturkreis.

Die von mir so genannten Analysen halten sich an den bereits
erklarten Kriterien «Figur», «Raum» und «Zeit» fest. Eine fun-
dierte wissenschaftliche Analyse mochte ich allerdings nicht
durchfiihren. Vielmehr werde ich eine subjektive Einschat-
zung generieren, inwiefern ich eine Visualisierung der diege-
tisch-psychischen Innenwelten anhand der gewéhlten Kriterien
feststellen kann. Um dies genau und anhand der exakten Mo-
mente in den Filmen selbst festzuhalten, wird diese Arbeit im
Anhang eine genauere, tabellarische Auflistung der Ereignisse
und meiner subjektiven Interpretationen mitfiihren.

15
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Als einfaches Entwick-
lungsmodell wird eine Figuren-
transformation betitelt, die
einen psychischen Wandel durch-
macht, morphologisch aber
gleichbleibt, siehe Vgl. Hiansel-
mann, M.C. (2016), S. 441

15

Bei der psychischen Dimension
einer Figur handelt es sich
darum, was die Handlungs-
weise der besagten Figur tiber
ihre psychische Konstitution
erahnen lasst, siehe Vgl. Hansel-
mann, M.C. (2016), S. 421f

Filmbeschrieb|Figur

ANALYSE
«OOZE» — KILIAN VILIM

Der Film handelt von einem Liftboy, der in seinem Alltag mit
Einsamkeit und einer daraus resultierenden Depression kon-
frontiert wird. Der/die Rezipient*in wird von Anfang an in die
Krise des Protagonisten eingeflihrt, da man schon in der An-
fangsszene einen Ausschnitt der Schlussszene sieht, in der
der Liftboy hysterisch lachend auf den/die Rezipient*in zulauft.
Nach dem Ausblenden des Titels wird der Alltag des Liftboys
veranschaulicht, das Ein- und Aussteigen der Passagiere, die
ihn nicht wahrzunehmen scheinen. Es werden Szenen einge-
schoben, bei denen der Protagonist allein im Lift durch das Bild
fahrt. Dabei ist er jeweils auf unterschiedliche Art und Weise
physisch kaputt, zum Beispiel schwebt er einmal in Einzeltei-
len im Lift. Es folgt eine Szene, in welcher der Liftboy in einem
unsichtbaren, liftformigen Behéltnis liberschwemmt wird und
zu ertrinken scheint. Auf diese Szene folgt eine Aneinanderrei-
hung verschiedener Ausblicke aus dem Lift, die auf den emo-
tionalen Zerfall des Protagonisten schliessen lassen. Schluss-
endlich lauft der Protagonist erneut auf den/die Rezipient*in
zu, wie schon am Anfang des Kurzfilmes. Doch jetzt wird er-
kenntlich, dass er sich auf einem Hochhaus befindet, welches
mutmasslich dasselbe ist, in dem der Lift vermutet werden
kann. Der Protagonist stiirzt sich von ebendiesem Hochhaus
und zum Schluss wird der leere Lift gezeigt, in dem die Miitze
ohne ihren Liftboy landet.

Der Film ist in schwarz-weiss ohne Zwischenténe gehal-
ten, was das Bild sehr hart und kontrastreich erscheinen lasst.

Figur

Uber die gesamte Zeitspanne von
«OOZE» passiert eine Figurentransfor-
mation, die von Hanselmann als einfa-
ches Entwicklungsmodell™* bezeichnet
wird. Die psychische Dimension™ des
Protagonisten verandert sich, und er
wird nach und nach in den Wahnsinn
getrieben. Betrachtet man allein die Mi-
mik und Gestik des Liftboys im Verlaufe
des Filmes, kann schon einiges daran
abgelesen werden.

Die meiste Zeit Gber werden Mi-
mik und Gestik des Protagonisten neu-
tral gehalten. Durch einen hangenden
Kopf und auf den Boden gerichteten

«0oze» - Kilian Vilim 01:23

15



Blick wird dem/der Rezipient*in die Trauer des Liftboys nahe-
gelegt. Die einzige gliickliche Geflihlsregung ist ein starkes
Lachen, eine der wenigen Szenen, in der man den Mund des
Protagonisten sehen kann, der meistens nicht Teil seines Er-
scheinungsbildes ist. Durch geweitete
Augen sieht der Protagonist aus, als
ware er Uberrascht und verstort, was
durch ein Zucken im linken Auge ver-
stéarkt wird. Das zuckende Auge tritt
nochmals auf, allerdings ohne die ge-
\ weiteten Augen, weshalb der Prota-
«Oozes - Kilian Vilim 01;56' gonist hier zwar immer noch verstort,
aber nicht mehr Gberrascht wirkt. Durch dieses Augenzucken
sowie den immer wieder hdngenden Kopf wird der Beginn des
emotionalen Verfalls visualisiert. Ein Kopfkratzen illustriert die
Verwunderung des Protagonisten, als er spater die absurden
Situationen von aussen beobachtet. Das Ende, welches schon
am Anfang vorgegriffen wird, suggeriert, dass der Wahnsinn
schlussendlich die Oberhand gewonnen hat. Auch hier lacht
der Protagonist wieder, allerdings auf eine hysterische Art.
Dieser Eindruck wird durch den leicht hin und her wiegenden
Kopf und den schrillen Ton des Lachens vermittelt.

Das Vereinsamen und der emotionale Verfall des Protagonis-
ten werden visuell aber nicht nur anhand der Mimik und Gestik
dargestellt. Eine visuelle Ebene als Projektionsflache der die-
getischen Innenwelt des Protagonisten wird durch verschiede-
ne, im Folgenden bearbeitete Faktoren, generiert.

In der ausseren Konstruktion des Protagonisten ist vor
allem auffallig, dass er im Vergleich zu den anderen, am Beginn
des Kurzfilms gezeigten Figuren, erheblich kleiner ist. Daraus
resultiert, dass er als Einziger mit dem
gesamten Kopfim Filmbildfeld zu sehen
ist und die anderen Figuren unterhalb
des Halses abgeschnitten werden. Fol-
gendermassen wirkt der Protagonist
auch visuell von der Welt der anderen
Figuren abgeschnitten und allein.

Die innere Zerrissenheit wird
durch Einschiibe visualisiert, in denen
der Liftboy morphologisch® transfor-
miert dargestellt wird. Genauer gesagt
wird er auf verschiedene Arten zerteilt
visualisiert. Somit liegt eine Art der Fi-
gurentransformation vor, die die mor-
phologische Dimension betrifft. Parallel
«Oozes - Kilian Vilim 02:01 dazu passiert eine psychische Figuren-

transformation, die lGber die gesamte Filmlange andauert, da
der Protagonist dem Wahnsinn verfallt. Da der Protagonist sich

<3
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Bei der morphologischen Di-
mension einer Figur handelt es
sich um ihr ausserliches Er-
scheinungsbild, siehe Vgl. Han-
selmann, M.C. (2016), S. 421

Figur

17

Die metaphorische Figuren-
transformation kann dadurch
identifiziert werden, dass

zum einen die Figur psychisch
konstant bleibt, aber mor-
phologisch verandert wird. Zum
anderen erkennt man sie
daran, dass sie die normative
morphologische Schwelle

der Figur tberschreitet und in
der diegetischen Wirklich-
keit nicht tatséchlich stattfin-
det, siehe Vgl. Hinselmann,
M.C. (2016), S. 443

18

Verkleinerung des
Bildrahmens, siehe Vgl. Hansel-
mann, M.C. (2016), S. 283

19

Mehrere Darstellungsfenster
innerhalb des Bildrahmens,
siehe Vgl. Hanselmann, M.C.
(2016), S. 283

Figur|Raum

aber nach der jeweiligen Szene wieder in seinem urspringli-
chen morphologischen Zustand befindet, und sich die psychi-
sche Transformation liber die gesamte Lange des Kurzfilmes
zieht, sind diese zwei Transformationen unabhangig voneinan-
der zu interpretieren. Die hier angesprochene morphologische
Transformation kann sogar als eine metaphorische Figuren-
transformation'” betitelt werden, die als Sinnbild fiir die psychi-
sche Transformation des Protagonisten steht. Hier wird also
anhand der Figur ihr eigener psychischer Zustand beziehungs-
weise ihr Wandel visualisiert.

Im spéateren Verlauf des Filmes werden andere Figuren, wel-
che komplett gezeigt werden, in die Narration integriert. Die
Figuren befinden sich in verschiedenen abstrusen Situationen,
welche eher negativ behaftet sind. Sinnbilder wie das Verlieren
des Kopfes werden genutzt, um dem/
der Rezipient*in zu vermitteln, dass hier
etwas nicht mit rechten Dingen vor sich
geht. Der Protagonist wird schlussend-
lich in die Positionen dieser Figuren ge-
flgt, nimmt ihren Platz ein. Jede dieser
Situationen fiihrt zu seinem Tod. Somit
wechselt seine Rolle vom Zuschauer,
und er wird zum Teil der Situation. Die-
ser Perspektiven- und Rollenwechsel
vermittelt eine Art Schlisselmoment,
als hatte in diesem Moment der Wahn-
sinn vollends die Oberhand gewonnen.
Da der Protagonist aber nicht wirklich
stirbt, sondern sich erst spéater in den
Suizid begibt, kann davon ausgegangen
werden, dass diese Szene seinen emotionalen
Tod versinnbildlicht.

«0Ooze» - Kilian Vilim 03:30

Formaler Raum

Auffallend in «OOZE» ist das Spiel mit der Aufteilung des Film-
bildfeldes, welches zum Grossteil ganz ausgenutzt wird. Zum
einen wird die Schachtelkadrierung' eingesetzt, indem der Lift-
boy allein im Lift vorbeizieht und der Rest
des Filmbildes schwarz ist, also nicht als
Raum verwendet wird. Die Schachtelka-
drierung verweist auf die Isolation des
Liftboys und die daraus resultierende
Einsamkeit. Es werden auch immer wie-
der Mehrfachkadrierungen' eingescho-
ben, die jeweils Handlungen gleichzeitig
aus drei bis vier verschiedenen Perspek-
tiven zeigen. Die Zerteilung des Raumes geht auf die zunehmen-

«Qoze> - Kilian Vilim OL12

Analyse|«Ooze» 1 7



«Qoze> - Kilian Vilim 02:18

«0Ooze» - Kilian Vilim 02:69

de Gespaltenheit des Protagonisten ein. Eine Szene wird jeweils
in einer Schachtelkadrierung dargestellt, der Bildrahmen wech-
selt aber die Position. Dadurch wird die Absurditat dieser Szene
nochmals gesteigert, und es entsteht ein Mix aus Schachtel-und
Mehrfachkadrierung.

Inhaltlicher Raum

Der Raum im Film «OOZE» ist topografisch vor allem in und um
den Lift situiert, in dem der Protagonist als Liftboy arbeitet. Die
formalen Eigenschaften des Lifts werden als Raum genutzt, um
den emotionalen Verfall des Protagonisten zu illustrieren.

Dabei wird der Lift nicht immer konkret als Lift dar-
gestellt. In einer Szene wird der Protagonist in einem hohen,
rechteckigen Behaltnis, welches sich mit Flissigkeit fillt, er-
trankt. Dieses Behaltnis entspricht von seinen formalen Eigen-
schaften dem Lift, was erst erkannt werden kann, als es sich
mit der FlUssigkeit flllt, da es selbst unsichtbar ist. Jedoch
scheint das Untergehen in diesem Sinn-
bild des Lifts diesen, beziehungsweise
den Beruf des Liftboys, fir den emo-
tionalen Verfall des Protagonisten ver-
antwortlich zu machen. Denn erst die
unsichtbaren Grenzen des Fahrstuhls
bieten der Flissigkeit den Raum zum
Uberschwemmen des Protagonisten.
Der Lift bildet also zugleich den Spiel-
ort, den Grund und das Sinnbild fir den
wachsenden Wahn des Protagonisten.
Da sich dieser Raum von der bisherigen
diegetischen Aussenwelt unterscheidet,
indem eine physisch unmdgliche Situa-
tion dargestellt wird, kann man davon
ausgehen, dass hier die diegetisch-psy-
chische Innenwelt des Protagonisten
anhand des Raumes visualisiert wird.

Zudem wird das Schliessen und
Offnen der Lifttliren als Transition20
zwischen verschiedenen Szenen ge-
nutzt. Auf diese Art dem/der Rezipi-
ent*in geschickt das Geflihl vermittelt,
sich selbst in dem Lift zu befinden und
ihn mit den Augen des Protagonisten zu
sehen. Der emotionale Verfall des Pro-
tagonisten wird durch den schnellen
Raumwechsel, der Uiber diese Transitio-
nen passiert, als eine steile Aufwarts-
kurve prasentiert.

«Ooze>» - Kilian Vilim 03:01

18

Cl

20

«Alle Techniken, mittels derer
Szenen miteinander verbunden
werden (...).»,

siehe Wulff, H.J. (2012)

Raum

21

Neue Raumlogiken treten
dann in Kraft, wenn sich neue
(zum Beispiel physische)
Gesetze in einem Teil des Ge-
samtraumes bilden, siehe

Vgl. Hanselmann, M.C. (2016),
S. 345

22

Eine achronologische Erzahl-
struktur verlauft linear,

kann Einschtibe, Riickblicke
und Vorausschau sowie
Ellipsen und Pausen beinhalten,
siehe Vgl. Hanselmann, M.C.
(2016), S. 356f

Raum|Zeit

An dieser Stelle mdchte ich gern ein wenig genauer auf diese
Raume, Spielorte flir wahnwitzige Situationen ausserhalb des
Lifts, eingehen. Die finf Rdume werden jeweils aus der glei-
chen Perspektive gezeigt. Im zweiten dieser Raume kommt es
zur Ausbildung einer neuen Raumlogik?!, was sich so dussert,
dass die Figur aus dem einen Fenster springt und durch das
andere Fenster wieder hineinspringt. Dies ist ein auf der Raum-
ebene basierender Hinweis darauf, dass diese Raume nicht der
diegetischen Aussenwelt entsprechen, sondern auf der diege-
tisch-psychischen Innenwelt des Protagonisten basieren. Denn
ansonsten scheinen in der diegetischen
Aussenwelt die physischen Gesetze der
realen Welt eingehalten zu werden.

Die absurden Situationen, welche
sich ausserhalb des Lifts abspielen, wer-
den vorerst aus einer gewissen Distanz
wahrgenommen. Der Raumwechsel des
Protagonisten in die Aussenwelt, indem
die Figuren aus diesen Situationen er-
setzt werden, bricht diese Distanz auf.
Zudem werden hier anhand der letzten
Mehrfachkadrierung die absurden R&éu-
me erneut aufgegriffen. In jeder dieser
Situationen stirbt der Protagonist. Da
er aber spater wieder lebendig ist und
dann den Suizid begeht, kann davon
ausgegangen werden, dass diese vier
Tode als Sinnbild fiir den emotionalen
Tod des Liftboys gelten. Auch dies ist
wieder ein Hinweis darauf, dass sich
die Handlung in diesem Moment in der
diegetisch-psychischen Innenwelt des |
Protagonisten abspielt.

e

. «Ooze» - Kilian Vilim 04:26
Am Ende, welches bereits am Anfang an-

gedeutet wird, wird der Raum, der bisher Hauptort des Gesche-
hens war, ganz verlassen. Der Protagonist befindet sich nun auf
einem Hochhaus, welches vermutlich dasselbe ist, in dem der Lift
situiert ist. Der Protagonist steht nun sozusagen tber dem Ort,
der ihn zum Wahnsinn getrieben hat. Zudem bringt ihn der Fahr-
stuhl, der die Ursache seines Zusammenbruchs versinnbildlicht,
auch physisch zu dem Ort seines Suizides.

