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Abstract

Das Sounddesign als Mittel zur Adaption im Film wird oft {ibersehen oder nicht hinreichend
beachtet. Am Beispiel des Films NO COUNTRY FOR OLD MEN soll daher der Fragestellung
nachgegangen werden, welche Rolle die erzihlerischen Aspekte des Sounddesigns fiir die Adaption
des gleichnamigen Romans von Cormac McCarthy spielen. Grundlage stellt eine auf relevante
Aspekte eingegrenzte Analyse des Romans dar, die zum Kontext fiir die Filmanalyse benutzt wird.
Die Analyse des Filmsounddesigns arbeitet sich von formalen Aspekten zu denen der inhaltlichen
Metakommunikation vor und stellt die angewandten Konzepte der Filmtongestaltung in Bezug zu
den Motiven der Vorlage. Ein besonderer Fokus wird dabei auf die Aspekte der Stille und der
fehlenden Filmmusik gelegt. Am Ende werden die Erkenntnisse aus den beiden Betrachtungen

gegeniibergestellt und so die Moglichkeiten des Tons fiir die Adaption aufgezeigt.

The sound design as an instrument of adaptation in the film is often overlooked or not given
sufficient attention. Using the example of the film No COUNTRY FOR OLD MEN, this paper will
investigate the question as to what role the narrative aspects of sound design play for the adaptation
of the novel of the same name by Cormac McCarthy. The basis is an analysis of the novel limited
to relevant aspects, which is used as the context for the film analysis. The analysis of the film sound
design expands from formal aspects to those of the content meta communication and presents the
used concepts of film sound design in relation to the motifs of the novel. A special focus is placed
on the aspects of silence and the lack of film music. In the end, the findings from the two

examinations are compared and thus the possibilities of the sound for adaptation are shown.
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NO COUNTRY FOR OLD MEN: Roman und Film

Der Film No COUNTRY FOR OLD MEN! von dem beriihmten (und ein bisschen beriichtigten) Regie-
Gespann Joel und Ethan Coen mag auf den ersten Blick wie ein klassischer, wenn auch &uf3erst
brutaler Hollywood-Crime-Thriller wirken. Tatsdchlich hat der Film alle Zutaten fiir ein spannendes
Action-Popcorn-Kino: Einen US-amerikanischen Normalbiirger als Helden, der zwar egoistische
Ziele verfolgt, durch seine Gewohnlichkeit aber trotzdem sympathisch bleibt und damit irgendwo
zwischen Gut und Bose steht, ein psychopatischer Killer, der eine Blutspur hinter sich herzieht, ein
dlterer Sheriff, der wie aus einem klassischen Western gefallen wirkt und das alles in einem
bildgewaltigen Setting mit einem spannenden Plot um ein sorgsam entwickeltes Katz-und-Maus-
Spiel.

Doch spitestens ab der Mitte des Films wird klar, dass es sich nicht um einen {iblichen Thriller
handelt, dass es am Ende des Films keine Gewinner geben wird und schon gar nicht einen
stereotypischen Sieg des Guten iiber das Bose oder der Gerechtigkeit iiber das Unrecht. Und auch
in der filmischen Stilistik verweigert sich der Film klassischer Hollywood-Konventionen mit einem
minimalistischen Erzdhlstil und einer stillen Tongestaltung ohne jegliche offensichtlich
wahrnehmbare Filmmusik. Nicht zuletzt deshalb war der Film 2008 wohl fiir acht Oscars nominiert
(unter anderem Bester Ton), von denen er vier gewinnen konnte (Bester Film, Bester
Nebendarsteller, Bestes adaptiertes Drehbuch, Beste Regie).> Der Film ist herausragend darin, dass
er den Ton mehr als andere Filme als Mittel zum Erzdhlen begreift. Und genau wegen dieser nicht
dem Standard entsprechenden Tongestaltung soll der Film Gegenstand einer Analyse des
Sounddesigns sein.

Es wire sinnlos, das Sounddesign eines Films ohne den Kontext der Handlung zu betrachten und
im Falle von NO COUNTRY FOR OLD MEN kann die Handlung nicht ohne den Kontext der
gleichnamigen Romanvorlage des kritisch sehr hochgehaltenen amerikanischen Autors Cormac
McCarthy betrachtet werden, die der Film manchmal fast wortlich iibernimmt.> Tatséichlich wirkt
der Film wie die direkte Umsetzung von McCarthys Prosa im filmischen Medium. Die

Tongestaltung ist fiir die Wirkung eines Films ein bestimmendes Element und hat so auch Anteil

! Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. USA: Paramount Vantage, Miramax, Scott Rudin
Productions, Mike Zoss Productions 2007.

2 IMDB (Internet Movie Data Base): NO COUNTRY FOR OLD MEN. Abgerufen am 21.05.2020 unter
https://www.imdb.com/title/tt0477348/

3 Mechthild Zeul ordnet den Film in das Gesamtwerk der Coens ein und stellt fest, dass er zwar thematische Motive
mit anderen Filmen der Coens teilt, sich aber stilistisch in der Inszenierung (vor allem in der Benutzung von
Humor) von jedem anderen Film des Regieduos unterscheidet (Mechthild Zeul, Joel und Ethan Coen. Meister der
Uberraschung und des vielschichtigen Humors. Bielefeld: transcript Verlag 2017, S.131). Dieses
Alleinstellungsmerkmal ist vermutlich eine Folge des zugrundeliegenden Romans, handelt es sich doch um die
erste direkte Adaption der beiden Regisseure.
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an der Perzeption des Films als Adaption. Daher soll sich diese Arbeit speziell mit der Frage
beschiftigen, wie die Adaption im Sounddesign gestaltet wurde und inwiefern sich in den vom
Standard abweichenden Aspekten der Tongestaltung McCarthys Vorlage widerspiegelt. Diese
Frage ist vor allem auch deshalb interessant, da bisherige Betrachtungen der Frage nach der
filmischen Adaption literarischer Werke meist bei der Entwicklung des Drehbuches anhand der
Vorlage enden (ohne Zweifel natiirlich immer noch der wichtigste Schritt und Anfang jeder
Adaption). An diese grundliegende Frage, wie die Adaption des Romans auf tongestalterischer
Ebene umgesetzt ist, schlieBen sich alle anderen Fragen an, ndmlich welche Grundprinzipien fiir
das Sounddesign gewihlt wurden, wie der Film ohne Musik funktioniert, wie das Sounddesign die
Themen der Handlung trdgt, und noch viele weitere.

Die Bearbeitung der Fragestellung soll in drei Schritten erfolgen: Zuerst soll bei dem Roman als
Grundlage des Films begonnen und die fiir die spétere Analyse relevanten Aspekte des Werks
erlautert werden. Diese Arbeit kann an dieser Stelle natiirlich nicht einer echten tiefgehenden
literaturwissenschaftlichen Bearbeitung gerecht werden, sondern stellt vielmehr den Blick aus der
Perspektive eines Film- und Tonschaffenden auf das Werk dar. Im zweiten Schritt wird das
Sounddesign des Films zum Gegenstand der Arbeit, indem die relevanten Aspekte des Tons anhand
verschiedener Aspekte vorgestellt werden. Im dritten Teil soll in einer Gegeniiberstellung der
Erkenntnisse aus Roman- und Filmanalyse die Frage nach der Adaption auf Tonebene beantwortet
werden. Am Ende stellt diese Arbeit so auch eine Bearbeitung der wichtigsten Frage fiir den
Filmtonschaffenden dar: Wie kommt man vom Drehbuch zum Sounddesignkonzept und wie kann

der Ton das, was der Film erzdhlen will, ideal kommunizieren.

Uber das Verhiltnis von Literatur und Film

An dieser Stelle soll zuallererst der wichtigen Frage nachgegangen werden, warum ein Vergleich
von Film und geschriebener Sprache tiberhaupt moglich ist, ferner, warum eine Literaturverfilmung
funktionieren kann, und allgemein, wie die Medien Literatur und Film ineinandergreifen und was

dies fiir diese Arbeit bedeutet.

4

Klarer bezeichnet den Literaturbegriff als ,,vage* und ,,wenig aussagekréftig” und nennt als eine

«5

haufig gebrauchte Definition ,,Literatur als Gesamtheit schriftlichen Ausdrucks®. Diese Definition

muss aber noch von reinen Gebrauchstexten abgegrenzt werden, was liber das Kriterium der

4 Mario Klarer, Einfiihrung in die anglistisch-amerikanistische Literaturwissenschaft. 7. Auflage, Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2010, S.9.
5 Mario Klarer, Einfiihrung in die anglistisch-amerikanistische Literaturwissenschaft. S.9.
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Asthetik erfolgen kann.® Weiterhin interessant sind Klarers Anfiihrung zum Ursprung der Literatur
in Bild und Sprache: Als Vorform literarischer Texte nennt er miindlich iiberlieferte Erzdhlungen
und frilhe Formen von Bildergeschichten wie Hohlenmalereien und Ritzzeichnungen. Bis ins
Mittelalter waren Sprache und Bild noch in der Kunst der Buchmalerei untrennbar miteinander
verbunden, erst mit dem Buchdruck etablierte sich eine Bilderfeindlichkeit, Schrift wird zum Ideal
eines abstrakten und unverfilschten Kommunikationskanals.” Der Film kann demnach vor diesem
Hintergrund als eine Riickbesinnung auf eine eigentlich sehr traditionelle und alte Erzéhlform, die
auf der Kombination von Bild und Sprache beruht, betrachtet werden.

Doch noch ein weiterer Aspekt, den Klarer nennt, ist am Film bezogen auf seine Verwandtschaft
mit der Literatur bemerkenswert: Anders als beispielsweise das Drama, bei dem ja auch Bild und
Sprache kombiniert werden, aber sich auch bei gleichbleibender Inszenierung selbst bei zwei direkt
nacheinander liegenden Auffithrungen kleine Unterschiede zwischen den beiden Darbietung finden
lassen werden, ist im Film die Wechselwirkung von Bild und Sprache fixiert. Wie ein Buch kann
auch ein Film immer wieder auf gleiche Weise reproduziert werden. Deshalb lassen sich die
Methoden der Literaturwissenschaft auch auf filmische Medien anwenden.?

Als Moglichkeit zur Anndherung an einen geschriebenen Text sei hier der literaturtheoretische
Ansatz der Semiotik genannt. Klarer nennt als Grundlage des semiotischen Modells das
Sprachmodell des Genfer Linguisten Ferdinand de Saussure. Sprache funktioniert demnach durch
Reprisentation, eine geistige Vorstellung wird verbal abgebildet. Anders gesagt: Sprachliche
Zeichen sind die Manifestation einer iibergeordneten, nicht sprachlichen Bedeutung. Geschriebene
Sprache ist ein geschlossenes System von Zeichen, dessen Elemente in Wechselwirkung stehen und
dadurch Bedeutung erhalten. Dieses System von Zeichen als Représentation einer Vorstellung, die
eine Bedeutung erschaffen, kann auch auf andere Bereiche iibertragen werden.’

Sigrid Lange beschreibt als Schliissel zur Filmanalyse das Medium Film als ein komplexes
Zeichensystem, das nach dem Vorbild der linguistischen Semiotik untersucht werden kann. Dabei
bedient sich der Film bei den kommunikativen Codes der angrenzenden Kiinste, wie Fotografie,
Literatur und Komposition, die in der Filmsprache kombiniert werden und eine Art neuen
Megaapparat von filmischen Zeichen schaffen.'” Wie die geschriebene Sprache ist der Film ein
eigenes Zeichensystem, das sich zahlreicher kommunikativer Codes bedient, die teilweise auch der

Literatur als erzihlerischem Medium entlehnt sind.!! Dabei greift der Film aus dem Zeichenapparat

¢ Mario Klarer, Einfiihrung in die anglistisch-amerikanistische Literaturwissenschaft. S.9.

7 Mario Klarer, Einfiihrung in die anglistisch-amerikanistische Literaturwissenschaft. S.10.

8 Mario Klarer, Einfiihrung in die anglistisch-amerikanistische Literaturwissenschaft. S.10.

% Mario Klarer, Einfiihrung in die anglistisch-amerikanistische Literaturwissenschaft. S.25.

10'Sigrid Lange, Einfiihrung in die Filmwissenschaft. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2007, S.47.
' siche dazu Thomas Kuchenbuch, Filmanalyse. Theorien. Methoden. Kritik. 2. Auflage, Bohlau Verlag
Gesellschaft 2005, S.87 ff. Kuchenbuch nimmt eine genaue Spezifizierung der filmischen Codes in Codes der
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der Literatur vor allem auf iibergeordnete narrative und dramatologische Konzepte wie Plot-
/Aktstruktur, Figurenkonstellation oder Figurenentwicklung zuriick. So ist ein Drehbuch laut Syd

«12° An ihre Grenzen

Field ,,weder Roman noch Biihnenstiick, verbindet aber Elemente von beidem
stoBt der Vergleich von filmischer und geschriebener Sprache, wenn es um die Frage des Erzdhlers
geht, der in geschriebener Sprache auch kommentierend oder aus der Ich-Perspektive sprechen
kann. Im Film dagegen ist es nicht mdglich, eine Geschichte aus der Ich-Perspektive oder unter
Benutzung von indirekter Rede zu erzihlen.'* (Natiirlich heiBt das nicht, dass ein Buch nicht wie
ein Film geschrieben sein kann: Laut Lange hat die Literatur der Gegenwart einen Hang zum
Filmischen, bei dem die erzihlerische Position des Zeigens der des Erkldrens vorgezogen wird.)"
Pierre Kandorfer macht als die wesentlichen Hindernisse fiir die filmische Umsetzung eines
Romans den Blickwinkel des Romans (Erzéhler und sprachliche Subjektivierung) und die zeitliche
Dimension aus (in geschriebener Sprache kann flexibel mit Zeit umgegangen werden, der Film ist
hier durch die visuelle Sprache fixiert), siecht aber keinen der Faktoren als uniiberwindbare
Schwierigkeit.'?

An dieser Stelle soll noch bemerkt werden, dass sich die Verwandtschaft von Film und Literatur
erst mit der Zeit ausbildete: In den Anfangsjahren des 20. Jahrhunderts vollzog sich laut Paech die
Entwicklung des Films von einer einfachen Jahrmarktsattraktion zu einem erzdhlerischen
Massenmedium, das sich erst seiner Moglichkeit bewusst werden musste und sich langsam zu
einem eigenem System des linearen Erzdhlens ausbildete, das in seiner Form literarischer
Grundsitze entlehnt ist.'¢

Wie dargelegt, gibt es also Uberschneidungen in den kommunikativen Systemen von Film und
Literatur, dennoch muss man sich aber bewusst bleiben, dass es sich um zwei komplexe,
voneinander unabhingige Zeichensysteme handelt. Fiir die Literaturadaption ergibt sich daraus, wie
Francois Truffaut nach Lange postuliert, dass ,,der Geist statt des Buchstabens des literarischen
Werkes [...] der Garant fiir die Treue gegeniiber dem adaptierten literarischen Werk [sei].“!” Syd

Field stellt dasselbe in Bezug auf das Drehbuch fest: ,,Der Schliissel zu einer guten Adaption ist die

Darstellung und Codes der Gegenstinde, sowie filmische, filmspezifische und kinematographische Codes vor.
Weiterhin erdrtert er die Unterschiede von sprachlicher und filmischer Syntax.

12 Syd Field, Filme schreiben. Wie Drehbiicher funktionieren. Wien/Hamburg: Europa Verlag 2001, S.17.

13 Sigrid Lange, Einfiihrung in die Filmwissenschaft. S.64f.

14 Sigrid Lange, Einfiihrung in die Filmwissenschaft. S.64.

15 Pierre Kandorfer, Lehrbuch der Filmgestaltung. 6. Auflage, Gau-Heppenheim: Mediabook Verlag 2003, S.23.
16 vgl. Joachim Paech, Literatur und Film. 3. Auflage, Weimar: J. B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung 1997,
S.25ff. Paech betrachtet diese Entwicklung unter Beriicksichtigung sozioligscher und 6konomischer Aspekte in
den Anfangsjahren des Kinos. Als filmisch-asthetische Elemente dieser Entwicklung nennt er: 1. Die Dominanz
der Zeit tiber den Raum (zwei Handlungen an verschiedenen Orten kénnen nun zeitgleich verlaufen). 2. Kontinuitét
des Erzédhlens (Linearisierung der Narration). 3. Etablierung des diegetischen Horizontes als imaginéren
Referenten filmischen Erzéhlens (der Film an sich bildet eine geschlossene Geschichte). Diese neue Filmésthetik
beschreibt er als ,,Literarisierung™ des Films.

17 Sigrid Lange, Einfiihrung in die Filmwissenschaft. S.63.
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Balance zwischen Figuren und Situationen, bei der die Integritét, sprich: der Geist des Originals,
beibehalten wird.“'®* Am Ende bedeutet dies nichts anderes, als dass Themen und Motive aus dem
einen Zeichensystems in das andere iibersetzt werden miissen. Eine genaue Ubernahme des
Zeichensystems eines literarischen Werkes in ein filmisches wire zum Scheitern verurteilt, da es
wohl bestenfalls in einer kommentierten Bildergeschichte resultieren wiirde. Will man nun also
beispielsweise eine ja eigentlich nicht filmisch umsetzbare Ich-Erzdhlung in einen Film iibersetzen,
so sollte nicht der Versuch unternommen werden, das formale Prinzip des Ich-Erzéhlers auf den
Film zu iibertragen, sondern es muss die Frage gestellt werden, wie das, was im Buch durch die
Verwendung der Ich-Perspektive gesagt wird, im Film mit filmischen Codes kommuniziert werden
kann.

Daraus ergibt sich fiir diese Arbeit, dass zuerst das Zeichensystem der Romanvorlage auf seine
Bedeutung untersucht werden muss, damit dann der Frage nachgegangen werden kann, wie diese

Bedeutung im Film durch den dem Film eigenen Code des Sounddesigns umgesetzt wird.

'8Syd Field, Das Drehbuch. Die Grundlagen des Drehbuchschreibens. Uberarbeitete und aktualisierte
Neuausgabe. Berlin: Autorenhaus Verlag GmbH 2007, S.393.
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I. Der Roman als Grundlage

Der Roman ist der Anfangspunkt des Films und soll so auch am Anfang dieser Arbeit stehen. Die
Analyse soll sich vor allem auf die Aspekte konzentrieren, die fiir eine filmische Adaption relevant
sind und stellt den Blick des Filmtonschaffenden auf ein literarisches Werk dar. Die wichtigsten
Themen und Motive des Romans sollen vorgestellt werden, um so ihrer Umsetzung im Film
nachgehen zu konnen.

McCarthy hatte ,,No Country for Old Men* urspriinglich als Drehbuch geplant und dann in den
Roman umgeschrieben, der dann von den Coen-Briidern zuriick in ein Drehbuch adaptiert wurde.'’
Die Handlung des Films folgt so sehr nah der Romanvorlage, weshalb jene Aspekte der
Literaturanalyse, die sich auf den Plot beziehen, auch direkt auf den Plot des Films gewendet
werden konnen.

Laut Klarer gibt es in der Literaturtheorie vier Ansétze, sich einem Text zu ndhern:

1. Der textorientierte Ansatz, der den Text losgeldst vom Autor betrachtet und sich mit den Fragen
der Stilistik und des formalen Aufbaus beschiftigt.

2. Der autororientierte Ansatz, der Zusammenhinge zwischen Werk und Biografie des Autors
herzustellen versucht.

3. Der leserorientierte Ansatz, der sich der Rezeption des Textes durch eine Lesergruppe widmet.
4. Der kontextorientierte Ansatz, der den Text vor dem Hintergrund auBertextlicher Entwicklungen
betrachtet.”

Da sich diese Arbeit vor allem mit der Frage nach einer stilistischen und thematischen Umsetzung
des Textes in einer Filmadaption beschéftigt, soll hier der erste Ansatz, der nah am Text bleibt,
gewihlt werden. Dabei soll eine Analyse der drei Hauptfiguren des Romans und ihrer Entwicklung
erfolgen, um die dadurch vorgestellten Themen herauszuarbeiten. Weiterhin sollen bestimmte
auffillige formal-sprachliche Merkmale, die sich vor dem Hintergrund der sounddesignerischen
Adaption als relevant erweisen konnten, vorgestellt werden.

Klarer nennt als die vier wichtigsten formalen Aspekte des Romans Plot, Charakter,
Erzihlperspektive und Setting.?! Diese sind auch auf das Medium Film anwendbar, nur
Erzédhlperspektive und Setting haben dabei aber unmittelbare Relevanz fiir das Sounddesign, Plot
und Charakter sind vor allem den Gewerken Drehbuch, Regie und Schauspiel zuzuordnen. Die

Erzéhlperspektive bedingt den Grad der Subjektivierung und Abstrahierung des Tons, das Setting

19 Jeff Legge: From Script to Screen: No Country for Old Men. Los Angeles: The Script Lab 2017. Abgerufen am
26.05.2020 unter https://thescriptlab.com/features/screenwriting-101/7822-from-script-to-screen-no-country-for-
old-men/

20 Mario Klarer, Einfiihrung in die anglistisch-amerikanistische Literaturwissenschaft. S.17.

2 Mario Klarer, Einfiihrung in die anglistisch-amerikanistische Literaturwissenschaft. S.44.
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bestimmt iiber die Auswahl der Gerdusche (und umgekehrt). Entscheidungen iiber Plot und
Charakter werden in der Regel schon vor dem Dreh getroffen, sodass das Sounddesign nicht
unbedingt Einfluss auf diese Bereiche nehmen kann. Nichtsdestotrotz ist aber ein Verstdndnis von
Plot und Charakter fiir die Analyse (und auch fiir den Sounddesigner) wichtig, denn die Aufgabe

eines gelungenen Sounddesigns ist es, die Bedeutung der erzihlten Geschichte zu unterstiitzen.

I.1 Die Hauptthemen an den drei Hauptfiguren

Der Plot des Romans entwickelt sich um die Dreieckskonstellation der drei Hauptfiguren: Der
Hobbyjéager Llewelyn Moss findet einen Koffer mit Drogengeld und nimmt diesen an sich. Der
irrational agierende Killer Anton Chigurgh verfolgt ihn, um das Geld an sich zu bringen. Der alte
Sheriff Ed Tom Bell sucht sowohl Chigurgh, um ihn zu stoppen, als auch Moss, um ihm zu helfen.
An den drei Figuren werden anhand ihrer Welt- und Lebensanschauungen die Themen des Romans

vorgestellt und erortert.

I.1.1 Chigurgh und Moss: Ambivalenz des Schicksals

Das zentrale Thema des Romans ist die Frage nach Schicksal und der Bedeutung der Konsequenzen
vergangener Entscheidungen. Dabei stellt sich Chigurgh als Erflillungsgehilfe des Schicksals vor
und benutzt diese Selbstansicht als Legitimation fiir seine Taten. Moss wird sich im Verlauf der
Handlung zwar iiber die Bedeutung der Konsequenzen seiner Handlung bewusst, versucht dennoch
aber bis zuletzt diesen zu entgehen.

Chigurghs Weltsicht wird in der Miinzwurfszene zu Beginn der Handlung erstmals vorgestellt.
Zuvor wurde er schon durch die Ermordung des Deputys und des Manns auf dem Highway als
kaltbliitiger Killer etabliert.** Die Szene beginnt mit einer beildufigen Frage des
Tankstellenbesitzers. Chigurgh begegnet ihm feindlich, verwickelt ihn in ein Gesprich und bringt
thn dazu, tiber sein Leben zu erzdhlen. Dann wirft er eine Miinze und fordert den Besitzer auf,
anzusagen. Dieser reagiert erst zogerlich, geht dann aber auf die Aufforderungen ein und setzt auf

die richtige Seite.”

22 vgl. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. London: Picador 2010, S.5ff.
2 ygl. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.52ff.

Seite 11 von 80



Die Miinze und der Miinzwurf werden hier zum Symbol fiir die Entscheidung iiber Leben und Tod,
die von der Art und Weise, wie das Leben gelebt wurde, abhéngt. Chigurgh weist die Verantwortung
fiir diese Entscheidung von sich und sieht ihren Ausgang als vom Schicksal gegeben an, als
notwendige Folge des in der Vergangenheit Geschehenem. Das wird in diesem Zitat aus wortlicher
Rede Chigurghs deutlich, das als Antwort auf seine eigene Frage, welches Datum die Miinze tragt,

zu verstehen ist:

., It’s nineteen fifty-eight. It’s been traveling twenty-two years to get here. And now I'm here.

And I've got my hand over it. And it’s either heads or tails. And you have to say. Call it. ***

,» Neunzehnhundertachtundfiinfzig. Sie war zweiundzwanzig Jahre unterwegs, um

hierherzukommen. Und jetzt ist sie da. Und ich bin da. Und ich hab die Hand drauf. Und jetzt
heif3t es entweder Kopf oder Zahl. Und das bestimmen Sie. Sagen Sie schon. “%

Bemerkenswert ist in dieser Szene auch, wie der Miinzwurf als bedeutungsvolles Element etabliert

wird. Dort heif3t es:

., Chigurgh took a twenty-five cent piece from his pocket and flipped it spinning into the bluish

glare oft he fluorescent lights overhead. “*°

., Chigurgh zog eine 25-Cent-Miinze aus der Tasche und schnickte sie in das blduliche

GleifSen der Leuchtstoffréhren an der Decke. “?’

Zwei Dinge sind hier auffallend: Zum einen der zeitdehnende Charakter der Beschreibung, zum
anderen wird die Miinze durch blaues Leuchten mit einem iibernatiirlichen Charakter aufgeladen,
einem Symbol, das im realistischen Setting der Szene und dem dokumentarisch anmutenden
Sprachstil verborgen ist.

Chigurghs Ansichten werden zum Ende seiner Storyline noch einmal prézisiert und auch kritisch
hinterfragt, als er Carla Jean, die junge Frau des mittlerweile umgekommenen Moss, aufsucht, um
sie zu ermorden. Er sieht dies als seine Aufgabe, da er Moss zuvor einen Handel vorschlug: Das

Geld im Austausch fiir Carla Jeans Leben. Moss ging jedoch nicht auf diesen Vorschlag ein und

24 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.56.

25 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mcinner. Deutsch von Nikolaus Stingl. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt
Taschenbuch Verlag 2009, S.54.

26 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.55.

