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VORWORT
Von Hans Beller

Wenn die beiden Schweizerinnen Magdalena Kauz und Barbara Weibel 

nach jahrzehntelanger Erfahrung als Praktiker*innen und Lehrende auszie- 

hen, um uns beizubringen ‚Unsagbares in Bild und Ton zu erzählen‘, dann 

kann man schon neugierig werden. Mit odysseischer List gewitzt, gaben 

sie ihrem Trojanischen Pferd den erst einmal abstrakt anmutenden Namen 

‚Assoziative Filmsprache‘. Für einen, der sich mit Filmmontage schon lan-

ge auseinandersetzt, macht das erst einmal stutzig: Assoziieren wir nicht, 

sobald zwei Einstellungen hintereinander geschnitten werden? Doch ge-

mach, die ‚Assoziative Filmsprache‘ liegt eben nicht gleich am Anfang als 

Definition vor, sondern ist das Ergebnis eines originellen, spielerischen 

Lehrgangs, den man mit den beiden Autorinnen gerne durchläuft: fröh-

liche Wissenschaft, die sich der Praxis fantasievoll stellt. Wie geht das?

Bis Lesende die didaktischen Trüffel von hier abrufbaren Sequenzen 

und Ausschnitten quer durch die Filmgeschichte, Video- und Fernseh-

praxis gepflückt haben, bis sie voll mit Beispielen von Webscreens, Clips 

und Werbung sind, mäandern sie dem Trojanischen Pferd ‚Assoziative 

Filmsprache‘ hinterher. Am Ende dieses überraschenden Parcours winkt 

eine Belohnung: Die Aneignung des vielseitig aufbereiteten Stoffs bringt 

eine fast therapeutische Befreiung von tradierten Zwangsritualen und 

ausgelaugten Mustern medialer Gestaltung mit sich. Wie jede Bewusst-

seinserweiterung, die mit Wissen und Gefühl einhergeht, öffnet dieses 

Fachbuch den Horizont der Möglichkeiten, die bisher in Theorie und Pra-

xis übersehen oder wenig beachtet wurden. ‚Assoziative Filmsprache‘ ist 

keine Verlegenheits- sondern eine Sammelkategorie. Sie ist damit eine 

probate Praxisvokabel, um schwierige Fälle zu lösen. – Da wo ‚Unsagbares 

in Bild und Ton‘ zu erzählen ist. Wo es um Statistiken, abstraktes Wissen, 

aber auch innere Prozesse aus Gegenwart und Vergangenheit der Prota-

gonist*innen geht.

Die beiden Autorinnen haben ein ungebrochen kreatives Verhältnis 

zum Fernsehjournalismus. Dabei haben sie einen schweren Stand. Denn 
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der Journalismus steht zurzeit unter Generalverdacht – wobei ‚Fake News‘ 

nur die Spitze des Eisbergs ausmachen. Und wer bitteschön liebt noch das 

Fernsehen? Jede Person, die gesteht, den Film und das Kino zu lieben, 

bekommt das Wohlwollen der Cineast*innen. Doch Magdalena Kauz und 

Barbara Weibel spielen mit den Schmuddelkindern des Fernsehjournalis-

mus. Und wenn es sein muss mit Matschhosen, um aus einem oft seichten 

Programm die Perlen zu fischen. 

Ihrer detektivischen Freude, in der frühen Avantgarde Paten für in-

novative Fernsehformate und deren Gestaltung aufzuspüren, folgen wir 

gerne. Beispielsweise, wenn der von der Filmwissenschaft fast vergesse-

nen Slavko Vorkapich (1892–1976) ausgegraben wird, der in Hollywood als 

Montageexperte das Mainstreaming der Avantgarde durch assoziative 

Montagen demonstrierte. Sie wurden damals in der Branche sogar aner-

kennend als ‚Vorkapich Effekt‘ bezeichnet. 

Magdalena Kauz und Barbara Weibel schlagen Brücken zwischen 

Theorie und Praxis. Das akademische Fundament haben sie studiert und 

bescheiden aber souverän im Trojanischen Pferd verborgen, um von Fall 

zu Fall – wo audiovisuelle Artikulationshilfe notwendig ist – diese ‚Soft 

Skills‘ auszupacken und Lösungen anzubieten. Wer den Leidensdruck 

temporärer Lähmung beim medialen Gestalten kennt, wird ihnen dafür 

dankbar sein.

Schritt für Schritt werden die gezeigten gestalterische Prinzipen 

der filmischen Gewerke mit aktueller Wahrnehmungspsychologie und 

neuen Kenntnissen aus der Hirnforschung unterfüttert. Nicht, um Fern-

sehpraktiker*innen einzureden, sie müssten das alles studiert haben, 

sondern um wissenschaftliche Erkenntnisse für die mediale Praxis nutz-

bar zu machen. 