Zeit
Bei «OOZE» kann eine achronologische Erzéhlstruktur?? fest-
gestellt werden. Der Einstieg erfolgt direkt lber eine Voraus-

schau. Diese gibt dem/der Rezipient*in von Anfang an ein
Geflihl des Wahnsinns mit auf den Weg.

Analyse|«Ooze» 1 9
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Der Kurzfilm bedient sich zwei Mal einer Zeitspirale23.

Beim ersten Mal gibt es eine Art Zeitspirale, da sich die
Handlung und zum grossen Teil auch die Darstellung wiederho-
len und trotzdem veréndern. Grundlegend passiert aber genau
das gleiche drei Mal nacheinander. Es steigen Figuren in den
Lift ein, ein Blick in den Lift, der zum gewiinschten Stockwerk
fahrt, die Figuren steigen aus, der Liftboy fahrt wieder hinunter.
Somit wird der/die Rezipient*in in den einténigen, wiederholen-
den Alltag des Protagonisten eingefiihrt. «OOZE» basiert also
auf einem singularen Raum-Zeit-Modul mit diskontinuierlicher
Zeitstruktur?*,

Beim zweiten Mal gerat die Handlung in eine Zeitspira-
le, in der der Protagonist jeweils von einem zum né&chsten
Raum fahrt, in den jeweiligen Raumen passieren jedoch unter-
schiedliche Situationen. Es kann eine Parallelitat zwischen der
Zeitstruktur am Anfang und der Zeitstruktur hier festgestellt
werden. Wie bereits angesprochen, gibt es verschiedene In-
dizien, dass diese Szenen die Innenwelt des Protagonisten vi-
sualisieren. Schlussfolgernd suggeriert diese Parallelitdt oder
Wiederholung der Zeitstruktur, dass der Alltag des Liftboys ihn
schlussendlich dazu bringt, in einen Wahn zu verfallen.

Zudem nutzt Kilian Vilim in seinem Kurzfilm eine Ellipse?, als
der Protagonist in der Fllissigkeit untergeht. Die Ellipse hilft da-
bei, das Geflihl des Protagonisten zu visualisieren und bei dem/
der Rezipient*in zu evozieren. Da die Handlung nicht aktiv wei-
tergetrieben wird fiihlt es sich an, als
ware alles stehen geblieben. Es scheint,
als hatte der Liftboy in diesem Moment
einen mentalen Zusammenbruch. Die
Ellipse verstarkt das Geflihl von einem
Moment der Isolation, einem Moment, in
dem der Protagonist mit sich selbst und
seinen Gedanken allein ist, fern ab von
jeglicher Handlung.

Und am Ende wird nochmals die Szene,
die in der Vorausschau bereits vorge-
kommen ist, gezeigt. Jetzt, da die Sze-
| ne nochmals kurz vor dem Absturz des
Protagonisten gezeigt wird, hat sie eine
ganz andere Wirkung. Der Wahn, der
V‘ am Anfang nur erahnt werden konnte,
héngt jetzt definitivim Raum.

Cl

23

Eine Zeitspirale tritt dann auf,
wenn immer wiederkehrende
Handlungsabfolgen erkennbar
sind, sich aber immer wieder
verdndern, siehe Vgl. Hansel-
mann, M.C. (2016), S. 363

24

In einem singuldaren Raum-Zeit-
Modul verlauft die Zeit ohne
Unterbruch in eine Richtung,
kann aber in der Kontinuitét
der Zeit unterbrochen werden,
siehe Vgl. Hinselmann, M.C.
(2016), S. 362ff

25

Unter einer Ellipse versteht
man eine flr die Handlung
irrelevante Sequenz, die die
Narration verdichtet, siehe
Vgl. Hinselmann, M.C. (2016),
S. 368

Zeit Uberblick

Uberblick

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass verschie-
denste Techniken und Stilelemente eingesetzt werden, um die
Gedanken und Gefiihle des Liftboys zu visualisieren.

Besonders interessant finde ich jedoch die Momente, in
denen sowohl eine metaphorische Figurentransformation als
auch eine Schachtelkadrierung angewendet und somit zu ex-
trem symbolischen Szenen werden. Wie zum Beispiel in der
Szene mit dem sich fiillenden Behaltnis, da hier sogar ein kom-
plett neuer Raum geschaffen wird, und es sozusagen einen
Handlungsstillstand gibt, um den Emotionen des Protagonis-
ten Platz und einen Stellenwert zu geben. Natirlich sind auch
die Szenen mit den verschiedenen absurden Situationen sehr
aussagekraftig, denn sie stellen den kompletten Zusammenfall
der Psyche des Protagonisten dar. Alles in allem hat Kilian Vi-
lim den emotionalen Zusammenbruch seines Protagonisten an-
hand der von mir beachteten Kriterien Figur, Zeit und Raum mit
mehreren Mitteln erfolgreich durch das Medium Animations-
film vermittelt.

Analyse|«Ooze»
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Ubersicht «Ooze» von Kilian Vilim, 00:04 bis 01:20 Ubersicht «Ooze» von Kilian Vilim, 01:22 bis 02:24
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Ubersicht «Ooze» von Kilian Vilim, 02:27 bis 03:29 Ubersicht «Ooze» von Kilian Vilim 03:32 bis 04:41
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C.2

Filmbeschrieb|Figur

ANALYSE
«EGG» - MARTINA SCARPELLI

«Egg» von Martina Scarpelli handelt von Anorexie. Aus dem Off
erzahlt die Protagonistin die Geschichte, wie sie probiert hat,
von der Anorexie wegzukommen und gescheitert ist. Diese Ge-
schichte wird anhand der Animation illustriert. Zu Beginn geht
es um die Behandlung der Krankheit und die Liste der Lebens-
mittel, die die Protagonistin zu sich nehmen soll. Besonders
wird der «Cube» als Handlungsraum
beschrieben und in Szene gesetzt. Die
Protagonistin halt sich an den Ernah-
rungsplan bis zu dem Tag, an dem ein Ei
darauf steht. Sie hat grosse Probleme
mit der bauchigen, runden Form des Eis,
da es das Gegenteil von dem verkdr-
pert, was in der Anorexie stets ihr Ziel «Egg- - Martina Scarpelli 01:20
zu erreichen war. Es folgen eine Ausei-
nandersetzung mit dieser Problematik
und die Visualisierung der Geflhle, die
die Protagonistin schon beim Gedan-
ken an das Ei hat. Trotzdem schélt und
isst sie das Ei. Das Aufnehmen des Eis
im eigenen Kdérper wird anhand eines
fiktiven Verdauungsapparates visuali-
siert. Statt einer anatomisch korrekten
Interpretation wird das Innenleben der Protagonistin aus ver-
schiedenen Elementen des dusseren Korpers dargestellt, um
genau zu sein aus Zungen, Briisten und Fingern. Nach der Ver-
dauung des Eis wird ein emotionaler Zusammenbruch der Pro-
tagonistin visualisiert. Sie wird aufgebléht und schlussendlich
flllt sich der «Cube» mit einer Fllssigkeit, die sie selbst liber
ihre inzwischen multiplen Brustpaare ausscheidet. Der Kurz-
film endet mit einer Szene, in welcher die Protagonistin den
«Cube», der nun viel kleiner als sie selbst ist, in den Handen
halt und schlussendlich isst.

«Egg» ist in schwarz-weiss gehalten, die Linien strahlen
aber leicht und sind nicht ganz sauber, was den digitalen Stil
bricht. Zudem wird immer wieder mit der Deckkraft gespielt.

«Egg» - Martina Scarpelli 03:53

Figur

Es ist klar, dass die Protagonistin in ihrem Kampf mit der An-
orexie, den Fortschritten und Rickschlagen, eine psychische
Wandlung durchmacht. Diese ist allerdings nicht ganz einfach
zu benennen. An sich ist die psychische Transformation an die

27



korperliche Transformation gebunden, da sich das jeweilige
Ab- oder Zunehmen auf den psychischen Zustand der Protago-
nistin auswirkt. Rein visuell ist aber keine erkennbare morpho-
logische Figurentransformation erkennbar, ausser die am Ende,
auf welche ich spéter noch einmal zurlickkommen werde. Dass
sich die Protagonistin nicht erkennbar in ihren morphologi-
schen Merkmalen innerhalb der Narration verandert, bedeutet,
dass von einem einfachen Entwicklungsmodell ausgegangen
werden kann. Es passieren zwei Arten der psychischen Trans-
formation: Die eine erkennt man darin, dass erst der Wille und
dann die Bereitschaft entstehen, den Ernahrungsplan zu befol-
gen. Die andere besteht darin, dass die Protagonistin an dem
Ei scheitert und einen Riickfall erleidet.
Innerhalb der diegetischen Welt und
ausserhalb der Narration wird die Prot-
agonistin schlussendlich wieder gesund.
Das weiss man, da am Ende des Kurzfil-
mes ein Zeitsprung erfolgt, in welchem
sie auf das Geschehen zurilickblicken
kann, ohne dass sie sichtlich emotional
davon eingenommen wird.

«Egg» - Martina Scarpelli 10:47

Die Mimik der Protagonistin gibt nicht Gberméssig viel von
ihrer diegetisch-psychischen Innenwelt preis. Vorwiegend
durch die Augen wird einen Einblick in ihre Gedanken ermdog-
licht. Dabei ist der Blick haufig konzen-
triert und die Augen sind verschmalert
dargestellt, was die Konzentration und
Uberwindung, die die Protagonistin zur
Bewéltigung und Auseinandersetzung
mit ihrer Ernahrung bendtigt, illustriert.
Die Blickrichtung hilft ausserdem, wenn
die Protagonistin selbst anhand ihrer
Gestik ein Geflhl visualisiert. Somit
kann erkannt werden, auf was dieses
Geflihl Bezug nimmt. Hier sind es vor
allem die Liste mit dem Ernahrungs-
plan und die Lebensmittel, die in der
Protagonistin etwas auslésen. Uber die
Gestik der Protagonistin kann einiges
Uber ihre diegetisch-psychische Innen-
welt herausgefunden werden. Zum Bei-
spiel wird der Kopf schrag gestellt oder
in den Nacken gelegt, wenn sie etwas
genau beobachtet. In einer Szene sinkt
die Protagonistin in der Embryostellung
kopfiiber in einer Fliissigkeit zu Boden.
Hier wird die Einsamkeit, in der sich die
Protagonistin in ihrer Krankheit sieht,

«Egg» - Martina Scar pelll 04 13

«Egg» - Martina Scarpelli 02:20

2 8 c2

Figur

illustriert. Ausser ihr selbst kann ihr
niemand helfen. Zwei Mal steht die Pro-
tagonistin in einem rechten Winkel zu
einem Gegenstand, einmal zum Ei und
einmal zur Liste am Kiihlschrank. Dabei
sind jeweils die Augen, also der Kopf,

(70 ﬁ
\\ H
“fl“
| | Ao
ganz nah am Gegenstand, der Korper e e conirelaag

kann aber mit dieser Pose so weit wie «Egg» - Martina Scarpelli 02:28

moglich davon distanziert werden. Die-
\”ﬁ*
\\

’

se Szenen visualisieren das Bediirfnis

der Protagonistin, gesund zu werden,

wahrend sie gleichzeitig ihren Kérper /
eigentlich so behalten mdchte, wie er
ist. Zudem bekommt der Korper selbst
eine gewisse Mimik, indem die Briste
der Protagonistin anfangen, sich zu be-
wegen als wiirden sie den Kodrper an-
schauen, und als eine Art Augen fiir den Korper fungieren. So
wird nochmals vermittelt, dass der Kopf ein anderes Ziel als
der Kérper verfolgt.

\

//PedeSO()g mZes\(

/N \
«Egg» - Martina Scarpelli 02:53

Wie bereits angesprochen, wird gegen
Ende des Kurzfilms, nach dem Essen
des Eis, eine morphologische Figu-
rentransformation durchgefiihrt. Die

s e
Protagonistin wird schlagartig aufge-
blédht, nimmt an Masse extrem zu. Vor- .
erst erinnert ihre Form an die des Eis, W pargtte

jedoch nimmt sie schnell noch extre-
mere Dimensionen an. Zudem wachsen
ihr viele Briiste, so dass sie die Eigen-
schaften eines gemésteten Schweines
annimmt. Dass diese Figurentransfor-
mation in der diegetischen Innenwelt
der Figur und nicht in der Aussenwelt
passiert, kann an zwei verschiedenen
Faktoren abgelesen werden. Zum ei-
nen gibt es einen Einschub, in dem die
Protagonistin wieder ihre urspringlichen morphologischen
Eigenschaften innehalt. Zum anderen sieht man am Ende einen
Zeitsprung, in der sie ebenfalls den urspriinglichen morpholo-
gischen Eigenschaften entspricht. Deshalb kann hier von einer
metaphorischen Figurentransformation ausgegangen werden.
Die Darstellung der gemasteten Protagonistin mit vielen Bris-
ten erinnert, wie schon gesagt, an ein Schwein. Es wird also an-
gedeutet, dass sie sich wie ein solches flhlt: dreckig und dick.
Die Anorexie hat fir den Moment die Oberhand erlangt, indem
die Krankheit dieses Geflihl nach dem Essen eines einzigen Eis
ausgelost hat.

«Egg» - Martina Scarpelli 08:52

«Egg» - Martina Scarpelli 09:37
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Raum (formal)

Das Filmbildfeld wird in «Egg» die meis-
te Zeit Uber nicht vollends ausgenutzt.
Ein Grossteil des Filmbildfeldes wird
in einer quadratischen Schachtelka-
drierung dargestellt, die in der Mitte
des Filmbildfeldes platziert wird und
die ganze Hohe des Filmbildfeldes aus-
nutzt. Die quadratische Form geht auf
die Form des Wirfels ein, der als Haupt-
spielort der Narration fungiert. Die Iso-
lation, in welcher sich die Figur mitihrer
Anorexie befindet, wird hervorgehoben.
Somit werden die Szenen, die kei-
ner Schachtelkadrierung entsprechen
sondern das gesamte Filmbildfeld nut-
zen, intensiviert. Beispielsweise wird ab
der zweiten Halfte des Verdauungsvor-
gangs des Eis im Inneren der Protago-
nistin die Schachtelkadrierung durch
( / ; einvolles Filmbildfeld abgeldst. Das hat
/g ? zur Folge, dass dieser Szene eine be-
sondere Gewichtung verliehen wird und
v das Ankommen des Eis in dem sinnbild-
lichen Magen eine besondere Rolle fiir
die Protagonistin spielt.
R Dass am Ende die Schachtelkadrierung

)

)
2

ou faire des commentaires.