27 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mdinner. S.54.
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entschied sich zu kdmpfen, wurde dann aber von einer unbekannten dritten Partei umgebracht.
Zuvor versuchte er noch, Carla Jean zusammen mit dem Geld auBler Landes zu schaffen. Fiir
Chigurgh war diese Entscheidung Moss’ Carla Jeans Todesurteil. Er verwickelt sie in ein
philosophisches Gesprich, in dem er ihr seinen Standpunkt deutlich machen will. Es folgt ein
weiterer Miinzwurf, diesmal aber mit ungiinstigem Ausgang fiir sein Opfer. Er ermordet sie und
verlisst das Haus.”®

Hier wird noch einmal die Uberzeugung Chigurghs deutlich, dass mit dem Anfang der Dinge schon
deren Ende feststeht. Er sieht Carla Jeans Tod als notwendige Folge einer von ihr in der
Vergangenheit getroffenen Entscheidung. Er sagt zu ihr:

,,Somewhere you made a choice. All followed to this. [...] No line can be erased. “*’

, Irgendwo haben Sie eine Wahl getroffen. Aus der sich alles bis hierher ergeben hat. [...]

Keine Linie ldsst sich ausradieren. “3°

Carla Jean wird in dieser Szene als Gegenpol zu Chigurgh inszeniert, der seine Aussagen negiert.
Sie erinnert ihn daran, dass es am Ende nur seine Entscheidung sei, sie zu téten.*! Dadurch wird der
Miinzwurf als vollkommen zufilliges Entscheidungskriterium hingestellt, das nur als eine
Legitimation herhalten muss. Trotz ihres mehrmaligen Widersprechens iiber die Szene hinweg,
scheint sie am Ende von Chigurghs Ansichten liberzeugt. Auf seine abschlieBende Rede antwortet

sie auf seine Frage, ob sie ihn verstehe, mit den Worten:

., Yes, she said, sobbing. I do. I truly do. **?

,.Ja, sagte sie schluchzend. Das versteh ich. Wirklich. %

Dabei ist diese Aussage aber wohl eher als die Hinnahme ihrer Situation und der Erkenntnis, dass
es ihr nicht gelingen wird, Chigurgh umzustimmen, zu verstehen. Die zweifache Beteuerung wirkt

iibertrieben, gleichzeitig wird durch das Partizip ihre Verzweiflung ausgedriickt (der Roman ist

28 ygl. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.253ff.
2% Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.259.

30 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mcnner. S.236.
31'vgl. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.258.
32 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.260.

33 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mdinner. S.236.
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allgemein sehr zuriickhaltend in der Beschreibung, wie etwas gesagt wird — diese Szene bildet eine
der wenigen Ausnahmen).

Nachdem er Carla Jean erschossen hat, erleidet Chigurgh einen Autounfall und verschwindet.**
Dieses Ende seiner Geschichte (das eigentlich kein wirkliches Ende ist, schlieBlich ist nicht geklart,
ob er seine bei Nicht-Behandlung todlichen Verletzungen iiberleben wird, er verschwindet einfach
von der Bildflache) kann auf zwei Weisen interpretiert werden:

1. Der Autounfall ist ein vollkommen zufélliges Element, unvorhersehbar und irrational. Dadurch
widerlegt er Chigurghs Ansicht, dass alles eine Folge einer vorangegangenen Entscheidung ist, und
zeigt, dass auch er der Irrationalitdt des Lebens willkiirlich ausgeliefert ist.

2. Der Unfall ist die Folge von Chigurghs Entscheidung, Carla Jean zu tdten. Hétte er diese
Entscheidung nicht getroffen, wére der Unfall nicht passiert. Da sein Weltbild aber keine andere
Entscheidung zulieB3, stand schon am Anfang der Geschichte, wenn auch unvorhersehbar, fest, dass
er diesen Unfall erleiden wird.

Dabei ist es dem Leser {iberlassen, sich fiir eine Deutung zu entscheiden. Fest steht aber Eines: Der
Unfall zeigt Chigurghs Menschsein auf, denn auch er ist vor den Irrungen des Schicksals, seien sie
nun irrational oder durch vorangegangene Entscheidungen bestimmt, nicht gefeit. Am Ende ist es
nicht von Bedeutung, warum die Dinge geschehen, als Folge des Schicksals oder zufillig oder als
Folge eigener Entscheidungen, denn in keinem Fall kénnen die Figuren, auch Chigurgh nicht,

sehen, wie alles enden wird.

An der Figur des Moss wird ein anderer Aspekt der Schicksalsthematik erkundet: Steht bei
Chigurgh vor allem die Frage nach einem iiber dem Menschen stehenden Schicksal im Mittelpunkt,
so stellt sich Moss die Frage, wie seine Entscheidungen ihn als Menschen formen und inwiefern
sein Lebensweg die Summe seiner vergangenen Entscheidungen ist.

Zuallererst sieht sich Moss nicht als Teil eines ibermenschlichen Konzeptes, das iiber sein Leben
bestimmt. Vielmehr glaubt er an seine eigene Wirkungsfahigkeit. Dies wird vor allem durch seine
Handlungen aufgezeigt. In der Nacht, nachdem er das Geld gefunden hat, stellt er fest:

., You have to take this seriously, he said. You cant treat it like luck. >’

,Du musst das ernst nehmen, sagte er. Du kannst das nicht als gliicklichen Zufall

behandeln. “3°

3% vgl. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.260fT.
35 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.23.
36 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mdinner. S.25.
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An dieser Aussage wird zum einen deutlich, dass er sich der Tragweite seiner Entscheidung, das
Geld zu nehmen, bewusst wird. Zum anderen zeigt sie seine Ansicht auf, dass es nun von ithm
abhingt, diese Entscheidung zu einem gliicklichen Ende zu fiihren.

Moss’ Wille fiir sein Leben und seine Vorstellung von Gliick zu kdmpfen, wird wéhrend der
Handlung vor allem durch seinen immer wieder bewiesenen Widerstand gegen Chigurghs
Verfolgung aufgezeigt. Nach einem ersten Zusammentreffen, das sowohl fiir Moss als auch
Chigurgh mit Verletzungen endete, kommt es zu einem Telefongesprich zwischen den beiden. Hier
unterbreitet Chigurgh Moss, dass fiir ihn die einzige Moglichkeit, seine Frau zu retten, darin besteht,
ihm das Geld zu bringen — und in der Folge von Chigurgh gerichtet zu werden.>” Doch Moss ist
nicht bereit dieses Schicksal zu akzeptieren und entscheidet sich dafiir, den Kampf gegen Chigurgh

aufzunehmen:

,I’'m goin to bring you somethin all right, Moss said. I’ve decided to make you a special

project of mine. You aint goin to have to look for me at all. %%

,,Ich werd Ihnen was bringen, verlassen Sie sich drauf, sagte Moss. Ich werd Sie zu meinem

Spezialprojekt machen. Sie miissen gar nicht nach mir suchen. “*’

Moss’ Lebensanschauung wird im Roman zum Ende seiner Storyline noch einmal philosophisch
ausgebaut, als er eine junge Tramperin trifft und sich entscheidet, sie mitzunehmen und zu
unterstiitzen. Es folgen mehrere Gespriche, in denen er iiber sein bisheriges Leben reflektiert*’
(diese werden im Film nicht thematisiert — in Ansétzen ist die Rolle im Film in der Frau, die Moss
kurz vor seinem Tod ein Bier anbietet und wie die Tramperin im Roman als Kollateralschaden bei
Moss’ Ermordung umkommt, umgesetzt).

Zentral ist hier vor allem seine Erkenntnis zu erkennen, dass eine Entscheidung, wenn sie einmal
getroffen und in Taten umgesetzt ist, nicht mehr riickgangig gemacht werden kann. Er sagt:

., Ever step you take is forever. You cant make it go away. None of it.“*!

37 yvgl. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.182ff.
38 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.185.

39 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mcinner. S.169.

40 vgl. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.219f.
41 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.227.
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., Jeder Schritt, den man tut, ist fiir immer. Man kann ihn nicht ungeschehen machen. Auch

nicht teilweise. “¥

So ergibt sich ein Gesamtbild von Moss als einem Mann, der sich als fiir sein eigenes Schicksal
verantwortlich sieht und bereit ist fiir sein Leben und seine Vorstellung von Gliick zu kdmpfen.
Durchaus ist er sich der Absolutheit seiner Entscheidungen und den Konsequenzen bewusst, glaubt
aber nicht, dass diese eine Bedeutung fiir ihn haben, die er nicht durch sein eigenes Handeln
abwenden konnte.

Im Verlauf des Plots ist eine Verdnderung von Moss’ Vorgehensweise von einer tiberlegten Flucht
vor dem Antagonisten Chigurgh hin zu der Suche nach einer direkten Konfrontation mit ihm
aufgrund der Notwendigkeit, Carla Jean zu beschiitzen, zu erkennen. Dies erzeugt die Erwartung,
dass es zu einem zweiten direkten Aufeinandertreffen der beiden Hauptfiguren kommen wird, einer
Art finalem Duell, aus dem einer der beiden als Sieger hervorgeht. Doch diese klassischer
Handlungskonventionen folgende Erwartung wird enttduscht, da es zu keinem weiteren
Zusammentreffen von Chigurgh und Moss kommt, denn Moss wird von einer dritten, bislang
unbekannten Partei (vermutlich Mexikaner) ermordet, die {iber den Telefonanschluss von Sheriff

Bell ein Gesprich belauschen, in dem Carla Jean diesem Moss’ Aufenthaltsort verrit*

(im Film
erfahren sie diesen in einem Gesprach mit Carla Jeans Mutter).

Bemerkenswert ist, dass Moss’ Tod, ja eigentlich der Tod der bisherigen Hauptfigur, nicht einmal
aus dessen Perspektive erzéhlt wird. Nur aus der Retrospektive, in Sheriff Bells Erzdhlstrang,
erfihrt der Leser von seiner Ermordung.** Dies kann wie ein Kommentar auf die Kiinstlichkeit des
Geschichtenerzdhlens interpretiert werden: Die Wirklichkeit folgt keinen Erzédhlkonventionen — nur
weil sich ein Duell von Protagonist und Antagonist andeutet, muss dieses nicht geschehen. Dass
der Leser nicht einmal den Tod des Protagonisten aus dessen Perspektive erleben darf, zeigt auf,
dass es keine Bedeutung dahinter gibt, auler eben der, dass Moss nun tot ist. So passt dies auch zu
der ambivalenten Deutung von Chigurghs Autounfall: Es ist nicht wichtig, wie die Dinge erklart
werden, am Ende ist nur von Bedeutung, dass sie eben so, wie sie sind, einfach geschehen. Es gibt
in McCarthys Welt nichts, was eine Bedeutung oder ein Dahinter hitte.

Diese Thematik eines nihilistischen Schicksalsbegriffes und einer Welt ohne ein Dahinter
beschreibt Vereen M. Bell in seinem Artikel ,,The Ambigious Nihilism of Cormac McCarthy* auch
in Bezug auf McCarthys friihere Werke. Er stellt fest, dass in McCarthys Werken die Handlung von

einem unbegreifbaren, launischen Schicksal bestimmt ist, das keinen moralischen Garantien folgt.

42 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mcinner. S.207.
43 vgl. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.214f.
4 vgl. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.236fT.
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Die Bedeutung, die seine Welten am ehesten erfiillen, nennt er Paradigma fiir eine paradigmenlose

Welt.®

1.1.2 Sheriff Bell: Suche nach Sinn und der Wunsch nach einer besseren Welt

Sheriff Ed Tom Bell ist der dritte Protagonist der Handlung. Dabei nimmt er meist die Rolle eines
auenstehenden Beobachters ein. Die Handlung wird durch seine Monologsequenzen Anfang jedes
Kapitels kommentiert, die wie bearbeitete Mitschriebe von einem Gesprich oder Interview wirken.
So wird ein sehr komplexer Charakter gezeichnet.

Benjamin Mangrum beschreibt McCarthys Charaktere als gefangen zwischen dem Streben nach
Gerechtigkeit und einer Welt, in der es nichts Gutes zu geben scheint. Ihre Suche nach Sinn bleibt
erfolglos, da sie in ihrer Welt nicht die Antworten finden kénnen, die sie suchen.*® So ist fiir die
Rolle von Sheriff Ed Tom Bell das zentrale Gefiihl das des Scheiterns: Er kann weder Moss’
Ermordung verhindern noch Chigurgh dingfest machen, sein Wunsch und sein Auftrag als Sheriff,
fiir Gerechtigkeit zu sorgen, bleiben unerfiillt. Bell sieht sich Verbrechen und einer Welt
gegeniiberstehend, die er nicht mehr versteht, eine wie Daniel Butler beschreibt, seiner Meinung
nach neuen Form der Gewalt, die im Gegensatz zu einer friiheren Zeit steht.*’

Aus Bells Resignation und Scheitern folgt ein Wunsch nach einer besseren, fiir ihn sinnhaften Welt,
die sich nach seiner romantisierenden Vorstellung der Vergangenheit gestaltet. Diese Gedanken
werden vor allem in einem Gespréach mit seinem Onkel zum Ende der Handlung, nach den Morden
an Moss und Carla Jean, thematisiert.*® Dabei wird Bells Suche nach Sinn als aussichtslos
demaskiert, als sein Onkel von einer schon damals sinnlosen und irrationalen Ermordung eines

t49

Familienangehorigen erzéhlt.” Weiterhin sagt er:

., This country was hard on people. [...] You think about what all has happened to just this one

Sfamily. “°

4 Vereen M. Bell, The Ambiguous Nihilism of Cormac McCarthy. University of North Carolina Press: The
Southern Literary Journal Vol.15, No. 2, 1983, S. 32.

46 Benjamin Mangrum, Democracy, Justice, and Tragedy in Cormac McCarthy’s "No Country for Old Men". The
University of Notre-Dame: Religion & Literature Vol. 43, No. 3, 2011, S.108.

4T Daniel Butler, "What's Wanted is a Clean Sweep": Outlaws and Anarchy in Joseph Conrad's "The Secret Agent"
and Cormac McCarthy's "No Country for Old Men". Penn State University Press: The Cormac McCarthy Journal
Vol. 9, No. 1, 2011, S.43.

48 vgl. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.263fT.

4 vgl. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.270.

30 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.271.
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,,Dieses Land war immer hart zu den Menschen. [...] Wenn man sich iiberlegt, was allein

dieser einen Familie alles passiert ist. *’

Damit wird die karge Landschaft Texas, des Schauplatzes des Romans, zu einem Symbol fiir das
Leben selbst erhoben, fiir seine Héirte und Unberechenbarkeit. Diese Textstelle wirkt damit auch
wie ein Abgesang auf klassische Westernmythen der amerikanischen Literatur (und des Filmgenres
Western).>? Das von McCarthy in diesem Schauplatz gezeichnete Leben ist aber nicht wie eine der
klassischen romantisierten Geschichten, hat keinen definierten Anfang oder Ende, und folgt keinen
Bahnen, die einen Sinn ergeben, kann hart und irrational sein.

Diese Thematik wird am Ende des Romans in Bells Bericht von einem Traum {iber seinen Vater

nochmals aufgegriffen. Dort heif3t es:

,,He just rode on past and he had his blanket wrapped around him and he had his head down
and when he rode past I seen he was carrying fire in a horn the way people used to do and 1
could see the horn from the light inside of it. About the colour oft he moon. And in the dream
I knew that he was goin on ahead and that he was fixin to make a fire somewhere out there
in all that dark and that cold and I knew that whenever I got there he would be there. And

then I woke up. >

., Er ist einfach vorbeigeritten, und er war in eine Decke gehiillt und hatte den Kopf gesenkt,
und wie er vorbeigeritten ist, hab ich gesehen, dass er Feuer in einem Horn trégt, so wie die
Leute das friiher gemacht haben, und sehen konnen hab ich das Horn wegen dem Licht innen
drin. Hatte so ziemlich die gleiche Farbe wie der Mond. Und in dem Traum hab ich gewusst,
dass er vorausreitet und irgendwo da draufien in der ganzen Dunkelheit und Kdlte ein Feuer

machen will, und wenn ich dann dorthin komme, ist er da. Und dann bin ich aufgewacht. “**

3! Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Miinner. S.247.

32 In einem Interview der New York Times von 1992 sagt McCarthy, er habe sich immer fiir den Siidwesten
interessiert (,,There isn’t a place in the world you can go where they don't know about cowboys and Indians and
the myth of the West.“ — Cormac McCarthy in Richard B. Howard: Cormac McCarthy’s Venomous Fiction. The
New York Times 1992, abgerufen am 18.06.2020 von https://www.nytimes.com/1992/04/19/books/cormac-
mccarthys-venomous-fiction.html). Der Bezug des Werks zu der Geschichte und dem Mythos des amerikanischen
Westens, lange die Heimat McCarthys, wére ein interessanter Ansatz fiir eine kontextorientierte oder biografische
Analyse. Da der Fokus dieser Arbeit aber anders liegt, soll dieser Aspekt hier nur kurz erwéhnt sein.

33 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.309.

5% Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mdinner. S.283.
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In diesen letzten Worten der Geschichte lduft noch einmal alles zusammen: Bells Wunsch nach
einer ihm zuteilwerdenden besseren Welt, ausgedriickt in dem Symbol des Feuers in der Dunkelheit,
und seine spirituelle Sinnsuche, die sich in dem Wiedersehen mit seinem léngst verstorbenen Vater
ausdriickt. Laut Steven Frye verspricht das Feuer Hoffnung und das Géttliche, doch es bleibt ein
Traum und damit eine ungewisse VerheiBung.”> So mag Bells Traum vielleicht im Jenseits wahr
werden, vielleicht bleibt er aber auch unerfiillt, denn sicher ist nur eines: Er erwacht und befindet
sich wieder in der wirklichen Welt (die natiirlich auch keine wirkliche Welt ist, sondern nur eine
erzdhlte). David Cremean sieht den Traum als die letzte Station von Bells Heldenreise nach
Campbell, als Ausdruck einer inneren Erkenntnis iiber seine leeren Vorstellungen, doch wie bei
McCarthy {iblich, ist es nicht sicher, ob der Held den Sieg oder eine bittere Niederlage oder etwas

dazwischen davongetragen hat.*®

1.2 Stilistische Merkmale

Nachdem die grundlegenden Themen des Romans dargelegt wurden, soll nun eine knappe
sprachlich-stilistische Untersuchung ausgewihlter interessanter Szenen erfolgen, um so spéter den
sprachlichen Stil der Vorlage mit der filmischen Sprache der Adaption vergleichen zu konnen. Laut

t>7, in der

Vereen M. Bell besitzt McCarthys Welt eine unerklirliche und unheimliche Schonhei
Schénheit und Schrecken des Lebens untrennbar miteinander verbunden sind>® und die von seiner
sprachlicher Prizision zusammengehalten wird>®. Eben dies soll hier gezeigt werden: wie Sprache,

Erzéhlposition und Setting die erzidhlte Welt und ihre Bedeutung inszenieren.

[.2.1 Erzéahlposition

Klarer nennt drei grundlegende Arten, wie in einem Prosatext der Erzéhler die Handlung vermitteln
kann:

1. Auktoriale Erzéhlsituation (Wiedergabe aus einer allwissenden Perspektive).

%5 Steven Frye, Understanding Cormac McCarthy. Columbia: University of South Carolina Press 2012, EBook
Version, S.164.

%% David Cremean, For Whom Bell Tolls: Conservatism and Change in Cormac McCarthy's Sheriff from "No
Country for Old Men". Penn State University Press: The Cormac McCarthy Journal Vol. 5, No. 1, 2005, S.27.

37 Vereen M. Bell, The Ambiguous Nihilism of Cormac McCarthy. S. 33.

58 Vereen M. Bell, The Ambiguous Nihilism of Cormac McCarthy. S. 37.

9 Vereen M. Bell, The Ambiguous Nihilism of Cormac McCarthy. S. 39.
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2. Ich-Erzéhlsituation (Der Erzdhler ist identisch mit einer in der Handlung beteiligten Figur).

3. Personale Erzéhlsituation (Der Erzdhler spricht in der dritten Person aus der Perspektive einer
der handelnden Figuren).*

Die Mdglichkeiten der Charakterisierung der Personen konnen in einer erklarenden oder zeigenden
Methode erfolgen. Bei der erkldrenden werden die Personen durch den Erzéhler beschrieben, bei
der zeigenden muss sich der Leser aus den Handlungen der Personen selbst ein Bild machen.®!

Im Falle von ,,No Country for Old Men* handelt es sich um eine personale Erzdhlsituation, die
zeigende Methode der Charakterisierung iiberwiegt. Dabei ist der Erzdhler im Grof3en und Ganzen
auf Handlungsbeschreibungen und Beschreibungen dinghafter Elemente innerhalb des Settings
beschrinkt. In den Dialogen wird nur wiedergegeben, was gesagt wird, nur in sehr wenigen
Ausnahmen, wie es gesagt wird. Deshalb kann man von einem zuriickhaltenden, ausdruckslosen
Stil sprechen, der das Geschehen neutral wiederzugeben sucht. Der Erzédhler wirkt dabei wie eine
Kamera (oder ein Mikrofon), die einfach aufnimmt, was sie sieht. Eine echte Innensicht in die
Figuren wird spirlich, aber gezielt eingesetzt. Vor allem bei Moss finden sich am Anfang der
Handlung Sequenzen, die wie innere Monologe anmuten (in vielen Féllen aber auch als
ausgesprochene Selbstgespriache interpretiert werden konnten). Der Charakter von Sheriff Bell wird
vor allem iiber die Monologsequenzen in erster Person Singular beschrieben, die losgeldst vom
iibrigen Erzéhlstil Interviewmitschnitte simulieren. Bei Chigurgh findet sich keinerlei Wiedergabe
von inneren Gedanken oder innerer Rede, seine Figur bleibt vollkommen unzugénglich.

Der filmische Erzihlstil wird in der ersten Szene der Handlung, Chigurghs erstem Mord, etabliert.

Man betrachte dazu folgende Textstelle:

,,[The Deputy] was slightly bent over when Chiurgh squatted and scooted his manacled
hands beneath him to the back of his knees. In the same motion he sat and rocked backward
and passed the chain under his feet and then stood instantly and effortlessly. If it looked like
a thing he’d practiced many times it was. He dropped his cuffed hands over the deputy’s head
and leaped into the air and slammed both knees against the back of the deputy’s neck and

hauled back on the chain. “%

,,[Der Deputy] war leicht vorniibergebeugt, als Chigurgh in die Hocke ging und die Hdiinde
in den Handschellen unter dem Gesdf3 hindurch bis in die Kniekehlen gleiten lief3. In

derselben Bewegung wiegte er sich auf dem gekriimmten Riicken zuriick, schob die Kette

60 Mario Klarer, Einfiihrung in die anglistisch-amerikanistische Literaturwissenschaft. S.49f.
1 Mario Klarer, Einfiihrung in die anglistisch-amerikanistische Literaturwissenschaft. S.48.
62 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.5.
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unter den FiifSen hindurch und stand augenblicklich und miihelos auf den Beinen. Es sah aus
wie hdufig getibt und war es vermutlich auch. Er warf dem Deputy die gefesselten Hdinde
tiber den Kopf, sprang hoch, rammte ihm beide Knie in den Nacken und viss an der Kette

nach hinten. <%

Folgendes soll hier in exemplarischer Betrachtung dieser Textstelle fiir McCarthys Stil bemerkt

werden:

Es handelt sich auf eine auf Handlungen beschrinkte Erzdhlweise und Charakterisierung,
die ohne Ausschmiickungen und Wertungen auskommt.

Die Reihung der Handlungen mit Polysyndeta®® (in der deutschen Ubersetzung sind
Asyndeta® gebraucht) erzeugt einen eintdnigen Sprachrhythmus. Eine Handlung folgt der
ndchsten, eine Reihe konnte beliebig lange fortgefiihrt werden. Der Aufzéhlungscharakter
schafft eine zeitliche Dimension.

Die Abfolgen sind realistisch und ohne sprachliche Ausschmiickung geschildert. (Dieser
fast dokumentarische Stil findet sich auch in der sehr genauen Beschreibung von Waffen
oder ortlichen Zusammenhéngen.)

Der einzige Kommentar des Erzédhlers, der nicht eine Handlung beschreibt, ist eine
Vermutung zu Chigurghs Backstory (,,If it looked like a thing he’d practiced many times it
was‘). Dadurch, dass der Erzéhler zu Chigurghs Person nur Vermutungen anstellen kann,
wird seine Begrenztheit auf die Beschreibung dessen, was im hier und jetzt passiert,

aufgezeigt. Chigurgh wird als unerklérlich und unzugénglich personifiziert.

Bei Szenen, in denen Moss die handelnde Figur ist, kann eine Verdnderung des Erzdhlstils von der

strikt neutralen hin zu einer personaleren Position festgestellt werden. Vor allem am Anfang werden

Moss’ Gedanken in Form einer Art wortlichen Rede wiedergegeben:

,, There is no description of a fool, he said, that you fail to satisfy. Now you re goin to die. “*®

., Es gibt keine Definition eines Idioten, sagte er, der du nicht entsprichst. Und jetzt wirst du

sterben. “%/

63 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mcinner. S.9.
% Satzreihung mit Konjunktion (,,und*)

%5 Satzreihung ohne Konjunktion

% Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.27.
7 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mdinner. S.29.

Seite 21 von 80



Durch diese Art der Wiedergabe von Gedanken muss der Erzéhler seinen neutralen, beobachteten
Standpunkt nicht aufgeben. Es gibt aber auch Beispiele, in denen der Erzéhler Moss’ Gefiihle
direkter beschreibt, also eine echte Innensicht vorhanden ist. Durch diese personalere Erzédhlweise
bei Moss wird dieser dem Leser als Hauptprotagonist und Identifikationsfigur zuginglich. Seine
sarkastischen Kommentare, auch zu seinen eigenen Handlungen, machen ihn dem Leser
sympathisch und dienen seiner Charakterisierung. Diese sind aber so spérlich eingesetzt, dass man
dennoch von einem neutralen und distanzierten Erzdhler sprechen kann, der dadurch passend zur

nihilistischen Endgiiltigkeit des Plots einen naturalistischen Wirklichkeitsanspruch erhebt.

1.2.2 Sprache

Insgesamt ist der Sprachstil des Romans sehr einfach gehalten, eine zuriickhaltende, unauffallige,
aber prézise Sprache tiberwiegt. In der Begrenztheit und ausdruckslosen Prézision von McCarthys
Sprache und Erzéhlstil spiegelt sich so die nihilistische Absolutheit der erzdhlten Welt wider.
Folgende sprachliche Merkmale sollen hier festgehalten und betrachtet werden:

Wie zuvor gezeigt werden Handlungen der Personen zumeist durch eine einfache polysyndetische
Reihung wiedergegeben.