Da ich beide Autorinnen aus Seminaren kenne – wo sie sowohl bei 

mir mitmachten als ich bei ihnen – schätze ich dieses didaktische Duo. 

Magdalena Kauz und Barbara Weibel sind nicht dogmatisch im Sinne von 

‚Doe‘s and Dont‘s‘ und propagieren keine normative Ästhetik mit rest-

riktiven Vorgaben. Assoziative Filmsprache ist daher keine übergestülpte 

Methode, weil sie vom Kontext abhängt – gemäß dem Motto ‚Jedem In-

halt wohnt eine Form inne‘. Auch die Information im Fernsehen verlangt 

nach überlegten gestalterischen Prinzipien. Beide Autorinnen bewegen 

sich außerhalb der Gefahr, einem – polemisch ausgedrückt – ‚Format- 

stalinismus‘ (Zitat aus einem großen deutschen Fernsehsender) das Wort 
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zu reden. Ihr Konzept der assoziativen Filmsprache erlöst von formelhaf-

tem Reduktionismus und führt durch Erweiterung zu neuen Freiheiten. 

Das Buch fördert die Lust am Probieren und Laborieren. Und die Auto-

rinnen werden natürlich auch im Netz fündig: Der ‚Digital Turn‘, die digitale 

Wende, bringt einen medialen Cross-over mit sich, der die Grenzen der 

bisherigen Möglichkeiten und Freiheiten radikal erweitert. 

Die Autorinnen haben in dem Buch auch Checklisten für Kreativi-

tätstraining und Gehirnjogging formuliert, die einer ‚Schere im Kopf‘ vor-

beugen. Es geht fundamental um das Hören und Sehen bei der Frage nach 

der voraussichtlichen Wirkung des Films. Was ist der Aussagewunsch und 

was sagt das Material? Liegt das Ergebnis vor, das intendiert war oder ist 

doch etwas anderes daraus geworden? Was kann den Text entlasten, wie 

kommt ‚Luft in den Text‘? Lob der Pause. Dazu gibt es ebenso Beispiele 

und Anleitungen im Buch.

Das ganze Buch wimmelt regelrecht von Verweisen auf Schemata, 

Muster, Effekte und Tools, die Impulse fürs Schaffen geben und die Inspi-

rationen befeuern, so dass Fernsehenmachen wieder Spaß macht – auch 

beim Publikum. Nach dem didaktischen Parcours kann niemand mehr wi-

der besseres Wissen die Abwärtsspirale gestalterischer Unterforderung 

beim Publikum weiterdrehen. Somit liegt hier eine erfreulich subversive 

Lektüre vor. 

Wie gut, dass die beiden Autorinnen großzügig ihre Erfahrungen mit-

teilen und ihre didaktischen Trüffel verschenken, was selten in der Branche 

von Seminar- und Workshop Leiter*innen ist. Von dem vorliegenden Fach-

buch werden viele profitieren, sowohl diejenigen, die Kurse besuchen, als 

auch diejenigen, die als ‚Rampensauen‘ vorn in Seminarräumen stehen. 

Ihnen allen wird geholfen, weil hier ein nachvollziehbarer Parcours mit 

Übungen, Beispielen als effektiver Spannungsbogen durch die gestalte-

rischen Notwendigkeiten der Film- und Fernsehpraxis angeboten wird. 

Trainer*innen sprechen intern vom ‚Kompetenzpanzer‘, der bei 

Entscheidern*innen oft vorkommt. Damit wird der leidige Sachverhalt 

benannt, dass in den oberen Etagen Seminare über die Ästhetik des 

gestalterischen Handwerks ignoriert werden. Wenn Entscheider*innen sich 

scheuen sollten, sich in Seminaren unter das Fußvolk zu mischen, dann 

haben sie nunmehr eine Gelegenheit, sich inkognito (im Homeoffice) der 

‚Assoziativen Filmsprache‘ zu widmen. Am Ende des Fachbuchs wissen 

wir alle mehr und können uns besser in fiktionalen und nonfiktionalen  
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Bereichen mittels der assoziativen Filmsprache artikulieren, damit berich-

ten, bewerten und erzählen. Und können souveräner entscheiden, wie wir 

das machen. Sogar wie wir ‚Unsagbares in Bild und Ton erzählen‘. Was 

wollen wir mehr?

Hans Beller im August 2021

Autor, Filmregisseur und Professor an der Filmakademie Baden-Württem-

berg in Ludwigsburg
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A Der Sprung ins Unsagbare 

Warum unser Alltag schon lange 
assoziativ ist
Wir sitzen in einer Bar, einer dieser coolen, großzügig gestylten modernen 

Bars mit hohen Räumen, unweit der Wiener Oper. Hinter der Bar Regale 

mit vielen Flaschen, darüber zahlreiche elegante Lampen.