«Egg» - Martina Scarpelli 02:01

Ay
: !
«Egg» - Martina Scarpelli 10:53

NoTT><T aufgelost wird, ist Folge der Tatsache,

\\ N W dass sich die Protagonistin nicht mehr

1 innerhalb des Wirfels befindet, son-

S ~ dern einen Weg aus der Krankheit in die
\:;5;\/// Genesung gefunden hat.

Dass die Schachtelkadrierung
auch in anderen Fallen aufgelost wird
liegt daran, dass der/die Rezipient*in aus einer anderen Pers-
pektive auf den Wirfel schaut.

«Egg» - Martina Scarpelli 05:29

Raum (inhaltlich)

Topografisch wird fast der gesamte Kurzfilm in dem Wiirfel si-
tuiert. Der Wirfel kann als inkonsistenter Raum?2® identifiziert
werden, da er zu verschiedenen Zeitpunkten unterschiedliche
Dimensionen hat oder unterschiedlich ausgestattet ist. In ei-
nem Moment steht ein Kiihlschrank an der Wand, im nachsten
ein quadratischer Tisch in der Mitte, dann ist der Raum wieder
leer. Dies hilft dabei, der Protagonistin einen Raum zu schaffen,
der als Sinnbild fir ihre Krankheit stehen kann. Je nachdem,
wie sie sich gerade flihlt, kann sie vom Raum beziehungsweise

3 O c2

26

Als inkonsistenter Raum gilt
ein Raum dann, wenn seine
raumlogische Struktur nicht
den topografischen Prinzipien
der Wirklichkeit entspricht
und zum Beispiel, wie es hier
der Fall ist, eine diegetisch
topografische Kausalitét ge-
schaffen wird, die lediglich mit
grafisch-malerischen Mitteln
visualisiert werden kann, siehe
Vgl. Hanselmann, M.C. (2016),
S. 342

Figur|Raum Raum

von der Anorexie eingeengt oder um-
hergeschoben werden, oder der Raum
hat pl6tzlich einen fliissigen Boden, in
dem sie versinken kann. Interessant ist
nun die Frage, ob der Wiirfel als Raum
derdiegetisch realistischen Aussenwelt
entspricht oder der diegetisch-psychi-
schen Innenwelt der Protagonistin ent-
sprungen ist. Da der Raum sich selbst
in der Grosse verandern kann, bildet er
offensichtlich eine neue Raumlogik aus,
welche nicht den physischen Gesetzen
der realen Welt entspricht. Trotzdem
konnte diese Eigenschaft auf die diege-
tischen Aussenwelt des Kurzfilms hin-
weisen. Was allerdings dagegen spricht
ist, dass die diegetisch-psychische In-
nenwelt der Protagonistin anhand des Wiirfels dargestellt wird.
Der Wiirfel visualisiert die Krankheit der Protagonistin, welche
ein Teil von ihr ist. Somit wird ein Teil ihrer psychischen Innen-
welt anhand des Raumes illustriert, was bedeutet, dass eine
diegetische Aussenwelt innerhalb der Narration nicht visuell
dargestellt wird.

Nur am Ende von «Egg» befindet sich die Protagonistin
nicht mehr in dem Wirfel. Es konnte sein, dass sich diese Sze-
ne in der diegetischen Aussenwelt er-
eignet. Da der Raum aber keine struk-
turellen Eigenschaften aufweist, und es
sich mehr um eine schwarze Flache als
etwas Anderes handelt, konnen keine
weiteren Aussagen Uber die diegeti-
sche Aussenwelt getroffen werden.

«Egg» - Martina Scarpelli 02:08

A
Un goot-de-mojsi.|

«Egg» - Martina Scarpelli 04:58

Ein weiterer inkonsistenter Raum wird
bei der Verdauung des Eis aufgebaut.
Als das Ei den Hals der Protagonistin
passiert hat, gerat es in eine Welt, die
den inneren Verdauungstrakt der Prot-
agonistin darstellen soll. Dieser ist aber
ganz anders aufgebaut, als das Innenle-
ben eines Menschen in der realen Welt.
Es besteht anstatt aus Innereien aus
Fingern, Zungen, Bristen und einem
Beinpaar. Diese Korperteile, die eigent-
lich am &usseren Korper vorzufinden
sind, nach innen zu verlegen, verdeut-
licht nochmals die vorhandene Ano- ,
rexie. Denn das runde Ei, welches das ’ \
Gegenteil der angestrebten Form ver- «Egg» - Martina Scarpelli 07:52
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Martina Scarpelli 10:43

korpert, wird durch eine Welt mandvriert, die aus den Ausser-
lichkeiten eines Menschen besteht. Von einer Stimme aus dem
Off, welche als die der Protagonistin identifiziert werden kann,
wird erklart, dass es bei der Krankheit vor allem um die kdrper-
lichen Formen geht. Der Widerwille, das Ei, welches so wenig
dem Optimum entspricht, aufzunehmen, wird somit abgebildet.

In einer der letzten Szenen fiillt sich der Raum mit einer
schwarzen Flissigkeit, welche die Prot-
agonistin Gberschwemmt. Dies symbo-
lisiert das Versagen der Protagonistin,
den Ernahrungsplan einzuhalten, und
illustriert ihren Rickfall.

Schlussendlich gibt es einen Zeit-
sprung, in dem die Protagonistin sich
zum ersten Mal ausserhalb des Wiirfels
befindet. Der Wiirfel ist nun ganz klein
und wird von der Protagonistin in die
Hand genommen. Dass sie in den Wir-
fel hineinschaut, visualisiert ihren jetzi-
gen Zustand, dass sie Uber die Krank-
heit hinweg ist, sich daran erinnern
kann, den Wirfel aber auch jederzeit
wieder schliessen kann. Zum Schluss
isst sie den Wirfel sogar.

Zeit

«Egg» basiert auf einer achronologischen Erzahlstruktur. Die
Zeit im Kurzfilm verlauft eigentlich linear, wird aber hier und da
gerafft oder gedehnt. Die Stimme aus dem Off erzéhlt, dass
sie den Erndhrungsplan eine Weile lang eingehalten hat. Dem/
der Rezipient*in wird allerdings nur eine Mahlzeit préasentiert,
die die Protagonistin zu sich nimmt. Somit wird dieser Teil der
Narration verkirzt dargestellt. Die Aus-
einandersetzung der Protagonistin mit
dem Ei wird im Vergleich sehr in die
Lédnge gezogen und bekommt dadurch
einen hohen Stellenwert. Auf die glei-
che Art wird die Verdauung des Eis per
Zeitdehnung verlangsamt dargestellt,
was auch diesem Ereignis eine hohe
Wichtigkeit zuordnet. Wie schon der Ti-
tel sagt, handelt es sich dabei um den
Hauptteil der Geschichte, wahrend der
Rest vor allem zur Erklarung und Dra-
matisierung dieses Ereignisses dient.
Insgesamt nimmt die Zeitspanne, in der
sich die Protagonistin mit dem Ei be-
schaftigt, mehr als die Halfte des Kurz-

c2

Raum|Zeit

Zeit|Uberblick

filmes ein, obwohl diese Zeitspanne in Relation zu den anderen
Ereignissen in der realen Welt viel weniger lang gedauert hatte.
Der Grund, dass diese Geschichte die Hauptnarration in-
nehalt ist der, dass sich in diesem Moment fiir die Protagonistin
das Blatt gewendet hat. Ihre psychische Konstitution bricht in
diesem Moment zusammen, und sie erleidet einen Rickfall.

Zudem werden hier und da Ellipsen eingefligt, die den Erzahl-
strang unterbrechen. Dies und der Zeitsprung am Ende lassen
darauf schliessen, dass ein singulares Raum-Zeit-Modul mit dis-
kontinuierlicher Zeitstruktur vorliegt. Die Ellipsen dienen nicht
dazu, die Erzéhlung weiterzubringen, sondern bieten einen tem-
poraren Zeitstillstand, um die diegetisch-psychische Innenwelt
der Protagonistin genauer zu visualisieren. Zum Beispiel, als
sie in den Boden des Wirfels eintaucht und in der Flissigkeit
schwimmt oder schwebt. Hier wird die Isolation visualisiert, in der
sich die Protagonistin befindet, was der Zeitstillstand der Narra-
tion, also die Ellipse, untermalt. Das Glei-
che passiert, als der Raum anfangt, ein
Eigenleben zu entwickeln und die Prota-
gonistin um das Ei herumgeschoben wird.
Hier dient die Ellipse zur Verdeutlichung
der Situation, wie die Zeit fur die Prota-
gonistin stillsteht, da sie sich mit dem fir
sie schrecklichen Gedanken, das Ei zu
essen, auseinandersetzt.

Uberblick

Der psychische Wandel der Protagonistin in «Egg» wird auf un-
terschiedliche Arten dargestellt. Den Einsatz der Schachtelka-
drierung zur Unterstiitzung des Raums, der als Sinnbild fir die
Anorexie der Protagonistin steht, finde ich sehr gelungen. Das
Filmbildfeld wird eingeschrankt, so wie die Protagonistin von
ihrer Krankheit eingeschrankt und isoliert wird. Allgemein ist
der Wiirfel als Spielort und Sinnbild gut gewahlt, er stellt einen
Gegensatz zur runden Form des Eis dar. Der Umgang mit dem
Raum interessiert mich besonders, auch da der Raum am Ende
des Kurzfilms nicht mehr als Spielort gilt, sondern ganz klein wird
und von der Figur, die urspriinglich daringesessen hat, in den
Handen gehalten wird.

Insbesondere spricht mich auch die Szene an, in der der
Verdauungsapparat der Protagonistin gezeigt wird. Die Dar-
stellung ist sowohl sinnvoll und metaphorisch als auch visuell
ansprechend und sorgt flir Spannung, die zuséatzlich vom Ton
unterstitzt wird. Alles in allem bin ich der Meinung, dass Martina
Scarpelli die diegetisch-psychische Innenwelt der Protagonistin
und ihren psychischen Wandel auf eine interessante und anspre-
chende Art visualisieren konnte.

Analyse|«Egg»
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C.3 ANALYSE
«RUBEN LEAVES» - FREDERIC SIEGEL

Der Kurzfilm handelt von Ruben, welcher auf dem Weg zur
Arbeit von zwanghaften Angsten dariiber verfolgt wird, ob er
seine Wohnung sicher hinterlassen hat. Der Film beginnt in Ru-
bens Wohnung, in der er, von seinem klingelnden und vibrie-
renden Handy, welches er in seinen Traum einbindet, aufwacht.
Danach werden der Morgen und der Arbeitsweg von Ruben
illustriert. Es werden seine Angste visualisiert, die darauf ba-
sieren, dass seine Wohnung verwistet wird. Zum Beispiel, weil
er aus Versehen den Herd angelassen hat, oder vergessen hat,
abzuschliessen. Zudem bekommt er immer wieder Textnach-
richten, wo er denn bleibe. Am Ende weiss der/die Rezipient*in
nicht mehr, was real ist und was nicht.

«Ruben Leaves» ist in einem Blau, einem Gelb und in
Mischtdnen gehalten.

Figur

In «Ruben Leaves» wird anhand der Mimik des Protagonisten
einiges liber seine Emotionen verraten. An Rubens Gesicht kann
unter anderem abgelesen werden, ob er wiitend, verwundert,
konzentriert oder erschrocken ist. Der Ausdruck seiner Mimik
und Gestik bleibt tber die Zeitspanne
des Films konstant. Zudem findet keine
morphologische Figurentransformation
seitens des Protagonisten statt.

Allerdings gibt es eine psychi-
sche Transformation in Ruben. Je
mehr ihm seine Angste durch den Kopf :
schwirren, desto unruhiger wird er. Die «Ruben Leavess - Frederic Siegel 02:15
Gedanken drehen sich. Was der die-
getisch-psychischen Innen- und was
der diegetischen Aussenwelt entspricht,
kann gegen Ende des Kurzfilmes nicht
mehr beurteilt werden. Genauer wird
auf dieses Zusammenspiel in der Kate-
gorie «Raum» eingegangen. Auf jeden
Fall kann festgestellt werden, dass Ru-
ben einen Realitdtsverlust erleidet und
seine eigene Innenwelt schlussendlich nicht mehr von der Aus-
senwelt unterscheiden kann, genauso wie der/die Rezipient*in
diese nicht mehr zu differenzieren weiss.

Ein Hinweis darauf, wie sehr Ruben diese beiden Welten
miteinander vermischt, findet sich in der Figurentransformati-
on eines Nebencharakters. Uber Rubens Zusammenarbeit mit

-

«Ruben Leaves» - Frederic Siegel 02:52

Filmbeschrieb|Figur 3 9



Dave weiss man von Anfang an aufgrund des Aufpoppens sei-
nes Anrufs auf Rubens Mobiltelefon. Als Ruben nun in einer Sze-
ne in das Bliro von Dave lauft, kann der/
die Rezipient*in die Szene erst dann als
Darstellung der diegetisch-psychischen
Innenwelt von Ruben erkennen, als man
sieht, dass Dave den Kopf eines Rehs
hat. Schon an Rubens verwirrtem Blick
ist erkenntlich, dass dies nicht normal
zu sein scheint. Da Dave in der nachs-
ten Szene, in der man ihn sieht, wieder
zu seiner urspringlichen morpholo-
gischen Konstitution zuriickgekehrt
ist, kann von einer metaphorischen Fi-
gurentransformation geredet werden.
| Allerdings visualisiert sie den psychi-
schen Zustand des Protagonisten an-
stelle des psychischen Zustands der
Figur, die eigentlich transformiert wird.

Insgesamt kann bei Ruben von
einem einfachen Entwicklungsmodell
ausgegangen werden, da er eine psy-
chische Entwicklung durchmacht, aber
keine morphologischen Veranderungen
erkennbar sind.

«Ruben Leaves» - Frederic Siegel 04:12
Raum (formal)

Das Filmbildfeld wird die gesamte Zeit Uber vollkommen aus-
genutzt.

