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Abstract. 
Flora Menslins Text beschäftigt sich mit dem Thema der Realität bzw. 
Wahrnehmung und untersucht, welche unterschiedlichen Ebenen 
dahingehend in der mexikanischen Produktion Güeros aufzufinden sind. 
Mit seinen autoreflexiven und metafiktionalen Elementen thematisiert 
sich der Spielfilm fortlaufend selbst und wirft damit Fragen nach der 
Möglichkeit und Unmöglichkeit einer „realistischen“ Darstellungsweise 
auf. Zudem veranschaulicht Menslin in ihrem Beitrag, wie bestimmte 
filmische Konventionen wie beispielsweise die Subjektivierung von 
Kamera- und Toneinstellungen sich zwar von einer authentischen 
Wahrnehmungserfahrung unterscheiden, jedoch derart verbreitet sind, 
dass sie in ihrer Zuordnung an die jeweilige Figur dennoch „authentisch“ 
erscheinen. 
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WAHRNEHMUNG UND REALITÄT. DIE 
DARSTELLUNG UND VERFREMDUNG 
VON REALITÄT IN GÜEROS 
FLORA MENSLIN 
 

1. Zwischen Ebenen der Wirklichkeit 
Die Frage nach der Darstellung der Wirklichkeit in den Künsten ist nach wie 
vor eine angeregt diskutierte. Wie die Realität – sei es die des Filmes, des 
Publikums oder die des Mediums selbst – auf verschiedenen Ebenen durch 
den Film Güeros von Alonso Ruizpalacios verstrickt ist, werde ich im Zuge 
dieser Proseminararbeit erläutern.  

Nach einer theoretischen Einführung der verschiedenen Bedeutungen des 
Begriffs ‚Realität‘, werden anhand einer Filmanalyse Beispiele für das Spiel 
zwischen Wahrnehmung und Realität präsentiert.  

Hier ist besonders interessant, wie der Film mit Metaebenen, den Filmum-
gebungen der Figuren, aber auch mit der Wahrnehmung der Wirklichkeit 
der Zuschauer*innen hantiert. In enger Verbindung zur Realität steht kon-
trastiv auch die subjektive Wahrnehmung, welche durch diverse filmische 
Verfahren in Güeros auf die Leinwand gebracht wird und die Wirklichkeit 
demnach oftmals verzerrt zeigt. Wie wird Realität im behandelten Film also 
dargestellt und verfremdet? 

 

 
1 s. Burkart, Roland: Kommunikationswissenschaft. Grundlagen und Problemfelder. 
3. Auflage. Wien, Köln: Böhlau, 1998, S. 269. 

2. Realitäten im Medium Film 
2.1. Definition ‚Realität‘ 

Um von Realität zu sprechen, müssen wir uns zuallererst vor Augen halten, 
dass ein Film immer ein Konstrukt ist. Achtsamkeit ist erfordert, wenn es 
darum geht, einen Film – ein Kunstwerk – mit der objektiven Wirklichkeit – 
sofern diese existiert – in Vergleich zu setzen; denn alles Gezeigte ist ge-
stellt und wird durch diverse Faktoren, wie beispielsweise den Kamerawin-
kel oder die Filmmusik, beeinflusst. Man kann Geschehnisse in einem Film 
also nicht als ‚real‘ bezeichnen, selbst wenn sie auf realen Ereignissen ba-
sieren. Was wir als Publikum zu sehen bekommen, ist und bleibt gezielt ge-
setzt, um eine Wirklichkeit zu konstruieren, die unserer Realität einigerma-
ßen entspricht.1  

Laut der systematischen Filmanalyse nach Helmut Korte kann der Begriff 
‚Realität‘ auf vier sich zum Teil überschneidenden Ebenen verstanden wer-
den: die Filmrealität, die Bedingungsrealität, die Bezugsrealität und die 
Wirkungsrealität.  

• Die Filmrealität lässt sich anhand der im Film selbst zu ermitteln-
den Daten erfassen. Faktoren wie die Figurentypologie, die Raum-
topologie, der Aufbau, filmische Mittel sowie der Inhalt geben uns 
Aufschluss über sie. 