An den Wänden, ganz Kontrast und typisch für Wien, barock gemus-

terte Damast-Tapeten und drei ebenso üppige, hochformatige Bilderrah-

men. Darin keine Sissi-Fotos oder gemalte Wiener Motive, wie man es 

erwarten könnte, sondern Videobilder. Eine geslowte Tänzerin, Detail-

aufnahmen ihres tanzenden Körpers sind vermischt mit Außenansichten 

der Oper. Alles sehr langsam, sehr lange überblendet, manchmal über 

schwarzblaue Farbtaucher und wechselweise über die drei Monitore ver-

teilt (Videoaufnahme der Installation: Link 1).

So sieht heute eine Einladung zum Tagträumen aus: Wo früher Gemäl-

de oder Fotos die guten alten Zeiten und den Kunstgenuss beim Kaffee-

trinken beschworen, sind es nun laufende Video-Bilder. Das bewegte Bild 

ist in unserem Alltag omnipräsent – schon allein durch unsere Smart- 

Abb. 1: Video barock – Screens im Hotel Motelone  

nahe der Wiener Oper.

https://www.youtube.com/watch?v=3hWnsJlKEdI
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  Warum unser Alltag schon lange assoziativ ist

phones, die wir ständig vor uns hertragen und die, nebenbei, den Sieg der 

Hochformat-Videobilder vorbereiten, was bis vor einigen Jahren noch un-

denkbar war! Wir lassen uns berieseln durch Bewegtbilder aller Art. Und 

da große Screens immer erschwinglicher sind – es ist nur noch ein kleiner 

Schritt bis zum ehemals futuristisch anmutenden Hologramm –, werden 

auch im Außenraum Flächen mit Bewegtbild bespielt. Dabei vermischen 

sich die Arten immer mehr: Videobilder, animierte Fotos, gezeichnete Ani-

mationen. All diese Bilder können unterdessen nicht nur leicht beschafft 

werden, sie sind teilweise komplett digital hergestellt. Manchmal braucht 

es dazu nicht einmal mehr eine Kamera – ein Tablet und einige Kenntnisse 

in entsprechenden Programmen genügen. Etwas, das wir Macher*innen 

uns vor rund 30 Jahren nie hätten träumen lassen, als wir erst mit 16-Milli-

meter-Filmen, dann mit schlecht aufgelösten Videoformaten das Filmen 

und Schneiden begannen.

Wir sind uns dessen meist nicht bewusst, aber es gibt viele Tagtraum-

bilder, die wir erleben, so, wenn wir auf einer Zugfahrt aus dem Fenster 

schauen und ins Sinnieren kommen. Der Film im Kopf, der sich Bewusst-

seinsstrom nennt und auf den wir später detaillierter zu sprechen kommen, 

ruht nie. Und dabei findet viel mehr statt als die Konzentration auf das 

Abb. 2: Blick aus dem Zug – aus einem TGV in Hochgeschwindigkeit.
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Gegenwärtige. „Das Bewusstsein befindet sich in fortwährender Verände-

rung“ (James 1909: 149). Das Medium Film eignet sich besonders gut als 

Projektionsfläche, um Menschen zum Träumen zu bringen, aber ebenso, 

um Träume darzustellen. Das Medium ist enorm vielschichtig, wandelbar, 

mitunter aber auch für den Betrachter ambivalent interpretierbar, nie  

eindeutig.

Für wen – warum dieses Buch?
Wir fokussieren vor allem auf die Gestaltungs- und inhaltlichen Anwen-

dungsmöglichkeiten im Assoziativen. Wir richten uns vor allem an Men-

schen, die bereits Filme machen (Cutter*innen, Kameraleute, Regisseur*- 

innen, Journalist*innen, Mediengestalter*innen etc.) oder an solche, die 

es lernen und lehren.

„Wer scheitern möchte, versuche es mit der Einordnung von Bild-

sprache in verbale Systeme“, sagt Kerstin Alexander im Kompendium der 

visuellen Information und Kommunikation (Alexander 2007: 1), und Chris-

tian Metz in seiner Semiologie des Films formuliert lakonisch: „Ein Film ist 

schwer zu erklären, weil er leicht zu verstehen ist“ (Metz 1972: 51). Warum 

versuchen wir es trotzdem? Wie viele Male im Fernsehalltag erleben wir, 

dass wir Macher*innen zusammen mit unseren Auszubildenden händerin-

gend vor Situationen stehen, in denen wir Bilder suchen zu Themen, für die 

es scheinbar keine gibt. Beispielsweise zu Themen wie ‚Renten-Reform‘. 