Raum (inhaltlich)

Die Handlung situiert sich in einem konsistenten Raum?7, der
topographisch Rubens Wohnung, sei-
nen Arbeitsweg und das Biiro beinhal-
tet. Somit imitiert die diegetische Aus-
senwelt in ihrem rdumlichen Aufbau
die reale Welt. Auf den ersten Blick
kénnte man meinen, dass die selben
R&dume genutzt werden, um Rubens
diegetisch-psychische Innenwelt zu vi-
sualisieren. Rein visuell entsprechen
sich die Rdume in den zwei Welten auch
grundsétzlich. Deshalb ist es nicht ein-
fach zu erkennen, ob sich eine Szene
in der diegetischen Aussenwelt oder
in der diegetisch-psychischen Innen-
welt des Protagonisten abspielt. Diese

«Ruben Leaves» - Frederic Siegel 02:12

4 O C3

27

Der konsistente Raum ist

in seiner absoluten Extension
und in seiner Struktur
unverédnderlich, er bildet eine
Annéherung an die konven-
tionellen Radume der Realfilme,
siehe Vgl. Hanselmann, M.C.
(2016), S. 340f

Figur|Raum

28

Dieser Raum schafft eine
Welt, die in der diegetisch-wirk-
lichen Welt nicht existent
oder materiell manifest ist
sondern das Ergebnis des Be-
wusstseins einer Figur ist.
Somit handelt es sich um ein
verraumlichtes Bewusst-
sein. Rein visuell missen sich
die diegetisch-wirkliche
Welt und die Traumwelt aber
nicht unterscheiden, siehe
Vgl. Hanselmann, M.C. (2016),
S. 350

Raum

eher schwere Unterscheidbarkeit ist sinnvoll, um den Verlauf
von Rubens Realitatsverlust zu illustrieren, da sowohl der/die
Rezipient*in, als auch der Protagonist am Ende des Filmes fast
nicht mehr zwischen den Welten unterscheiden kénnen.

Am Anfang des Kurzfilms ist es noch nicht ganz so schwer,
sich zu orientieren. Trotzdem weiss man meist erst am Ende ei-
ner Szene, ob sie in Rubens Kopf oder in der diegetischen Aus-
senwelt stattfindet. Der Vorausblick am Anfang des Films wird
als Traum dargestellt, was klar wird, als Ruben in der ndchsten
Szene im Bett liegt, und das Mobiltelefon nicht zu kllngeln auf-
hort. Auch als Ruben sich den Dieb aus y
dem Kopf fischt wird klar, dass diese
Szene sich nur in seiner Vorstellung zu-
getragen hat.

Bei genauerem Hinsehen kann §
man jedoch erkennen, dass die diege-
tisch-psychische Innenwelt in einem
inkonsistenten Raum, welcher die Ver-
flechtung von Traum und Wirklichkeit2®
genannt werden kann, situiert wird. Er-
kennbar ist dies zum Beispiel, als die
Mébel in Rubens Wohnung zu schwe-
ben anfangen, oder auch als er mit sei-
ner riesigen Hand in der Wohnung her-
umgreift — kurz gesagt, wenn eine neue
Ausbildung der Raumlogik geschieht.
Schon am Anfang gibt es einen solchen
Moment: Hier wird hinter dem Tir-
schloss eine Maschinerie gezeigt, die
in der Realitdt gar keinen Platz an die-
sem Ort finden wiirde. Die Maschinerie
spielt auf Rubens Beschiitzungsdrang
in Bezug auf die Wohnung an, visuali-
siert also einen Teil seiner Angste.

Zudem ist es manchmal nicht ganz
klar, ob der Protagonist nun topogra-
phisch in der diegetisch-psychischen -y
Innenwelt oder in der diegetischen Aus- 7.
senwelt situiert ist. Zum Beispiel in der |
Szene, in der sich Ruben im Bus Uber-
gibt. Die Art, auf die er sich Ubergibt,
kann nur der diegetisch-psychischen
Innenwelt zugesprochen werden, da
sie klar den physischen Gesetzen widerspricht. Es bildet sich
eine neue Raumlogik, was ein Zeichen fir die psychisch diege-
tische Innenwelt ist. Sie bildet sich aber in einem konsistent er-
scheinenden Raum, der sich nahtlos in die Narration einbauen
Iasst. Es kann allerdings durchaus der Fall sein, dass nur das
Ausmass der Situation in der diegetisch-psychischen Innenwelt

«Ruben Leaves» - Frederic Siegel 01:04

//,
i T

«Ruben Leaves» - Frederic Siegel 03:43
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vor sich geht, und sich Ruben in der diegetischen Aussenwelt
durchaus im Bus befindet und sich tbergibt. Durch dieses Spiel
mit der Realitat schafft es der Film, dem/der Rezipienten*in Ru-
bens Realitatsverlust nahezulegen. Denn auch fiir diesen/diese
ist es schwierig, nun Gberhaupt zu lokalisieren, wo sich der Pro-
tagonist physisch aufhalten muss. Ist er im Bus oder irgendwo
anders; stellt er sich die Szene im Bus nur vor?

Ein &hnlicher Fall ist der, als Ruben in Daves Biiro lauft,
und dort seinen Mitarbeiter mit einem Rehkopf vorfindet. Ob
die gesamte Situation nur in Rubens diegetischer psychischer
Innenwelt passiert, oder ob nur die Szene mit dem Rehkopf
nicht der diegetischen Aussenwelt entspricht, kann schluss-
endlich nicht gesagt werden.

Ein weiterer raumlicher Sonderfall er-
eignet sich in der zweiten Halfte des
Kurzfilms, denn hier wird ein Transzen-
denzraum?? genutzt. Zwar wird nicht
der Protagonist selbst abgebildet, je-
doch wird seine Unsicherheit, was sich
in der diegetischen Aussenwelt und was
sich nur in seiner diegetisch-psychi-
schen Innenwelt abspielt, visualisiert.
( & Dazu nutzt der Film ein Morphing3? aus
e verschiedenen Gegenstanden und Le-
bewesen, die jeweils in der einen oder

anderen Welt vorgekommen sind.

«Ruben Leaves» - Frederic Siegel 01:35

«Ruben Leaves» - Frederic Siegel 02:12
Zeit

Frederic Siegel nutzt in seinem Kurzfilm eine achronologische
Erzahlstruktur. Die Zeitstruktur verlauft generell linear, wird al-
lerdings immer wieder von Briichen gekennzeichnet. Schon am
Anfang gibt es einen Vorausblick, der anhand einer Traumszene
prasentlert wird. Dem/der Rezipienten*in wird die Wohnung ge-
zeigt, wie sie am Ende, von den Tieren
verwistet, aussieht. Die Zeitspriinge,
die sich im weiteren Verlauf des Fil-
mes ereignen, weisen auf ein singulé-
@ res Raum-Zeit-Modul mit diskontinu-

- ierlicher Zeitstruktur®' hin. So verlasst
Ruben zum Beispiel seine Wohnung in
einem Moment; in der nachsten Szene
sitzt er wieder auf dem Bett und ist ge-
rade erst aufgewacht. Dann kommt der Bus bei der Arbeit an,
Ruben steigt aus, betritt das Bliro, und in der folgenden Szene
steht er wieder im Bus. Durch die Zeitspriinge in der Narration
werden die diegetische Aussenwelt und die diegetisch-psychi-

«Ruben Leaves» - Frederic Siegel 02:12
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Ein Transzendenzraum schafft
eine Welt, die in der diege-
tisch-wirklichen Welt nicht
existent oder materiell mani-
fest ist sondern das Ergebnis
des Bewusstseins einer Figur
ist. Somit handelt es sich um
ein verraumlichtes Bewusst-
sein. Rein visuell missen sich
die diegetisch-wirkliche Welt
und die Traumwelt aber nicht
unterscheiden, siehe Vgl. Han-
selmann, M.C. (2016), S. 350

30

«Computergestiitztes Verfah-
ren der Bildumwandlung,

bei dem ein Gegenstand (...) stu-
fenlos von einer Form in eine
andere Uberfiihrt wird.», siche
Kaczmarek, L. (2012)

31

In einem singulédren Raum-Zeit-
Modul mit diskontinuierlicher
Zeitstruktur lassen sich

alle diegetischen Ereignisse
temporal verorten, konnen
jedoch Briiche in der Kontinui-
tat der Zeit aufweisen, siehe
Vgl. Hanselmann, M.C. (2016),

S. 363

Raum|Zeit Zeit|Uberblick

sche Innenwelt noch mehr vermischt, und der Realitatsverlust
des Protagonisten anhand der Zeitstruktur wird verdeutlicht.

Ein weiterer Bruch in der Zeitstruktur findet an-
hand von Ellipsen statt. In die Szene, in der der bereits
erwahnte Transzendenzraum stattfindet, kann ebenfalls eine
Ellipse erkannt werden. Die Szene bringt die Handlung an sich
nicht weiter, hilft aber dabei, den psychischen Zustand des Pro-
tagonisten zu verdeutlichen.

Eine andere Form der Ellipse tritt schon im vorherigen Ver-
lauf des Films auf. Die bereits erwahnte
Maschinerie in der Tir bildet ebenfalls
eine Szene, die ausschliesslich zur Ver-
anschaulichung einer Eigenschaft der
diegetisch-psychischen Innenwelt von
Ruben dient. Die stattfindende Transi-
tion zur néachsten Szene erfolgt nicht
durch einen Schnitt, vielmehr wird
die Maschinerie horizontal durch das
Filmbildfeld bewegt, bis das daran an-
schliessende Tirschloss zu sehen ist,
bei welchem der Handlungsstrang wie-
der aufgegriffen wird. Dadurch wird die
Ellipse in die Handlung integriert.

Die Zeitstruktur in «Ruben Lea-
ves» ist komplex aufgebaut, sie wird
von Zeitspringen und Vorausblicken
unterbrochen. Durch Ellipsen kommt der Zeitstillstand ins Spiel,
sie werden somit aktiver Teil der Zeitstruktur. Vergangenheit,
Gegenwart, Zukunft und Zeitstillstand werden miteinander ver-
mischt, so dass der/die Rezipient*in auf diese Art elegant einen
Einblick in Rubens wachsenden Realitdtsverlust erhalt.

«Ruben Leaves» - Frederic Siegel 01:06

Uberblick

Rubens diegetisch-psychische Innenwelt wird anhand der von
mir gewahlten Kriterien auf verschiedenste Arten visualisiert.
Ich finde es besonders interessant, dass Frederic Siegel es
schafft, im/in der Rezipienten*in ebenfalls einen Realitdtsver-
lust zu evozieren. Beim Anschauen des Filmes weiss er/sie am
Ende auch nicht mehr genau, was der diegetischen Aussen-und
was der diegetisch-psychischen Innenwelt entspricht. Das
schafft Frederic Siegel unter anderem mithilfe von Einschiiben,
in denen sich neue Raumlogiken in Raumen ausbilden, die an
sich bereits vorgekommene, konsistente Raume sind. Zudem
setzt er Zeitspringe und Ellipsen gekonnt ein, um die Thematik
aufzugreifen. Diese Elemente steigern und haufen sich im Lau-
fe der Narration, was das einfache Entwicklungsmodell unter-
stutzt. Damit wird der Wandel in der Psyche des Protagonisten
und sein zunehmender Realitétsverlust offengelegt.

Analyse|«Ruben Leaves» LI' 3



2m

RUBEN LEAVES

i

C i

25 1 s 10 a5 2
lIllll\ll\)‘|\||Hlll||l
N —

830 MEETING WITH
DAVE

9.00

/)

Ubersicht «<Ruben Leaves» von Frederic Siegel, 00:09 bis 01:17 Ubersicht «<Ruben Leaves» von Frederic Siegel 01:21 bis 02:18

LI' LI' Cl Figur Figur Analyse|«Ruben Leaves» LI' 5



psnr O Ssm
< DAVE

WHERE THE

INENEEER 4,70 EEEEENEE

Ubersicht «<Ruben Leaves» von Frederic Siegel, 02:19 bis 03:11 Ubersicht «<Ruben Leaves» von Frederic Siegel 03:12 bis 04:12

LI' 6 Cl Analyse|«Ruben Leaves» 47



D1

32
Anhang F4, Frage 3,S. 78

Kilian Vilim

ERKENNTNISSE

AUSSAGEN DER KUNSTLER*INNEN

Inwiefern hat der/die Animator*in die Mittel, die ich anhand der
Analyse identifiziert habe, auch wirklich bewusst angewandt,
um die diegetisch-psychischen Innenwelten ihrer Figuren dar-
zustellen? Gibt es andere Mittel, die sie eingesetzt haben, die
ich Gbersehen oder falsch gelesen habe? Welches Hintergrund-
wissen fehlt mir, das mir mehr Aufschluss lGiber die Beweggriin-
de der Kiinstler*in bereiten kdnnte?

Um diese Fragen zu beantworten habe ich einen Frage-
bogen ausgearbeitet. Die Fragen sind relativ offen gestellt, um
auch unerwartete Antworten zu provozieren. Ich wollte keine
Fragen stellen, die die Antwort zu sehr beeinflussen. Dies hat-
te zur Folge, dass interessantes Hintergrundwissen zum Vor-
schein kam, auf das ich nicht abgezielt habe, welches jedoch
trotzdem hilfreich war.

Ein Exkurs in die Antworten von Kilian Vilim auf
meinen Fragebogen liber «Ooze»

Ein erster interessanter Punkt, den Kilian Vilim mir liefert, ist,
dass er seine eigenen Erlebnisse mit dem Kurzfilm verarbeitet.
Somit erschafft er eine diegetisch-psychische Innenwelt, indem
er seine eigene psychische Innenwelt auf seinen Protagonisten
projiziert. Er schreibt, dass er eigentlich seine eigene psychi-
sche Innenwelt anhand des Kurzfilmes visualisiert hat, auch um
sie fir sich selbst versténdlicher zu machen.

Neue Erkenntnisse zur Figur bietet der Vergleich zu Pinocchio.
Kilian Vilim erwahnt, dass das Erscheinungsbild von der Film-
figur inspiriert wurde, um Sympathie fiir sie zu evozieren. Wie
ich bereits erlautert habe, ist auch die kdrperliche Grdsse der
Figur bewusst gewéahlt und relevant.

Kilian Vilim beschreibt den Lift mit folgenden Worten:

«Der Lift hat in etwa zwei auf zwei Quadratmeter. Ist
farblos, steril, gibt dem Menschen in ihm wenig Raum. Keine
Ausweichméglichkeit gegentliber den Passagieren, Vollkontakt.
Wenn man sich flir acht Stunden im Lift befindet, kommt man
gar nicht umhin, die vier Wénde dieses Kerkers in seinem Kopf
zu erweitern. Das Auf und Ab im Schacht hat etwas total Re-
petitives, man bewegt sich und reist, kommt jedoch nicht vom
Fleck.»32
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Er geht hier mehr als ich auf die gegebenen Eigenschaften des
Lifts ein. Diese verdeutlichen nochmals die Interpretation des
Lifts als Sinnbild fir den emotionalen Verfall, aber auch als
dessen Ursache.

Meine Interpretation, dass Zeitspiralen gezielt eingesetzt wur-
den, um das Repetitive des Alltags vom Liftboy zu veranschau-
lichen, hat Kilian Vilim bestatigt. Zudem erklart er, dass er mit
den Zeitintervallen gespielt hat. Wahrend er langsam angefan-
gen hat, wird die Frequenz der Schnitte gegen Ende immer ho-
her. Dabei hat er darauf abgezielt, durch den richtigen Rhyth-
mus eine gewisse Nervositét zu generieren, die bei dem/der
Rezipient*in ausgelést werden soll.

Des Weiteren erklart er, dass es ihm zusétzlich besonders
wichtig war, die diegetisch-psychische Innenwelt des Protago-
nisten durch geeignetes Sounddesign und visuellen Stil zu ver-
mitteln.33

Ein Exkurs in die Aussagen von
Martina Scarpelli iber «kEgg»

Martina Scarpelli hat mir zwar geantwortet, aber konnte aus
zeitlichen Griinden keinen Fragebogen ausfiillen. Da ich von ihr
allerdings anderes Material erhalten habe, kann ich trotzdem
ein wenig darauf eingehen, inwiefern sich meine Analyse durch
das Hintergrundwissen erganzen lasst.