Dialoge werden in der Regel durch ein einfaches ,,he/she said* gekennzeichnet,’ oder einfach durch
direkte Wiedergabe der Personenrede ohne erklidrende Beiworte.” Dabei folgt die Zeichensetzung
McCarthys eigenem, nicht dem Schulstandard folgenden Stil ohne Anfiihrungszeichen, was zu der
insgesamten Begrenztheit des Erzéhlens passt.

Oft finden sich auch elliptische,”® verblose Aufzihlungen, zum Beispiel bei der Beschreibung von

Landschaften:

., Far to the south the raw mountains of Mexico. The breaks of the river. To the west the baked

terracotta terrain of the running borderlands. !

., Weit im Siiden die schroffen Berge Mexikos. Die Steilufer des Flusses. Nach Westen hin das

Terrakotta-Terrain des verschwimmenden Granzlandes. “”?

% vgl. z.B. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.20, S.41, S.42 u. a.
9 vgl. z.B. Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.20, S.23, S.41 u. a.
70 Aussparung von Satzteilen

"I Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.8.

2 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mdinner. S.12.
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Partizipkonstruktionen werden, wie in nachfolgendem Beispiel, Relativsidtzen vorgezogen:

., The rifle strapped to his shoulder with a harnessleather sting was a heavy-barreled .270 on

a "98 Mauser action with a laminated stock of maple and walnut. “”

,,Die an einem Riemen aus Geschirrleder iiber seiner Schulter hingende Biichse war eine
.270 mit schwerem Lauf, dem Schloss einer 98er Mauser und einem laminierten Schaft aus

Ahorn- und Walnussholz. “’*

An einigen wichtigen Stellen verwendet McCarthy sprachliche Symbole, die die Themen der
Geschichte ausdriicken. Diese sind in das Setting”” integriert und so kommt es zu keiner Brechung
des naturalistischen Erzéhlstils. Dabei ist vor allem die Beschreibung der Natur ein
wiederkehrendes Element, durch das wichtige Momente in der Handlung mit Bedeutung aufgeladen
werden.

Beispielhaft soll hier die Szene betrachtet werden, in der Moss das Geld findet und sich entscheidet,

es an sich zu nehmen, die durch die Beschreibung von Wind und Landschaft intensiviert wird:

,,He raised his head and looked out across the bajada. A light wind from the north. Cool.
Sunny. One oclock in the afternoon. He looked at the man lying dead in the grass. [...] The
end of his life. Here in this place. The distant mountains to the south. The wind in the grass.

The quiet."”®

, Er hob den Kopf und blickte hinaus auf die Bajada. Leichter Wind von Norden. Kiihl.
Sonnig. Ein Uhr nachmittags. Er betrachtete den Mann, der tot im Gras lag. [...] Das Ende

seines Lebens. Hier an dieser Stelle. Die fernen Berge im Siiden. Der Wind im Gras. Die

Stille.«””

Durch die Beschreibung der Landschaft und Natur wird der Moment zeitlich gedehnt und Moss’

Entscheidung so als ein wichtiger Moment fiir die Handlung (und sein Leben) intensiviert.

73 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.8.

74 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mcinner. S.12.

5 Klarer beschreibt Setting als ., Ortlichkeit, historische Zeit und soziale Umstinde, in denen die Handlung eines
Textes spielt. Mario Klarer, Einfiihrung in die anglistisch-amerikanistische Literaturwissenschaft. S.52.

76 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.18.

" Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mcnner. S.21.
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Gleichzeitig wird hier erstmals die Symbolik der Landschaft fiir das Leben selbst (vergleiche
Abschnitt 1.1.2) gebraucht. Man beachte auch die symbolhafte Bedeutung der Naturgerdusche:
Wind kann mit Bewegung und damit Verdnderung, Vergehen oder die Anwesenheit
Ubermenschlichens’® assoziiert werden, Stille mit dem Tod. So unterstiitzen die Symbole die

nihilistische Thematik der erzdhlten Welt.

1.2.3 Bedeutung von Gerduschen

An dieser Stelle soll noch genauer betrachtet werden, wie im Roman mit der Beschreibung von
Gerduschen umgegangen wird und ob diese eine Bedeutung fiir die Geschichte tragen.

Betrachtet man die Gesamtheit der im Roman beschriebenen Gerdusche, so stellt man fest, dass
sich diese in zwei Kategorien einteilen lassen:

1. Gerdusche, die von menschengemachten Geréten, Fahr- und Werkzeugen herrithren (Waffen,
Autos etc.) und

2. Gerdusche aus der Natur (Wind, Tiere etc.).

Die Gerdusche werden entweder symbolisch oder zur Charakterisierung gebraucht und meist aus
der Wahrnehmung einer Person geschildert. Eine spezielle Bedeutung kommt der Symbolik der
Stille, der Abwesenheit von Gerduschen, zu.

In der Kategorie der menschengemachten Gerdusche ist vor allem die Beschreibung von
Schussgerduschen der Waffen interessant. Dabei ist eine feine Differenzierung zwischen
verschiedenen Waffentypen erkennbar. Die genaue und explizite Schilderung der Waffengerdusche
wirkt leitmotivisch und hebt dadurch die Bedeutung von Gewalt fiir die Handlung hervor. Zudem
werden die Figuren durch die Waffen, die sie benutzen, charakterisiert.

Moss gibt den ersten Schuss {iberhaupt ab, bei der Jagd auf Antilopen, wobei sein Vorgehen und
die Bedienung der Waffe genau beschrieben werden. Der Schuss selbst wird folgendermalen

beschrieben:

., [...] the long whaang of the rifleshot rolling after them and caroming off the rocks and

yawing back across the open country in the early morning solitude. ”*

8 Carl Gustav Jung beschreibt die Bedeutsamkeit des Windes in seiner Archetypentheorie: ,,[Der Windhauch
deutet] unsichtbare Présenz an[...], ein Numen, dem weder menschliche Erwartung noch willkiirliche
Machenschaft Leben verlichen hat. Es lebt aus sich, und ein Schauer iiberfallt den Menschen [...]* (C.G. Jung,
Archetypen. Urbilder und Wirkkrdfte des kollektiven Unterbewussten. 3. Auflage, Ostfildern: Verlagsgruppe
Patmos 2020, S.24).

7 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.10.
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»[...] wihrend der langgezogene Knall des Biichsenschusses in der friihmorgendlichen
Einsamkeit hinter ihnen herrollte, von den Felsen hin- und hergeworfen wurde und iiber das

offene Land zuriickhallte. “*°

Die ausgedehnte Beschreibung des Nachhallens des Schusses kann als Symbol fiir die
Bedeutsamkeit von Moss’ Entscheidungen im Hier und Jetzt fiir die spétere Entwicklung der
Handlung gedeutet werden. Vor allem zeigt die Szene aber eines: Moss versteht sein Handwerk als
Schiitze und scheut sich nicht, eine Waffe zu gebrauchen.

Chigurgh fillt vor allem durch die Benutzung von Schalldimpfern auf seinen Waffen auf. Diese
werden wie folgt beschrieben:

., The shotgun made a strange deep chugging sound. Like someone coughing into a barrel. *®!

,,Die Schrotflinte machte ein merkwiirdiges tiefes, puffendes Gerdusch, wie wenn jemand in

ein leeres Fass hustete. “%

,, The pistolshot was just a muffled pop, flat and small in the dark quiet of the town. “*’

,,Der Pistolenschuss war nur ein geddmpfter Knall, flach und diinn in der dunklen Stille der

Stadt. “%

Die Benutzung eines Schalldampfers folgt aus dem Wunsch, unentdeckt zu bleiben und steht so
auch fiir Chigurghs unerklérlichen Charakter und sein geisthaftes Auftreten.

In gleicher Weise stehen die von den Drogendealern benutzten Maschinenpistolen fiir die
riicksichtslose, aber geschéftsmiBige Gewalt der Drogendealer, die nicht so prizise wie die
Chigurghs ausgefiihrt ist.

Nicht nur die Gerdusche der Schiisse an sich werden sehr explizit und differenziert geschildert, auch
die Beschreibung der Wahrmehmung dieser, vor allem durch Moss’ Ohren, folgt den tatsdchlichen

physikalischen Grundsétzen eines Projektils, das sich schneller als der Schall bewegt:

80 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Minner. S.13f.
81 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.103.
82 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Méinner. S.97.
8 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.113.
8 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Méinner. S.105.
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., The long crack of a rifle went caroming out over the pan. What he’d heard whisper overhead

he realized was the round passing and vanishing toward the river. “*’

., Der langgezogene Knall eines Gewehrschusses rollte iiber die Ebene. Was er iiber sich hatte
hinwegwispern horen, ging ihm auf, war die fehlgegangene und in Richtung Fluss

verschwindende Kugel. %%

So kénnen zusammenfassend fiir die Schusswaffengerdusche folgende Funktionen festgehalten
werden:

- Dramatisierung durch mégliche Symbolik.

- Charakterisierung der Figur, die die Waffe gebraucht.

- Hoher Realitidtsanspruch und Steigerung der Immersion durch physikalisch korrekte

Beschreibung.

Generell kann man feststellen, dass die hdufig vor allem bei Moss gebrauchte Schilderung von
Gerduschen durch sehr kurze Einschiibe aus seiner Wahrnehmung heraus zur Steigerung von
Immersion und Identifikation eingesetzt wird. Man vergleiche dazu zum Beispiel:

., He lay listening. He couldnt hear the truck.*®’

., Er lag da und lauschte. Er konnte den Pick-Up nicht héren. “*®

Die héufige Beschreibung von Lauschen, auch wenn oft nichts horbar ist, kann allgemein als
retardierendes und damit zur Spannungssteigerung eingesetztes Mittel herausgestellt werden. Das
Lauschen ins Nichts ldsst die Figuren einsam, verloren und klein wirken.

Bei den Naturgerduschen lassen sich vor allem bei dem Gerdusch von Wind und bei der
Abwesenheit von Gerduschen, der Stille, symbolische Bedeutungen und eine {ibergeordnete
Funktion ausmachen. Vor allem bei der bereits in Abschnitt 1.2.2 untersuchten Geldfund-Szene ist
diese Symbolik offensichtlich, aber auch in folgender Sequenz in der Wahrnehmung von Sheriff

Bell:

., [Bell] stood there looking out across the desert. So quiet. Low hum of wind in the wires.

High bloodweeds along the road. [...] The raw rock mountains shadowed in the late sun and

8 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.31.
8 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Méinner. S.33.
87 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.29.
88 Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Méinner. S.31.
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to the east the shimmering abscissa of the desert plains under a sky where raincurtains hung
dark as soot all along the quadrant. That god lives in silence who has scoured the following

land with salt and ash. “*°

., [Bell] stand da und blickte auf die Wiiste hinaus. So still. Das leise Summen des Windes in
den Kabeln. Entlang der Strafse hohes Blutkraut. [...] Die nackten Felsberge in die Schatten
der spditen Sonne getaucht, und nach Osten hin die schimmernde Abszisse der Wiistenebenen
unter einem Himmel, von dem iiberall entlang dem Bogen des Horizonts Regenvorhdnge,
dunkel wie Rufs, herabhingen. Jener Gott hiillt sich in Schweigen, der das folgende Land mit

Salz und Asche gescheuert hat. “’

Wind und Stille verweisen auf Land und Landschaft und werden zum Symbol fiir das ewige
Vergehen der Zeit und fiir die Unerbittlichkeit der gezeigten Welt, die in dieser Beschreibung
gleichzeitig eine raue Schonheit in sich trigt. Die Stille (oder ein Gott, der sich in Schweigen hiillt)

wird hier als Symbol fiir Tod und Leere zudem mit Bells erfolgloser Sinnsuche verbunden.

1.3 Fazit zur Romananalyse

AbschlieBend sollen hier noch einmal die wichtigsten Erkenntnisse aus der Analyse des Romans
zusammengefasst werden. Als Grundthema des Romans kann die Irrationalitdt des Schicksal
festgestellt werden und die Frage, ob und wie die Handlungen der Figuren eine Bedeutung oder
Konsequenzen haben, eine Frage, die mit einer nihilistischen Grundsicht beantwortet wird. Sheriff
Bell zerbricht an dieser Welt, in der er keinen Sinn sehen kann und seine Aufgabe als Gesetzeshiiter
nicht mehr erfiillen kann. So spiegelt sich in Bell ein Wunsch nach einer besseren, sinnhafteren
Welt, der sich in seiner Sehnsucht nach einer sprichwortlichen guten alten Zeit niederschlégt, die
aber auch als bloer Wunschtraum demaskiert wird. Stilistisch werden die Themen von McCarthy
in einem erzahlerisch und sprachlich zuriickhaltenden, nahezu ausdruckslosen Stil dargeboten, der
sich gerade wegen seiner Reduziertheit als passend fiir das nihilistische Grundthema erweist. Nur
in wenigen Symbolen aus dem Setting, insbesondere Wind und Stille, ist eine Metaebene erkennbar,
deren Bedeutung aber (paradoxerweise) gerade die nihilistische Grundsicht einer Welt ohne

Symbole, ohne ein Dahinter, beschreibt. Neben Naturgerduschen sind auch Schusswaffen und die

8 Cormac McCarthy, No Country for Old Men. S.45.
% Cormac McCarthy, Kein Land fiir alte Mdinner. S.45.

Seite 27 von 80



akribische Schilderung ihres Klanges in einer physikalisch korrekten Weise ein Leitmotiv des
Romans, in dem sich das Thema der sinnlosen Gewalt und ein dokumentarischer Realitidtsanspruch

duBern. Am Ende stellt der Roman so eine differenzierte Schilderung einer nihilistischen Welt dar.
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II. Betrachtung des Sounddesigns

Nachdem die Themen und Motive des Romans vorgestellt wurden, die so auch im Film
wiederzufinden sind, soll nun die Analyse des Sounddesigns erfolgen, damit im dritten Teil der
Arbeit die Motive des Romans mit den Merkmalen des Film-Sounddesigns gegeniibergestellt
werden konnen. Bei der Analyse des Sounddesigns soll sich von den funktionalen und formalen
Aspekten des Sounddesigns zu den bedeutungstragenden Elementen vorgearbeitet werden. Ziel ist

hier also, zu ermitteln, wie das Sounddesign gestaltet wurde und wie es funktioniert.

II.1 Das Sounddesign im Ganzen: Setting und Grundstimmung

Ziel dieses Abschnittes ist es, das Sounddesign im Ganzen zu betrachten und iibergeordnete formale
Merkmale und Charakteristika zu ermitteln. Dabei soll vor allem der Frage nachgegangen werden,
ob das Sounddesign eine zentrale Gesamtcharakteristik enthdlt, die grundlegend fiir die

Wahrnehmung des Films ist.

I1.1.1 Ubersicht und Kategorisierung der im Film vorkommenden Klinge

Zuallererst soll hier der Versuch einer Kategorisierung der im Film vorkommenden Sounds
unternommen werden, die auch als Grundlage fiir weitere Analysen dienen kann.

Gorne kategorisiert Klangobjekte in konkrete und abstrakte Klédnge. Ein konkreter Klang ist einer
Schallquelle zuordbar, sei es durch eine visuelle Zuordnung (ein Gegenstand im Bild) oder eine
Zuordnung aufgrund der Erfahrung des Horers (Klidnge deren Ursprung im Bild nicht zu sehen ist,
aber trotzdem einen wirklichen Ursprung haben, z.B. Donner, nicht sichtbare Vogel etc.), der
abstrakte Klange ist keiner bekannten Ursache zuordbar (z.B. atmosphirische Klangflichen).”!
Weiterhin beschreibt er die Anwendung des Figur/Grund-Konzepts auf Kldnge: Klidnge im
Aufmerksamkeitsfokus werden als Figur vor Klédngen auBlerhalb des Aufmerksamkeitsfokus im
akustischen Hintergrund wahrgenommen. Klinge im Aufmerksamkeitsfokus sind dabei zumeist
konkrete Klidnge (z.B. Dialog), der akustische Hintergrund sind konkrete Klédnge der Atmo und die

abstrakten Klinge.”?

1 Thomas Goéme, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. Miinchen: Carl Hanser Verlag 2017. S.84.
%2 Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.89.
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In Abbildung 1 wurden die wichtigsten, dem Sequenzprotokoll (siche Anhang I'V.3.) entnommenen
Kléange von NO COUNTRY FOR OLD MEN in einem Baumdiagramm nach den Konzepten von
konkreten und abstrakten Kldngen und Figur und Grund kategorisiert. Die konkreten Kldnge des
akustischen Vordergrunds wurden weiter nach objekthaften Klingen (Klangobjekte, die auf Dinge
verweisen, die selbst Schall erzeugen) und Interaktionskldangen (Klénge, die durch die Interaktion
zweler Dinge/Materialien/Personen etc. miteinander entstehen) aufgeteilt. Bei den konkreten
Klingen des Hintergrunds bietet sich eine Aufteilung nach den Uberbegriffen Mensch (Zivilisation)
und Natur an. Der Film kommt offensichtlich fast ausschlieBlich mit konkreten Klédngen aus, der
einzige abstrakte Klang ist ein leiser Drone Sound, der in manchen Szenen im Hintergrund zu héren

ist. Dadurch kann man von einem naturalistischen Gesamteindruck der Klangauswahl sprechen.

Gewehr von Moss

Empfanger Maschinenpistolen
\ / StraRenlarm

Waffen

Werkzeuge/Gerite
9 \ Chigurghs Pistole
/ . Flugzeuglarm
Bolzenschussgerét Uhrticken
Schrotflinte mit Schall-
dampfer von Chigurgh

Objekte

verschiedene Motoren konkret Mensch — 7 giam

N\

mexikanische

Fahrzeuge Musik
menschliche Stimmen

Polizeisirene(n)

Pferde

Sprache Donner
Natur

Tiere

/ Wind

Hund Wetter

Kleidun:
9 Interaktionen abstrakt
B Végel
ewegungen
| Schiitte \ S /
Drone Sound ; /
Berlihrung von Grillen
Gegenstinden Kojoten

Abbildung 1: Kategorisierung der Klinge von NO COUNTRY FOR OLD MEN

II.1.2 Schliisselklange

Insgesamt ist eine relative geringe Komplexitit des Sounddesigns in Bezug auf die Vielfalt der
Klangobjekte festzustellen. Dennoch gibt es einige Klidnge, die mehrmals und in verschiedenen
Variationen auftreten. Als diese Schliisselklinge, manche von ihnen mit Objekten verbunden,
konnen die Folgenden bezeichnet werden:

- Chigurghs Bolzenschussgerit, das an sechs Stellen auftritt,

- Waffen und ihre Bedienung,
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- Fahrzeuge und

- Wind, das grundlegende Gerdusch der Atmo.
Durch die Begrenztheit des Sounddesigns auf wenige Uberbegriffe ergibt sich ein stimmiges und
zugespitztes Gesamtbild. Barbara Fliickinger beschreibt Schliisselklidnge als Kldnge, die eine tiefere
Bedeutung vermitteln, die sich in einer Wechselwirkung mit der erzéhlten Geschichte erschlief3t.
Dadurch entsteht eine besondere Stellung im Sounddesign, die sich in einer differenzierten
Ausgestaltung duBert.”?
So driicken Waffen und Fahrzeuge in ihrer Darstellung die Themen der Gewalt, Jagd
(bezichungsweise Verfolgung) und der moralischen Verrohung aus. Dem Wind kommt auch als
allgemein kulturelles Symbol eine besondere Bedeutung, die in Abschnitt [1.4.1 genau beschrieben
werden wird. Das Bolzenschussgerit als offensichtlichster Schliisselklang ist die Lieblingswaffe
von Chigurgh. Da es sich um ein Gerit, mit dem normalerweise Rinder zur Schlachtung getotet
werden, handelt, driickt es seine Nicht-Achtung des menschlichen Lebens, seine Skrupellosigkeit
und seinen geschdftsmiBigen Bezug zum Toten aus. Als sehr leises Totungswerkzeug ist es
auBerdem Ausdruck seines geheimen Agierens und geisthaften Auftretens.
Fir das Gerdusch des Bolzenschusses verwendete der Sounddesigner Craig Berkey eine
pneumatische Nagelpistole, ein Beispiel dafiir, dass es im Sounddesign (auch bei einem sehr
naturalistischen Grundkonzept) nicht unbedingt auf vollkommene Authentizitit ankommt. So

kommentiert er die Auswahl des Gerdusches folgendermafien:

I wasn’t looking for authenticity, so I didn’t even research cattle guns. I just knew it had to

be impactful, with that two-part sound, like a ch-chung. “**

Interessant ist auch, wie er die Entstehung des Klangs fiir Chigurgh schallgeddmpfte Schrotflinte,
ebenfalls ein sehr charakteristischer Klang, beschreibt. Der Klang entstand aus mehreren Schichten,
von denen keine einen tatsdchlichen Gewehrschuss enthielt. Vielmehr wurden in der Tonh6he nach
oben verdnderte weibliche Schreie mit einem zufilligen basslastigen Wumms von einer Setton-
Aufnahme kombiniert.”> Die Moglichkeiten, mit Ubereinanderschichten von verschiedenen Sounds
bisher noch nie gehorte Klangobjekte zu erzeugen, werden von Vanessa Theme Ament als ein

klassisches Werkzeug des Filmsounddesigns beschrieben.”®

%3 Barbara Fliickinger, Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films. Marburg: Schiiren Verlag 2001. S.174f.
%4 Craig Berkey in Dennis Lim, Exploiting Sound, Exploring Silence. The New York Times 2008. Abgerufen am
22.06.2020 unter

https://www.nytimes.com/2008/01/06/movies/awardsseason/06lim.html?pagewanted=1& r=2&ref=todayspaper
% Dennis Lim, Exploiting Sound, Exploring Silence.

% Vgl. Vanessa Theme Ament, The Foley Grail. The Art of Performing Sound for Film, Games and Animation.
Burlington (US): Focal Press 2014. S.131ff.
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Ahnlich wie seine Schrotflinte sind auch Chigurghs Schiisse mit seiner Pistole in der nichtlichen
SchieBerei mit Moss’’ nicht im klassischen Sinne mit wirklichen Schiissen vertont, vielmehr
beschriankt sich hier fast ausschlieBlich auf das Sirren der Kugeln und das Gerdusch ihres
Einschlages in verschiedene Materialien. Moss’ Schiisse dagegen aus einer ungeddampften
Schrotflinte sind als klassische Gewehrschiisse vertont (man beachte auch das realistische Detail
der zu Boden fallenden leeren Patronenhiilse nach dem Schuss, das nie im Bild zu sehen ist). Die
Gestaltung der schallgeddmpften Pistole entspricht hier durchaus dem Filmtonstandard, in
Wirklichkeit gibt es aber wohl kaum einen Schallddmpfer, der das Gerdusch des Schusses fast
vollkommen absorbieren kann. Auch hier steht der Aspekt des Storytellings liber der Authentizitét.
So beschreibt der Schliisselklang des Schusses die Thematik der Gewalt in zahlreichen Variationen

in einer Art und Weise, die dem Zuschauer real vorkommt, ohne wirklich realistisch zu sein.

II.2 Diegese und Perspektive

Nachdem sich im vorangegangenen Abschnitt ein Uberblick iiber das Sounddesign in seiner
Gesamtheit verschafft wurde, soll nun ermittelt werden, welcher kommunikative Ansatz damit

verfolgt wird. Dazu bietet sich eine Untersuchung der Diegese und der akustischen Perspektive an.

I1.2.1 Diegese

Gorne klassifiziert Kldnge in Bezug zur filmischen Realitét folgendermalien:

Diegetische oder intradiegetische Kldnge sind einem Objekt, Gegenstand, einer Figur, einer
Umgebung in der filmischen Realitdt zuzuordnen. Anders gesagt: intradiegetische Klidnge sind jene
Klédnge, die, konnte man ein Mikrofon in der imagindren filmischen Welt aufstellen, von diesem
aufgezeichnet werden wiirden.

Nichtdiegetische Kliange sind das, was dann noch iibrig bleibt: Die Kldnge der Tonspur, die in der
filmischen Welt nicht unmittelbar horbar wiren. Hier kann noch einmal in metadiegetische und
extradiegetische Klidnge unterschieden werden. Metadiegetische Kliange sind subjektive Klidnge, die

fiir eine Figur im Film existieren, physikalisch aber nicht hoérbar wiren. Extradiegetische

°7 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:58:25-01:02:20.
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Klénge sind die Klinge, die komplett aulerhalb der filmischen Realitdt zu verorten sind (z. B.
Filmmusik).”®

Betrachtet man die vorangegangene Klassifizierung der Beschaffenheit der Klangobjekte im Film,
so stellt man fest, dass auf den ersten Blick die Aufteilung in konkrete und abstrakte Klange direkt
auf die Kategorisierung der Diegese iibertragen werden kann: Die konkreten Klinge, die einem
Objekt zugeordnet werden konnen, sind alle intradiegetisch, da alle Objekte in der Realitét des
Films zu verorten sind. Die abstrakten Klidnge sind nichtdiegetisch, da sie ja keinem Objekt
zugeordnet und damit auch nicht in der filmischen Realitdt verortet werden kdnnen.

Diese Ubertragung ist im GroBen und Ganzen zutreffend. Es gibt aber Beispiele, in denen
objekthafte (also in ihrer Beschaffenheit konkrete) Klange eher als eine Art extradiegetischer Effekt
eingesetzt werden. Diese Kldnge sind keinem sichtbaren Objekt im Film direkt zuordbar, konnten
aber durchaus Teil der filmischen Realitit sein. Auf diese Weise werden als Effekt wirkende Kléange
im diegetischen Soundscape verborgen, sodass sie vom Zuschauer nicht als Effekt wahrgenommen
werden und der naturalistische Gesamteindruck der Szene nicht gebrochen wird. Als Beispiele seien
hier folgende Szene genannt:

Fast schon explizit wird das Prinzip bei Chigurghs erstem, duBerst brutalen Mord angewandt:
Wihrend er den Deputy mit den Handschellen erwiirgt, ist im Hintergrund das dumpfe Rattern und
dissonante Kreischen und Zischen eines vorbeifahrenden Zuges zu horen.”® Auf diese Weise wird
das Erlebnis intensiviert, Spannung und Entsetzen gesteigert, ohne dass der Zuschauer den Effekt
direkt wahrnimmt. In der Wirklichkeit wire der Zug wohl kaum in dieser Intensitéit horbar, es sei
denn, das Biiro des Sheriffs wire direkt tiber oder neben einer Bahnlinie erbaut, worauf es aber fiir
beide Fille keine Anhaltspunkte im Bild gibt. Man kann also von einem ambivalenten Klang
sprechen, der sowohl als Effekt (extradiegetisch) als auch als tatsdchliches Gerdusch
(intradiegetisch) betrachtet werden kann.'®

In dhnlicher Weise, wenn auch etwas subtiler, wird der Effekt in der Szene verwendet, als Chigurgh
seine Schussverletzung versorgt.'®! Als er im Bad ist, ist im Hintergrund ein dunkles, undefiniertes
Geréusch zu horen, das die Szene bedrohlicher und eindringlicher macht und Chigurghs Schmerzen
verdeutlicht. Diesmal ist das Gerdusch aber nicht eindeutig identifizierbar, es konnte sich auch hier
um einen Zug oder ein Flugzeug oder einen groflen Lastwagen handeln, durch den gerduschhaften,

nicht-musikalischen Charakter wird es aber eindeutig in die diegetische Klangwelt eingeordnet.

% Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.20.

% Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:02:55-00:03:36.

100 Diese Art der Intensivierung eines Mordes ist nicht neu. Gdrne beschreibt, wie in Francis Ford Coppolas THE
GODFATHER von 1972 eine Mordsequenz in einem Restaurant durch Gerdusche eines Zuges gesteigert wird.
(Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.109.)

101 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:08:19-01:10:10.
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Es gibt im Film nur zwei Klidnge, die eindeutig nicht in der diegetischen, sichtbaren Welt des Films
verortbar sind: Sheriff Bells Eroffnungsmonolog und der dunkle atmosphérische Drone Sound,!??
der in ein paar Szenen im Hintergrund als spannungssteigernder Soundeffekt eingesetzt wird. Auf
den Einsatz einer extradiegetischen Filmmusik wurde konsequent verzichtet. (Nur in einer Szene
im Film gibt es wirkliche Musik: Als Moss in Mexiko von StraBenmusikanten geweckt wird.'*
Diese ist aber intradiegetisch. Zu der Bedeutung dieser Musiklosigkeit siche Abschnitt 11.5.1.)
Bells Monolog ist extradiegetisch als ein Kommentar zum Film direkt fiir die Zuschauer zu
verstehen. In den Szenen, iiber denen er zu horen ist, kommt Bell nicht vor'®, es handelt sich also
nicht um eine metadiegetische Subjektivierung wie einen inneren Monolog. Der spéter im Bild zu
sehende Deputy bietet sich nicht als moglicher Sprecher an, da aus dem Monolog eindeutig
ersichtlich ist, dass es sich um Erfahrungen einer dlteren Person handelt. Der Monolog hat die
Funktion einer Einleitung und etabliert die Themen des Films. Gleichzeitig stellt er die Rolle von
Sheriff Bell vor, noch bevor dieser in der Handlung in Erscheinung tritt. Durch den Beginn des
Films in einer extradiegetischen Perspektive und die langsam wachsende Prisenz intradiegetischer
Klénge (v.a. Wind und Naturgerdusche) wird der Zuschauer langsam in die Welt des Films
eingefiihrt.

Das zweite extradiegetische Gerdusch, ein dunkler Drone Sound (den man als minimalistische
Filmmusik werten kann), wird in einigen bedeutsamen Szenen als fldchiger, spannungssteigernder
Effekt eingesetzt, bleibt dabei aber so leise und subtil, dass es vom ungeiibten Zuschauer kaum
wahrgenommen werden wird. Der Sound wurde von Carter Burwell gestaltet (der im Abspann als
Komponist gelistet ist) und mit singenden Metallglocken, die traditionell in buddhistischer
Meditationstechnik verwendet werden, erzeugt.'®> Er wird weniger in den Szenen eingesetzt, in
denen tatséchlich explizite Gewalt stattfindet, sondern vielmehr in den Szenen, in denen Gewalt
droht oder bereits stattgefunden hat. Folgende Sequenzen seien genannt:

Zum ersten Mal tritt der Effekt leise bei Chigurghs Festnahme auf, verschwindet aber bald
wieder.'” Zentral fiir die Spannungssteigerung ist er in der Miinzwurfszene eingesetzt'"” (vgl.
Abschnitt I1.3). Als Bell am Tatort der Ermordung Moss’ ankommt'®®, verdeutlicht der Drone

Sound den Schrecken der Situation, und spiter, als er aus einer Ahnung zuriickkehrt und es zu einer

102 Mit dem Begriff wird hier ein fldchiger, lang anhaltender Klang mit nur minimalistischer Verinderung in
Klangfarbe, Dynamik und Harmonik bezeichnet.

103 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:05:46-01:06:24.

194 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:00:37-00:01:52.

195 Dennis Lim, Exploiting Sound, Exploring Silence.

196 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:01:50-00:02:38.

197 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:20:00-00:24:14.

108 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:31:40-01:32:40.
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begegnungslosen Konfrontation mit Chigurgh kommt,'%

wird er wieder zur Spannungssteigerung
eingesetzt.

Man konnte dieses extradiegetische Gerdusch also als eine Art Symbol fiir das Drohen von Gewalt
oder eines schicksalhaften Momentes deuten. Dies wére aber vermutlich zu weit gedacht: Am Ende
handelt es sich einfach um einen Klangeffekt, der teilweise die emotionalisierende Wirkung der
fehlenden Filmmusik iibernimmt und die Stimmung des Zuschauers manipuliert, ohne diesem
wirklich aufzufallen.

Insgesamt kann man in der Wirkung also von einem rein intradiegetischen Sounddesign sprechen,
bei dem alle Gerdusche in der filmischen Wirklichkeit verortbar sind. Extradiegetische Kldnge sind

so sparlich eingesetzt oder von intradiegetischen maskiert, sodass sie diesen Eindruck nicht

brechen. Dies fiihrt zu einem naturalistischen Gesamteindruck.

I1.2.2 Akustische Perspektive

Hannes Raffaseder schldgt eine Unterscheidung zwischen einer dokumentarisch gestalteten und
einer subjektivierenden Tonperspektive vor. Die dokumentarische Perspektive verlangt nach einer
realistischen, diegetischen Mischung, die subjektivierende eine emotionale Zuspitzung, zum
Beispiel durch eine Fokussierung auf wenige zentrale Klangobjekte oder eine intensive
Musikuntermalung.''°

Man mag nun folgern, dass in NO COUNTRY FOR OLD MEN durch die ausschlieBliche Benutzung
intradiegetischer Klidnge das Sounddesign stets eine neutrale, strikt dem Bild folgende Perspektive
einnimmt, ohne in eine subjektive Perspektive der Figuren hineinsehen zu konnen. In den meisten
Féllen erweist sich dieser Grundsatz auch als zutreffend und die klangliche Perspektive folgt der
bildlichen.

Zur Veranschaulichung dieses Prinzips soll folgende Szene dienen: Chigurgh hat das Signal des im
Geldkoffer versteckten Senders empfangen, was sich durch ein wiederholtes Piepsen der
Empfangereinheit auf dem Beifahrersitz dulert. Er fahrt langsam an den Zimmern des Motels, in
dem sich Moss versteckt, vorbei, um das Zimmer, in dem sich das Geld befindet, zu ermitteln.
Wihrend sich die bildliche Perspektive (also die Kamera) im Wagen befindet, ist das Piepsen gut
zu horen, beim Schnitt auf eine AuBensicht auf Chigurghs Wagen ist es verschwunden.'!! Der Ton

folgt also der Bildperspektive.

109 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:35:15-01:38:06.
110 Hannes Raffaseder, Audiodesign. Leibzig: Fachbuchverlag im Carl Hanser Verlag 2002.
1 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:43:22-00:43:47.
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Man hiétte diese Szene auch anders und das Piepsen als ein fortlaufendes Element gestalten konnen,
wodurch das Sounddesign die subjektive Perspektive Chigurghs einnehmen wiirde. Ein solcher
Ansatz wiirde aber als Brechung des insgesamt intradiegetischen Grundsatzes des
Gesamtsounddesigns wirken.

Nur wenn die Kamera selbst eine subjektive Perspektive einnimmt, ist auch der Ton subjektiv
gestaltet: Als Moss am Anfang der Handlung einen Hund durch sein Fernglas beobachtet, ist dies
auf Bildebene mit einer Point of View Sicht von Moss mit entsprechender Vergroflerung des
Fernglases gestaltet. Obwohl sich der Hund im Bild deutlich sichtbar durch hohes Gras bewegt,
sind seine Bewegungen nicht vertont, denn Moss ist zu weit entfernt, um den Hund hoéren zu
konnen. ' Auf diese Weise wird der Eindruck des POV-Shots verstirkt. Es handelt sich sowohl
auf Bild- als auch Tonebene um eine subjektive Perspektive, die aber ginzlich mit intradiegetischen
Gerauschen, hier vor allem Wind, vertont ist.

Ein weiteres interessantes Spiel mit der Perspektive ist in folgender Szene zu finden: Moss versucht
im Regal Motor Hotel iiber den Liiftungskanal den Geldkoffer zuriickzuholen, den er zuvor von
einem anderen Zimmer aus dort versteckte. Im angrenzenden Raum findet eine SchieBerei zwischen
Chigurgh und mexikanischen Drogendealern statt.!'> Die Szene ist in einer Parallelmontage
realisiert, die vom Sounddesign unterstiitzt wird. Mit jedem Schnitt findet ein Wechsel der
Perspektive statt. Bei einem ersten Schnitt von der SchieBerei zu Moss hallt Chigurghs
Gewehrschuss seltsam im Luftschacht nach. Spiter sind die Projektileinschlige von einem
Maschinengewehr im Metall des Luftschachtes aus Moss’ Perspektive zu horen. Das Sounddesign
folgt hier nicht der physikalischen Wirklichkeit: Die Schiisse wiren wohl auch im Nebenraum
deutlich zu horen, das Maschinengewehrfeuer wiirde den Liiftungsschacht einfach durchschlagen.
Zur Unterstiitzung der Parallelmontage und damit der Spannungssteigerung und zur Intensivierung
von Moss’ Reaktion funktioniert der Perspektivwechsel aber gut. Gleichzeitig folgt er auch der
Bildperspektive, wodurch es zu keinem Bruch der filmischen Realitit kommt, vielmehr hétte es
vermutlich eher irritierend gewirkt, wenn der Bildschnitt im Ton physikalisch realistisch inszeniert
ware.

Eine perspektivische Ausnahme stellt die Szene dar, in der Sheriff Bell den toten Moss auffindet.''*
Hier kann man aufgrund der Zuspitzung und der Beschrinkung auf wenige Elemente von einer
subtil subjektivierenden Perspektive sprechen, die sich durch die gesamte Szene zieht und damit
auch der subjektiven Kamera folgt. Die Sequenz ist in Abschnitt I1.3 Gegenstand einer detaillierten

Analyse, darum soll sie hier nur kurz erwéhnt sein.

112 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:05:57-00:06:54.
113 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:47:42-00:50:09.
114 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:31:40-01:32:40.
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I1.2.3 Bild-Ton Beziehung

Nachdem gezeigt wurde, dass das Sounddesign intradiegetisch funktioniert und in der Perspektive
dem Bild folgt, soll nun der Frage nachgegangen werden, nach welchen Grundprinzip die Bild-Ton
Beziehung gestaltet ist, also ob und wie Bild und Ton gemeinsam eine Bedeutung kommunizieren,
die sie einzeln nicht vermitteln kdnnten.

Gorne macht fliinf Grundbeziehungen zwischen den Kommunikationskanélen Bild und Ton aus:

1. Die Polarisierung, bei der ein aussageloser Kanal mit einem bedeutungsvollen Kanal kombiniert
wird.

2. Die Paraphrase, bei der die beiden Kommunikationskanile im Grunde die gleiche Bedeutung
vermitteln.

3. Die Parallelisierung, bei der der eine Kanal den anderen inhaltlich ergénzt und fortfiihrt.

4. Die Inkongruenz, bei der die Kanile widerspriichliche Bedeutungen kommunizieren, gerade aber
dadurch eine neue Aussage schaffen.

5. Die Irritation, bei der liberhaupt kein Zusammenhang zwischen den beiden Kanélen zu erkennen
ist.!13

Im Falle von No COUNTRY FOR OLD MEN bewegen sich Bild und Sounddesign in den meisten Fillen
in den ersten beiden Kategorien. Dies ergibt sich aus dem intradiegetischen und der Perspektive des
Bildes folgenden Grundsatz des Sounddesigns. Hier sei zu jedem der beiden Ansétze ein Beispiel
im Film genannt:

- Polarisierung liegt vor, wenn im Bild einfach nur Chigurghs Wagen zu sehen ist, im Ton
aber der dunkle extradiegetische Drone Sound leise und unterbewusst ankiindigt, dass etwas
geschehen konnte.!'®

- Paraphrase ldsst sich in jeder Szene finden, als Beispiel sei Chigurghs erster Mord an dem
Deputy genannt, der naturalistisch vertont ist und so die Brutalitit zeigt.'!’
Diese Art der Vertonung, laut Gérne der ,,Normalfall der Filmtongestaltung*!'!®, fiihrt zu einer
bruchlosen Verbindung von Bild und Ton, sodass die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf die
Wahrnehmung der Handlung gelenkt ist: Der Ton ist unaufféllig und folgt der vorherrschenden
Konvention, dies fiihrt zu einem klaren und einfachen Erzahlstil, der noch dazu mit einem

ausschlieBlich intradiegetischem Soundscape verbunden ist, sodass insgesamt ein sehr

unemotionales, reduziertes, fast dokumentarisches klangliches Erzédhlen entsteht.

115 Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.238.
116 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:39:30-00:40:10.
117 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:02:55-00:03:36.
18 Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.239.
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Es gibt aber auch Beispiele von Parallelisierung und Inkongruenz, die zwar subtil eingesetzt sind,
durch ihre Abweichung vom Erzdhlstandard aber bedeutungsvoll werden und daher im Folgenden
ausfiihrlicher betrachtet werden sollen.

Am explizitesten ist das Konzept der Parallelisierung in der Szene, als bei Chigurghs Besuch im
Biiro der Wohnwagensiedlung im Nebenraum eine Klospiilung auf die Anwesenheit einer weiteren
Person hindeutet.'!” Vielleicht ist es diese Ungewissheit iiber die Anwesenheit eines Zeugen, die
Chigurgh davon abhilt, die Frau, die ihm keine Auskunft {iber Moss’ Arbeitsplatz geben will, weiter
zu bedrohen.

Ein anderes Beispiel fiir Parallelisierung ist, als bei Moss’ nichtlicher Riickkehr zum Ort der
fehlgeschlagenen Geldiibergabe die Reifen seines Pick-Ups von mexikanischen Drogenhiandlern
durchstochen werden, was aber nicht im Bild zu sehen ist, sondern nur auf der Tonspur hérbar ist.'?
Hier funktioniert das parallelisierende Prinzip als Ausdruck einer immersiven Erzéhlweise: Wie
Moss lauscht auch der Zuschauer angestrengt auf die Handlungen der Mexikaner, von denen
Lebensgefahr ausgeht.

Bei dem Einsatz von Inkongruenz ist es (z.B. im Horrorgenre) fast schon ein Klischee, ein positives
Bild durch dunkle Musikflichen und driuende elektronische Donnerschlidge auf Tonebene zu
konterkarieren. In NoO COUNTRY FOR OLD MEN wird dieses Prinzip in der Szene von Chigurghs

Autounfall'?!

umgekehrt: Im Bild ist Schreckliches und Schicksalhaftes zu sehen, im Hintergrund
vermittelt der Ton mit Vogelzwitschern ein angenehmes Vorstadtidyll (auf eine angemessene,
naturalistische Vertonung des Unfallaufpralls wurde natiirlich dennoch nicht verzichtet, spiter
kommen noch Polizeisirenen als ein parallelisierendes Element hinzu). Durch die fehlende tonale
Dramatisierung wirkt das Ereignis seltsam unspektakuldr und bedeutungslos: Es geschieht einfach,
die Welt geht weiter ihren Gang, die Vogel zwitschern immer noch — Chigurgh hat zwar einen
offenen Bruch und muss grofle Schmerzen ertragen, der Ton bleibt davon aber unbeeindruckt. Eine
Thematik, die unterschwellig im gesamten Sounddesign des Films mitschwingt, da der erfahrene
Kinozuschauer bei vielen Szenen (vor allem den actionreichen und gewaltsamen) eine effektvollere
Umsetzung im Ton, zum Beispiel mit Filmmusik oder extradiegetischen Soundeffekten, erwarten

wiirde, und so die nihilistische Bedeutungslosigkeit der gezeigten Welt in tonaler Neutralitét

umsetzt.

119 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:32:00-00:32:55.
120 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:15:49-00:17:30.
121 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:46:39-01:49:23.
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I1.3 Kreuzmodale Metaphern und akustische Invisible Gorillas

In diesem Abschnitt soll auf zwei Fragen eingegangen werden:

1. Wie das Sounddesign Klinge, die nicht genau dem sichtbaren Setting im Film zuordbar sind, zur
Intensivierung nutzt und

2. ob und wie Gerdusche des Settings Figuren, Situationen oder Orte durch ihre Beschaffenheit

beschreiben und charakterisieren.

I1.3.1 Grundkonzepte

Zwei sounddesignerische Konzepte sind fiir eine Analyse dieser Art von Bedeutung, das der
kreuzmodalen Metaphern und das der klanglichen ,,Invisible Gorillas®, beide sollen im Folgenden
kurz erldutert werden.

Das Prinzip der kreuzmodalen Korrespondenzen beschreibt laut Gorne im Grundsatz das
Phidnomen, dass fiir die Beschreibung von Gerdauschen Adjektive aus anderen Sinnesreizen
herhalten miissen (z.B. hoch, tief, dunkel, hell etc.).'”> In folgender Tabelle sind die
Korrespondenzen zwischen akustischen Figenschaften und Wahrnehmungen aus anderen

Sinnesreizen zusammengefasst:

auditiver Reiz korrespondierender Reiz | Korrespondenz

Tonhdhe raumliche Hohe hoherer Ton = hohere Position
Tonhdhe Helligkeit hoherer Ton = hellerer Reiz

Tonhohe Form hoherer Ton = kantigere Form
Tonhohe Grofle hoherer Ton = kleineres Objekt
Tonhdhe Ortsfrequenz hoherer Ton = feinere visuelle Struktur
Tonhdhe Bewegungsrichtung Steigender Ton = Bewegung aufwiérts
Lautstirke Helligkeit groBBere Lautstirke = hellerer Reiz
Tonhdhe Geschmack hoherer Ton = siileres Aroma

harmon. Konsonanz Geschmack groflere Konsonanz = siifler

Abbildung 2: Kreuzmodale Korrespondenzen nach Gérne'?

Gorne spricht von kreuzmodalen Metaphern, wenn kreuzmodale Korrespondenzen zur

124

Bedeutungskommunikation im Sounddesign angewandt werden. = Mithilfe dieses Konzeptes

122 Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.51.
123 Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.53.
124 Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.110.
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kreuzmodaler Metaphern lésst sich also beschreiben, wie ein Klang wirken kann und ob er sich im
Sounddesign als passend erweist.

Als akustische Invisible Gorillas beschreibt Gorne in Anlehnung an das beriihmte Experiment der
Wahrnehmungspsychologie zur Untersuchung der visuellen Wahrnehmung'? jene Geriusche und
Effekte, die vom Zuschauer nicht bewusst wahrgenommen werden, da der Zuschauer auf andere
Aspekte (zum Beispiel Handlung oder Bildsprache) konzentriert ist, die also auBBerbewusst wirken.

Dabei bedienen sie sich hiufig der kreuzmodalen Metaphorik zur Bedeutungskommunikation.'?®

I1.3.2 Kreuzmodale Metaphern und akustische Invisible Gorillas im Sounddesign

Es gibt im Film einige Beispiele, in denen tiefe Kldnge im Sounddesign benutzt sind, um so mit
kreuzmodaler Metaphorik der Helligkeit und Grof3e dunkle und bedrohliche Stimmung zu erzeugen.
Am deutlichsten ist dieses Konzept bei dem schon in Abschnitt I1.2.1 beschriebenen
extradiegetischen, abstrakten Drone Sound, der mehrmals im Film eingesetzt ist, und dessen
Wirkung nun mit den Konzepten der kreuzmodalen Metaphorik und des akustischen Invisible
Gorillas erklirt werden kann. Auf Seite 43 ist das Frequenzspektrum des aus der Miinzwurfszene'?’
mittels Spectral Cleaning extrahierten Sounds abgebildet. Man beachte den Anteil tiefer
Frequenzen, das Gerdusch kommuniziert somit Dunkelheit und GroBe und entfaltet dadurch eine
bedrohliche, spannungssteigernde Wirkung. Gleichzeitig ist der Sound einténig und ohne
nennenswerte Verdnderung, sodass er bei kontinuierlicher Benutzung nicht iiberméBig unangenehm
wirkt oder als Effekt auffillt. Dies ist eine Voraussetzung fiir den Einsatz als Invisible Gorilla.

Durch den Einsatz in dramaturgisch intensiven Sequenzen, zum Beispiel bei der Miinzwurfszene'*®
oder der Ermordung von Moss,'?’ wird die Klangfliche vom Zuschauer nicht bewusst bemerkt, da
sein Aufmerksamkeitsfokus vollkommen auf der Handlung liegt. In der Tabelle auf Seite 46 kann
die subtile Entwicklung der Miinzwurfszene in Ton (und Bild) nachverfolgt werden, die trotz ihrer
langsamen, einfachen Gestaltung eine spannungsvolle Wirkung erzielt. Auf Seite 45 ist eine

Einzelanalyse der Sequenz der Auffindung des toten Moss abgebildet.

125 In dem Experiment miissen Probanden das Video eines Ballspiels von zwei Mannschaften verfolgen, wihrend
ein als Gorilla Kostiimierter durch das Bild lduft. Ca. 50% der Versuchspersonen nehmen den Gorilla nicht wahr.
Die Blindheit auflerhalb des Aufmerksamkeitsfokus wird von den Autoren als inattentional blindness bezeichnet.
Siehe Daniel J. Simons und Christopher F. Chabris, Gorillas in our midst: sustained inattentional blindness for
dynamiy events. Cambridge: Perception Vol. 28 1999. http://www.chabris.com/Simons1999.pdf (abgerufen am
13.05.2020).

126 Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.227.

127 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:20:00-00:24:14.

128 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:20:00-00:24:14.

129 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:31:40-01:32:40.
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In anderen Szenen ist der extradiegetische Drone Sound mit intradiegetischen Gerdauschen oder
Effekten geschichtet, sodass entweder der Sound selbst oder der Moment seines Fade-Ins maskiert
sind. Immer wieder ist die er von Straflen oder Motorenldrm verdeckt und entfaltet in diesen Szenen
nur eine sehr unterbewusste Wirkung (zum Beispiel als Moss im Taxi bemerkt, dass jemand in
seinem Motelzimmer war'®°). In der Szene, in der Chigurgh nachts auf einer Briicke aus dem Wagen
auf einen Vogel schieBt,"*! ist der Sound wiederum relativ deutlich zu héren, wird aber anfangs
noch von einem sehr tiefen Motorengerdusch iiberlagert, sodass Fade-In und das Gerdusch selbst
nicht auffallen.

Allgemein wird bei Motorengerduschen die kreuzmodale Metaphorik hiufig zur Intensivierung
eingesetzt. So ist, als Moss nachts zu Ful} vor seinen Verfolgern in einem Pick-Up flieht,'*? das
Motorengerdusch sehr laut und tief gestaltet und kommuniziert dadurch Gréf3e und Bedrohlichkeit.
Durch das unrhythmische An- und Abschwellen wird diese Wirkung noch verstirkt. Gleichzeitig
bleibt man als Zuschauer durch die lauten Atemgerdausche perspektivisch sehr nah bei Moss. Eine
Spektralanalyse der Szene kann auf Seite 43 eingesehen werden.

In den in Abschnitt I1.2.1 hinsichtlich Diegese untersuchten Szenen von Chigurghs erstem Mord'?
und seiner Selbstverarztung'** ist die kreuzmodale Metaphorik in dhnlicher Weise angewandt: In
beiden Fillen sind die zur Dramatisierung im akustischen Hintergrund eingefiigten diegetischen
Gerdusche (bei denen es sich natiirlich auch um akustische unsichtbare Gorillas handelt) eher tief
und teilweise dissonant, also bedrohlich, grofl und unangenehm.

In der Szene am Tatort von Moss’ Ermordung'®® (siehe Einzelanalyse auf Seite 45) ist neben dem
abstrakten Drone Sound noch ein weiterer akustischer Invisible Gorilla versteckt, der aber auf einer
eher symbolischen Ebene funktioniert. Im Hintergrund sind wiahrend der Szene Rufe, Schreien und
Weinen zu horen, obwohl im Bild keine Menschen zu sehen sind, auf die diese Gerdusche passen.
Dass die menschlichen Stimmen und Laute, richtet man sich streng nach dem Bild, eigentlich
unpassend sind, implizieren sie doch eine relative groBe Menschenmenge, fallt nicht auf, da man in
der Szene ganz auf Bell und sein Erleben der Geschehnisse fokussiert ist und Schreien und Rufen
als ein diegetisches Gerdusch an einem Tatort erwartbar sind. Als Mittel zur Steigerung der
Empathie und als Symbol fiir menschliches Leid verfehlen sie trotz der Unauffilligkeit ihre
Wirkung nicht. Laut Kandorfer ist es gerade eine solche Anwendung eines Gerdusches auflerhalb

des Bildes, die die menschliche Phantasie steigert, ein Effekt der auf den Wunsch zuriickzufiihren

130 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:38:34-00:39:30.
31 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:39:30-00:40:10.
132 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:17:30-00:18:28.
133 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:02:55-00:03:36.
134 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:08:19-01:10:10.
135 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:31:40-01:32:40.
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ist, jedes Klangobjekt zu lokalisieren.!*® Die Auffindung des toten Moss wird dadurch zu einem
emotionalen Hohepunkt des Films, es handelt sich ja durch den Tod des bisherigen Protagonisten
auch um den zentralen und unerwarteten Wendepunkt in der Handlung des Films. Man beachte,
dass diese Szene aufgrund ihrer Zuspitzung auf wenige Elemente einen fast subjektivierenden
Charakter besitzt und damit eine Ausnahme der sonst neutralen akustischen Perspektive im Film
darstellt.