Nichts	ist	das,	 
was	es	notwendigerweise	
zu	sein	scheint. 
DIALOGZITAT AUS DEM FILM VERSCHWÖRUNG IM BERLIN EXPRESS, 2003
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Aus diesem Fernseh-Alltag heraus haben wir unsere Thesen und Arbeits-

methoden zur assoziativen Bildsprache entwickelt.

Es gibt Medienschaffende, die immer wieder behaupten, gewisse 

Themen könne man nicht filmisch umsetzen. So erklärt Heiner Gautschi, 

Mitbegründer und Moderator des Schweizer Politmagazins Rundschau im 

Film Die Fernsehfabrik (1973): „Nehmen Sie das Thema ‚Finanzausgleich‘ 

[…] da war einfach nichts zu machen, das ist so ein abstrakter trockener 

Stoff, dass ich sage: Das ist ein Thema, das einfach nicht geht, das lässt 

sich im Fernsehen nicht behandeln“ (Gautschi 1973).

Eine andere oft gehörte Aussage, mit Seufzen vorgetragen von Kol-

leg*innen, manchmal sogar von Menschen, die selbst Film lehren, hat uns 

immer mal wieder richtiggehend auf die Palme gebracht: „Diese trocke-

nen News-Sachen, da kann man halt nur Radio mit Bild machen.“ Wir wi-

dersprechen dem energisch und sagen: Jedes Thema lässt sich in Bildern 

erzählen. Ja, es gehört sogar zu den nobelsten Aufgaben aller Medien-

anstalten, die etwas auf ihre publizistische Kompetenz halten, gerade so-

genannte ‚trockene‘ Themen und komplexe Geschichten (die ja mitunter 

die wichtigsten sind) verständlich und attraktiv mit den richtigen Bildern 

und Tönen zu erzählen. Unser Buch soll ein engagierter Beitrag zu diesem 

Credo sein. „Unsagbares in Bild und Ton erzählen“, wie der Untertitel die-

ses Buches heißt, ist eine kleine Provokation, denn das Unsagbare meint 

letztendlich das, was man nicht so einfach ‚zeigen‘ kann oder worüber man 

nicht so leicht reden kann. Dazu zählen wir sowohl Abstraktes als auch 

menschliche innere Zustände wie Angst, Stress, Glück. Das Unsagbare 

lauert ebenso im filmischen Handwerksalltag, wo die Kommunikation im 

Filmteam manchmal scheitert.

Herleitung assoziativ –  
babylonische Begriffe
Unter dem Titel ‚Assoziative Bild- und Tonsprache‘ unterrichten wir seit 

über 20 Jahren den Inhalt, um den es hier geht. Wir haben uns seit Län-

gerem für die Bezeichnung ‚Assoziative Sequenz/Filmsprache/Montage‘, 

entschieden, weil für uns das Wort ‚assoziativ‘ der treffendste Überbegriff 

für eine spezielle Form der Sequenzgestaltung ist, die sich eindeutig von  
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anderen Sequenzarten unterscheidet. Unser langjähriger Lehrmeister Peter  

Züllig entwickelte bereits aus dem Begriff ‚Clipsprache‘ die ‚assoziative 

Montage‘. Peter Züllig, Fernsehjournalist und Mediendozent, lehrte diese 

Sprache in den 1980er-Jahren beim SRF als neues Phänomen einer moder-

nen Film- und Videogestaltung. Auf seiner Basis haben wir die assoziative 

Filmsprache weiterentwickelt.

In der Literatur über Musikvideos hat sich der Begriff der assoziativen 

Montage bisher am hartnäckigsten durchgesetzt (Jost/Neumann-Braun/

Schmidt 2010, Fahlenbrach 2019). Es gibt einige weitere Theoretiker*innen, 

die den Begrif f ‚assoziativ‘ ähnlich verwenden, so der dänische 

Filmkognitionsforscher Torben Kragh Grodal, der den Begriff ‚lyrisch-as-

soziativ‘ verwendet (Grodal 1999). Die Züricher Filmwissenschaftlerin Bar-

bara Flückiger spricht ebenfalls von ‚assoziativer Montage‘ (Flückiger 2011: 

134). Pierre Kandorfer verwendet den Begriff ‚Assoziationsmontage‘ 

(Kandorfer 2010: 219) und Christian Iseli übersetzt den Begriff ‚poetic 

mode‘ (eines der Strukturierungsprinzipien im Dokumentarfilm nach Bill 

Nichols) mit ‚assoziativ‘ (Iseli 2018). 