Auch Martina Scarpellis Kurzfilm basiert auf einem person-
lichen Erlebnis der Kiinstlerin. Um genau zu sein bietet eine
Geschichte, die sie lUber dieses Erlebnis geschrieben hat, die
Grundlage und das Voiceover flir den Film. Sie sagt, dass die
gesamte Geschichte sehr personlich ist. Ich habe das Gefiihl,
auch Martina Scarpelli visualisiert anhand der von ihr geschaf-
fenen Figur ihre eigene diegetisch-psychische Innenwelt.

Sie sagt, dass das Medium Animation eine wichtige Rolle spielt.
Eine Distanzierung zum Geschehen wird ermdéglicht. Das Er-
lebnis hat zwar wirklich stattgefunden, jedoch hat sie das Ei na-
turlich nicht wirklich in einem Stlick gegessen, und es hat auch
nicht in ihrer Wohnung geschwebt. Sie suchte nach Bildern, die
den Kampf mit der Anorexie veranschaulichen, ohne dass sie
eins zu eins ein Bild von einem verhungernden Menschen zeigt.
Sie suchte nach Metaphern fiir die diegetisch-psychische In-
nenwelt der Protagonistin.*
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33
Anhang F4, gesamtes
Interview, S. 77f
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Anhang F.5, gesamter Text,
S. 8if

Kilian Vilim|Martina Scarpelli

35
Anhang F.6, gesamtes
Interview, S. 86f

36

Anhang F.4/F.5/F.6, gesamte
Interviews, S. 77ff

Frederic Siegel|Gemeinsamkeiten

Ein Exkurs in die Antworten von Frederic Siegel auf
meinen Fragebogen liber «<Ruben Leaves»

Frederic Siegel ist der dritte im Bunde, der die eigene psychi-
sche Innenwelt auf die diegetisch-psychische Innenwelt seiner
Haupfigur projiziert. Zudem erfahre ich durch das Interview,
dass er sogar sein Ausseres als Inspiration fiir das Aussehen
des Protagonisten verwendet hat. Der Protagonist weist aber
nicht nur dusserlich Ahnlichkeiten mit dem Animationskiinstler
auf, auch einige seiner Verhaltensmuster hat er Gbernommen.

Frederic Siegel bestatigt meine Analyse darin, dass er bewusst
mit dem Raum gespielt hat, um die Hirngespinste in Rubens
Kopf zu verdeutlichen. Zudem wird dadurch der/die Rezipi-
ent*in ebenfalls verwirrt. Dass der Raum keinen physischen
Gesetzen untergeorndet wird hilft Frederic Siegel dabei, den
Raumen etwas Traumhaftes zu verleihen. Ein Beispiel hierfiir
bietet das Reh, welches immer wieder auftaucht. Es kommt
deswegen immer wieder in Rubens Unterbewusstsein vor, weil
er es zuvor in dem Spiel auf seinem Mobiltelefon gesehen hat.
Das Wechselspiel zwischen der diegetischen Aussenwelt und
der diegetisch-psychischen Innenwelt spielt fiir den Kiinstler
eine grosse Rolle.

Auch die Zeitstruktur hat er bewusst eingesetzt, um den/
die Rezipient*in bewusst zu verwirren. Er spricht ebenfalls die
in meiner Analyse behandelten Zeitspriinge und die Voraus-
schau am Anfang an.3®

Gemeinsamkeiten

Wie bereits angesprochen, handeln alle drei Filme von per-
sonlichen Erlebnissen oder Gedanken der Kiinstler*innen. Die
Figuren in den Kurzfilmen dienen lediglich als Projektionsfla-
chen.

Ich habe Frederic Siegel und Kilian Vilim gefragt, welche wei-
teren Elemente sie als besonders wichtig erachtet haben, um
die diegetisch-psychische Innenwelt der Figuren in ihren Ani-
mationsfilmen zu veranschaulichen. Interessanterweise kamen
beide sehr schnell auf den Sound und die Musik zu sprechen.
Auch Martina Scarpelli spricht in ihren «Main Questions» an,
dass sie von Anfang an mit einem Sounddesigner zusammen
gearbeitet hat. Auch wenn der Sound kein visuelles Mittel ist,
kann er bei der lllustration der diegetisch-psychischen Innen-
welt von Figuren im Animationsfilm eine tragende Rolle spie-
len.36

Aussagen der Kiinstler‘innen
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Cl

Figur

D.2

Figur

ERKENNTNISSE
BEANTWORTETE FRAGEN

Wie schaffen es die drei gewahlten Filme, die
diegetisch-psychischen Innenwelten anhand der gewéahlten
Kriterien «Figur», «<Raum» und «Zeit» zu visualisieren?

«Qoze», «Egg» und «Ruben Leaves» sind drei Filme, die auf
sehr unterschiedliche Art und Weise mit den diegetisch-psy-
chischen Innenwelten des/der jeweiligen Protagonist*in umge-
hen. Allerdings haben sie alle gemein, dass der Hauptcharakter
jeweils eine psychische Entwicklung durchmacht, die als ein-
faches Entwicklungsmodell betitelt werden kann. Eine weitere
Gemeinsamkeit liegt in der Herkunft der Filme, sie alle basieren
auf realen Problemen oder Ereignissen, die die Klinstler*innen
in der Realitat beschéftigen. Alle Filme nutzen unter anderem
meine drei Ausgangskriterien, um diese Entwicklung sichtbar
zu machen. Um die oben genannte Frage zu beantworten, un-
terteile ich die Antwort in die bereits in meinen Analysen ver-
wendeten Kategorien.

Figur

Die Figur wird vor allem in «Ooze» und «Egg» in ihren formalen
Eigenschaften genutzt, um die diegetisch-psychischen Innen-
welten zu illustrieren. In «Ruben Leaves» wird Uber die Figur
selbst fast ausschliesslich durch Mimik und Gestik ein Einblick
gewahrt. Dadurch wirkt es, als sei der Protagonist in «Ruben
Leaves» an sich naher in der realen Welt angesiedelt. Die di-
egetische Aussenwelt wird viel stérker flir die Veranschau-
lichung der diegetisch-psychischen Innenwelt genutzt als die
Figur selbst. Schlussendlich geht auch es darum, dass aus der
Sicht des Charakters die Welt um ihn herum aus der Realitét
fallt, nicht er selbst. Deshalb empfinde ich es als angemessen,
auf Figurentransformationen, die den Hauptcharakter betref-
fen, zu verzichten.

In den anderen beiden Filmen wird hingegen ein Geflhl,
das in der Figur selbst stattfindet, auf die dusserliche Erschei-
nung der Figur projiziert. Metaphorische Figurentransforma-
tionen werden in beiden Fallen genutzt. Es geht nicht darum,
dass die Figur sich wirklich morphologisch verandert. Da die
Transformation reversibel ist, werden jeweils die aktuellen psy-
chischen Zustédnde der Hauptfiguren anhand ihrer dusseren
Erscheinungen visualisiert. In beiden Fallen finde ich die Trans-
formationen gelungen, da sie das Gefiihl, das in der jeweiligen
Figur vor sich geht, versténdlich und emotional veranschauli-
chen.
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Meine begriindete Filmauswahl hat mir gezeigt, dass einer
klaren Visualisierung der diegetisch-psychischen Innenwelten
haufig die psychische Entwicklung der Hauptfigur als Hand-
lungsstrang zugrunde liegt. Dies anhand einzelner Geflihle zu
visualisieren, die insgesamt zum einfachen Entwicklungsmodell
beitragen, kann durchaus sinnvoll sein. Haufig wird die morpho-
logische Dimension einer Figur dafiir genutzt. Morphologische
Figurentransformationen konnen dazu dienen, momentane Ge-
fuhlszustande zu visualisieren. Meistens sind diese reversibel,
was sie zu metaphorischen Figurentransformationen macht,
die einzig zur Visualisierung diegetisch-psychischer Innenwel-
ten dienen.

Raum (formal)

Den Einsatz der Schachtelkadrierung in «Egg» empfinde ich als
sehr sinnvoll, da der symbolische Raum des Wiirfels im Film-
bildfeld aufgenommen wird. Dass die Schachtelkadrierung
Uber fast die gesamte Filmdauer angewandt wird, veranschau-
licht, dass beinahe die gesamte Handlung innerhalb des Wiir-
fels stattfindet. Zudem steigert die Schachtelkadrierung das
Geflihl von Isolation. Dasselbe passiert in «Ooze» anhand des
Lifts, der eine Schachtelkadrierung bildet. Interessant finde
ich, dass in beiden Fallen mit dem gleichen Mittel ein Gefihl
von Abgeschiedenheit und Einsamkeit evoziert wird. Auch die
Mehrfachkadrierung in «Ooze» finde ich als Metapher fir die
zunehmende Gespaltenheit des Protagonisten gelungen. Uber
«Ruben Leaves» kann zu diesem Kriterium keine Aussage ge-
troffen werden, da (iber die gesamte Filmlange das gesamte
Filmbildfeld genutzt wird.

Raum (inhaltlich)

Derinhaltliche Raum wird in allen drei Kurzfilmen stark genutzt,
um die diegetisch-psychischen Innenwelten der Figuren zu vi-
sualisieren. Auffallend ist dabei, dass in «Egg» ein komplett
neuer Raum geschaffen wird, um die diegetisch-psychische
Innenwelt der Protagonistin darzustellen. Der vorwiegende
Handlungsraum findet in der diegetisch-psychischen Innenwelt
der Protagonistin statt, die diegetische Aussenwelt wird nicht
visualisiert. In «Ruben Leaves» kann die umgekehrte Heran-
gehensweise beobachtet werden. Die diegetische Aussenwelt
dient als Haupthandlungsraum. Um die diegetisch-psychische
Innenwelt von Ruben zu visualisieren, wird die diegetische Aus-
senwelt lediglich transformiert. Inkonsistente Rdume entste-
hen aus der Vorlage der diegetischen Aussenwelt, es kommt
zur Ausbildung neuer Raumlogiken, der Raum |6st sich komplett
auf, Transzendenzraume entstehen. Dies sind einige der Arten,

D.2

Figur|Raum

Raum|Zeit

auf die die Animation es schaffen kann, die diegetisch-psychi-
schen Innenwelten anhand des Raumes zu illustrieren. Auch in
«Qoze» werden diese Techniken genutzt. Wie man an diesem
Kurzfilm sehen kann, kann zum Teil schon die Wahl des Rau-
mes, also hier der Lift, unglaublich viel iber die diegetisch-psy-
chische Innenwelt des/der Protagonist*in aussagen und zu
einem Symbol fiir diese werden.

Zeit

Ich konnte feststellen, dass Transzendenzraume haufig mit El-
lipsen zusammenspielen. Sobald ein solcher Raum geschaffen
wird, kommt es zu einem Zeitstillstand in der Handlung. Zeit
und Raum hangen extrem zusammen: Wenn ich eine Figur aus
ihrem herkdmmlichen Raum herausnehme und in einen Trans-
zendenzraum bringe, nehme ich sie aus ihrer zeitlichen Struk-
tur. Das liegt daran, dass Transzendenzrdume haufig genutzt
werden, um die diegetisch-psychische Innenwelt einer Figur
zu illustrieren. Ein Zeitstillstand, also eine Ellipse, passiert
dann, wenn die Handlung nicht mehr vorangetrieben wird, und
die Szene an sich nur zu dieser Visualisierung dient. Interes-
santerweise kommt in jedem der von mir gewahlten Kurzfilme
mindestens eine solche Ellipse vor.

Auch von anderen Elemente wie Zeitspiralen, Zeitsprin-
gen und der Vorausschau wird Gebrauch gemacht. Jedoch ist
keines dieser zeitstrukturellen Elemente so aufféllig haufig in
Erscheinung getreten. Ausserdem wird vor allem die Ellipse
spezifisch fiir die Veranschaulichung der diegetisch-psychi-
schen Innenwelten des/der Protagonist*in verwendet.

Inwiefern sind die diegetische Aussenwelt und die
diegetisch-psychische Innenwelt voneinander abhangig,
kénnen sie voneinander losgeldst funktionieren?

Diese Frage kann kaum allgemein beantwortet werden. Bemer-
kenswerterweise unterscheiden sich die drei Kurzfilme meiner
Wahl extrem in diesem Punkt.

In «Ruben Leaves» kann zum Teil gar nicht mehr unter-
schieden werden, in welcher der beiden diegetischen Welten
sich die jeweilige Szene lokalisieren lasst. Dieses Wechselspiel
dient dazu, dem/der Rezipient*in das Gefiihl von Rubens Reali-
tatsverlust nahezulegen. Insgesamt wird in «kRuben Leaves» auf
die Veranschaulichung der diegetisch-psychischen Innenwelt
als solche weniger Wert gelegt als darauf, dass Rubens Gefiih-
le ebenfalls in dem/der Rezipient*in ausgeldst werden sollen.
Diese Evokation beruht darauf, dass man sich zwischen der di-
egetisch-psychischen Innenwelt und der diegetischen Aussen-
welt verliert. Dadurch kénnen diegetisch-psychische Innenwelt

Erkanntnisse|Beantwortete Fragen
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und diegetisch-psychische Aussenwelt in diesem Fall nicht los-
geldst voneinander funktionieren.

In «Egg» hingegen wird die diegetische Aussenwelt
effektiv nicht dargestellt, da kein Raum visualisiert wird, der
sie illustrieren wiirde. Lediglich die letzte Szene findet nicht
mehr im Wirfel statt, was heissen kdnnte, dass sich die Prota-
gonistin hier in der diegetischen Aussenwelt befindet. Mit Ge-
wissheit kann dies aber nicht gesagt werden. Was festgehalten
werden kann ist, dass in diesem Fall die diegetisch-psychische
Innenwelt der Protagonistin unabhéngig von der diegetischen
Aussenwelt préasentiert wird und funktioniert.

Schlussendlich denke ich, dass «Ooze» sich irgendwo da-
zwischen bewegt. Die diegetisch-psychische Innenwelt und die
diegetische Aussenwelt vermischen sich nicht so sehr wie in
«Ruben Leaves», sie kdnnen aber auch nicht losgelést vonein-
ander funktionieren wie in «Egg». Kilian Vilim setzt die diege-
tische Aussenwelt auch zur Visualisierung der diegetisch-psy-
chischen Innenwelt ein. Der Lift an sich tragt eine gewisse
Symbolik, andere Figuren widerspiegeln den Zustand des Pro-
tagonisten, die diegetische Aussenwelt wird als Behaltnis ge-
nutzt, um die diegetisch-psychische Innenwelt zu visualisieren.
Doch hatte ich generell das Gefiihl, definieren zu kdénnen, wel-
che Szene in welcher Welt spielt.