Das Konzept der kreuzmodalen Metaphorik ist auch fiir Sounddesign auerhalb des Prinzips der
Invisible akustischen Gorillas fiir einzelne Gerdusche relevant. So entfalten die Sounds fiir
Chigurgh schallgeddmpfte Schrotflinte und das Bolzenschussgerit ihre Wirkung natiirlich auch
durch kreuzmodale Korrespondenzen. Beide Gerdusche haben einen basslastigen Druck und breiten
sich liber den gesamten horbaren Bereich des Frequenzspektrums aus. Chigurghs Flinte besitzt
aullerdem einen hohen Prisenzanteil im Bereich von 10-12kHz, was zu der dissonanten und
unangenehmen Empfindung des Gerdusches fiihrt. Die zugehorigen Spektren sind auf Seite 44
abgebildet (die zugrundeliegenden Soundfiles fiir die Spektralanalysen sind im elektronischen
Anhang zu finden).

Kreuzmodale Metaphern und akustische Invisible Gorillas sind also ein zentrales Mittel der
Tongestaltung, das bei einem Film, der nur mit naturalistischen Gerduschen und ohne
extradiegetische Sounds arbeitet, noch eine hohere Wichtigkeit fiir die Spannungsfiihrung und
Charakterisierung als in einem Film mit traditionellerem Sounddesign erhilt. Tatséchlich macht es
die unterbewusste Wirkung dieser Konzepte erst moglich, Figuren, Gegenstinde und Szenen in
einer Weise zu beschreiben, die fiir den Zuschauer komplett naturalistisch wirkt und ihn trotzdem

immersiv durch die Geschichte fiihrt.

136 Pierre Kandorfer, Lehrbuch der Filmgestaltung. S.201.
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Abbildung 3: Spektralanalyse des Drone Sounds (aus der Miinzwurfszene, TC: 00:23:36)
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Abbildung 4: Spektralanalyse der ndichtlichen Flucht vor den Mexikanern (TC: 00:17:45-00:18:10)

Seite 43 von 80



-
=

- -100 dB

- -110 dB

0:00

Abbildung 5: Spektralanalyse des Bolzenschusses (Eagle Pass Hotel, TC: 00:58:15)
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Abbildung 6: Spektralanalyse von Chigurghs schallgeddmpfter Schrotflinte (Regal Motor Motel, TC: 00:48:07)
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I1.3.3 Einzelanalysen

Im Folgenden die FEinzelanalysen zweier Szenen, die besonders interessant fiir die bisher

besprochenen Konzepte sind. Um die Wechselwirkung zwischen Bild und Ton und die

dramaturgische Entwicklung iiber die Szene zu zeigen, sind diese in Tabellenform dargestellt.

Timecode |Bild/Inhalt Ton Funktion/Bemerkungen
00:00:00 POV von Bell durch die Gedampftes Maschinengewehrfeuer,
Windschutzscheibe StraBBenatmo
00:00:05 Bell grof3 Rufe, Reifenquietschen
00:00:07- POV von Bell, Mexikaner Rufe, Reifenquietschen,
00:00:12 fliichten mit Pick-Up Motorengeridusch
00:00:13 Totale, Mexikaner fahren Lautes, dunkles Motorengerdusch der
davon, Bell kommt an Mexikaner, Reifenquietschen von
Bells Wagen, Drone Sound fadet ein
00:00:19 Halbtotale, Bell hdlt an und | Dunkler Drone Sound wird lauter, Beginn der emotionalen
steigt aus Schreien einer Frau Off-Screen, Subjektivierung, Fokussierung auf
Atmo der Strafle fadet nach einem wenige Elemente
letzten vorbeifahrenden Wagen aus
00:00:25 POV Bell auf Boden, dann | Weiterhin Klagen und Schrein im Weinen als empathiesteigerndes
Leiche im Pool, Handheld- |HG, Drone Sound lauter, Schritte, Element
Stil landendes Flugzeug
00:00:29 Bell nah, Handheld-Stil, Flugzeug, Weinen, Schritte Flugzeug wirkt durch Lautstérke
zieht seinen Revolver und GroBe bedrohlich
00:00:32- POV Bell auf verwundeten | Weinendes Baby, Schritte, Drone
00:00:38 Mexikaner im Wechsel mit | Sound
naher Einstellung auf Bell
00:00:38 Bell nah, steigt die Treppe Schritte, Weinen, Drone Sound
hoch zu Moss
00:00:39 POV auf den toten Moss Weinen (mehrere Kinder), Drone
Sound
00:00:43 Bell nah ebenso
00:00:45- POV auf Familie und Moss | Dialog, Weinen, Drone Sound wird | Emotionale Spannung und
00:00:59 im Wechsel mit Bell nah leiser, Stra3e fadet wieder ein, Schrecken 16sen sich bei Erkenntnis,
Weinen wird leiser dass Moss tot ist

Abbildung 7: Einzelanalyse der Auffindung des toten Moss durch Bell, TC-Angaben beziehen sich auf den zugehorigen
Szenenausschnitt (Ausschnitt 08) im elektronischen Anhang.
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Timecode |Bild/Inhalt Ton Funktion/Bemerkungen
00:00:00 Totale von oben auf die Quietschen des Schildes im Wind, Kreuzmodale Metaphorik des
Tankstelle Flugzeug oder Hubschrauber Motorengerdusches (tief und dunkel)
kiindigt Gefahr an
00:00:05 Tankstellenbesitzer Schritte Off-Screen, Stiftkrakeln, Geheimnisvolle/spannungsvolle
amerikanisch hinter dem Dialog Exposition durch Nicht-Sichtbar sein
Tresen
00:00:10 Chigurgh grof3 Dialog, Aufreifien der Enthiillung Chigurghs
Nussverpackung
00:00:13 Over-Shoulder-Shot auf Dialog, Vogelgezwitscher und Wind
Besitzer amerikanisch die ganze Zeit im Hintergrund
00:00:15 Over-Shoulder-Shot auf Dialog, undefiniertes technisches Intensiviert Chigurghs Reaktion auf die
Chigurgh nah Gerdusch (vielleicht Flugzeug von | Frage des Ladenbesitzers, wo er
vorhin), Vogelrufe herkomme (kreuzmodale Metaphorik)
00:00:23 Over-Shoulder-Shot auf Dialog
Ladenbesitzer nah noch immer Motorengerdusch
00:00:26 Over-Shoulder-Shot auf Dialog, ,,Friendo*
Chigurgh nah Motorengerdusch verschwindet,
fadet in Windgeriusch iiber
00:00:28-  |Einstellung auf Dialog zuvor aufgebaute Spannung 16st sich
00:01:06 Ladenbesitzer im Wechsel wieder
mit Einstellung auf Chigurgh
00:01:06 Over-Shoulder-Shot auf I need to close®, davor schr leise
Ladenbesitzer nah dissonanter, abstrakter Ton
00:01:12- | Einstellung auf Dialog Bei Zuspitzung des Gespriachs Wechsel
00:02:16 Ladenbesitzer im Wechsel von nahen auf groBe Einstellungen
mit Einstellung auf Chigurgh
00:02:16- | Over-Shoulder-Shot auf Fade-In eines sehr leisen abstrakten, | Subtile Spannungssteigerung wihrend
00:02:24 Ladenbesitzer nah, Schnitt | flichigen vlt. technischen Klangs der Tankstellenbesitzer von seinem
auf Chigurgh, Besitzer grof3 Leben erzihlt
00:02:24 Chigurgh grof Zerknittern der Nussverpackung,
flachiger Klang verschwindet wieder
00:02:32 Detail Verpackung auf dem |Rascheln, ausdehnendes Plastik Zeigt Stille in der Gesprichspause,
Tresen kiindigt Miinzwurf an (gleiche
Einstellung)
00:02:36 Ladenbesitzer und Chigurgh | Dialog
im Wechsel
00:02:48 Chigurgh nah Over-Shoulder | Miinzwurf, Drone Sound fadet sehr
leise ein
00:02:49 Detail Hand auf dem Tresen |Aufschlag auf den Tresen
00:02:51 Chigurgh nah Over-Shoulder | Drone Sound wird langsam lauter, | Steigerung der Spannung, Vogel
Windgerdusch verschwindet, verhindern, dass die Zuspitzung zu sehr
leise Vogel auffillt
00:02:55- |Ladenbesitzer und Chigurgh |Dialog Anniherung im Bild zusitzliche
00:03:21 im Wechsel subtiler Dolly-In Intensivierung
00:03:21 Weiterer Zoom-In Drone Sound schwillt an Weitere Spannungsintensivierung
00:03:46- |Heben der Hand, Detail, Klackern der Miinze auf dem Tisch, |Spannungslésung, im folgenden
00:04:14 dann Fortfithrung Gesprich |Drone Sound verschwindet, Wind Gesprichsteil keine Gefahr mehr
in wechselnden Geréusch wird wieder horbar
Einstellungen

Abbildung 8: Einzelanalyse der Miinzwurfszene, TC-Angaben beziehen sich auf den zugehorigen Szenenausschnitt (Ausschnitt
05) im elektronischen Anhang.
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II.4 Symbolik im Sounddesign

In diesem Abschnitt sollen die symbolischen Codes des Sounddesigns betrachtet werden. In
Abgrenzung zu der unbewussten Bedeutungskommunikation mit kreuzmodalen Metaphern oder
akustischen Gorillas sollen mit Symbolen die Klangobjekte untersucht werden, die nicht (nur) durch
ihre Dinghaftigkeit, also die physikalische Beschaffenheit, sondern durch das, worauf sie verweisen
und die damit geweckten Assoziationen, ihre Wirkung entfalten. Natiirlich sind in vielen Fillen
auch eine Uberlagerung und ein simultaner Gebrauch der Konzepte feststellbar.

Gorne beschreibt verschiedene klangliche Standardsymbole, die kulturell etabliert sind und immer
wieder gebraucht werden. Die fiir diese Analyse relevanten sind Donner, Wind, Glocke und

Tierstimmen.'?’

I1.4.1 Wind und Luftzug

Die Symbolik des Windes, der in zahlreichen Variationen das Grundgerdusch der Filmatmo
darstellt, ist im Film am deutlichsten und offensichtlichsten eingesetzt. Laut Gorne symbolisiert
Wind korperlose, gottliche Prasenz. Weniger bedeutungsschwanger kann er Metapher fiir Wandel
und Verinderung sein.*® In No COUNTRY FOR OLD MEN ist diese zweite Bedeutung die
bestimmende. Der Wind ist hier (in Analogie zur beschriebenen Symbolik in der Romanvorlage)
Metapher fiir das Vergehen der Zeit und verweist auf das Land und Landschaft von Texas als
Setting, dem im Kontext der Handlung im Film wie im Roman auch eine zentrale symbolische
Bedeutung zukommt. Damit wird das Windgerdusch auch im Film zum bestimmenden Symbol fiir
ein Hauptthema der Geschichte: Die unbeantwortete Frage nach Schicksal, Sinn und Bedeutung des
Lebens und der Welt.

Schon wihrend Bells Eréffnungsmonologs'®” wird das Windgeriusch mit seiner Resignation und
der Erinnerung und Sehnsucht nach den fiir ihn sinnhafteren alten Zeiten verbunden. Wéhrend des
gesamten Monologs ist es zu horen, zusammen mit den Landschaftsaufnahmen werden im Monolog
die wichtigsten Leitmotive des Films eingefiihrt. In der Geldfundszene'* ist, als Moss den Koffer
Offnet, ein Anschwellen des Windgerdusches wahrnehmbar, das auf die Schicksalhaftigkeit und

Bedeutsamkeit des Momentes hindeutet. In dhnlicher Weise kommt ein starker Wind auf, als sich

137 Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.118ff.
138 Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.128.

139 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:00:37-00:01:52.
140 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:11:35-00:13:01.
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Moss zuvor nach der Erkundung des Schlachtfelds am Ort der fehlgeschlagenen Geldiibergabe
entschlieBt, nach dem letzten Uberlebenden (und damit dem Geld) zu suchen'*! und spiiter, als Bell
am gleichen Platz iiber die mdglichen Folgen des Geschehenen sinniert.'** Auch am Ende, als Bell

von seinen Traumen berichtet,'*’

ist das Windgerausch (zusammen mit dem ebenfalls sehr
bedeutungsvollen Gerdusch der Uhr) Teil der Atmo und bildet so als bestimmendes Grundmotiv
einen Rahmen um den ganzen Film.

Neben dem Wind als Leitmotiv gibt es das verwandte Gerdusch des Luftzuges, das zuallererst als
Gegenwart des Windes in Gebduden zu verstehen ist. So wird der Luftzug hiufig als Atmo in
Raumen verwendet. Am offensichtlichsten ist das Gerdusch in den Szenen, in denen Moss den
Geldkoffer in einem Liiftungsschacht versteckt hat.!** Wihrend er versucht, mit einer
Hakenkonstruktion den Koffer aus dem Liiftungsschacht zu angeln, ist der Luftzug im Schacht
deutlich vertont. In einer Parallelmontage sieht man, wie Chigurgh die mexikanischen Drogendealer

im Nebenraum aufspiirt und ermordet.'*’

Hier ist aber wohl kaum eine symbolische Bedeutung im
Gerdusch des Luftzuges versteckt und das Gerdusch wirklich nur ein Hintergrundgerdusch.
Bemerkenswert sind aber die relativen harten Schnitte in der Atmo, die dem stetigen Ortswechsel
im Bild folgen und so die Parallelmontage intensivieren. Zudem kann festgestellt werden, dass die
Gerdusche im Luftschacht (Schlagen mit der Angel an die Wénde, Schiisse im Nebenraum)
kreuzmodal sehr dunkel, grof3 und laut dargestellt sind und so Moss’ Angst, entdeckt zu werden,
illustrieren und auch zu der des Zuschauers werden lassen. Das Gerdusch des Luftzuges ist als Atmo
auch noch im Eagle Pass Hotel zu hdren, in dem Moss in der zweiten Nacht seiner Flucht absteigt,'4
oder in der Szene, in der Chigurgh Wells ermordet.'*’

Es gibt aber auch Szenen, in denen dem Gerdusch des Luftzugs eine symbolische Bedeutung
zukommen kann. So ist bei Moss’ nidchtlicher Riickkehr an den Platz der fehlgeschlagenen
Geldiibergabe, als er den Mexikaner, den er zuvor halb lebendig zuriicklie3 (und ja der Grund fiir
seine Riickkehr ist), nun endgiiltig ermordet vorfindet,'*® ein lauter Luftzug in dem Pick-Up nach
dem Offnen der Beifahrertiir zu héren. Dieser kann hier als Todessymbol, als verlassende Seele
aufgefasst werden, oder einfach als Mittel, um den Zuschauer auf das neue Einschussloch in der

Fahrerscheibe aufmerksam zu machen. An zwei Stellen wird die Symbolik des Luftzuges fiir die

Gegenwart einer tibernatiirlichen Prisenz auf Chigurgh iibertragen (der ja von Bell als eine Art

141 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:10:00-00:10:20.
142 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:30:00-00:30:20.
143 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:49:23-01:52:00.
144 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:45:42-00:50:09.
145 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:45:56-00:49:03.
146 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:53:57-00:58:22.
147 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:18:15-01:22:33.
148 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:15:49-00:17:30.

Seite 48 von 80



Geist bezeichnet wird). So ist beim Zusammentreffen von Moss und Chigurgh im Eagle Pass
Hotel'® ein lauter Luftzug unter der sie trennenden Tiir zu horen. In gleicher Weise ist, als Bell zu
dem Zimmer zuriickkehrt, in dem Moss erschossen wurde, ein Luftzug durch das von Chigurgh
(der sich moglicherweise direkt hinter der Tiir versteckt, aber verschwunden ist, als Bell den Raum

betritt: eine sehr geisthafte Eigenschaft) ausgeschossene Schloss wahrnehmbar.!*

11.4.2 Donner

Laut Gorne geht das Symbol auf die Vorstellung von Donner als gottliche Stimme in antiken und
biblischen Zeiten zuriick.'>! Donner verweist so auf schicksalhafte Ereignisse und ,,die Prisenz von
Dingen unter der Oberfliche.“!** In dieser Weise wird das Donnergeriusch auch im Film an zwei
Stellen verwendet. Da wére zuerst der erste Gewehrschuss von Moss, der sehr laut, tief und lang,

donnerartig, aushallt'>

und so auf die drauenden schicksalhaften Ereignisse hindeutet. In gleicher
Bedeutung ist spiter, nach dem Geldfund, natiirlicher Donner zu héren, als Moss mit dem

Geldkoffer zu seinem Pick-Up zuriickkehrt.'>*

11.4.3 Glocke

Glocken kennzeichnen laut Gorne bedeutungsvolle Ereignisse (religiose Feste, Hochzeit,
Begribnis, etc.) und sind dadurch ein weiteres Symbol fiir Schicksal und Vergéinglichkeit. Im Film
ist Glockenklang hiufig als Schicksals- oder Todessymbol verwendet.'** In No COUNTRY FOR OLD
MEN ist Glockenklang mit seiner zum Thema des Films passenden Symbolik immer wieder Teil
der Atmo (z.B. als Chigurgh die Telefonrechnung von Moss durchgeht'*®), wird dabei aber nie
wirklich vordergriindig als Symbol verwendet. Nur als direkt vor Chigurghs Mord an Carson Wells
auBen, als dieser das Hotel betritt, lautes Glockenlduten zu horen ist,'’ konnte man von einem

expliziten Gebrauch des Glockensymbols sprechen, das auf Wells drohenden Tod hindeutet.

149 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:55:19-00:58:20.
130 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:35:15-01:38:00.
151 Thomas Gérne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.118.
152 Thomas Gérne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.120.
1533 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:04:59-00:05:45.
154 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:13:01-00:13:09.
155 Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.133.
156 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:37:51-00:38:15.
157 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:17:42-01:18:00.
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I1.4.4 Tierstimmen: Singvégel und Hunde

Laut Gorne gibt es zahlreiche Tiersymbole sowohl in Film als auch Literatur'*®. In No COUNTRY
FOR OLD MEN verwendet sind Singvogel und Hunde (beziehungsweise ihre nahen Verwandten, die
Kojoten).

Der Singvogel steht laut Gorne fiir Frithling und Sommer und damit Geburt und Leben und die
Belebtheit der Welt. Thre Abwesenheit dagegen ist unheilvoll oder beunruhigend.'*® Im Film sind
Singvogel zumeist in Szenen zu horen, die sich auBen in Stddten abspielen, zum Beispiel als
Chigurgh, nachdem er von Moss angeschossen wurde, eine Apotheke iiberfillt'®’. Interessant ist,
dass das Singvogelsymbol eigentlich gegenldufig zu der Handlung ist: man wiirde beim Auftreten
Chigurghs wohl eher ein Verstummen der Vogel im Sounddesign erwarten. In Abschnitt 11.2.3
wurde bereits auf die eher widerspriichliche Kommunikation im Ton durch Vogelzwitschern bei
Chigurghs Unfall hingewiesen. Die Singvogel scheinen eine gewisse Unbekiimmertheit der Welt
zu kommunizieren. So verweisen sie auch auf die Schicksalsthematik: Gerade dadurch, dass sie
nicht verstummen, zeigen sie die eigentliche Unbedeutsamkeit der Geschehnisse auf und
demaskieren die Suche nach einem Sinn hinter den Dingen als Konstrukt menschlicher Vorstellung,
denn Singvogel wiirden eben nur in einem Film beim Auftritt des Antagonisten oder drduender
Gefahr verstummen. Durch die Nichtbefolgung filmischer Konvention wird der Zuschauer hier vor
den Kopf gestoBen, was auch als Mittel zur Erhéhung von Spannung und Realismus dient
(schlieBlich ist, wenn Konventionen nicht befolgt werden, iiberhaupt nichts mehr sicher — man
beachte dazu auch das Fehlen von Filmmusik).

Neben Singvogeln findet sich auch Hundegebell in der Atmo einiger Szenen. Ein in der Ferne
bellender Hund symbolisiert laut Gorne ,,Einsamkeit, Ungastlichkeit, Hoffnungslosigkeit und
Diisternis.*!®' Diese Symbolik ist vor allem in den Szenen, in denen Moss schwer verwundet die
Grenze nach Mexiko iiberquert, explizit. Schon als er am Grenziibergang ankommit, ist in der Ferne

2

Hundegebell zu horen.!> Spiter, als er auf der Briicke zwischen den Grenzposten

zusammenbricht,'®

symbolisiert das laute Geheul von Kojoten seine Néhe zur Unterwelt (ganz in
der Symbolik als Hollenhund). In anderen Szenen (zum Beispiel als Bell und sein Deputy Moss’
Wohnwagen untersuchen'®") kommt dem Hundegebell nicht wirklich eine explizite Bedeutung zu,

hier ist es einfach nur (dhnlich wie die Singvogel) Hundegebell und Teil der Atmo.

158 Thomas Gérne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.137.
159 Thomas Gérne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.137.
160 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:06:24-01:08:19.
161 Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.141.
162 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:02:38-01:04:09.
163 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:04:09-01:05:20.
164 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:33:43-00:35:28.
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11.4.5 Uhrticken

Ein weiteres, sehr explizites Symbol, das im Sounddesign angewandt wird, ist das Ticken einer Uhr,
das dhnlich wie das Windgerdusch auf das Verstreichen von Zeit verweist. So ist es wahrend
Chigurgh und Carla Jeans finalem Gesprich in ihrem Schlafzimmer!® leise Teil der Atmo und
konnte damit zeigen, dass ihre Zeit ablauft, dass dies die letzten Minuten ihres Lebens sind (dass
Chigurgh sie auch im Film umbringt, sieht man daran, dass er beim Verlassen des Hauses seine
Stiefel auf Blutspuren {iberpriift). Das Gerédusch ist hier aber an der Grenze der Wahrnehmbarkeit
abgemischt, sodass es vor allem die in der Szene herrschende Stille kommuniziert. Expliziter ist das
Uhrticken am Ende des Films: Als Bell seiner Frau von seinem Traum berichtet, ist im Hintergrund
das Ticken einer Uhr zu horen, das langsam lauter wird und schlieBlich, nach der Schwarzblende,

zusammen mit dem Wind das letzte Gerdusch des Films ist!®®

und dann im Rhythmus der
Abspannmusik fortgefiihrt wird. Hier funktioniert das Symbol auf mehreren Ebenen:
- Zuallererst verweist es auf Bells Alterwerden und seine zunehmende Verfremdung von der
Welt und seinem Leben, die zu einer Sehnsucht zuriick nach einer (nur fiir ihn) sinnhafteren
Welt, die sich in dem Traum manifestiert, fiihrt.
- Eserinnert daran, dass Bell ein alter Mann ist und sich seine Zeit dem Ende zuneigt.
- Dadurch verweist es auch allgemein auf die menschliche Sterblichkeit.
- Vor dem Kontext als letztes Gerdusch des Films kann es auch als Ablaufen der filmischen
Zeit gedeutet werden und wiirde so auf die Kiinstlichkeit der Geschichte verweisen, die kein
befriedigendes Ende im eigentlichen Sinne hat und im sprichwortlichen Sinne ,,einfach

irgendwie ausgeht”. Damit wird auch die Frage aufgeworfen: Kann ein Film (oder

allgemein eine Geschichte) tiberhaupt von der wirklichen Welt erzdhlen?

AbschlieBend soll zu den erlduterten Klangsymbolen noch bemerkt werden, dass alle
intradiegetische Gerdusche sind (oder sein konnen) und sich so in das Soundscape des Films
einfligen: Sie konnen Symbole sein, miissen es aber nicht, konnen auch einfach nur Gerdusch sein.
Dies ist Voraussetzung flir ihre teilweise unterbewusste Wirkung. Das Sounddesign von NO
COUNTRY FOR OLD MEN bewegt sich somit (auch unter Beriicksichtigung der vorangegangenen

Ergebnisse) zwischen den Grundkonzepten eines aufmerksamkeitslenkenden, quasi-

165 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:43:30-01:46:20.
166 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:49:23-01:52:00.
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naturalistischen und eines expressionistischen, mit einer symbolischen Klangwelt aufgeladenen

Sounddesigns.'¢’

I1.5 Das Konzept der Stille

Stille kommt im Sounddesign von NO COUNTRY FOR OLD MEN eine besondere Bedeutung zu,
weshalb das Konzept in diesem Abschnitt betrachtet werden soll. Die Stille spielt sich dabei auf
verschiedenen Ebenen ab: Das Sounddesign ist zuallererst technisch in seiner Gesamtheit sehr leise,
da es keine laute Filmmusik oder extradiegetische Effekte enthélt, die durch ihre Lautstdrke (wie
zum Beispiel in einem in klassischem Hollywwod-Stil vertonen Actionfilm) auf den Zuschauer
wirken. Auch die Handlung an sich ist sehr leise, da die Figuren oft einzeln (ohne Gesprachspartner)
agieren und sich zudem voreinander verstecken und versuchen einer direkten Konfrontation zu
entgehen. Zudem kommt der Stille auch eine symbolische Bedeutung zu. Es gibt drei drei Konzepte
der Stille: Die Stille der Musik, die Stille als Sounddesign-Konzept, um die Stille in der Handlung
zu zeigen, und die Symbolik der Stille.

11.5.1 Die Stille der Musik

Einer der bestimmendsten Aspekte des Sounddesigns von NO COUNTRY FOR OLD MEN ist das
Fehlen einer Filmmusik, was fiir das klassische Hollywood-Kino sehr untypisch ist.!%® Dabei wird
gerade dies, eben dass es keine Musik gibt, bedeutungsvoll. Die Idee, den Film ohne Filmmusik zu
erzdhlen, geht auf Ethan Coen zuriick, der zunédchst noch skeptische Joel Coen war erst nach dem
ersten Rohschnitt {iberzeugt, dass keine wirkliche Musik gebraucht werde.'®

Will man der Frage nachgehen, welche Wirkung ein Film ohne Musik entfaltet, so muss man sich
zuerst mit der Frage beschiftigen, welche allgemeinen Funktionen Filmmusik {iberhaupt

zukommen. Markus Bandur nennt drei Funktionen der Filmmusik:

167 Zur Differenzierung der Sounddesignkonzepte siche Thomas Gorne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung,
Emotion. S.243ff.