Abb. 3: Die Suche nach dem Begriff für etwas schwer Fassbares.
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Ein Blick in die Filmliteratur zeigt, dass es zahlreiche Begriffe gibt, die 

in unseren Augen ähnlich verwendete Montageformen beschreiben: Sie 

heißen beispielsweise ‚Attraktionsmontage‘, ‚intellektuelle Montage‘ 

(Eisenstein), ‚diskursive Montage‘ oder ‚verbindende Montage‘ (Amiel), 

‚Collage‘ (Kreutzer), ‚Bricolage‘ (Bordwell), ‚Multiple‘ (Hagener) oder 

‚symbolische Montage‘ (Bondebjerg), ‚symphonische oder konstruktivis-

tische Montage‘ (Beller), ‚irrationaler Schnitt‘ (Deleuze), ‚expressive Form‘ 

(Mikunda), ‚analytische Montage‘ (Vorkapich) oder – nach Letzterem be-

nannt, auf den wir noch zu sprechen kommen – der ‚Vorkapich-Effekt‘ 

oder die ‚Hollywood-Montage‘ (Brinckmann, Vonderau). Da und dort 

wird der einfache Begriff ‚Montage-Sequenzen‘ (Höf, Kamp) verwendet. 

In neuerer Zeit kamen Begriffe wie ‚MTV-Style-Editing‘ (Dancyger, Bruns) 

oder ‚Eventmontage‘ (Speckenbach) auf – insgesamt also ein eher un-

übersichtliches Sammelsurium.

Wir vermuten einen Grund dafür: Die assoziative Filmsprache ist eines 

der komplexesten und reichsten Instrumente der Filmsprache, aber eben-

so schwer zu fassen, oder es ist etwas, wie es die Filmwissenschaftlerin 

Barbara Flückiger ausdrückt, „das symptomatisch ist für einen Bereich, der 

sich erstens mit Sprache nicht wirklich erschließen lässt und zweitens in der 

Filmwissenschaft chronisch untertheoretisiert ist – sicherlich bedingt durch 

das fundamentale Unvermögen der Sprache, sinnliche Qualitäten in ihrer 

breit gefächerten Reichhaltigkeit zu fassen und zu vermitteln“ (Flückiger 

2011: 141).

Wir versuchen nun, mit diesem Buch – und sei es noch so schwer – 

einen Beitrag dazu zu leisten, dass eines der stärksten filmischen Sprach-

mittel klarer umrissen, handwerklich fassbar und somit in der Praxis 

alltagstauglich anwendbar wird. Wir kommen eindeutig aus dem journa-

listischen Kontext, in dem es letztlich primär darum geht, Inhalte umzu-

setzen. Wir beziehen unseren ‚Stoff‘ vor allem aus jahrzehntelanger Praxis 

und Lehre zu diesem Thema.

Sergej Eisenstein plante 1929 das Kugelförmige Buch als große Hom-

mage an das Thema Montage (Bulgakowa in Beller 1993/2005: 68). Dieses 

Buch sollte nicht nur kugelförmig sein, sondern auch so gelesen werden: 

mehrdimensional, vielschichtig, nicht linear. Von genau einem solch run-

den Buch und seiner Lesart träumen wir auch. Keinesfalls möchten wir 

unser Buch als reine Lehre oder gar der Wissenschaft letzten Stand des 

Irrtums verstanden wissen. Jede Definition, die wir neu oder wieder lesen 
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und entdecken, schärft unser Verständnis dafür, dass die absolute Wahr-

heit vielleicht nie gefunden ist. Dazu ist diese Kunstform einfach zu jung 

und zu kreativ, finden wir. Insofern dürfen unsere Definitionen gelesen 

und frisch diskutiert werden. Wir sind vielen Spuren nachgegangen, so 

wissenschaftlichen, aber auch Gespräche mit Filmkolleg*innen haben uns 

weitergeholfen, ebenso wie manch zufällige Glücksfunde an Filmen oder 

Texten dazu. Wir sehen uns ebenso als begeisterte filmische Handwerke-

rinnen wie als Lehrende und selbst Lernende.

Eine kleine Leseanleitung – was 
heißt hier ‚Film‘?
Wenn wir im Folgenden von Filmsprache oder filmischer Umsetzung spre-

chen, meinen wir nicht Film als technisches Trägermedium, etwa in Ab-

grenzung zu Video. Mit filmisch meinen wir das gestalterische Handwerk 

und die Wirkungsmechanismen, die letztendlich jeglichem Einsatz von 

Bewegtbild zugrunde liegen. Diese grobe Vereinfachung sei uns erlaubt, 

denn wir sind überzeugt, dass es in der heutigen Flut von Bewegtbild-Me-

dien keine Rolle mehr spielt und auch nicht mehr eindeutig festzustellen 

ist, wessen technischen Ursprungs sie sind.