D.2

E1

SCHLUSSWORT
ZUSAMMENFASSUNG

Durch meine Arbeit «Anima: Diegetisch-psychische Innenwel-
ten von Figuren im Animationsfilm» konnte ich einige neue Er-
kenntnisse sammeln. Ich habe mich damit auseinandergesetzt,
welche Kriterien und welche Art von Animationskurzfilmen sich
eignen wiirden, um eine Analyse durchzufiihren. Leider musste
ich mich wegen des Zeitrahmens, der dieser Arbeit gegeben
wird, enorm einschranken. Auch wenn ich die Filme gern noch
unter anderen Aspekten genauer angeschaut hatte, denke ich,
dass die Auswahl der Kriterien auch im Nachhinein sinnvoll er-
scheint. Sie haben mir eine ergiebige Analyse mit dem Fokus
auf das Uberthema «Diegetisch-psychische Innenwelten» er-
moglicht.

Ellipsen in der Zeit, metaphorische Figurentransformationen
sowie grundlegende Eigenschaften wie Aussehen, Mimik, Ges-
tik. Verschiedene Arten des inkonsistenten Raumes, vor allem
die Ausbildung einer neuen Raumlogik, Transzendenzraume.
Das sind die Stilelemente, die mich besonders fasziniert haben.
Aufgrund der Erlduterungen im Hauptteil meiner Arbeit kann
ich zusammenfassen, dass diese Stilelemente einen grossen
Beitrag zur Darstellung von diegetisch-psychischen Innenwel-
ten in der Animation leisten kdnnen. Ich muss aber anfligen,
dass sie sich aus der Analyse von gerade mal drei Kurzfilmen
ergeben haben. Es gibt mit Sicherheit auch Filme, die es ohne
diese Elemente schaffen, diegetisch-psychische Innenwelten
zu visualisieren. Sie bilden also kein Regelwerk oder Merkmale,
an der man solche Welten erkennen kann. Trotzdem kdnnen die
Elemente nach meiner Analyse als wirksames Mittel zum Zweck
identifiziert werden.

Was die Unabhéngigkeit von diegetisch-psychischer Innenwelt
und diegetischer Aussenwelt anbelangt, kann ich mit gutem
Gewissen behaupten, eine interessante Auswahl an Filmen
getroffen zu haben. Ich denke, meine Auswahl und die Analy-
se zeigen, wie sehr eine Abhangigkeit der beiden diegetischen
Welten voneinander variieren kann, je nachdem was der/die
Animator*in aussagen und auslésen mochte.
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Anhang F.5, «Origins of the

film», S. 81

SCHLUSSWORT
AUSBLICK

Auch wenn die Zeit knapp ist, ist es mein Ziel, selbst einen kur-
zen Animationsfilm auf die Beine zu stellen. Alle Interviewten
erzahlen, dass sie eigene Erlebnisse als Basis flr ihre Kurz-
filme verwendet haben. Ich denke, dass es sinnvoll fir mich ist,
ebenfalls ein selbst erlebtes Ereignis zu verwenden. Schluss-
endlich ist es schon schwierig genug, Gefiihle zu visualisieren,
die man selbst schon erlebt hat. Die psychische Innenwelt von
jemand anderem oder sogar von einer fiktiven Person zu visua-
lisieren, stelle ich mir noch schwieriger vor.

Fir mich gibt es jetzt zwei Wege, meine Arbeit aufzugleisen. Ein
Weg ware es, meinen Erkenntnissen zu folgen. Das heisst, ich
schaffe einen Hauptcharakter, auf den ich meine psychische In-
nenwelt projiziere. Ich nutze die Elemente, die sich bei meiner
Analyse herauskristallisiert haben, um die diegetisch-psychi-
sche Innenwelt meines/meiner Protagonist*in darzustellen.
Der andere Weg, den ich mir vorstellen kann zu gehen, wére,
eine andere Herangehensweise zu finden, um eine diege-
tisch-psychische Innenwelt zu visualisieren und dabei zu versu-
chen, eben nicht diese Elemente zu verwenden.

Ich denke, dass es am meisten Sinn ergeben wiirde, den Inhalt
das Vorgehen bestimmen zu lassen. Sobald ich mich entschlos-
sen habe, welches Thema ich behandeln moéchte, kann ich mich
auf einen Stil beziehungsweise eine Technik zur Visualisierung
festlegen.

Das Vorgehen von Martina Scarpelli hat mich zur Themensuche
inspiriert. Ihre Ausgangslage ist ein Text, den sie selbst liber
ein entscheidenes Erlebnis in ihrem Leben verfasst hat.%7 Ich
denke, eine schriftliche Auseinandersetzung mit verschiedenen
Themen, die mich beschéaftigen oder beschéftigt haben, kann
eine gute Basis flir meinen Animationsfilm bieten. Durch den
gewahlten Inhalt wird sich dann ein stilistischer Ansatz heraus-
kristallisieren.
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F1

Zeit

in M

inuten und Sekunden

Figur

TABELLARISCHE ANALYSE
«OOZE» — KILIAN VILIM

Bemerkungen

00:07 bis 00:21

lachend, Kopf hin und her wiegend

Hysterie, Wahn

00:40 tiefe Verbeugung Unterwirfigkeit
00:47 bis 00:54 Blick hin und her Unsicherheit
01:00 bis 01:08 hangender Kopf, Blick zu Boden Traurigkeit
01:16 bis 01:22 neutral
01:23 bis 01:25 herzhaftes Lachen Belustigung
Blick zur Seite, Mund zu einem «O» ge-
01:26 formt Verwirrung
01:27 hangender Kopf, Blick zu Boden Traurigkeit
morphologische Transformation, tempo- innere

01:28 bis 01:35

rare Spaltung der Figur

Zerrissenheit

01:39 bis 01:43

absitzend, hangender Kopf, tiefes
Ausatmen

Erschépfung und Traurig-
keit

01:50 bis 01:56

neutral

01:56 bis 01:57

geweitete Augen, Augenzucken

Erschrecken, Verstortheit

01:58 bis 02:05

morphologische Transformation, tempo-
rare Spaltung der Figur

innere
Zerrissenheit

02:05 bis 02:15

Augenzucken, zitternde Pupillen

Verstortheit

02:16 bis 02:36

steifer Kérper, unbewegt

psychische Unbeweglichkeit

02:36 bis 02:44

blinzelnd, auf allen Vieren aufrappelnd

erschopft, aber noch nicht
ganz am Ende

02:57 bis 02:59

Kopfkratzen

Verwunderung

03:17 bis 03:18

neutral

03:52

Schragstellen des Kopfes

Verwirrtheit

03:53 bis 03:54

reaktionslos, Augen geschlossen, liegend

emotionaler Tod durch Er-
schopfung

03:56 bis 03:58

Hand am Herz, aufbdumender Korper,
kopflos

sterbend, emotionaler Tod

03:58 bis 04:07

Einblenden zwei weiterer Todesszenen

emotionaler Tod

04:10 bis 04:23

lachend, Kopf hin und her wiegend

Hysterie, Wahn

04:23 bis 04:32

fallend, Suizid

Kapitulation

Figur
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Zeit

in Minuten und Sekunden

Formaler Raum

Bemerkungen

01:00 bis 01:08

Schachtelkadrierung, bewegt von oben
nach unten in der rechten Bildhalfte

Einsamkeit, Isolation

Zeit

in Minuten und Sekunden

Inhaltlicher Raum

Bemerkungen

01:08 bis 01:15

Mehrfachkadrierung, dreifach,
horizontal, schrag und randabfallend
geschnitten

Gespaltenheit

00:00 bis 00:22

draussen im Regen

Vorgriff auf den Ausgang,
der auch in diesem

Raum stattfinden wird
diegetische Aussenwelt

01:28 bis 01:35

Schachtelkadrierung, bewegt von oben
nach unten in der linken Bildhalfte

Einsamkeit, Isolation

00:34 bis 02:06

im Lift

der Lift als Ort des
zunehmenden Wahns des
Protagonisten
diegetische Aussenwelt

01:42 bis 01:48

Mehrfachkadrierung, dreifach, vertikal,
schréag und randabfallend geschnitten

Gespaltenheit

01:57 bis 02:05

Schachtelkadrierung, bewegt von oben
nach unten in der rechten Bildhalfte

Einsamkeit, Isolation

02:06 bis 02:27

unsichtbares, sich flillendes Behaltnis,
welches die formalen Eigenschaften
des Lifts innehalt

Definition des Lifts als den
Grund und das Sinnbild
des emotionalen Verfalls
des Protagonisten
diegetisch-psychische
Innenwelt

Mehrfachkadrierung, dreifach,
horizontal, schrag und randabfallend

02:48 bis 02:55 geschnitten Gespaltenheit
Mix aus Schachtel- und
Mehrfachkadrierung, vierfach, vertikal, Steigerung der

03:03 bis 03:09

gerade und randabfallend geschnitten

Absurditat der Szene

02:27 bis 02:35

immer noch in dem oben genannten
Behaltnis, jetzt aber randabfallend und
vollkommen von der Flissigkeit umgeben

Starkung der Evokation
durch das Randabfallen,
man wird «hineingezogen»
diegetisch-psychische
Innenwelt

Mehrfachkadrierung, dreifach, vertikal,

02:35 bis 02:44

wieder im Lift, der gedffnet ist

diegetische Aussenwelt

02:44 bis 03:53

im Lift, mit Blick auf die abstrusen
Situationen, schnelle Transition zwischen
den Raumen durch das Offnen und
Schliessen der Lifttliren

Die schnellen Raumwechsel
suggerieren die rasante
Verschlechterung des
psychischen Zustands des
Protagonisten.
diegetisch-psychische
Innenwelt

03:22 bis 03:25 schrag und randabfallend geschnitten Gespaltenheit
Mehrfachkadrierung, dreifach, vertikal,

03:32 bis 03:35 schréag und randabfallend geschnitten Gespaltenheit
Mehrfachkadrierung, dreifach, vertikal,

03:41 bis 03:46 schréag und randabfallend geschnitten Gespaltenheit
Mehrfachkadrierung, vierfach, vertikal,

03:56 bis 04:08 schrag und randabfallend geschnitten Gespaltenheit

64 F1 Raum

03:53 bis 04:07

Raumwechsel (und Rollenwechsel)
des Protagonisten in die
absurden Raume (und Situationen)

Bruch mit der Distanz zum
Geschehen, welches
psychisch aufreibend ist

04:07 bis 04:30

auf dem Hochhaus, Sprung vom
Hochhaus

Uber dem Ort des Gesche-
hens, dem Lift, der ihn

in den Wahnsinn getrieben
hat; dieser bringt ihn

auch auf das Gebaude, von
dem er sich hinabstiirzt

04:30 bis 04:41

Der Lift ist nun leer, nur die Miitze des
Liftboys fallt einsam hinein.

Die Absenz des Protagonis-
ten im nun leeren Lift wird
verdeutlicht.

Tabellarische Analyse|«Ooze>
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Zeit

in Minuten und Sekunden

Zeit (Narration)

Bemerkungen

00:00 bis 00:22

Vorausschau

Evokation des

Wahnsinns bei dem/der Re-

zipient*in als erstes Gefiihl

00:34 bis 02:06

Zeitspirale

Einblick in den repetitiven
Alltag des Protagonisten

F.2

Zeit

in Minuten und Sekunden

Figur

TABELLARISCHE ANALYSE
«EGG» — MARTINA SCARPELLI

Bemerkungen

02:06 bis 02:35

Ellipse

Isolation, Einsamkeit,
mentaler Zusammenbruch

00:56 bis 01:04

Schneidersitz, Kopfbewegung deutet be-
obachtenden Blick auf Umliegendes an

interessiert

02:44 bis 04:08

Zeitspirale, parallele Zeitstruktur zum

Anfang

Verantwortung des beruf-
lichen Alltags fiir den emo-
tionalen Verfall des Prota-
gonisten

01:05 bis 01:08

schmale Augen, Finger streicht liber den
Tisch

leicht kritisch aber be-
stimmt

01:08 bis 01:12

am Tisch, diesen von unten
festklammernd

Halt suchend

04:08 bis 04:20

Szene, die bereits in der Vorausschau
behandelt wurde

Evokation des ersten Ge-
fuhls, nur stérker und dri-
ckender, da es nun einen
neuen Hintergrund hat

01:16 bis 01:23

Aufhangen der Liste, schréage, zusam-
mengekniffene Augen, Mund leicht ge-
offnet

konzentriert, selbstdiszipli-
niert
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01:24

Hande in Richtung Liste, gespreizte Fin-
ger, Kopf im Nacken, schmale Augen

konzentriert, begutachtend

01:25 bis 01:28

leicht geduckter Gang, Schultern nach
oben gezogen

unsicher, eingeschiichtert

01:33 bis 01:39

sitzend, unruhige Hand

abschatzend, liberlegend
(Ist es das Wert?)

01:39 bis 01:50

Rippen zahlend, kritischer Blick auf Rip-
pen gerichtet

abschatzend

01:57 bis 02:08

keine besondere Geflihlsregung an der
Mimik/Gestik erkennbar

02:09 bis 02:23

taucht ab, Embryostellung

einsam, isoliert

02:27 bis 02:30

kritischer Blick auf die Liste, Korper im
rechten Winkel (Kopf so nah wie not-
wendig, der Rest des Kérpers so weit wie
moglich entfernt)

distanziert

02:30 bis 02:32

hingesetzt, Liste jetzt in den Hénden,
krummer Riicken, Fisse stehen auf den
Spitzen

Distanz ein wenig gebro-
chen, trotzdem noch nicht
Nahe suchend, angespannt,
nicht geerdet

02:35 bis 02:41

Augen wechseln zwischen aufgerissen
und leicht zusammengekniffen

leichter Schreck wechselt
zu Bestimmtheit

02:42 bis 02:44

an der Liste riechend

Liste als Sinnbild flr die
Lebensmittel

02:44 bis 02:48

erneutes Abzahlen der Rippen

Hintergedanken,
abschatzend

Figur
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02:49 bis 02:54

Briiste werden selbststéndig, fungieren
wie Augen und begutachten den Kérper

Der Koérper scheint seine
eigene Meinung zu dem Er-
nahrungsplan zu haben.