168 Musik und Film sind schon seit Stummfilmzeiten untrennbar miteinander verbunden. Ein frithes Beispiel fiir
einen Film ohne eine klassische Filmmusik ist Alfred Hitchcocks THE BIRDS, bei dem das Fliigelschlagen der
Voégel mit abstrakten musikalischen Kldngen vertont wurden, laut Richard Ellen ein subjektivierender,
impressionistischer Ansatz. Vgl. Richard Allen, The Sound of "The Birds". Cambridge: The MIT Press Vol. 146,
2013, S.97ft.

199 Dennis Lim, Exploiting Sound, Exploring Silence.

Seite 52 von 80



1. Steuerung der Affektebene,

2. Hervorhebung von bestimmten Bildinhalten,

3. Interpretation durch eine zusitzliche Informationsebene.'”’

Weiterhin stellt er die Bedeutung der Filmmusik als fiktionalisierendes Element heraus zur
Differenzierung von Dokumentation und Narration, die dem Filmbild allein nicht moglich sei. So
wiirde erst durch Musik die filmische Narration von einer bloen dokumentarischen Aufzeichnung
abgegrenzt.!”!

Man konnte nun daraus schlieBen, dass das Fehlen von Filmmusik als Mittel der Fiktionalisierung
zu einem dokumentarisch-naturalistischen Anspruch fiihrt. Dies erweist sich insofern richtig, dass
das Sounddesign ohne die affektsteigernde Wirkung einer Filmmusik vergleichsweise unemotional
wirkt und so auf der einen Seite einen distanzierteren Blick auf den Film zulésst. Auf der anderen
Seite lasst die fehlende Musik viele Sequenzen, bei denen man vielleicht eine spannungsgeladene
Filmmusik erwarten konnte (v.a. die actionreicheren, Suspense-lastigen), gerade deshalb intensiver
wirken, weil sich der Zuschauer auf das konzentrieren muss, was man sonst gerne einmal {iberhort:
Die in der filmischen Welt verorteten Gerdusche. Diese sind aber natiirlich prizise ausgewahlt und
orchestriert und fern vom Realismus einer dokumentarischen Aufzeichnung. Wie gezeigt, enthélt
das Sounddesign zahlreiche symbolhafte und subtil emotionalisierende Klidnge, die in Teilen
Funktion von Filmmusik {ibernehmen. Zudem kann man wohl kaum Filmmusik als das einzige
Mittel zur Fiktionalisierung bezeichnen. Filmschnitt, Erzdhlkonventionen, Mise-én-Scene,
Schauspiel und Sounddesign sind Mittel zur Erzéhlung einer fiktionalen Geschichte und der
Kinozuschauer ist daran so gewohnt, dass die Entscheidung, ob ein Werk nun fiktional ist oder
nicht, nicht vom Fehlen eines einzelnen Merkmals abhingt. Trotzdem kann man sagen, dass die
Tongestaltung ohne Musik den Film naturalistischer wirken ldsst als einen im klassischen
Hollywood-Stil vertonten Action-Thriller.

Die geringe Emotionalisierung des Sounddesigns (man vergleiche die Analyse von Chigurghs
Autounfall) wird vor allem durch die nicht vorhandene Musik untermalt. Dadurch, dass keine Szene
des Films mit Musik unterlegt ist, wird keine wirklich bedeutsamer als alle anderen. Auch Sheriff
Bells finale Erkenntnis (wenn man sie so nennen mag) bleibt ohne Musik, verschlieft sich
emotional vor dem Zuschauer. Das Sounddesign wirkt wie die vom Film (und dem Roman) gezeigte
Welt: trostlos und ohne Bedeutung. Ein nihilistisches Sounddesign also, ohne jegliche Bedeutung?

Dieser Schluss wire falsch, denn das erfolgreiche Erzédhlen einer Geschichte (worum es sich trotz

170 Markus Bandur, Zeit, Fiktion und das Unsichtbare. Uberlegungen zur Bedeutung der Musik fiir das filmische
Erzéhlen, in Manuel Gervink, Robert Rabenalt (Hrsg.), Filmmusik und Narration. Uber Musik im filmischen
Erzdhlen. Marburg: Tectum Verlag 2017, S.128.

17! Markus Bandur, Zeit, Fiktion und das Unsichtbare. Uberlegungen zur Bedeutung der Musik fiir das filmische
Erzdhlen. S.135.
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allem Naturalismus handelt) kommt nicht ohne Zeichen und Symbole aus, die die Bedeutung eben
dieser Geschichte kommunizieren. So sind viele bedeutsame Klidnge im naturalistischen
Sounddesign verborgen und das Fehlen von Musik selbst ist auch eines der Zeichen, die Bedeutung
kommunizieren, denn um es mit dem ersten Axiom der menschlichen Kommunikation von Paul
Watzlawick zu sagen: ,,Man kann nicht nicht kommunizieren.“!">

Es gibt eine Szene, die das nicht Vorhandensein der Filmmusik unmissverstandlich zum Zeichen
macht: Als Moss in Mexiko von Spiel und Gesang traditioneller Mariachi geweckt wird.!”® Die
Musik beginnt dabei schon in der Schwarzblende und wirkt dadurch zuerst wie extradiegetische
Filmmusik. Dadurch wirkt die Musik zuerst wie ein Bruch mit dem sonstigen Tonkonzept und weist
den Zuschauer darauf hin, erinnert ihn regelrecht, dass er bis jetzt ja noch gar keine Musik gehort
hat. So weist diese Szene auf das Fehlen einer Filmmusik hin und lasst dies gerade dadurch zum
bedeutsamen Zeichen fiir eine nihilistische, bedeutungslose Welt werden.

Man kann das Konzept der Stille in der Musik auch anders betrachten: Nicht als fehlende Musik,
sondern als eine permanente Untermalung durch eine stille Musik, die auf die Bedeutsamkeit der
anderen Gerdusche verweist, eine Filmmusik im Stile John Cages, dessen beriihmtes Stiick 4:33
ganz ohne Noten auskommt und bei dem Alltagsgegenstinde zu Musik werden. Eine solche
Betrachtung fiihrt hier aber wohl nicht zu neuen Erkenntnissen fiir den Film an sich, da sie lediglich
einen Wechsel des Blickwinkels darstellt. Ohnehin ist die Grenze zwischen Musik und Sounddesign
heute unscharf wie nie zuvor, eine Entwicklung, die laut Kai Ginkel ihren Anfang schon 1916 mit
dem Manifest ,,L"arte dei rumori“ (Die Kunst der Gerdusche) des italienischen futuristischen
Komponisten Luigi Russolo nahm.!”* (Man kann sich an dieser Stelle fragen, ob der bereits
analysierte Drone Sound, der schlieBlich von einem Filmmusikkomponisten kreiert wurde, nun
doch eine sehr minimalistische Auspriagung von Filmmusik ist. Da der Sound aber vom Zuschauer
nicht als Musik wahrgenommen wird, ist er wohl eher der Sounddesign-Kategorie zuzuordnen, da
er nicht explizit als Musik gebraucht wird.)

Zum Abschluss soll noch ein letzter Aspekt zum Fehlen einer Filmmusik festgehalten werden.
Durch die Abkehr von Genrekonventionen des Thrillers und Western, in denen Musik meist einen
hohen Stellenwert hat, kann man den Verzicht auf Filmmusik auch ein selbstreflexives Element
sehen, das die Entwicklung der Genres (vor allem des Westerngenres) von einer romantischen
Vorstellung hin zu einem brutalen Realismus kommentiert, ein Aspekt der schlielich auch in der

Handlung in Sheriff Bells romantischer Vorstellung einer ,,guten, alten Zeit™ thematisiert wird.

172 Paul Watzlawick, Man kann nicht nicht kommunizieren. 2. Auflage, Bern: Hogrefe Verlag 2015, S13f.
173 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:06:45-01:07:22.
174 Kai Ginkel, Noise. Klang zwischen Musik und Léirm. Bielefeld: transcript Verlag 2017, S.63.
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I1.5.2 Stille als Sounddesignkonzept

Barbara Fliickinger beschreibt, dass sich Stille im Film zumeist nicht durch die Abwesenheit von
Geréduschen ausdriickt, sondern durch die Betonung sehr leiser Gerdusche untermalt wird. Dabei
wirke die Stille meist bedrohlich, da sie mit der moglichen Gefahr von Totenstille assoziiert werden
kann.'”

Auf No COUNTRY FOR OLD MEN angewendet zeigt dies, dass es die meiste Zeit des Films sehr still
ist: Windhauch und Luftzug sind als bestimmende Atmo sehr leise Gerdusche, die aber explizit
horbar sind und dadurch betont werden. Andere vor allem in Innenrdumen verwendete Klange fiir
die Kommunikation der Stille in der Atmo sind entferntes Verkehrrauschen, Lampensirren und das
Uhrticken. Der Eindruck von Stille kann analog auch durch konkrete Klangelemente des
Vordergrundes vermittelt werden, wenn eigentlich sehr leise Gerdusche vergleichsweise laut
abgemischt werden. Ein Beispiel hierfiir ist, als Moss am Ort der fehlgeschlagenen Geldiibergabe
einen der Pick-Ups 6ffnet und der noch steckende Schliissel durch die Erschiitterung ins Schwingen
gerdt. Das Klirren des Schliissel ist hierbei sehr laut und deutlich und auch noch nach dem Schnitt
aus der Sicht in den Pick-Up auf die nichste Einstellung zu héren.!”

In der Miinzwurfszene'”” wird Stille benutzt, um den Zuschauer auf den kommenden bedeutsamen
Miinzwurf vorzubereiten. Bevor Chigurgh die Miinze hervorholt, ldsst er eine kleine, leere
Plastikverpackung auf dem Tresen liegen. Zusammen mit der Detaileinstellung im Bild ist fast
iiberdeutlich das Ausdehnen des Plastiks vertont, das als eigentlich sehr leises Gerdusch, auch wenn
es in der Detailsicht sehr nah zu sehen ist, so die Stille in der Gesprachspause deutlich macht. Die
Detailansicht ist ein Bruch des bisherigen Wechsels von Over-Shoulder-Shots und bereitet dadurch
den Miinzwurf vor, der ebenfalls auf dem Tresen landet und ebenso in einer Detailsicht (als
Chigurgh die Hand hebt) umgesetzt ist. Der im Hintergrund eingesetzte Drone Sound tut als
spannungssteigernder akustischer Gorilla sein Ubriges, bis er beim Heben der Miinze verschwindet
und sich die Spannung 16st.

Wenn Stille mit einer lauten Gefahr kontrastiert wird und sich diese Gefahr in den Momenten der
Stille noch dazu ankiindigt, wirkt die Stille spannungssteigernd. Fliickinger bezeichnet dies als
,Zirkuseffekt in Analogie zu einem Trommelwirbel vor einem atemberaubenden Kunststiick'’®,
Dieser Zirkuseffekt wird im Film mehrmals verwendet. In der bereits erwidhnten Parallelmontage

in Moss’ erster Absteige schneidet der Ton analog zum Bild immer zwischen der Stille in Moss’

175 Barbara Fliickinger, Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films. Marburg: Schiiren Verlag 2001, S.233.
176 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:08:15-00:08:45.

177 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:20:15-00:24:14.

178 Barbara Fliickinger, Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films. S.236.
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Zimmer und den lauten Schiissen im Nebenraum aus Chigurghs Perspektive hin und her.'”” Am
deutlichsten ist der Effekt aber, als sich Moss und Chigurgh spéter im Eagle Pass Hotel nur von
einer Tiir getrennt direkt gegeniiberstehen.!®® Die Stille, bis das Schloss mit einem lauten Zischen
Moss entgegenspringt, ist hier schier unertriiglich. Das von Chigurgh zum Offnen von Tiiren
benutzte Bolzenschussgeridt wurde schon zuvor etabliert, was die Bedrohung noch erhdht: Der
Zuschauer weill schon, was kommen wird, nur nicht wann. Interessant ist, dass das zuvor immer
vertonte ,,Luftholen* des Bolzenschussgerits hier nicht horbar ist, obwohl es extrem still ist: Der
Schreckmoment des plotzlichen lauten Gerdusches des herausgeschossenen Schlosses ist effektiver,
wenn es nicht durch das Zischen der Gasflasche vorbereitet wird, auch wenn dieses das Gefiihl der
Stille und des angestrengten Lauschens vermutlich verstirken, dem Schloss aber den
Uberraschungseffekt nehmen wiirde.

Noch dazu ist an dem Showdown im Hotel bemerkenswert, wie die Stille iiber die gesamte Sequenz
aufgebaut wird. Dieser Aufbau kann in der auf Seite 57 dargestellten Tabelle nachverfolgt werden.
Man beachte, dass vor dem Moment der absoluten Stille noch das Herausdrehen der Gliihbirne
durch Chigurgh auflen im Gang (ein parallelisierendes Element) fast an der Schwelle zur
Unhorbarkeit, aber dennoch wahrnehmbar vertont ist. Laut Kandorfer ist die Moglichkeit des Tons,
kaum Wahrnehmbares hérbar zu gestalten, ein wichtiges dramaturgisches Element,'®! das in dieser
Szene bis zu seinen Grenzen ausgereizt wird. Die Analyse zeigt auch, dass Spannung nicht durch
eine kontinuierliche Steigerung und Zuspitzung eines einzigen Elements entsteht, sondern vielmehr
durch kontinuierliche Auflésung und Einfiihrung neuer Elemente, wobei diese alle nacheinander

gereiht sind und nicht, wie es im Ton ja auch mdglich wire, simultan.'®?

179 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:47:30-00:50:09.

180 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:55:00-00:58:25.

181 Pierre Kandorfer, Lehrbuch der Filmgestaltung. S.197.

182 Ohnehin ist es ein Trugschluss zu glauben, durch eine hohe Komplexitit der Tonspur ein moglichst
spannungsvolles und immersives Filmerlebnis zu erschaffen. Der legendidre Sounddesigner Walter Murch
(APOCALYPSE NOW, THE ENGLISH PATIENT) beschreibt aus seinen Erfahrungen, dass maximal 2-3 Klangobjekte
individuell vom Zuschauer wahrgenommen werden, wenn diese eine dhnliche Charakteristik haben (z.B. zwei
Stimmen oder zwei Gerdusche). Wird diese Zahl {iberschritten, verschmelzen die Klangobjekte zu einem einzigen
und werden nunmehr als Gruppe wahrgenommen. Bei unterschiedlichen Charakteristika (z.B. Sprache,
unterschiedliche Gerdusche, Filmmusik) kann sich die Zahl auf bis zu fiinf gleichzeitig differenzierbare
Klangobjekte erhohen. Siehe hierzu Walter Murch, Dense Clarity — Clear Density. Woods Hole (US):
Transom.org/Atlantic Public Media 2005. Abgerufen am 25.06.2020 unter https://transom.org/2005/walter-murch/
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Timecode |Bild/Inhalt Ton Funktion/Bemerkungen
00:00:00- | Moss betrachtet den Sein Atmen, dann in der Ferne ein Atmen zeigt Stille, Gerdusch als
00:00:10 Peilsender (nah + Detail) Geréusch (Tiir 0.4.) Beginn der Spannungssequenz
00:00:10- Halbtotale + Detail, Moss Rascheln (Kleidung), Sender auf dem
00:00:18 legt den Peilsender weg Nachttisch, im Hintergrund die ganze
Zeit undefiniertes Rauschen
00:00:18 Moss ruft den Portier an, Freizeichen, in der Ferne das leisere |Lautes Freizeichen zeigt Stille,
Moss grof3 von oben Telefonklingeln leiseres Klingeln wirkt unheimlich
00:00:33 POV Moss auf Tiir ebenso
00:00:36 Moss halbnah von unten ebenso
00:00:45 Halbtotale, Moss legt den Zuerst noch Klingeln, dann Klackern | Losung des ersten
Horer auf, steht auf geht zur |des Horers, Rascheln der Kleidung, | Spannungselements (Telefon)
Tiir, lauscht an der Tiir Quietschen des Betts, Schritte
00:01:00 Detail Tiirschlitz, Moss geht | Luftzug, Bewegungen (Kleidung + Luftzug als neues Spannungselement,
in die Knie Stiefel), Luftzug wird Lauter, dann | (Symbolik + Metaphorik)
kurz Rumpeln + Schritte auf dem Aufmerksamkeit wird auf die
Gang Gerdusche im Gang gelenkt
00:01:15 Detail Gewehrtasche, Moss | Schritte, Rascheln, Gewehr, Luftzug
nimmt sein Gewehr
00:01:23 Halbnah, Moss setzt sich mit | Luftzug verschwindet, Bewegungen, [Sehr leise Gerdusche, die gut horbar
Gewehr aufs Bett, schilt Hénde auf dem Gewehr, Tasten nach |sind, zeigen Stille, wirken laut und
Licht aus der Lampe, Schalter auffillig
00:01:39 Halbtotale, Moss wartet Rascheln seiner Bewegungen, dann | Empfinger als neues
Schritte auf dem Gang, Piepsen des | Spannungselement
Empfingers
00:01:49 Moss grof3, abwartend Empfinger
00:01:52 POV auf Tiir Empfinger, Schritte auf dem Gang
00:01:55- | Moss blickt zum Peilsender |Empfinger wird langsam lauter, Spannungsaufbau durch Steigerung
00:01:59 (groB + POV Detail) Taktfrequenz erhoht sich
00:01:59 Moss, groB, blickt wieder zur | ebenso
Tiir
00:02:06 POV auf Tiirschlitz Schritte vor der Tiir, Empfinger wird [Losung des Spannungselements
ausgeschaltet Empfinger
00:02:11 Moss grof3 Stille
00:02:13 Detail Waffe, Moss spannt Klicken des Hahnes Konfrontation kiindigt sich an, wirkt
den Hahn laut und auffillig in der Stille
00:02:18 POV auf Tiirschlitz, Schritte Aufmerksamkeit liegt nun auf den
Chigurgh tritt zur Seite Handlungen Chigurghs im Gang
00:02:24 Moss grof3 Schritte auf dem Gang
00:02:28 POV Tiirschlitz Im Gang wird die Gliihbirne Dunkelheit und vollkommene Stille:
herausgedreht hochste Ungewissheit
00:02:32 Moss groB, leichter Dolly-In | Stille. nur Rauschen
00:02:38 POV Tiir Stille Zirkuseffekt
00:02:45 Detail Schloss (niher als im |lautes Gerdusch des Erschreckungsmoment
vorherigen Shot) herausschieBenden Schlosses
00:02:46 Moss halbnah, wird vom Voice Acting, Schloss Ende der Stille, Konfrontation
Schloss getroffen beginnt

Abbildung 9: Einzelanalyse des Showdowns im FEagle Pass Hotel, TC-Angaben

Szenenausschnitt (Ausschnitt 07) im elektronischen Anhang.
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I1.5.3 Symbolik der Stille

Stille ist die Abwesenheit von Klang. Laut Gorne symbolisiert sie dadurch die Abwesenheit der
Welt und des Lebens.'®® So driickt sie in No COUNTRY FOR OLD MEN eine Leere der Welt und ein
Alleinsein der Figuren aus. Vor allem in den Natursequenzen am Anfang'®* wirkt Moss einsam,
klein und machtlos in der Stille und Weite der Landschaft und dem {iberméchtigen, ewigen Fliistern
des Windes (eine etwas poetische Schilderung, um das Bild zu verdeutlichen), die Stille passt hier
auch, weil Moss der einzige Lebende unter Toten ist, im sprichwortlichen Sinne ihre Ruhe stort.
Erst als er sich wieder unter andere Menschen begibt, wird der Hintergrund mit
Zivilisationsgerduschen wie Strafenldrm lauter, und bei ihm Zuhause angekommen lduft der
Fernseher.'®

Es gibt auch eine Szene, in der die Todessymbolik der Stille nicht als ein iibergeordnetes Konzept
in der Stille der Atmo mitschwingt, sondern Teil der Tondramaturgie ist. Als Chigurgh zum ersten
Mal das Bolzenschussgerit fiir einen Mord verwendet und den Mann auf dem Highway totet,'®® ist
es kurz nachdem er den Abzug betitigt, sehr still, so still, dass man ganz leise das Rinnen des Blutes
horen kann, das dem Mann von der Stirn fliet. Beim darauffolgenden Schnitt auf die Totale 16st
sich die Stille, als der Mann wie ein Objekt zu Boden fillt. Der Moment der Stille kommuniziert
hier den Moment, in dem das Leben den Kdorper verlésst, und dieser nicht mehr Mensch ist, sondern
Ding wird.

Nach der letzten Szene, in der Moss’ lebend zu sehen ist,'®” ist die Stille ebenfalls als Todessymbol
verwendet. Zusammen mit einer Schwarzblende im Bild klingen im Ton alle Gerdusche aus und fiir
einen Moment herrscht totale (technische) Stille. Dies weist auf Moss drohenden Tod und das Ende
seines Plots hin.

AbschlieBend sei zu der Analyse der Stille gesagt, dass die Stille als zentrales Element der
Tonkonzeption offensichtlich inszeniert wird und neben ihrem spannungsintensivierenden Effekt

eine Bedeutung trigt, die die Themen des Filmes widerspiegelt.

183 Thomas Gérne, Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. S.144.

184 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:05:45-00:13:01.
185 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:13:43-00:14:37.
186 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 00:04:06-00:04:59.
187 Ethan und Joel Coen, NO COUNTRY FOR OLD MEN. 01:30:43-01:31:40.
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I1.6 Fazit zur Sounddesignanalyse

Das Sounddesign von NO COUNTRY FOR OLD MEN ist mit einem naturalistischen Grundsatz
gestaltet. In den symbolisch eingesetzten Schliisselkldngen spiegeln sich vor allem in Wind und
Waffen die Grundthemen von Gewalt und Schicksal wider. Die nihilistische Grundthematik ldsst
sich auch in der emotionalen Neutralitit des Sounddesigns wiederfinden, das fiir keine Figur
explizit Partei ergreift und auf Subjektivierungen verzichtet. Dennoch bedient es sich der Konzepte
der kreuzmodalen Metaphorik, des Invisible Gorillas und der Stille fiir unterbewusste
Spannungssteigerung und Charakterisierung. Fragt man die Regisseure, so beschreibt Ethan Coen

das Sounddesign des Filmes folgendermal3en:

., Even in a movie like this where people think the Sound is minimal, it’s actually maximal in

terms of the effects and how they ‘re handled. “'*®

Obwohl die Tongestaltung des Films einen minimalistischen Eindruck macht, ist sie ein zentrales
Element fiir das Erzdhlen und gerade der minimalistische, zuriickhaltende Grundsatz erweist sich

fiir den Film und seine Themen als passend.

188 Ethan Coen in Dennis Lim, Exploiting Sound, Exploring Silence.
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III. Gegeniiberstellung von Roman und Film-Sounddesign

Nach der Analyse des Sounddesigns fiir sich sollen nun die Erkenntnis aus Roman und Film unter
der Fragestellung der Adaption gegeniibergestellt werden. Die Gegeniiberstellung soll auf drei
Ebenen geschehen, die drei verschiedene Aspekte der Fragestellung beschreiben.

1. Gegeniiberstellung der formalen Merkmale: Hier soll es darum gehen, wie erzahlt wird, also um
die Frage des Erzahlstils in Roman- und Tondramaturgie, und wie dadurch die Erzéhlung wirkt und
wie die Handlung vermittelt wird.

2. Gegeniiberstellung der Metakommunikation: Diese Ebene beschiftigt sich mit den Symbolen
und Zeichen aus Roman und Sounddesign und inwiefern diese die Bedeutung hinter der Handlung
kommunizieren.

3. Gegeniiberstellung von Schliisselszenen: Ausgewdhlte Sequenzen sollen hinsichtlich ihrer
Gestaltung in Roman und Film verglichen werden mit der Frage, wie sie als bedeutsam inszeniert
werden und welche Gemeinsamkeiten aber auch Unterschiede es hier zwischen literarischem und

filmischem Erzéhlen gibt.

I1I.1 Formale Merkmale

Die Sounddesigner und Regisseure des Films salen wohl kaum mit dem Roman in der Hand im
Mischkino und trafen ihre Entscheidung wohl nicht anhand der Literaturvorlage, sondern aufgrund
des Filmes, den sie vertonten. Die Fragestellung hier ist also weniger, wie der Roman direkt zum
Film gefiihrt hat, sondern inwiefern sich die Gestaltung im Film fiir die Romanadaption passend
erweist. Dieser Abschnitt soll sich vor allem mit der Frage nach dem Erzdhlen beschéftigen, also
der Frage nach Ezéhlposition und-stil, und wie hier in Roman und Film der gleiche Eindruck, die
gleiche Wirkung vermittelt werden. Als ein weiterer formaler Aspekt mit Relevanz fiir das

Sounddesign soll aulerdem das Setting untersucht werden.
Erzdhlhaltung

Man kann die Erzdhlhaltung im Roman neutral, distanziert und emotional zurlickhaltend
beschreiben. Dieser Eindruck entsteht durch den Grundsatz eines filmischen Erzidhlens, das einen
naturalistischen Wirklichkeitsanspruch erhebt. Das Geschehen wirkt wie durch eine Kamera
wiedergegeben, eine zeigende Charakterisierung in der dritten Person und AuBensicht iiberwiegen,

die Gedanken und Gefiihle der Figuren werden kaum explizit beschrieben.
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Im Film wird der distanzierte, neutrale Erzdhleindruck auf Tonebene durch ein naturalistisches
Sounddesign erzeugt. Die Akustische Perspektive folgt der Perspektive des Bildes und alle
Gerdusche (bis auf den sich aber der bewussten Wahrnehmung entziehenden Drone Sound) sind in
der filmischen Realitit verortbar. Subjektiv, aus der Innensicht einer Person vertonte Szenen gibt
es nicht. So entsteht auch im Film eine sehr auf die Handlung fokussierte Erzdhlweise, die sich
unterbewusster Konzepte zur Spannungssteigerung und Inszenierung bedient.

Sowohl in Roman als auch Film kann also eine distanzierte und neutrale Erzihlweise festgestellt
werden. Dadurch entsteht ein naturalistischer Anspruch, die Wirklichkeit zu zeigen, wie sie ist.

Diese Emotionslosigkeit des Erzéhlens passt zu der nihilistischen Absolutheit der Geschichte.

Erzdhlistil

Die Frage nach dem Erzéhlstil hangt eng mit der Frage nach der Erzdhlhaltung zusammen. Im
Roman kann eine einfache, reduzierte Sprache festgestellt werden, die sich weniger sprachlicher
Ausschmiickungen bedient. Nur in wenigen bedeutsamen Momenten ist die Sprache ausfiihrlicher,
zum Beispiel bei Landschaftsbeschreibungen oder besonderen Handlungen.