Wir versuchen, der Vielschichtigkeit der assoziativen Filmsprache 

gerecht zu werden, indem wir eine möglichst breite Palette von Anwen-

dungsbeispielen anführen. Diese haben wir in vier Funktionen unterteilt, 

welche die assoziative Filmsprache erfüllt: Abstraktes, Unsagbares, In-

nenleben, Stimmung (siehe Abb. 4). Mögliche Anwendungsgebiete und 

-formen ordnen wir lose zu, da sie oft mehreren Funktionen zugeordnet 

werden können (mehr dazu in Kapitel D bis G). Wir wechseln in unseren 

Ausführungen von der professionellen Betrachter-Seite oft auf die Seite 

der Macher*innen, mitunter auch auf die Seite der (nicht immer zufriede-

nen) Betrachtenden. David Bordwell bringt es so auf den Punkt: „Nicht 

alle Zuschauer sind Filmemacher, aber alle Filmemacher sind Zuschauer“ 

(Bordwell 1992: 7). Jede*r Filmemachende (sei es dokumentarisch oder 

fiktional) hat ein Kommunikationsziel, und wenn er oder sie das erreichen 

will – und dabei publizistisch korrekt bleiben will im dokumentarischen 

Bereich –, dann muss sie oder er das Instrument, auf dem gespielt wird, 

Abb. 4: Vier Funktionen und mögliche Anwendungsgebiete des 

Assoziativen.



  Eine kleine Leseanleitung – was heißt hier ‚Film‘?

23

und entdecken, schärft unser Verständnis dafür, dass die absolute Wahr-

heit vielleicht nie gefunden ist. Dazu ist diese Kunstform einfach zu jung 

und zu kreativ, finden wir. Insofern dürfen unsere Definitionen gelesen 

und frisch diskutiert werden. Wir sind vielen Spuren nachgegangen, so 

wissenschaftlichen, aber auch Gespräche mit Filmkolleg*innen haben uns 

weitergeholfen, ebenso wie manch zufällige Glücksfunde an Filmen oder 

Texten dazu. Wir sehen uns ebenso als begeisterte filmische Handwerke-

rinnen wie als Lehrende und selbst Lernende.

Eine kleine Leseanleitung – was 
heißt hier ‚Film‘?
Wenn wir im Folgenden von Filmsprache oder filmischer Umsetzung spre-

chen, meinen wir nicht Film als technisches Trägermedium, etwa in Ab-

grenzung zu Video. Mit filmisch meinen wir das gestalterische Handwerk 

und die Wirkungsmechanismen, die letztendlich jeglichem Einsatz von 

Bewegtbild zugrunde liegen. Diese grobe Vereinfachung sei uns erlaubt, 

denn wir sind überzeugt, dass es in der heutigen Flut von Bewegtbild-Me-

dien keine Rolle mehr spielt und auch nicht mehr eindeutig festzustellen 

ist, wessen technischen Ursprungs sie sind.

Wir versuchen, der Vielschichtigkeit der assoziativen Filmsprache 

gerecht zu werden, indem wir eine möglichst breite Palette von Anwen-

dungsbeispielen anführen. Diese haben wir in vier Funktionen unterteilt, 

welche die assoziative Filmsprache erfüllt: Abstraktes, Unsagbares, In-

nenleben, Stimmung (siehe Abb. 4). Mögliche Anwendungsgebiete und 

-formen ordnen wir lose zu, da sie oft mehreren Funktionen zugeordnet 

werden können (mehr dazu in Kapitel D bis G). Wir wechseln in unseren 

Ausführungen von der professionellen Betrachter-Seite oft auf die Seite 

der Macher*innen, mitunter auch auf die Seite der (nicht immer zufriede-

nen) Betrachtenden. David Bordwell bringt es so auf den Punkt: „Nicht 

alle Zuschauer sind Filmemacher, aber alle Filmemacher sind Zuschauer“ 

(Bordwell 1992: 7). Jede*r Filmemachende (sei es dokumentarisch oder 

fiktional) hat ein Kommunikationsziel, und wenn er oder sie das erreichen 

will – und dabei publizistisch korrekt bleiben will im dokumentarischen 

Bereich –, dann muss sie oder er das Instrument, auf dem gespielt wird, 

Abb. 4: Vier Funktionen und mögliche Anwendungsgebiete des 

Assoziativen.

kennen. Wir bieten dazu Tipps und Checklisten an und am Ende zu jedem 

Kapitel gibt es eine kurze Zusammenfassung.

Links sind im Buch folgendermaßen gekennzeichnet: Link 1. Sie sind 

im E-Book aktiv hinterlegt. Für die Leser*innen des gedruckten Buches 

gibt es auf https://www.halem-verlag.de/assoziative-filmsprache/ eine  

Liste aller Links von Filmen und Filmausschnitten, die im Buch vorkommen. 