02:55 bis 02:58

Blick auf Liste, Schultern leicht angezo-
gen

sich zusammennehmend

05:20 bis 05:49

durch den Raum in verschiedene Positio-
nen gedrangt, Blick haftet die ganze Zeit
auf dem Ei

eigentliches Verlangen, den
Plan einzuhalten, wird sie
von sich selbst zuriickge-
halten

(siehe Raum inhaltlich)

schmale Augen, konzentrierter Blick beim

05:49 bis 05:58

sich grossmachend, Raum einnehmend,
bevor der Raum wieder sie einnimmt -
Wechselspiel Figur/Raum

der Versuch, sich zu Gber-
winden

02:58 bis 03:03 Schneiden vom Fisch bestimmt
Halt Gabel beim Essen mit gespreizten
03:13 bis 03:18 Fingern distanziert

05:58 bis 06:14

ganz zusammengelegt im Wiirfel, Blick
immer noch auf das Ei

eingeengt, Zwang

03:26 bis 03:29

Finger abschlecken

alles aufgegessen, fertig

03:30 bis 03:40

Blick auf die Rippen, Briiste mit den Han-
den haltend

Kontrolle Gber den Korper

06:14 bis 06:20

Blick im Raum umbher, als dieser sich ver-
andert

Interesse, beobachtend

03.58 bis 04.01

Augen haften auf dem Ei, Korper im
rechten Winkel (Augen so nah wie
moglich, der Rest des Kérpers so weit
wie moglich entfernt)

abschatzend, Korper dis-
tanziert sich, essen wollen
aber nicht kdnnen

06:30 bis 07:13

das Ei beriihrend, ableckend, am Korper
entlangfihrend, splirend, Augen ge-
schlossen, Kopf im Nacken

korperlicher Genuss,
kontrolliert

04:01 bis 04:12

einschnaufen, schrag gestellter Kopf,
leicht gedffneter Mund

Widerwille, abschatzend,
sich zu Gberwinden versu-
chend

08:36 bis 08:41

Finger abschleckend, danach Augen ge-
schlossen, Mundwinkel runtergezogen,

Kopf nach vorne gelehnt, Hand auf dem
Bauch

Verdauung, ungutes Geflhl
mit dem Ei in sich

04:12 bis 04:19

Schrager Kopf, mit den Fingern ein
eiformiges Guckloch bildend

abschatzend, Form
analysierend

08:42 bis 08:52
09:19 bis 10:30

morphologische Transformation, tempo-
rares Aufblasen der Figur, Wachsen von
mehreren Bristen

aufgeblahtes Gefiihl, rund,
das Gegenteil der ange-
strebten Form

04:19 bis 04:31

sitzend, leicht nach hinten gelehnt, leicht
lachelnd, Augen geschlossen

entspannt, Genuss des
momentanen Zustands des
Kdérpers

09:07 bis 09:14

Zwischenschub, die Protagonistin hat
wieder die urspriinglichen morphologi-
schen Eigenschaften

Die morphologische Figu-
rentransformation kann als
metaphorische Transforma-
tion gedeutet werden.

04:31 bis 04:36

schmale Augen, sehr schraggestellt

kritisch, abwagend

04:36 bis 04:42

das Ei in beiden Handen haltend, hoch
in die Luft hebend, Arme nach oben ge-
streckt

visualisiert die enorme Be-
deutung des Eis fiir die Pro-
tagonistin

10:42 bis 10:48

neutraler bis beobachtender Ausdruck,
mit Blick auf die Ei-Situation

gelost

04:42 bis 04:47

Ei in den Handen umherrollend

Wahrnehmen der runden
Form, noch unentschlossen

04:48 bis 04:51

Abstellen des Eis auf dem Tisch, davor
zurtckweichend, Blick weg vom Ei

distanziert

04:51 bis 05:01

Durch den Raum wieder in die Nédhe des
Eis gezwungen, hockend, kritischer Blick
auf das Ei, Kopf nahe ans Ei bewegend

immer noch abschéatzend

Zeit

in Minuten und Sekunden

Raum (formal)

Bemerkungen

01:04 bis 05:19

Schachtelkadrierung, quadratisch in der
Mitte

der Wirfel als Isolations-
raum

05:15 bis 05:20

unten am Tisch mit Blick auf das Ei, sich
auf die Lippen beissend, auch die Briiste
liegen auf dem Tisch und scheinen das Ei
zu begutachten

immer noch abschéatzend,
sowohl Verstand als auch
Kérper

05:59 bis 07:53

Schachtelkadrierung, quadratisch in der
Mitte

der Wirfel als Isolations-
raum

08:36 bis 10:31

Schachtelkadrierung, quadratisch in der
Mitte

der Wirfel als Isolations-
raum
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Zeit

in Minuten und Sekunden

Raum (Inhaltlich)

Zeit

in Minuten und Sekunden

Zeit (Narration)

Bemerkungen

Bemerkungen

00:56 bis 01:04

Raum bildet sich aus dem Grundriss

Der Wirfel ist ein Konstrukt
der Protagonistin, er exis-
tiert nicht einfach.

01:04 bis 01:13

im Warfel, der die Dimensionen eines
kleinen Raums hat

01:13 bis 01:31

Plotzlich gibt es im Wirfel auch einen
Kihlschrank, er scheint nun extrem
gross, auch durch die Horizontlinie.

Merkmale des inkonsisten-
ten Raumes, der Raum als
Sinnbild der Anorexie als

01:50 bis 02:26 Ellipse isoliert, einsam
Auseinandersetzung

04:51 bis 05:00 mit dem Ei, Wichtigkeit der

05:21 bis 06:22 Ellipse Situation steigernd
Handlung als Haupthand-

03:51 bis 10:30 Zeitdehnung lung herauskristallisieren
Blick auf die zukiinftige, ge-

10:36 Zeitsprung sunde Protagonistin

Teil der diegetisch-psychi-
schen Innenwelt der Prota-
gonistin

01:52 bis 02:14

Flissigkeit als Boden des Wirfels

Versinken im Boden, vom
Erdboden verschwinden

02:14 bis 02:23

Raum gefiillt mit Flissigkeit

trotzdem wieder im glei-
chen Raum untertauchen,
keine Flucht méglich

04:50 bis 06:20

Der Raum verandert seine Dimensionen,
bildet neue Raume in sich, generiert ein
Eigenleben. Der Raum beginnt, sich zu
bewegen und zu bestimmen, welcher
Inhalt des Raumes sich wo aufzuhalten
hat und wie viel Platz dieser Inhalt ein-
nehmen darf.

Da der Raum als Sinnbild
fir die Anorexie steht, geht
es hier darum, wie die
Protagonistin die Krankheit
wahrnimmt und wie sehr
diese das Leben der Prota-
gonistin einnimmt und lenkt.

07:15 bis 08:35
08:53 bis 09:06
09:15 bis 09:17
09:42 bis 09:52

Innenleben der Protagonistin, aus dus-
seren Korperteilen bestehend, Raum fiir
die Verdauung des Eis

Widerwille, das Ei in sich
aufzunehmen, das fiir alles
steht, was fiir die Protago-
nistin nicht als dusserlich
erstrebenswert gilt

09:53 bis 10:30

Raum fillt sich mit schwarzer Flissigkeit,
wird immer kleiner und verschwindet

Rickfall, negative Geflhle,
die die Protagonistin erdri-
cken

10:37 bis 10:58

ausserhalb des Wirfels, der jetzt ganz
klein ist, von der Protagonistin gepackt
und gegessen wird

Die Protagonistin hat die
Zeit der Krankheit hinter
sich gelassen und steht nun
dariber.
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F.3

Zeit

in Minuten und Sekunden

TABELLARISCHE ANALYSE
«RUBEN LEAVES» - FREDERIC SIEGEL

Figur

Bemerkungen

00:29 bis 00:43

schlafend, Augen zusammenkneifend,
Korper fangt an sich zusammenzuziehen

Mudigkeit (Wecker klingelt)

01:08 bis 01:09

Schultern zucken hoch, Blick zur Seite

Abgelenktheit

01:43 bis 01:46

Kopf geduckt, Blick aufs Mobiltelefon

Konzentration

01:56 bis 01:58

blinzeln, dann grosse Augen, Augen-
brauen hochgezogen und leicht geoff-
neter Mund mit nach unten gezogenen
Mundwinkeln

erschrocken, Gedankenblitz

02:14 bis 02:19

Augen leicht geschmalert, gerade Augen-
brauen, Mundwinkel nach unten gezogen

Unmut, verargert

grosse, aufgerissene Augen, leicht geoff-

02:19 bis 02:22 neter Mund Verwunderung
Augen werden wieder schmaler, Mund-
winkel nach unten, Schultern ziehen nach

02:22 bis 02:26 oben, Faust spannt sich an Wut

02:26 bis 02:36

neutral

02:46

grosse Augen, Mund offen, man sieht die
Zahne, Mundwinkel gegen unten

Verzweiflung

02:52 bis 02:54

Schweissperlen an der Gesichtsseite,
Mundwinkel gegen unten, danach Zusam-
menkneifen der Augen, Zusammenbeis-
sen der Zahne, leichte Kopfbewegung
nach vorne

Angstzustand, halt die Situ-
ation kaum aus

02:56 bis 02:59

Schweissperlen, Mundwinkel nach unten,
Blick auf den Boden

geplagt von Angstvorstel-
lungen, Unwohlsein

zuerst neutral, dann grosse Augen, leicht
gedffneter Mund mit den Mundwinkeln

03:10 nach unten gezogen erschrocken
Schweissperlen, Mund leicht gedéffnet,
3:11 bis 03:12 Mundwinkel nach unten Unwohlsein
Figurentransformation, Nebencharakter Hinweis auf Rubens Reali-
03:12 Dave als Reh tatsverlust

Figur
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03:42 bis 03:43

Schweissperlen, Augen von unten zusam-
mengekniffen, Blick auf den Boden, dann

Ubergibt er sich

Zeit

in Minuten und Sekunden

Raum (Inhaltlich)

Bemerkungen

Ubelkeit

03:58 bis 03:59

ausatmend, grosse Augen, leicht gedffne-

ter Mund

00:24 bis 00:29

verwiistete Wohnung, Traum

Vorgriff auf den Ausgang,
der auch in diesem Raum
stattfinden wird

Verwunderung 00:29 bis 00:43

im Bett

Vermittlung Tageszeit

03:59 bis 04:09

schwebend, beziehungsweise schwim-
mend, bewegt sich nicht aus eigener
Kraft

Bewegungsunfahigkeit, Ge- 00:48 bis 01:05

Maschinerie in der Tir
diegetisch-psychische Innenwelt

geht auf Rubens Unsicher-
heit bezliglich der Sicher-
heit der Wohnung ein

Zeit

in Minuten und Sekunden

Raum (formal)

im Gang vor Rubens Wohnung

in Rubens Wohnung

Bushaltestelle

lahmtheit 01:05 bis 01:14
01:14 bis 01:37
01:37 bis 01:53
Bemerkungen

Ganze Filmléange

Nutzung des gesamten Filmbildfeldes
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01:53 bis 02:15

Rubens Wohnung in Rubens Kopf
diegetisch-psychische Innenwelt

Unsicherheit, Angst,
Zeichen, dass es in der
diegetisch-psychischen
Innenwelt stattfindet

02:15 bis 02:36

Bushaltestelle

02:36 bis 02:52

Rubens Wohnung, in Rubens Kopf
diegetisch-psychische Innenwelt

Unsicherheit, Angst,
Zeichen, dass es in der
diegetisch-psychischen
Innenwelt stattfindet

02:52 bis 02:54

Bushaltestelle

02:56 bis 03:02

im Bus

03:03 bis 03:06

Transzendenzraum
diegetisch-psychische Innenwelt

Verdeutlichung Realitats-
verlust

03:06 bis 03:11

Weg vom Bus zu Daves Biiro
nicht klar, ob diegetisch-psychische In-
nenwelt oder Aussenwelt

03:12 bis 03:13

im Bus

03:13 bis 03:42

Rubens Wohnung, in Rubens Kopf
diegetisch-psychische Innenwelt

03:42 bis 03:44

im Bus
nicht klar ob diegetisch-psychische In-
nenwelt oder Aussenwelt

03:44 bis 04:09

Rubens Wohnung, in Rubens Kopf
diegetisch-psychische Innenwelt

04:09 bis 04:13

Daves Bliro
nicht klar ob diegetisch-psychische In-
nenwelt oder Aussenwelt

Figur|Raum Raum

Analyse|«Ruben Leaves»

19



Zeit

in Minuten und Sekunden

Zeit (Narration)

Interpretation

Im Traum wird Rubens ver-
wirrtes Unterbewusstsein
bereits angedeutet, mit
einer der Szenen, die in der
diegetisch-psychischen
Innenwelt passieren und
seinen psychischen Zustand

00:09 bis 00:28 Vorausschau zeigen.
Verdeutlichung
00:49 bis 01:08 Ellipse Beschitzerdrang Wohnung
Verdeutlichung
01:16 Zeitsprung Realitatsverlust
02:54 bis 02:56 Ellipse Zeitdruck
Verdeutlichung
03:02 bis 03:05 Ellipse Realitatsverlust
Verdeutlichung
03:12 Zeitsprung Realitatsverlust
Verdeutlichung
03:13 bis 03:17 Ellipse Realitatsverlust
Verdeutlichung
03:58 bis 04:09 Ellipse Realitatsverlust
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1

INTERVIEW
MIT KILIAN VILIM

Wieso findest du es relevant, dass in deinem Kurzfilm die psychischen
Innenwelten des Protagonisten visualisiert werden?

2

Die psychischen Innenwelten sind ja immer sehr subjektiv! Man
kann ja relativ schlecht in andere Kopfe schauen. Der Anima-
tionsfilm ermoglicht aber eben genau das! Er hat mir erlaubt
meine Innenwelt (meine Erfahrungen als Liftboy) zu verarbei-
ten und sie anderen Menschen zugénglich zu machen, nattir-
lich in eher abstrakter Form.

Also geht es weniger um die Relevanz der Zurschaustel-
lung meines Protagonisten sondern mehr um die Visualisie-
rung meiner eigenen psychischen Zustande, welche ich dann
auf meinen Protagonisten projiziert habe. Dieser Prozess war
flir mich sehr wichtig, um mit dieser Erfahrung abzuschliessen
und gewisse Dinge selbst besser zu verstehen, indem ich ver-
suche, sie ins bewegte Bild umzusetzen. Wie Dechiffrieren oder
eine Art Ubersetzung meiner Gedanken auf eine Plattform oder
ein Format. Eigentlich eine Art Selbsttherapie... :D

Inwiefern hast du die formalen Eigenschaften der Figur bewusst genutzt,
um ihre psychische Innenwelt zu illustrieren?

Interview

Formale Eigenschaft. Ich hoffe, ich verstehe das richtig. Der
Liftboy ist zwar mein ehemaliger Job, dennoch eignet sich der
Job sehr gut, um das eigentliche Thema am Schopf zu packen:
die Einsamkeit. Der Liftboy ist zwar immer im Lift und trans-
portiert Passagiere, wird aber nicht wahrgenommen und dem
Inventar des Lifts zugeschrieben. Dieses Verhéltnis hat mir ge-
holfen, den Kern zu betonen. Mein Protagonist ist auch eher
klein, deutlich kleiner als die Passagiere, dadurch wird sein Ge-
flihl, untergeordnet zu sein, natiirlich hervorgehoben. Das Bur-
schikose, Jungenhafte hilft dabei dem Betrachter eine Opfer-
rolle zu implizieren beziehungsweise Mitleid zu generieren. Die
Uniform fungiert als Passform, in die er sich zwangen muss;
eine Zuteilung, ein Uberschreiben seiner Individualitat. Der Hut,
der immer wieder fallt, verrutscht, ist hierbei das Symbol oder
die Metapher fiir die Disfunktionalitdt der Uniform. Er hat et-
was von Pinocchio, Ahnlichkeiten zu einer Spielfigur: der gros-
se Kopf, der gedrungene Koérper.... Etwas Unbeholfenes, was
aber Sympathie erzeugen sollte.
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3

Inwiefern hast du den Raum bewusst genutzt, um die psychische Innen-
welt des Protagonisten zu illustrieren?