Einer der bemerkenswertesten Aspekte des Filmsounddesign ist, dass es ohne Filmmusik auskommt
und damit auf ein sehr wirksames Mittel zur Dramatisierung und Emotionalisierung verzichtet.
Auch die Gestaltung der Bild-Ton-Beziehung bewegt sich in den meisten Fallen sehr unspektakulir
im Bereich des filmischen Normalfalls der Paraphrase (Abweichungen lassen sich inhaltlich
begriinden, die zur Bedeutungskommunikation verwendeten Gerdusche bleiben aber immer
intradiegetisch).

Sowohl in literarischer als auch filmischer Sounddesign-Sprache scheint somit eine Diskrepanz
zwischen der Art, wie erzahlt wird, und dem, was erzahlt wird, feststellbar. In vielen Szenen kénnte
man einen spannungsvolleren, effektvolleren und emotionaleren Stil erwarten. Insgesamt kann man
sagen, dass dadurch das, was erzdhlt wird, einen Eindruck von Gleichgiiltigkeit erhdlt und die
distanzierte Erzdhlhaltung unterstiitzt. Diese dokumentarisch ausschmiickungslose Distanz
verstarkt aber geradezu die Wirkung vieler Szenen: Vor allem, wenn Gewalt gezeigt oder
beschrieben wird, wirkt es so, als wiirde man etwas sehen beziehungsweise lesen, das wirklich ist
oder zumindest sein konnte, im Gegensatz zu einem hoch emotional aufgeladenem, effektvollem
Sounddesign oder einer spannungsvoll durchkomponierten Sprache, die immer auch aufihre eigene

Fiktionalitit verweisen.
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Setting

Das Setting im Roman wird durch Landschaftsbeschreibungen und eine relativ genaue
Beschreibung von Moss’ Fluchtroute bestimmt. Die genau beschriecbenen Waffen der
verschiedenen Figuren sind Teil des Settings und dienen auch der Charakterisierung ihrer Benutzer.
Das Land (Texas) und das Leben dort werden als hart und gewaltsam inszeniert. Die Gerdusche,
die im Setting beschrieben werden, lassen sich nach den Uberbegriffen Mensch und Natur
kategorisieren.

Wie im Roman lésst sich eine solche Kategorisierung der Hintergrundkldnge in Zivilisation und
Natur auch auf das Film-Sounddesign anwenden. Auch im Film sind die Waffen als Schliisselklang
differenziert im Ton ausgestaltet (aber keineswegs physikalisch korrekt: wiirde man im Film zuerst
den Einschlag der Kugel sehen und dann das Schussgerdusch horen, wére dies wohl bestenfalls
irritierend). Der Wind als bestimmendes Gerdusch der Atmo verweist zusammen mit Tierlauten,
Donner und Stille auf die Bedeutsamkeit, Prasenz und Hérte des Landes, das zum Symbol fiir das
Leben selbst wird.

Sowohl in Roman als auch Filmsounddesign wird das Setting so als hart und gewaltsam inszeniert.
Der Landschaft kommt eine besondere Bedeutung zu und das Land wirkt wie ein iibergeordneter
grofler Antagonist, der die drei Hauptfiguren Moss, Chigurgh und Bell auf verschiedene Weisen
besiegt.

An dieser Stelle soll auf einen zentralen Unterschied zwischen Roman und Film hingewiesen
werden, der trotz der Ubereinstimmungen nicht ignoriert werden kann: Im Roman ist Winter (in

89 im Film Sommer. Warum dieser

einigen Szenen wird sogar Schnee beschrieben
Jahreszeitenwechsel fiir den Film vorgenommen wurde, ldsst sich nicht eindeutig beantworten. Der
Sommer bietet vielleicht mehr Moglichkeiten fiir die Tongestaltung (fallender Schnee hat leider
kein Gerdusch und Vogelzwitschern und andere Tierlaute wie Grillen gibt es im Winter nicht),
andererseits wire Schnee aber ein sehr wirksames visuelles Bild. Landschaftsbilder von Texas im
Sommer sind vielleicht auch eindeutiger dem klassischen Westerngenre zuzuordnen, in dessen
Tradition sich der Film als Neowestern bewegt. Vielleicht sind die Griinde aber auch praktischer
Natur, da eine Inszenierung mit Schnee aufwendige Spezialeffekte bendtigen wiirde. Am Ende ist

diese Frage aber dahingehend nicht relevant, als dass das Setting in Roman und Film die gleiche

Rolle spielt und die gleiche Bedeutung kommuniziert.

189 Cormac McCarthy, No Country for old Men. S.136.
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[11.2 Metakommunikation

Roman und Film bedienen sich beide eines Metakanals von Symbolen und Zeichen. Gegenstinde
und Beschreibungen aus der Natur erhalten eine zweite Bedeutungsebene. Der Film ist dabei vor
allem in den Schicksalssymbolen ausdifferenzierter und bedient sich hier dem gesamten Katalog
der Filmsounddesignkonventionen. Sowohl die sprachlichen Symbole des Romans als auch die im
Filmsounddesign verwendeten Klangsymbole entfalten ihre Wirkung unauftillig, da sie sich alle in

die Diegese der Geschichte einfiigen.

Bedeutsame Gegenstdinde

Als bedeutsame Gegenstinde konnen vor allem die Miinze als Symbol fiir Schicksal und Chigurghs
Bolzenschussgerit, das seine Gleichgiiltigkeit vor menschlichen Leben ausdriickt, herausgestellt
werden. Das Bolzenschussgerit ist so im Film ein immer wieder benutzter Schliisselklang und wird
dadurch sehr explizit inszeniert. Die Miinze an sich ist weniger offensichtlich als bedeutsam
herausgestellt, auch deshalb, weil der Miinzwurf als Entscheidung {iber Leben und Tod schon per

se sehr bedeutsam ist und daher nicht unbedingt einer Uberbetonung bedarf.

Wind

Der Wind ist als Symbol fiir Schicksal und das Vergehen der Zeit verwendet und verweist als
natiirliches Gerdusch auf die Bedeutsamkeit von Land und Landschaft. Bedeutsame Momente
werden durch das Gerdusch des Windes sowohl im Roman als auch im Film betont. Im Film ist das
Windgerdusch aber noch expliziter als im Roman ein Leitsymbol. Fast in jeder Szene ist es prisent,

und wirkt fast wie eine natiirliche Filmmusik, die das Geschehen kommentiert.

Andere Schicksalssymbole

Neben dem Wind bedient sich das Filmsounddesign noch anderer Klangsymbole fiir die
Schicksalsthematik. Donner, Glocken und Uhrticken sind bedeutsame Gerdusche mit einer zweiten
Ebene. Sie sind nicht direkt auf den Roman zuriickfiihrbar (der ja sehr sparsam mit
Ausschmiickungen und Symbolen ist), als kulturell etablierte Schicksalssymbole haben sie aber

eine passende Wirkung, die sie unterbewusst entfalten.
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Stille

Die Stille symbolisiert Einsamkeit und Leere und kann auch als Todessymbol herhalten, dadurch
driickt sie eine gewisse Verlorenheit und Bedeutungslosigkeit der Figuren aus, die sich allein in
Stille bewegen. Diese Symbolik wird sowohl sprachlich im Roman als auch im Filmsounddesign
verwendet. Die Stille wirkt dabei auch spannungssteigernd: Wer in eine Stille hineinlauscht,

fiirchtet sich vor einer mdglichen lauten Gefahr.

Metakommunikation durch den Erzdhlstil

Man kann sagen, dass auch Erzdhlhaltung und Erzéhlstil eine Metaebene erhalten, da sie durch ihre
Distanziertheit und Unemotionalitdt wie im vorangegangenen Abschnitt erldutert eine gewisse

Bedeutungslosigkeit des Erzdhlten kommunizieren.

I11.3 Direkter Vergleich bedeutsamer Szenen

Nachdem formale Aspekte und Metakommunikation gegeniibergestellt wurden, soll zum Abschluss
noch der direkte Vergleich einiger Sequenzen gewagt werden, unter der Frage, wie diese in Roman
und Filmsounddesign als bedeutsam herausgestellt werden. Gewagt deshalb, da es sich wie
dargelegt bei schriftlicher Sprache und Filmsprache um zwei unterschiedliche Zeichenapparate
handelt und der direkte Vergleich mit Vorsicht zu genielen ist, dennoch konnte es sich als
interessant erweisen, was ein solcher Vergleich ergibt, auch wenn am Ende moglicherweise steht,

dass es keine direkten Ubereinstimmungen gibt.

Miinzwurf

Im Roman wird der Miinzwurf durch eine genaue Beschreibung betont, die in Teilen zeitdehnenden
Charakter hat. Im Film ist der Miinzwurf an sich kinematographisch sehr unspektakulér in einem
Over-the-Shoulder-Shot umgesetzt, nur der Auftritt auf den Tresen ist in einer Detailaufnahme
realisiert. Auch auf Tonebene ist der Miinzwurf selbst mit keinen auBBergewohnlichen Attributen
ausgestattet. Vielmehr wird die Szene durch den im Hintergrund liegenden Drone Sound unauffallig
gesteigert. Der Miinzwurf wird durch die Betonung der Stille mit dem Gerdusch der sich
ausdehnenden Plastikverpackung auf dem Tresen, auf dem die Miinze spdter landen wird,

vorbereitet. Durch diese unauffallige, unterbewusste Betonung wird der Miinzwurf als bedeutsam
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kommuniziert, ohne dass die distanzierte Erzéhlweise gebrochen wird. (Man stelle sich im
Gegensatz dazu einen aufwendigen VFX-Shot des Miinzwurfs in Zeitlupe mit vielen Swooshes und
donnerartigen Effekten im Ton vor — in einem stilisierteren Film vielleicht passend, fiir diese

Geschichte aber fehl am Platz.)

Geldfund

Zu der Szene, in der Moss den Geldkoffer findet, soll festgehalten werden, dass hier wohl die
héchste Ubereinstimmung der geschriebenen Romansprache mit dem Filmsounddesign festgestellt
werden kann. Die Elemente Stille und Wind sind sprachlich beschrieben und so auch filmisch
umgesetzt. Bemerkenswert ist in dieser Hinsicht auch der vorangegangene Gewehrschuss auf die
Antilopen, bei dem man die Beschreibung im Roman auch als direkte Beschreibung auf das
Schussgerdusch im Film verwenden konnte. An keiner Stelle im Film erreicht das Sounddesign eine
héhere direkte Ubereinstimmung mit der Beschreibung der akustischen Atmosphire der Vorlage
als in den in der Natur spielenden Anfangsszenen, die sich um den Ort der fehlgeschlagenen
Geldiibergabe drehen. Diese sind als Exposition ausschlaggebend fiir die Grundstimmung des Films

und auch in der Bildsprache diejenigen, die sich am meisten einpragen.

Moss’ Tod

Die Filmszene, in der Bell den toten Moss kurz nach seiner Ermordung findet, kommt in dieser
Form im Roman nicht vor. Hier trifft Bell viel spiter am Tatort ein und andere Polizeikrifte sind
schon vor Ort (gemeinsam ist aber, dass Moss’ Tod selbst nicht beschrieben beziehungsweise
gezeigt wird). Interessant ist an der Filmszene, dass sie im Sounddesign mit Weinen und dunklem
Hintergrundklang sehr emotional ausgestaltet ist und einen fast subjektiven Charakter besitzt, der
auch zu der Bildsprache im Handheld-Stil passt. Die Szene dient so zur Vertiefung der Rolle von
Sherriff Bell und zeigt sein Scheitern und seine Hilflosigkeit vor der sinnlosen Gewalt, mit der er
in seinem Beruf konfrontiert ist, auf, die Griinde schlieBlich fiir die Aufgabe seines Berufs und die
Flucht in den Ruhestand. Diese Aspekte von Bells Personlichkeit werden im Roman vor allem durch

die Monologsequenzen erkundet, ein Mittel, das der Film nicht hat.

Carla Jeans Ermordung und Chigurghs Autounfall

In dem Gespriach von Chigurgh und Carla Jean wird noch einmal Chigurghs Schicksalsbegriff

deutlich, bevor er durch den Autounfall ad absurdum gefiihrt wird. In beiden Féllen ist der
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Autounfall sehr niichtern und dokumentarisch inszeniert. Dies passt zum Realitidtsanspruch der
Szene: der Autounfall ist ein unvorhersehbares, sinn- und ursachenloses Element des Zufalls, was
auBBerhalb von Geschichten eigentlich die Regel ist. So wird Chigurghs Schicksalsvorstellung
demaskiert, denn sie hat ihn den Unfall nicht vorhersehen lassen oder ihn davor bewahrt. Am Ende

steht: Er ist auch nur ein Mensch, und es ist, wie es ist.

Bells Traum

Sowohl in Roman als auch Film schliet die erzdhlte Geschichte mit der Schilderung von Bells
Traum, im Roman ist sie Abschluss eines Monologes, im Film ein Gespriach von Bell mit seiner
Frau. So wird im Film einerseits Bells Ehe und Beziehung zu seiner Frau (die ansonsten eher
weniger thematisiert wurde) zum Abschluss noch vertieft, die auch im Roman an verschiedenen
Stellen als sehr gliicklich, zirtlich und intim beschrieben wird. Andererseits gibt die Schilderung
im Gespriach dem Film die Mdglichkeit, mit einer Schwarzblende ,,einfach aufzuhéren®. Das Ende
wird so nur zum Ende des Films, eine Art Erwachen aus einem Traum, die wirkliche Geschichte ist
nicht zu Ende, hat gar kein Ende, auch deshalb, weil fraglich ist, ob es iiberhaupt eine Geschichte
ist, ob eine Geschichte von dem ewigen Werden und Vergehen der Zeit und des Lebens iiberhaupt
hinreichend erzéhlen kann. So deuten Uhrticken und Wind auf Schicksal und das Vergehen der Zeit
hin und die Stille verweist auf den Tod als Ende aller Dinge. Ein Filmende, das in seiner

Symbolsprache lange nachwirkt und im Gedéchtnis bleibt.

II1.4 Schlussbemerkung

Der Sounddesigner Walter Murch erldutert in einem Interview mit Frank Paine ein interessantes
Konzept: Es habe schon immer Tonfilme gegeben, die Ton als emotionales Mittel (wenn auch
vielleicht nur in der Vorstellung ihrer Zuschauer) genutzt hétten, und auf der anderen Seite gebe es
auch heute noch Filme, die zwar vertont seien, aber trotzdem Stummfilme bleiben wiirden, da ihr
Ton nichts zum Erzihlen beitrage.'”® So wiire No COUNTRY FOR OLD MEN nach dieser Definition
ein sehr lauter Film, obwohl er eigentlich sehr leise ist, denn jeder Klang des minimalistischen
Sounddesign hat eine Bedeutung, selbst die langen Momente der Stille, in denen kaum ein Ton zu

horen ist.

190 Walter Murch, Frank Paine, Sound Design. Walter Murch interviewed by Frank Paine. University of Illinois
Press: Journal of the University Film Association Vol. 33, No. 4, 1981, S.18.
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Murch beschreibt in dem Interview auch das Ideal, nach dem er in seinen Tongestaltungen sucht:
Fiir APOCALYPSE NOW verwendete er 160 Tonspuren, aber wenn er denselben Effekt mit nur einer
Spur, mit nur einem einzigen Sound hétte erreichen konnen, so hitte er diese Losung vorgezogen.
Der Klang, der nur in der Vorstellung besteht, ist fiir Murch das unerreichbare Ideal der
Filmtongestaltung.'! Natiirlich erreicht auch No COUNTRY FOR OLD MEN dieses Ideal nicht. Aber
es gelingt dem Film, seine geringe Klangpalette bis zum Maximum auszureizen. So wird der Sound
zum bestimmenden Element fiir die Perzeption des Films, der so wirkt, als habe man die reduzierte
Prosa von Cormac McCarthy in Bilder gegossen und den Geist des adaptierten Werkes mehr als
erfiilllt. Der Sound als Mittel zum Erzdhlen wird damit auch zu einem (in dieser Funktion oft
iibersehenen) Mittel der Adaption. Am Ende steht fiir den Sounddesigner die Mahnung und
Erinnerung an die wichtigste Frage tiberhaupt: Was will ich erzdhlen? Denn es geht nicht darum,
ein Sounddesign zu erschaffen, das zwar laut ist, aber trotzdem stumm bleibt — manchmal kann
Stille lauter sein als jede noch so bombastische Tongestaltung. Aufler natiirlich, es ist ein Film, der

eben genau diesen lauten Ton braucht, um seine Geschichte zu erzihlen.

191 Walter Murch, Frank Paine, Sound Design. Walter Murch interviewed by Frank Paine. S.18.

Seite 67 von 80



IV. Anhang

IV.1 Bibliografie

IV.1.1 Primérquellen

Coen, Ethan und Joel: NO COUNTRY FOR OLD MEN. USA: Paramount Vantage, Miramax, Scott
Rudin Productions, Mike Zoss Productions 2007, DVD-Fassung.

McCarthy, Cormac: No Country for Old Men. London: Picador 2010 (Erstverdffentlichung 2005).

McCarthy, Cormac: Kein Land fiir alte Mdnner. Deutsch von Nikolaus Stingl. Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag 2009.

IV.1.2 Sekundirquellen

Ament, Vanessa Theme: The Foley Grail. The Art of Performing Sound for Film, Games, and
Animation. Burlington (US): Focal Press 2014.

Allen, Richard: The Sound of "The Birds". Cambridge: The MIT Press Vol. 146, S.97-120, 2013.

Bandur, Markus: Zeit, Fiktion und das Unsichtbare. Uberlegungen zur Bedeutung der Musik fiir
das filmische Erzdhlen, in Manuel Gervink, Robert Rabenalt (Hrsg.), Filmmusik und Narration.
Uber Musik im filmischen Erzihlen. Marburg: Tectum Verlag 2017.

Bell, Vereen M.: The Ambiguous Nihilism of Cormac McCarthy. University of North Carolina
Press: The Southern Literary Journal Vol.15, No. 2, S.31-41, 1983.

Butler, Daniel: "What's Wanted is a Clean Sweep": Outlaws and Anarchy in Joseph Conrad's "The
Secret Agent" and Cormac McCarthy's "No Country for Old Men". Penn State University Press:
The Cormac McCarthy Journal Vol. 9, No. 1, S.38-50, 2011.

Seite 68 von 80



Cremean, David: For Whom Bell Tolls: Conservatism and Change in Cormac McCarthy's Sheriff
from "No Country for Old Men". Penn State University Press: The Cormac McCarthy Journal Vol.
5, No. 1, S.21-29, 2005.

Field, Syd: Filme schreiben. Wie Drehbiicher funktionieren. Wien/Hamburg: Europa Verlag 2001.

Field, Syd: Das Drehbuch. Die Grundlagen des Drehbuchschreibens. Uberarbeitete und
aktualisierte Neuausgabe. Berlin: Autorenhaus Verlag GmbH 2007.

Fliickinger, Barbara: Sound Design. Die virtuelle Klangwelt des Films. Marburg: Schiiren Verlag
2001.

Frye, Steven: Understanding Cormac McCarthy. Columbia: University of South Carolina Press
2012, EBook Version.

Ginkel, Kai: Noise. Klang zwischen Musik und Ldrm. Bielefeld: transcript Verlag 2017.

Gorne, Thomas: Sounddesign. Klang, Wahrnehmung, Emotion. Miinchen: Carl Hanser Verlag

2017.

Howard, Richard: Cormac McCarthy’s Venomous Fiction. The New York Times 1992. Abgerufen
am 18.06.2020 unter

https://www.nytimes.com/1992/04/19/books/cormac-mccarthys-venomous-fiction.html

IMDB (Internet Movie Data Base): NO COUNTRY FOR OLD MEN. Abgerufen am 21.05.2020 unter
https://www.imdb.com/title/tt0477348/

Jung, Carl Gustav: Archetypen. Urbilder und Wirkkrdfte des kollektiven Unterbewussten. 3.
Auflage, Ostfildern: Verlagsgruppe Patmos 2020.

Kandorfer, Pierre: Lehrbuch der Filmgestaltung. 6. Auflage, Gau-Heppenheim: Mediabook Verlag
2003.

Klarer, Mario: Einfiihrung in die anglistisch-amerikanistische Literaturwissenschaft. 7. Auflage,

Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2010.

Seite 69 von 80



Kuchenbuch, Thomas: Filmanalyse. Theorien. Methoden. Kritik. 2. Auflage, Bohlau Verlag
Gesellschaft 2005.

Lange, Sigrid: Einfiihrung in die Filmwissenschaft. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft
2007.

Legge, Jeft: From Script to Screen: No Country for Old Men. Los Angeles: The Script Lab 2017.
Abgerufen am 26.05.2020 unter
https://thescriptlab.com/features/screenwriting-101/7822-from-script-to-screen-no-country-for-

old-men/

Lim, Dennis: Exploiting Sound, Exploring Silence. The New York Times 2008. Abgerufen am
22.06.2020 unter
https://www.nytimes.com/2008/01/06/movies/awardsseason/06lim.html?pagewanted=1& r=2&re
f=todayspaper

Mangrum, Benjamin: Democracy, Justice, and Tragedy in Cormac McCarthy’s "No Country for
Old Men". The University of Notre-Dame: Religion & Literature Vol. 43, No. 3, S.107-133, 2011.

Murch, Walter: Dense Clarity — Clear Density. Woods Hole (US): Transom.org/Atlantic Public
Media 2005. Abgerufen am 25.06.2020 unter
https://transom.org/2005/walter-murch/

Murch, Walter/Paine, Frank: Sound Design. Walter Murch interviewed by Frank Paine. University
of Illinois Press: Journal of the University Film Association Vol. 33, No. 4, S.15-20, 1981.

Paech, Joachim: Literatur und Film. 2. Auflage, Weimar: J. B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung
1997.

Raffaseder, Hannes: Audiodesign. Leibzig: Fachbuchverlag im Carl Hanser Verlag 2002.

Simons, Daniel J./Chabris, Christopher F.: Gorillas in our midst: sustained inattentional blindness
for dynamiy events. Cambridge: Perception Vol. 28, 1999, S.1059-1074. Abgerufen am 13.05.2020
unter

http://www.chabris.com/Simons1999.pdf

Seite 70 von 80



Watzlawick, Paul: Man kann nicht nicht kommunizieren. 2. Auflage, Bern: Hogrefe Verlag 2015.

Zeul, Mechthild: Joel und Ethan Coen. Meister der Uberraschung und des vielschichtigen Humors.
Bielefeld: transcript Verlag 2017.