Dort können auch Links zu den auf S. 288 angegebenen Online-Artikeln 

heruntergeladen werden.
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Ein erstes Beispiel
Bleiben wir noch ein wenig an der Bar und schauen der Tänzerin zu. Wie 

ist das gemacht? Zeit für die genauere Beschreibung dieser Sequenz: In 

diesen Sequenz-Mustern, die wir lose in vielen Kapiteln anführen, versu-

chen wir, den Macher*innen Anwendungsbeispiele zu geben. Dazu be-

schreiben wir fallweise Variationen. Wir unterscheiden dabei den Inhalt, 

die Wirkung und das Handwerk. Dies soll dem Umstand Rechnung tragen, 

dass assoziative Filmsequenzen unendlich variiert werden können, dass 

mit demselben Material – aber anders montiert – verschiedene Wirkungen 

erzeugt werden können. Wie Strickmustervorlagen beschreiben wir jeweils 

die angewandten Schnitt- und Effektmethoden. Hier also die Tänzer*innen 

und die Wiener Oper:

Anstelle der drei Monitore im Goldrahmen könnte diese Bildsequenz 

auch z. B. in einem TV-Studio als Hintergrund der Moderation stattfinden, 

etwa im ORF-ZIB Studio (das Bildhintergründe verwendet) oder im 10-vor-

10-Studio des SRF (in dem sich ein dreiteiliger Screen im Hintergrund der 

Moderator*innen befindet). Die Dreiteilung in drei Rahmen/Monitore be-

dient sich der Methode Split Screen. In den Kapiteln über Anwendungen 

werden wir zahlreiche solche Sequenzmuster vorstellen, in den nächsten 

zwei Kapiteln geht es aber zuerst einmal um die Systematik.

Abb. 5: Ein Ort zum Chillen – im Hotel Motelone nahe der Wiener Oper. 

Link 1

https://www.youtube.com/watch?v=3hWnsJlKEdI
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Sequenz Die hochformatigen Bilderrahmen an der Bar zeigen 

abwechselnd Aufnahmen der Oper, einer Tänzerin etc. 

(siehe Abb. 1)

Wirkung Träumen vom Sehnsuchtsort Oper, Versinken in die 

Magie des Tanzes, Schönheit, Kunststadt Wien.

Handwerk Farbliche Entsättigung der Bilder, farbige Überblen-

dungen, Split Screen, kein Ton (abgesehen vom 

typischen Bar-Soundteppich, den Geräuschen der Bar). 

Animierte Standbilder (Front der Oper, von oben nach 

unten fahrend), Opernfassaden, Treppenaufgänge, 

entsättigt und ins Bläuliche verfärbt, werden über 

tiefes Blau geblendet. Auf den anderen beiden 

Screens dazu wechselnde Video-Ausschnitte einer  

Tänzerin, extrem geslowt, zum Teil extreme Großauf-

nahmen, ebenso ins Bläulich-Violette eingefärbt. Die 

Blenden über Blau sind so lange, dass manchmal ein 

Screen gleichsam leer bleibt. Die Schnitte sind nie 

gleichzeitig auf allen drei Screens, sondern wechseln 

sich mal schneller, mal langsamer ab.

Zusammenfassung

• Das Kapitel führt ein in den Zweck und die Inspiration für dieses 

Buch: geschrieben von Macher*innen für Macher*innen (in Film, 

Journalismus, Werbung).

• Die Herleitung des Titels, des Begriffs ‚assoziative Montage‘ und 

zahlreiche alternative Begriffe werden angesprochen.

• Wir erläutern ein erstes Beispiel von assoziativer Bildsprache aus 

dem Alltag. Es benutzt das Mittel Split Screen, d. h., die Bildflä-

che ist aufgeteilt. Verschiedene Bilder bewegen sich gleichzeitig 

auf mehreren Screens – eine der Möglichkeiten, assoziative 

Sequenzen zu montieren.
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SEQUENZ ARTEN:  
ERZÄHLEND,  
BEGRIFFLICH, 
ASSOZIATIV
28 Annäherung an eine Systematik – die filmische Sequenz 

31 Die klassische erzählende Sequenz – lineare Kontinuität 

35 Warum drei oder fünf Einstellungen – und nicht zwei? 

36 Es geht natürlich ohne Schnitt – die Plansequenz 

38  Warum das nicht genügt – die Welt besteht nicht nur  

aus Reportage 

39 Andere Kommunikationsarten – andere filmische Mittel 

40 Die begriffliche Sequenz – ohne wird’s nicht assoziativ 

44 Putzen, putzen, putzen – die ästhetische Kontinuität 



28

B Sequenz arten: erzählend, begrifflich, assoziativ  

Annäherung an eine Systematik – 
die filmische Sequenz
Eine assoziative Sequenz soll das Auge umspielen und nicht bombardie-

ren. Die Betrachtenden sollen Zeit haben, ihre Gedanken dazu schweifen 

zu lassen. Genauso, wie wenn wir an der Hotelbar an einem Drink nippend 

in Opern-Impressionen schwelgen. Behalten Sie diese Vorstellung vor Ih-

rem geistigen Auge, wenn wir nun in die Systematik einsteigen.