4

Der Lift hat in etwa zwei auf zwei Quadratmeter, ist farblos,
steril, gibt dem Menschen in ihm wenig Raum. Keine Ausweich-
moglichkeit gegenliber den Passagieren, Vollkontakt. Wenn
man sich fir acht Stunden im Lift befindet, kommt man gar
nicht umhin, die vier Wande dieses Kerkers in seinem Kopf zu
erweitern. Das Auf und Ab im Schacht hat was total Repetiti-
ves, man bewegt und reist, kommt jedoch nicht vom Fleck. Das
ist extrem belastend, wenn man ohnehin mit gewissen Themen
zu kdmpfen hat, die man dann mit in diese kleinen vier Wande
nimmt. Es wird zu einer Projektionsfléache. Platzangst spielt da-
bei auch sicherlich eine Rolle. Ich flihle mich sehr unwohl in en-
gen Raumen, vor allem in Kombination mit Menschen! Schlim-
mer geht es eigentlich nicht!

Inwiefern hast du die Zeitstruktur bewusst genutzt, um die psychische
Innenwelt des Protagonisten zu illustrieren?

5

Zeitstruktur? Also wir wussten von Beginn an, dass wir mit
einem Kurzfilm abschliessen. Und das in der Regel sehr we-
nig Zeit vorhanden ist, um gross in der Lange zu variieren, da
man nur ein knappes Jahr Zeit hat. Das gibt schon mal einen
sehr engen Rahmen. Mir war es wichtig, einen Rhythmus zu
finden, der die Gefiuhlszustande und die emotionale Entwick-
lung des Protagonisten widerspiegelt. Repetitiv, das was ihn in
den Wahnsinn treibt, immer weniger Zeit und nur kurze Impul-
se am Schluss. Dadurch entsteht eine ungemeine Nervositét,
und auch der Betrachter erhdéht damit sein Stresslevel und hat
somit die Moglichkeit, sich in den Protagonisten zu flhlen. Ich
habe also sehr langsam gestartet und dann die Frequenz von
den verschiedenen Shots erhéht beziehungsweise das Zeit-
intervall verkiirzt bis zu seinem Geflihlsausbruch. Das war ei-
gentlich flr mich einer der eher schwierigeren Aufgaben, einen
passenden Rhythmus zu erschaffen. Da haben mir aber vor al-
lem die Splitscreens geholfen, um die Betrachter visuell an der
Stange zu halten.

Welche Elemente ausser Figur, Zeit und Raum waren dir besonders wich-
tig, um die psychische Innenwelt des Protagonisten zu illustrieren?
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Ganz klar die Farbgebung in schwarz-weiss! Harte Kontraste,
Dulsterheit, Sterilitat, Schatten... und so weiter Das Soundde-
sign hat dabei eine tragende Rolle gespielt, da das Bild eher
reduziert ist, hat der Soundteppich eigentlich sehr viel mehr
Emotionen transportiert. Ich habe sehr gern zusammen mit
Frederic Siegel und Thomas Gassmann am Sound gebastelt

Fl Interview

Interview

und mich auditiv ausgetobt. Die Musik ist auch nicht ganz un-
wichtig, plakativer Bossanova, Elevator Jazz, der dann in etwas
sehr Abstraktes abrutscht, und auch da die Realitat der Ma-
schine aufbricht. Auch der Animationsstil und die Linienfiih-
rung sollten den Spagat zwischen herzig und etwas Schwerem
schaffen. Pinocchio und 80-er Horrorcomics, das ist mir mehr
oder minder gelungen.

Vielen Dank fiir die spannenden Fragen, ich hoffe ich konnte
sie zu deiner Zufriedenheit beantworten. Wenn nicht, ziere dich
nicht, mir zu schreiben!

Mit den besten Grlissen
Kilian Vilim. <3

Kilian Vilim
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F.5

Main Questions

MAIN QUESTIONS
MARTINA SCARPELLI

What is the film about?

Egg is a film about a woman that has to eat an egg she doesn’t
want to eat. It’s a story about taking control over something you
are afraid of, and then failing. It is also a film about victory.

Egg is based on the day | had to eat an Egg, as prescribed in
my diet while recovering form an Eating Disorder. Yet, | never
really thought about making a film like this before | was actually
writing it. At the point | was writing Egg | had this idea of a fe-
male body containing something she ate, and the women being
also contained in some sort of structure, a place, a home, a fear.
Like a box, in a box, in a box. | wrote a story | really cared about.
| wrote a story that was, in my opinion, sexy, silly, a little rude
and smart. Exactly the way | like stories to be.

| knew | wanted to make a film about failing and avoid fee-
lings such as sorrow and pity, (easy to evoke when displaying a
young girl dealing with anorexia.) | wanted to show the beauty
of a woman who is forceful and vulnerable, who wants to heal
and totally fucked it up. | wanted to tell the story of a strong
woman who fails, and that is ok to do so.

Egg is an exploration of strength, obsession and desire
that shows the attractive aspect of this disease without justi-
fying it.

Origins of the film

Egg is a film about a small moment of my own life. It is
personal, very intimate, but symbolic as well. You can see in the
egg whatever you feel like. | wrote the first draft of VO when |
was still in school at the Experimental Center of Cinematogra-
phy in Italy, during a workshop. Since | felt very uncomfortable
reading it to others, the first draft of the film was very abs-
tract and really heavy. | always wanted the film to be extremely
clean and slightly disgusting, so | got rid of a lot of unnecessary
things. The story never really changed, it is still uncanny and
a quite disturbing, but it became more personal, less serious,
and a bit silly.

Inspirations
| am deeply in love with ancient Greek-Roman mythology, art,

iconography and all derived from that. Egg was inspired by the
ancient’s belief that food pleasure comes by touch and not by
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the taste, because pleasure drifts by the contact of the food
with throat’s walls. The classical iconography of “Gluttony” was
the one of a woman with a long neck, in fact. Later | found a
lot of inspiration from films like “The Cook, the Thief, His Wife
& Her Lover” (Peter Greenaway), “La faim” (Peter Foldes), “La
Grande Bouffe” (Marco Ferreri), films that are about obsession,
or control, desires.

Style & Animation

I normally think the style of a film is there to support, and ex-
pand an idea, a story. In the case of ,Egg,,, a poisoning love, an
attractive sickness, a deep sense of pleasure and of pain. So
contrast has been a key element in this movie in many ways.
Black and white enhances those contrasts.

| always wanted the film to be both, obsessively clean and
slightly disgusting. Empty and pure at the beginning, sensual,
dark and uncomfortable at the end.

| wanted the cube to be edgy, pointy, stable, present. And
the egg simply annoyingly rounded. Familiar and yet frightening.

Egg is not overtly factual. If you look at the factuality of the
days that Egg describes, you’ll end up talking about how much
did she eat, how many grams of food? How much she digested,
weight she gained, and so on. It would have been an ED docu-
mentary that we all have seen.

The woman is a drawing, far away from reality, so you can
see her without the repulsion or pity you might feel when wat-
ching live-footage of someone who is dying of hunger. Anima-
tion is fiction, it’s constructed, people sacrifice their need of
realism for the sake of enjoyment, engaging with the film. So
it is a journey within the mind of the character rather than a
description of the symptoms. | mean the walls of my house ob-
viously never really moved, | didn’t swallow the egg in one piece,
and also | didn’t sink in the apartment. This happens because
the girl is a drawing. By the way, there is nothing untrue in Egg.

| spent a lot of time “obsessively cleaning” the film. | really wan-
ted it to be sharp. All my choices were made to reinforce a cer-
tain “form and shape”. The cube and the egg, are both reflecting
a need of perfection, which many people with anorexia feel they
need to embody. | also wanted the animation to feel sensual,
tangible, and try recall the sort of attraction some people feel
in thrilling situations, or connect to fears. | knew | was going in
aweird direction, but | liked it. The interior of the body is a living
symbolic universe: sensual and soft while also sour, frightening
and slightly disgusting. | wanted that moment to be like a feast
for all senses, and also bittersweet, thrilling, a little scary. Most
of the visual elements that characterize the film were there sin-
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Main Questions

ce the very beginning: the square format, the cube/egg juxta-
position, the sexy digestion shot. | drew the woman like this the
first time | drew her, but the lines were definitely more rough.
| believe the fact that the lines are so clean and so controlled
is intimidating. It reflects the needs/fears of the protagonist, it
supports the story and makes the audience feel a little uncom-
fortable.

Since the style is simple, | was allowed to play with the
body, break it or morph it, and use visuals to create an uncanny
feeling not directly linked to the refusal of food and a too skinny
body as | believe that leanness takes way too much attention.
The process of how it happens is weird and quite mean, more
than the symptom itself. | wanted Egg to be about the process.

Sensuality

just wanted to explore the attractiveness of addiction, obses-
sion and desire; the dangerously alluring nature of this illness,
without glamorising or justifying it. Egg is a seductive contra-
diction, sensual and brutal. Of course in reality is not as you
see.....the film progressively abandoned reality: the walls of the
house start to move, the girl eats the egg in one bite, the dre-
am sequences in the stomach that is a breasts cave....the girl
drowning in the apartment...it is not realistic but | hope it gives
a sense of touch, a sensual mood, like attractive but also a bit
frightening......exciting.

Production

The production of Egg, from the writing through to post-pro-
duction took around 3 years. It was mainly hand drawn anima-
tion, frame by frame using a digital tablet. The cube is anima-
ted in computer graphic. From the very beginning there was a
strong focus on sound. | started working with artist and sound
designer Amos Cappuccio from the first draft of the storybo-
ard, discussing voice-over, sound, and later music. The final
sound and music team also included Andrea Martignoni and
Sofie Birch.

Martina Scarpelli
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F.6

1

INTERVIEW
MIT FREDERIC SIEGEL

Wieso findest du es relevant, dass in deinem Kurzfilm die psychischen
Innenwelten des Protagonisten visualisiert werden?

2

Ruben Leaves ist stark von einem Problem inspiriert, welches
ich selber oft in meinem Alltag antreffe, ndmlich dieses zwangs-
neurotische Gefuhl, das man bekommt, wenn man im Stress
seine Wohnung verlasst, und sich nachher nicht mehr daran er-
innern kann, ob man die Tir verriegelt, den Herd abgeschaltet,
oder das Fenster geschlossen hat. Demnach ging es mir also
darum, meine eigenen Gedanken und Bilder im Kopf zu visua-
lisieren. Dadurch ist auch das Konzept des Films entstanden:
Ich habe mir vorgestellt, dass sich diese Szenarien, welche sich
der Protagonist in den Kopf setzt, wortwortlich in seinem Kopf
materialisieren. Somit entsteht dieser interessante Austausch
der realen Welt und der Gedankenwelt. Und dieser wirkt dann
hoffentlich auch interessant fiir den Zuschauer, indem er ein
abstraktes psychisches Problem bildlich beschreibt.

Grundsatzlich mag ich aber einfach Geschichten, die mit
der persénlichen Wahrnehmung der echten Welt spielen. Alles
was nicht real ist, spielt sich in den Gedanken oder der Fanta-
sie des Protagonisten oder des Betrachters ab. Genau diese
unsichtbare Gedankenwelt mdchte ich in meinen Filmen sicht-
bar machen.

Inwiefern hast du die formalen Eigenschaften der Figur bewusst genutzt,
um ihre psychische Innenwelt zu illustrieren?

3

Gestalterisch ist die Figur grob an mir angelehnt, vor allem die
Haare und die grosse Statur. Das hat mir persénlich natiirlich
geholfen, mich besser mit der Figur zu identifizieren und ihr
meine eigenen Charakterziige aufzudriicken. Die Figur verhalt
sich auch ahnlich wie ich, was zu Beginn auch der Ausldser fiir
die ganze Geschichte ist; abgelenkt vom Smartphone verlasst
Ruben seine Wohnung und gerét in einen Strudel von Gedan-
ken, die ihn nicht mehr klar denken lassen kdnnen.

Inwiefern hast du den Raum bewusst genutzt, um die psychische Innen-
welt des Protagonisten zu illustrieren?

Interview

Wie bereits erwahnt, war es mir wichtig, das die Gedankenwelt
sich als physischer Raum materialisiert, welcher mit der echten
Welt interagieren kann. So ist Rubens ganze Wohnung quasi als
Miniaturwelt in seinem eigenen Kopf nachgebildet. Die Grésse
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4

und die Positionierung der Raume folgen jedoch keiner physi-
kalischen Regel, sie kdnnen beliebig gross sein oder in beliebi-
ger Distanz zueinander stehen. Fiir mich gibt das den Rdumen
etwas Traumartiges, da sich auch in Trdumen gewisse Rdume
nicht an die Logik unserer Welt halten. Wir kénnen zum Beispiel
von unserer eigenen Wohnung trdumen, die sich aber mitten
in einem Wald befindet. Bei uns, sowie bei Ruben werden die-
se Kombinationen unterbewusst ausgeldst. Das Rehspiel, mit
dem er sich auseinandersetzt, hat zum Beispiel wieder einen
Einfluss auf sein Unterbewusstsein, und er beginnt das Reh in
seine Hirngespinste einzubauen.

Inwiefern hast du die Zeitstruktur bewusst genutzt, um die psychische
Innenwelt des Protagonisten zu illustrieren?

5

Durch gewisse Elemente in der Zeitstruktur wollte ich den
Zuschauer bewusst verwirren, um ihn in die gleiche Lage wie
Ruben zu versetzen. Wir beginnen den Film bereits damit, wie
Ruben das Haus verlasst, wahrend dem er aber die Treppe he-
runter l&uft, sieht man eine Montage, wie er sich fiir den Tag
bereit macht. Danach sieht man ihn an der Bushaltestelle, wo
er durch die Bustir an seine eigene Haustlre erinnert wird. Zu
diesem Zeitpunkt haben Ruben und das Publikum bereits ver-
gessen: Hat er jetzt die Haustiir abgeschlossen oder nicht?
Auch die Traumsequenz zu Beginn des Films, die sich
eigentlich als vorgezogenes Ende entpuppt, ist ein bewusstes
Mittel, um bereits zu Beginn des Films die reale Welt und die
Gedankenwelt des Protagonisten verschmelzen zu lassen.

Welche Elemente ausser Figur, Zeit und Raum waren dir besonders wich-
tig, um die psychische Innenwelt des Protagonisten zu illustrieren?
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Weitere wichtige Element sind Musik & Sounddesign, welche
ich schon zu Beginn der Produktion daflir eingesetzt habe, um
die jeweiligen Ebenen voneinaner abzugrenzen. Wenn wir zum
Beispiel von der realen Welt in die Gedankenwelt wechseln,
wird Musik als Ubergangselement eingefadet. Das Thema der
Musik zieht sich durch alle Elemente des Films, so sind zum
Beispiel der Klingelton des Handys, die Musik des Handyspiels
und das musikalische Grundthema des Films aus den gleichen
drei Grundténen aufgebaut.
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