IV.2 Abbildungsverzeichnis

Abbildung 1: Kategorisierung der Kldnge von NO COUNTRY FOR OLD MEN........ccccccecuerrueereeennnen. 30
Abbildung 2: Kreuzmodale Korrespondenzen nach GOINe............ccccueevveenienieenieenienieeieesie e 39
Abbildung 3: Spektralanalyse des Drone Sounds (aus der Miinzwurfszene, TC: 00:23:36).......... 43
Abbildung 4: Spektralanalyse der nachtlichen Flucht vor den Mexikanern (TC: 00:17:45-00:18:10)
........................................................................................................................................................ 43
Abbildung 5: Spektralanalyse des Bolzenschusses (Eagle Pass Hotel, TC: 00:58:15).................. 44
Abbildung 6: Spektralanalyse von Chigurghs schallgeddmpfter Schrotflinte (Regal Motor Motel,
TC 00:48:07) ettt ettt ettt b e b bbb bbb b bbb et b et et e be b e b aan 44
Abbildung 7: Einzelanalyse der Auffindung des toten Moss durch Bell ..........cccccooeeiiiniinnennnen. 45
Abbildung 8: Einzelanalyse der MUNZWUITSZENE. .........cccueerieeiieiienie e 46

Abbildung 9: Einzelanalyse des Showdowns im Eagle Pass Hotel

Deckblatt: eigene Illustration

Seite 71 von 80



IV.3 Sequenzprotokoll

1opud[qadsne PUIA JSPUS[[aMUISUE PIRIIYRB[YOS
1dniqe pam yosneIaspurp, purm ‘ayosng1ags3undomag ONLYOS Sep 1[O9PIud SSOIN|  +5:90:00
(104S-AOd)
dAIpRdsIag aAMRIqns 9s1 JUISPUS 1M NZ
SSOJA[ INJ 19 Bp ‘U0, SUYO 1qId[q pungy
purpy win ddnnsen Sunjeisurg ayeu 1og puny usp OPIUS
YOI OIS 1IOPUL YOSNBIOTPUIA PUIM Jyosnera3s3un3mog ‘ONLIYOS ‘mdsinyg 19p 13[0F SSON|  £S$:S0:00
PUIM qne)s MUY SPLIYIS SSON|  176-S0-00
PUNISISOPIO A WIT SYISNBIATPUI A 1JeyISpuLT 9P Ul SSON|  S#:50:00
QUOSLIPWISY “OS[NUSUONR]
(U9TS-AOd) MM Je NIugoswy
19q [one ‘SSOJN 12q 1q19[q uew ‘udIdnadoy
‘QUOSNBIZIYAMAN) ‘US[[0ISISUUO(] 1M
‘oo wouadoza33ue] I SSNYIS
IOANZ S[e ISP[unp ‘Ouwepur pp “[I13S PIOY NO X “IYoMaL) WP Jne peryaIq pSer 10p Jne ssoN|  6S:+0:00
9[eI0 L JNE NIUYOS 18q SZINMS SIP YOSneIan
uueq “sng SOp YOsneIan 9[ns oziny
JYOIS] YIS JISPUBIOA SSNYISUSZ[0g UIYISIZ SIPUINLQINE [IIS
YOSNBIdD-PUIA pun 19pud[qagdsne ‘Borer ‘ayoserysen) ONLYIS
pIim oy ‘Suediaq() 19puagalfy JISPURISAUN 1QIS[q “OWBPUI AN (UdInJ, ‘UdJIoy ‘USIOOJA ‘USSWAIY) SOy Kemy31H wap yjne pIoN| 90:0:00
udgne yoeu NIuyS JIoprey Jyonidsyun, ‘uduul YISNLIAFIIYeR] (Yeu IYas) QUAIISIZI[0d KemyS1H wep Jny|  $5:€0:00
dgeng Jne PIuyods IIey 1e133uN,] ‘ayonidsyung 1BIOZSSNUISUSZ[0g ‘DUYISBJSeD) “DMNLIYIS omg sep Isse[Ioa y3insyd| Sy:€0:00
(Sumyonejog) UYBUIOSSBA SpuBH oIS
sAindo( sop ogn.g Jne PIuyoS IAIey UQUIWINIE SOYISIUYI) UD[[QYOSPURH ONLIYOS qosem y3mIry) Ono[oL| 9€:€0:00
uauny SYSm3Iy)) Spug we ‘URYIoY
3n7Z IOPUIYLJISQIOA PIOJA TSP PUIYR A udYISIdIMY) ‘UIpog WP Jne dgn g Andag we pIoN|  $5:20:00
JUOISA IBqQIQY
I2qe ‘as19] Y33y usSundamag
IIOZIJA QUIUNSUOJI[S L, “Torerq olng siewe T ul| 8¢:20:00
IO)OJA ‘QYdse[jsen)
‘(1§ ‘M) oIy ‘US[[SYOSpuBH
TSSO X punog suoIiq U[QUOSLIISPISLY “ONUYDS ‘SwnS S[[og suqewsaJ sySmSD| zS:10:00
NUOMYOSBISWES] PUSIYEM peIpuIp
‘DH WI punog duoI( u-speq USWWNS[OS0 A “OUISNRINFIANT, PUIM Bl NN Ele | Sojouowrs3unuyyory syed|  £L£:00:00
zuanbag udsydgu Nz Juesiaq() OH JUIWI[IPUNOS PUNIGIIPIO A IJUIWI[IPUNOS zuanbag DL

Seite 72 von 80



(U9[[IID)) USWIUT)SIAL ],
Suejuy we ‘pudEMdSsuL

JFeryosurdqmolold ‘Yosne1oFuaIojon
‘UMW) SSOJA ‘USYI0ISIOZ UOPIOM UIJINY
‘QUIDd IOP Ul USWIUNIS

‘e yas dn-yo1g wr Snzyng

IOPIIM IOUIWI UD[[0ISIOUUO(] ‘PUIM ‘dn-yo1d 19sSeA\ “ONLIYOS PIRRIYORYOS wdp Jne sIyoeN| 6#:51:00
TgoEN
JOLIdLL, 1010 “dn-3o1d Jop ur dn-3jo1d Wi SSO|  62:51:00
JYo3 udgneIp yoeu 19 S[e
‘U ZINY US[[2MYIS ‘UIWIIISIIN ], SI| Sorer(q “10ssep | Jne 1yoriq ‘qe 19ssep I SSON|  1S:+1:00
QWILUTSIOL], “UINOTIY ) S [V USWIY SSOJA ‘UONIY ) SOTJeryas ssoN| L€:41:00
QUOZS 9ISYOLU UT US[[BYIA asopiarg
uayodsIam) pun adny JOSTO[ JOWIUI PIM | SURIYOS[YNY ‘Torerq ‘oyosnerddsgungomog
UL UD[[OMYIS SPUNOSIOYISUID, | ‘oW INZ PIIM IQYISWID] ‘I ‘USYISUID W WHPIOMZIEMYOS 1) osney yoeu Juwioy SSON| €#:€1:00
Jroistdusuryosey
JOUASUID,] Jne PIuydS IoYasuId | Jduwrepas ‘uowunSIAL Y, Jyosneradsgundomog Q1P I[OASIAA SSOIN|  0€:€T1:00
(1980A
JI9PO UD[[LID)) USWIISIOL ], ‘Owjeudgens uadgne oyosneIddye asney yoeu Jyey SSON| 60:€1:00
Sonmz
Suedioq() ydniqe IONIMIN) SOpUdYDIZINe IMNLIYOS ‘ud[oIdoUUO | dN-O1d WAUIdS NZ 1YY SSON| T10:€T1:00
QUIOYOSP[OD)
‘SOPUIA\ SOP US[[OMUYISUY SIQFJONUIY
SOp UAUIJ() 19q ‘O[0ISI “IOJFONUANINY IOYOBMIg UJ0) UISSIP
ud[[0I3IdUUO purp uo3oIJ douﬁmwm A I9p UI PUIA) “OPLIYOS pun pron sep 1opuyf sSON| S€:11:00
([ENEIRLED) udjsods3unyoeqoag
purp uONIY N ‘se[duIo,] ‘Oyosneragsgun3omog Jne ssoN| L#:01:00
UIUBPIL) QUIAS
SYOSNELISTPUIA SIp SUnIOpuy ISI9] PUIp awung SSON ‘ayong 1op Jne ssoN| 0Z:01:00
PUI A\ IOPUD[[IMYISUL
opug we ‘Foyeq ‘ouejdynserq
19pus|qagsne ‘onuIyoS ‘ojoisidusurydsejy ‘Sofer(q ‘sern mp, uagoui( a1p 10puyy ‘dn-yo1d
1dniqe prm purpy Joine| ‘SSOJA] UOA QosheIafs3unSomog OPLIYOS U9JIOMZ UIP JoUJ0 SSON|  $#:80:00
dn-yord uoysio
[3SS[YOS M ], U3p I2ufFQ SSON|  ST1-80-00
U391 PIJIYORIYOS
‘SSOJA] UOA Qyoshe1afs3unSomog OPLIYOS Sep JopunyId ssoN| #:20:00
PIRJIYOEIYOS

(oduase [, ur [9SYO9MS)I)) PUIA Wney

SSOJA] UOA dyosneIags3un3omoag “onLyog

Wop YOIS 1IOYBU SSOJA]

£¢-L0-00

Seite 73 von 80



ogens ‘LImofuounung Sorel( ‘19503 sng wr ueaf efre) pun ssoN| 66:z€:00
mJ 19p Sorerq “mJ I1op
UQGOIYOS JTW USYOsT7 sayosyewnaud wnesuaqaN wi Sunndsory] ‘uoyosney IoJuIy dPLIYOS sySmSIy)) ‘o[rejoSeN omg wi y3m3y)| 00:2€:00
uoumny SYSIMIIY) JUeIqos[yn
QJoLIg ‘Udnrewsan |,
QINLIdPUT Y ‘uoydory JeI0Sssnyosusziog
QUIONUD SUBJUY WE US[[LID) ‘PUIA ‘OUose[Isen) “ONLYIS Io[IRI] SSOJA 199 y3m3y)| 0Z:0€:00
UQ[[LID) ISIO] JOPIIM IO ‘SUONUIPYILN
SOP JUSWIOJA] WII IoJNe | PIOPYOL[YOS
‘PUIA\ IopuSWIIOSNe dpuy ud5oT op19)q ‘Forerq ‘uaaI[ wop jne Andog pun [1og| 85:62:00
op1o)d BofeIq Ando pun [1og| 67:82:00
93911 QuId TRWUId ‘19N, ]
PUIA\ JOPUSWIIONINE OSIS[ ONLIYOS YONI] “YISNEBIAFUIIOION oy udpuduuaIq we [[2g| 01:L2:00
WIOYISNMZ[IZOA Jyosneradsgundomog ‘Forerq SuoSIo\ ‘ner ouids pun [[og| #+:92:00
sne PISPYIR[YOS WP JNE SIYOBN
uoyosney soyosueydsoune|  pulouUOp U[[RY ‘OSSNYOS ONLIYDS ‘Foferq| ‘Iouupwsyryoson pun ySm3mD| 00:92:00
uaqneIyos ‘ONLyos ‘Sorerq Joniy SSON ue
‘uoSundomog ‘uoIn ] ‘YosnerofudIojo| ‘Iouupwisyeyoson pun ySm3m)| +€:52:00
QIOIYOBN 9SII[ JYIS “I[O)SIoA mJ ‘usyosiame) SIYOBN.
OSNEIOTUIOIONN IdJUN PUNOS JUOI(] ‘(o1 IYdS) ISWAIG ‘YOSNLIdFUIOIONN| ‘IoUUBWSRyYoso) pun y3m3g)| 01:52:00
SoUoSNEIdSUIOJOJA SOP U[-Ope] NUCIYOSIUZIY
‘Ouaqap[Ig Jne opeyssor) ‘oyosneIrofs3undomag ‘Forerq I9[TeI], WAUIdS 199 SSON|  #1:#2:00
puBH I9p U9QoH
1wt Jopud Sunuueds ‘LInmMzZuniy
[oeu IoJne[ pIIm dUuoI(] ‘IOSIO] UdpIom
JYOSNBION) 2IIPUE ‘PUNOS SUOI(] JINMZUNJA] ‘U9SL],
[OSNEIoFUSIOIOTA SAISTUIFOpU() wop jne Junypedioavnsed UdIZ)ewydS
QST UDWIUIISIAL ], ‘QYISNBIdZPUI A sy3m3Iy) ‘Sorer ‘ONLYoS ‘uduu]
1oqn [2dwnIon ur udpey IPLIYOS| yone uduur :3ndzSN[JI0I0IN PUIA ‘UdGNY PIIYOS sapuaydsiamb Jmmzunn|  00:02:00
ouI9,] Jop ul
oUOSNBIOFPUIA OSI9] qosneI1a3uaIO)OJA ‘PUSH ‘USWIY | opunpy 13I0SIA ‘ssnf] we sSON| [+:61:00
uodor g
‘Sary ‘ssnyog ‘ua[[aqapuny ‘90Isid puny udap 1910}
U[OYOIY PUNy “I19ssep\ ‘puny ‘I103[0JI0 A )3[0JI0A puny UOA
IOSSe A\ ‘oqosneIrofs3un3omag ‘SSoIN ‘SSN[,] Udp Ul JIYON[J SSON| 8Z:81:00
15103104 d)-)o14 UI
Iouuo( OSSNYOS ‘USWY SSOA “YosneIoSI0I0IN UIOUBYIXAJA UOA WOI[J SSOIN| 0€:LT1:00

Seite 74 von 80



ULIE[USgenNS aduwe ‘oNuyds JaUItIZ WAuIds Ut YSm3Iyd|  ze:sy:00
pueqaqar3y SSOIN|  9T:S#:00
US[[IID) ‘Udydsney I9)[RYOSIYOIT ‘I T, Jowwurz waulds ul Y3m3m)|  60:5+:00
uayosney seyosueydsoune PURqQaqQar3L SSOIN|  €0:$#:00
uepdwmey 193yoen9q
PUIA ‘uSydsney ‘wondazay 19p ue y3m3mD| 8S:+:00
a3uey SSOIN| L t:00
[eues] U)ol wi I0A 11yRJ uddep\ sysmnsy)
Sud3e A\ SOUISS YOSNEIon) I010]N ‘uagne uoA [AION| €00
SIOION SOp YosSneIon
SOP[UNp ‘YyoIs oy zuanbaygsdarg y3m3mg)| 0S:€4:00
PUBqQaqo[3] SSOIN|  LY-€4-00
UdIQY NZ IYau Jyo1u
USgNE YOBU NIUYIS 13q ‘udsdard ySI3Iy) 19q BPAM | ZT:EF:00
ua3ue)s)[oZ Iop uadnjuounuesny SSOJN 19q IOPAIM | LT:€4:00
I0J0JA ‘UYISNEBIUSgenS sIopuag sap uosdord ue 13e[yos 1opuas ‘YSm3ryD| 65:2+:00
udue)ls
(ogeng) uayosney ‘uadure| ‘SSOJAl UOA UosneIdds3ungomag ‘ONuyos Rurz W ze:7y:00
JowIilZ SaI9pue uro
WIg[udgens SoreI| OIOIAl JIOJOJA [eSY W PINZ|  0S:1#:00
WIR[USgeNS usuoned ‘pueqaqery ‘O 9ses Ud3uUNIIDIAQIOA [ION W]| [€:1+:00
sofelq 1[97 pun ajje\\ Yney sSoN| +0:1+:00
SNLIYDS ‘UG 3071 omsynig “Aindsq pun [jag|  01:0%:00
Jyery] ‘[elold ‘ssnyog oIsudgny
punog auoiq pun AOd USYISIMZ [SSYIOA “I0JOIN omy wi y3m3yD| 0€:6€:00
punog auoi(g ‘dgens 3orerqg ‘Ixe], [910JA] Wik ‘IXe ], Wi SSON| +€:8€:00
I9qn IOJOIA UT 19pe] ayoseynids oyosepynidg :ape[Io], 19p Jny ‘Foreiq udpe] wr sSON| ST1:8€:00
INB[OSUNO0[D) WIR]
-UdgeNS INUIJIUS UIYISHMZ[SZ0 A 3orer ‘uojoRL JIRTHOFS[R) Y3M3IyD| 1S:L£:00
JyoeYISYNT wi nzyyng
QJYON[UOdN peq Wil oSuByIO A 9YOBYOS) N WI AYISNLISD)
LV RIEVACIE | ‘aug[uagens 1Rydwepad| ‘pron ‘19JJo3 ‘Oyosnerdds3un3omag U0 L IowuIZ[OWN W| [S:SE:00
dyosne13udgens udgnep 3oreiq [9I0IAl J0JOIA] B39y W| GE:GE:00
ouneuagens Sorei(g ‘somy TXE ], UId OIS Jwuru SSOJ| 8Z:5€:00
SSOJA| UOA IS[Te1], 18q
Jyosner3udgens [9S0A ‘PUIA ‘PUNH USWWNS UIIIUD Soreiq ‘uaydoryy Anda pun [jog JRyS| €H:€€:00

Seite 75 von 80



UagneIp aydsnerar) aSI19[ I9)sus{ wapsne

Snzyng|  yOIIg WIdq I9JJOY IMJ, TISSNYIS DNLYIS winey WauIds ul SSO[  £$:€5:00
[910H ssed 9[3eq
[980A 9SI9[ ‘ageng uagne aNLYOS ‘9zjey| ‘Soferq ‘m, ‘usuul ur uf-yo9y) ssoN|  10:€5:00
uayosNEY Sofel ‘M, “00[3[ymsiye, SIPM|  S#:05:00
O[S[YISIyR] I8P U-opeq
‘sapIg sap INQ-9peg A ogens Soreiq uaduwel ], wraq sSON|  60:05:00
1ddndyus I0ANZ S[e I3SI9] Snzyn|
[OSNBISFI0I0A ST YIS 1P YIRYISSSUMINT USZUNIA “IOWWIIZ Sep
‘SUO ], US[UNP SOUIS US[[OMYISUY ULIR[USgenS SIS IYoS yonsyoInp Y3y ‘ssnyos ‘Joreiq ysm3yD| 12:8+:00
YOBYOSSTUNYN'T Ul SIYIMAL)
-USUIYOSBIA Sop 3eyosud[uyeloig SSON|  L1:8%:00
o1oistdusuryoseyy ‘ssnyog ‘I, “Ifoman y3m3yD| z0:8+:00
uayIsney SosIo ouur Jey ‘sSON| 6S:.+:00
IIYOSUSZISUIYOS ‘Fe[yosuronyeloid
sne JyoeyoSyNT YoSneIa3ssnyos ‘19N eyosIYIIT JSUITZ W [OISGAIYOS uuep
Wl Wes)[ds J[[BY YosneIdgssnyos Iy, ‘ssnyosudzjog ‘oyose[jsen) “I[, I9p 10A y3m3ryD| z¥:iL:00
SIQJJOSUANY SOp uaYdsIame) same| SSOIN[ 0€:Lt:00
uadyasney sayosueydsoune
S9Jon ‘sane| udyrodsen) ‘ayosesen) ‘NS uagne y3m3y)| ST:L4:00
Jon pun
e[ IYOS JYILYOISYN'T W U eH SSOIN[ SS:9%:00
usyosney sayosueydsoune PLIYOS 931Y00S uagne ysmsyD| 05:9+:00
Yoniy, IOpulIye] 19qI0A Jdowzapuag ‘ussdaiq ‘oyose[ysen ysm3m)| 6£:9¥:00
JyoeydssSunyn T wi snzyny sSOIN|  1€:9+:00
(105 1UoM) wLIR[UagRNS uasdorg ‘QJJeA\ ‘SSNIYISIOAGIY ysm3y)| 9z:9%:00
[os[unp “Iney Iyas yoeyoss3uniyn| SSOIN| ZZ:9%:00
uLR[uagens [93onS ‘s1opuag sap uasdord ysSm3my)| +1:94:00
JYORYOS WI OYYY ‘ISYRIPUSqNBIYDIS SSOIN[  01:9%:00
WIRuSgens PUBA\ ONIYOS U3Im3Ig)| €S:51:00
JYIBYDS Wil Inzyyng “YosmyoeN SSOIN|  TH:SH:00

Seite 76 von 80



uddunyoedis A ‘Lrmagusuung
‘1one ‘uorsordxy ayo1jz30[d
‘Qumuel yue ], wi urzudg ‘uorsordxy

(ua80z03104) PUIA\ 19D SUMIdISGIOA ‘[9XOSPAUR], ‘UMNUIY
S1oPuISe[d Jne NIuyoOS IalIey UIYOSIIMZ[OTO A SSI9] “gens ‘somy VIYD[[BQINBAN Q10YOS ‘O] | yepody a1p ur yas y3Sm3yd| $2:90:10
adny 19p0 WIOYSHIYIS US[[LID 3orerq YIsnN AYos13a1p OJIXJIN UI JYIBMId SSOIN| 94:G0:10
IS
ISUOSTUBYIXoW J331)SN[ UOA U[-3pe ] NLIYOS d7udID) JIp 13q()| 0T SO 10
[naya3uajofoy] ‘mig Ioynssn[{ sue I9JJONU Y
SOy ‘UdYISNeY SoPuUNp UI[[LID) ‘SI9IJO SOP JINA\ ‘SUNOY-9OI0A SPLIYIS| USP PYIM SSON ‘FueSieqnzuain| 60:+0:10
udyIsney sapunp
[OSNBIAFUIOIONN SaIne| ‘SoINy ‘Ud[[LID) [[oqaSopuny 3orerq ‘sony “1on1jdssern QNLyos Fueroqnzuoin| {€:70:10
UR[[LID) ‘somy Junoy-9910A ‘myp, ‘dn-yoid dZUdID) 13p ue ‘SSON| 0Z:20:10
udJIoy
Iopudzjeld ‘uspog WAp Jne uds[nyuauoned
‘ua1n9day ‘9sSnydS SSOIN “ONLIYIS
SY3mMIIy) “3[[US “SUNdY-0I0A [reyun
d3eyosurdneloid ‘9qrayaszinyog
-puipy dpuddurnidsiaz ‘assnydg ‘oreiq [3n3ry) uuep jJ9punMIdA
‘puswruoy oyeu dN-yo1d pun uajyonasd pIm SSoN
QNUYDS “FUNOY DI0A dgenS I9p Jne 1919gaYIS
3n7z 19puAIBIISQIOA SpUY Wk ‘193e[yosIan) pun ssnyog ‘AQQO[[910Y 1P Y2Inp yoninz
‘DH WI [93QA SIS IYSS| udgneIp ‘9IS Usuul ‘Usuny “ILJ, “9ssnyos YON[g ‘dgens Idp Jne sSoN| $7:85:00
se[D sepusduridsioz
Y3GIYD UOA SSNYIS “I)SUS]
wap sne 3unidg ‘SSOJAl UOA SSNYIS
‘S9SSO[YIS SIP SSNYIS “DIUI[FI0IYIS
Iop uyey ‘siofugydwry sop udsdard ONLIYOS
dpuswuoy] Jdyeu ‘vdwre] Pog AUIJOIYIS
‘m, 1op 1omn Snzyn ‘£qqoq[aIoy
ISP Ul u[d3uIy ‘USYOISZILUOJI[D L,
‘QUIS ISP UI [OSNBIAL) SASIJ[ ‘U [910H W [2I3¢IYIS
UOYISBIUIRYISPOD) “IQJONUINY ‘odwre] quuuoy Y33y
uayosney ‘Quung SSojN “‘Snzyny IIOYUISIPULS 1[IIPIUL SSON|  LT:+S:00

Seite 77 von 80



[S10Al Spues 118sa(q

PIig W 3[[n§ Ul nQ-opeq a3nazgnyy 30[eI1q ‘aNLYIS Fnazdn|g ‘0SBd [ UISSON| €4:0€:10
oyoepjope]
Ioqn 3naz3n ur Jopej 19T U D{ONIPYO0H a1p 1R_qnes y3m3yD| ov:0€:10
IoSuIax
-ONIPYO0H Jne pruyds 191dniqe US[[1ID) Ruyny ‘Sorerq ‘yosnerddiye R_uyny 1| 0%:6Z:10
SuunS sfred JJRYS
Ioyun sayosneIodye, sap ur-ope] UQWIWNS Joreiq JIUWI JRUOJ[O T UBd[ BlIBD| 65:82:10
sne QIS )3elj IULYIXIN
OuNeUSgeNS USUUI YISNBISSIYL] Soreiq SIONNIA AIYI pun ued[ BIRD| 05:L2:10
3orerq ‘uPyoQy ‘ssnyds ‘mj,
ul-ape 10ud30za310A Sumyons[eg ‘usyosney ‘Guen) wop Jne aNLIYIS I, “SSO[YISIN], ssoq 19101 y3m3myD| 0€:9Z:10
pury] ‘udYOSney ‘USYISUSIA 3oreiq ued( eIR) JIW 1RUOJRd L[ 0€:5Z:10
[95QA “US[11D) JIUdSS PO sep JOY SSOIN| 81:ST-10
ageng Soerq aNLIYOS ML Uld Yney SSON|  85:¥C-10
UQ[[1ID) ‘OgenS Jorerq ‘1owryg SueSroqnzuain) we ssoN| 10:+2:10
dgeng ‘udwng Jorer Anda pun [log| €€:27T:10
3orerq ‘10104
USP YIINp SSOJAl “IMNB[SUSZISWYDS “SSNYIS SSOJA 1T orIdsa3uoja[a],
SnzynT 18S9 e[ WwaNxd UuRSUIPUOJIR L ‘Sorerg ‘SIIOM 19pIowd y3m3)| S1:81:10
Soreiq
UQINE[UINO0[D) ‘Ugne ‘SunoYy 9010 A ‘ISINE[ USUUI ‘OPLIYIS [10H WIS[[PM| TH:L1:10
SOy “UI[[1ID) ‘Puny APLIYOS Sue3IaqNZUdID) We S[PM| 05:91:10
Fo9)sag ‘UewnS ‘dgens Sorer(y ues( elIe) pun [[9g| vSv1:10
SIIPM
UISYISIIMZ[OSO A SISIJ| 3oreiq I SNRYUNULIS WI SSON| ZS:T1:T0
Juejuy we dudzs
Ul 9IM [OI[UYE NeQJNY ‘QUIISISZI[O
prig nw mQ-apeq ‘UJIY opudyosiomb 100N “1ou0dsuely, SunpeT auayorsadun)| QI:11:10
aynidsyun Jorer( omg wr [_g| 01:01:10
dzyudg
UdRYISSNY ISYISUIS] “DNLIYIS
Q19ZUIJ pUN IOSSBA\ SOPUSYO0Y
‘(uweyosury) oz3uds ‘umyndeg
UAYISNEY SAUNP “YoSNeIor) -NUY )W SYOSBNSe[d ‘TUNOY-2II0A
SpuUNp ‘SASI9] peg W “IYISUID | ‘IOSSEA\ DIAYDS [IJINIS dIOFNSe[d Smiy) spe ySmsm)| 61:80:10

Seite 78 von 80



1S0[93qe yIsnwuuedsqy oA PIIM UNONIYN) uuedsqy| 00:2S:10
Sne uuep udpej ‘Opus[qzIeMydS
I9p 19q U_QIS[q PUIA pun Iy puspIom xne[ ISISL Y[ PUA Quuey ey ‘NS ‘Foreiq wmnel], ‘eparo] pun [[dg| €z:6v:10
uRsoA ENENIN Soreiq “opeiyeq
pun uaIIS UOA INQO-9peg ‘puny ‘[R80A ‘uduur yosne1d3iyeJ Tuels Jdureq ‘[reu[ejun [reyunony| 6€:94:10
IoPuaIdsuasey “WISYISIMZ[ITO A mJ ‘peryeq PIOJA] WP [Jeu UdgNY| (0Z:9%:10
IY[) 3SI9[ IY3S ‘[980A ‘PUIM ISSIJ] ‘uSUU] 3oreiq
UIYISHMZ[ITOA Udgne ‘PUIA\ W SZUBYIOA “DNLIYDIS y3ms3y) pun uedr epe)| [1:€H:10
I
omy uswung 3nz3reg suea[ e[1e)) UoA Sun3ip1ddg| (0:€y: 10
PRIPUIA ‘PUIA 30[eIQ TAZIEY MNLYIS ‘0Iny UIsnoy) waulas 13q [od| 90-8¢-10
gnaz3n[g
‘peq wir uadweT ‘mJ, I9p UdgoISNy
I JOPAIM JOPUS PUNoS SuoI[ ‘ouny
919SI9] Y33 19q ‘Dgens ‘SSO[YoS wap
MW JOPIIM JWIIOY PUNOS U0 “US[[LID) APLIYDS “INJ, 9[0ISId
‘USWIWI)SIAL], “SIOIOJA SOP U)[RYISSNY SSO[UOS USUASSOYOSAFsne
dpeJssoI1) JIW JUWIWN)SISA PUNOS U0 “I0JON we Fnz)yng ‘Furoy DI0A ‘omy J10jB ], Wk Yonunz [[dg| SI:S€:10
[LETIEIREIN WIOYSJJIYIS Uuep ‘dgens us[[Lin) 1djeds I9)ne[ [exo Wil
“UWIOH SOPUS[[OMYISUR| USWIINS “IIYISID) (B0 WI “QUAIISISZI[0J IOSI] dUID] 1P sne ‘Fofer ML JJUISYS dI3pue IOp pun [[dg| TT€€:10
upozzniquadure| 3UnoYy 910 A UIZIPAWSIYILIAD) I8P U 60 €€ 10
QURIISIdZI[O ‘USWWIIS 3Unoy DI0A ‘UBd( BJIR)) ‘IXR], uoje], we sideN/| 0v:zei10
USUII A\
8noz3n[j[ ‘usraIyog ‘NS ‘udydsIdMbusyIay ‘9Fmy
‘punog suoI( ‘uduul yIsneIddiye] “IONJJIYIMIZUSUIYISEIA SSIUIDJIUS I0A 10} SSOJA 19putj [[g| 0ov:1€:10

SCITC /Y von svu



IV.4 Elektronischer Anhang

Der elektronische Anhang enthalt:
-Arbeit als PDF-Datei
-wichtige Filmausschnitte, die in der Arbeit beschrieben werden

-Beispielsounds fiir Abschnitt 11.3
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