Zentral bei unserem Zugang zur Thematik ist, dass wir immer von der 

Sequenz ausgehen und nicht von längeren filmischen Einheiten wie Sze-

nen, ganzen Filmen oder einzelnen Einstellungen, wie das in vielen Theo-

riebüchern der Fall ist. Die Sequenz ist der Nukleus alles Filmischen, hier 

beginnt das Erlebnis.

Filmische Sequenz

Eine filmische Sequenz ist die kleinste filmische Erzähleinheit, die sich 

aus einzelnen Einstellungen zusammensetzt, sprich einem Stück 

Filmmaterial, das durch den Schnitt vorne und hinten, durch das 

jeweilige ‚IN‘ und ‚OUT‘, wie es in der Schnitt-Sprache heißt, begrenzt 

ist. Es gibt unendlich viele Variationen, Sequenzen zu montieren.

Wir unterscheiden drei Hauptarten von Sequenzen:

 erzählende Sequenz: klassische Kontinuität, Zeit/Ort/Hand-

lungskontinuum etc.

 begriffliche Sequenz: beschreibende oder geraffte Montage- 

sequenz mit einer logischen und ästhetischen Kontinuität

 assoziative Sequenz: atmosphärische, verdichtete Montage- 

sequenz mit ästhetischer und Stimmungskontinuität

Abb. 6: Drei Arten von Sequenzen.

In den folgenden Kapiteln werden wir versuchen, diese Überbegriffe mit 

Leben zu füllen. In Kapitel B und C geht es um die grundsätzliche Syste-

matik, in den weiteren Kapiteln um die Anwendungsgebiete etc.
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  Annäherung an eine Systematik – die filmische Sequenz

Was verstehen wir unter Sequenz? Eine Sequenz setzt sich aus mehre-

ren Einstellungen zusammen, die formal und inhaltlich einen abgegrenzten 

Sinnzusammenhang ergeben. Sie ist die kleinste Erlebniseinheit. Abge-

grenzt soll die Sequenz darum sein, weil bei der darauffolgenden Sequenz 

etwas Neues geschehen kann. Die Montage entscheidet, ob die Betrach-

ter*innen Einstellungen und Sequenzen als zusammengehörig und ähnlich 

empfinden oder getrennt – in einem nächsten Raum, einer anderen Zeit, 

auf einer neuen Ebene oder in einem neuen Kapitel. Schnitte trennen oder 

fügen zusammen.

Schnitt oder Montage

• Schnitt (Editing): der handwerkliche und technische Prozess des 

Aneinanderfügens oder Trennens von filmischen Einstellungen

• Montage: der dramaturgische und gestalterische Prozess, der 

sich mit der gesamten Komposition von Bild und Ton beschäftigt

Der Editor und Autor Walter Murch vergleicht die Wirkung des Schnitts 

mit dem eines Lidschlags (Murch 2004). Wenn wir blinzeln, kann das, was 

nach der Millisekunde Schwarz zu sehen ist, die Fortsetzung des Gleichen 

sein oder etwas ganz anderes, wenn wir während des Blinzelns den Kopf 

gedreht haben. Über die bald 150 Jahre, in denen es das filmische Me-

dium gibt, hat sich eine handwerkliche Konvention herausgebildet, eine 

‚Grammatik‘ der Filmsprache, die den Zuschauer*innen das ‚Lesen‘ er-

leichtern soll. Man kann die filmischen Fachbegriffe vergleichen mit der 

uns viel länger bekannten grammatikalischen Syntax des geschriebenen 

Texts. Interessanterweise lernen wir die geschriebene Sprache später als 

das Lesen von Filmbildern, wie das der Filmtheoretiker James Monaco 

beschreibt. Kaum je ein*e Zuschauer*in muss diese Grammatik ‚lernen‘, 

wir lesen sie automatisch, weil sie dem alltäglichen Sehen streckenweise 

gleicht (Monaco 1977/2015: 366ff.). Deshalb ‚hinkt‘ die Analogie mit der 

geschriebenen Sprache (Monaco würde heftig zustimmen), aber für die 

Darlegung unserer Systematik soll sie trotzdem als Eselsbrücke dienen, 

oder wie es der Dokumentarfilmer Peter Kerstan praxistauglich formuliert: 

„So vergleiche ich die Sequenz in der Bildsprache mit dem Hauptsatz in 

der verbalen Sprache. Das ist zwar aus filmtheoretischer Sicht reichlich 

gewagt, doch es trägt zum Verständnis bei“ (Kerstan 2000: 100).