• Die Bedingungsrealität gibt Einblick in den Kontext, in dem ein 
Werk produziert worden ist. Neben den Fragen des Warums, des 
Wos, des Wies und des durch Wens werden auch die historischen 
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und gesellschaftlichen Umstände aufgearbeitet, wie beispiels-
weise der Stand der Filmtechnik zur Entstehungszeit des Werkes.  

• Die Bezugsrealität enthält auf das Thema wirkende, reale histori-
sche Hintergründe. Welche Bedeutung das Thema für unsere Wirk-
lichkeit hat und wie es filmisch dargestellt wird, ist hier hervorzu-
heben. 

• Die Wirkungsrealität bezieht die Rezension des Publikums ein. 
Nämlich wie der Film von den Zusehenden aufgenommen und wo 
und wie lange er gezeigt wurde.2 

Zwei weitere wichtige Realitätskonzepte – auf die ich später in dieser Arbeit 
aufbauen werde – sind die der Medienrealität und der außermedialen Rea-
lität; also die auf der Leinwand dargestellte Realität und die ‚reale Realität‘. 
Diese zwei Realitäten tendieren durch die Augen der Zuschauenden dazu, 
zu verschmelzen.  

„Das Fernsehen schafft in der von ihm konstruierten Realität immer eine 
Referenz an die „reale Realität, sodass der Zuschauer diese erzeugte Wirk-
lichkeit durch sein Gedächtnis vervollständigen kann“, so der Filmwissen-
schaftler Niklas Luhmann.3 

Um das Konzept der Realitäten auf weitere Ebenen zu heben, spielt die 
Frage der subjektiven Wahrnehmung eine bedeutsame Rolle. Um ein Ver-
ständnis für die im Film gezeigten Realitäten zu erlangen, muss das Publi-
kum mit dem Werk zusammenwirken. Hierzu bedarf es an Alltagswissen, 
der Bildung und des Wissens der Zuseher*innen über das Medium selbst, 

 

 
2 s. Korte, Helmut / Peter Drexler: Einführung in die systematische Filmanalyse: ein 
Arbeitsbuch. 4. Auflage. Berlin: Schmidt, 2010, S. 21ff. 
3 s. Luhmann, Niklas: Die Realität der Massenmedien. Wiesbaden: VS Verlag für So-
zialwissenschaften, 2009, S. 69. 

aber auch Bezugspunkte der ‚realen Realität‘, die in die mediale Realität 
eingebaut werden.4 Diese ermöglichen es dem Publikum, sich persönliche 
Eindrücke vom Werk zu machen, diese mit eigenen Referenzen in einen 
Kontext zu setzen und einer konstruierten Realität durch Montage und dra-
maturgische Mittel problemlos folgen zu können. Ein großer Teil des Medi-
ums beruht also auf den Eindrücken der Zuschauer*innen und deren Fä-
higkeit, Fragmente in einen Zusammenhang zu setzen: Schließlich sind 
Filme gefüllt von in unserer Welt unrealistischen Zeit- und Raumsprüngen, 
die man aber ohne Hinterfragen hinnimmt und als funktionierend in die 
Handlung einbettet.  

2.2. Realitäten in Güeros 

Ruizpalacios Film ist die Schnittstelle unterschiedlicher Realitätsebenen, 
die uns teils abrupt getrennt oder fließend ineinanderlaufend präsentiert 
werden. 

Die Filmrealität wird durch Weitaufnahmen von Landschaften und Orten, 
großzügige figurenbezogene Einstellungen, die Raum für die Umgebung 
lassen, sowie durch gezielte kurze Shots, auf beispielsweise Gebäude, dar-
gestellt, um die Handlung in den Kontext von Mexiko-Stadt zu setzen.  

Auf der Ebene der Bezugsrealität steht die Student*innenbewegung der 
UNAM (Universidad Nacional Autónoma de México) 1999 im Vordergrund, 

4 s. Thompson, Kristin: „Neoformalistische Filmanalyse. Ein Ansatz, viele Metho-
den.“ In: montage AV. Zeitschrift für Theorie und Geschichte audiovisueller Kom-
munikation, Jg. 4, 1995, S. 40-41. 
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dessen vorrangiges Ziel es war, die neu etablierten Studiengebühren abzu-
schaffen.5 Dies ist in der fiktionalen Welt des Filmes ein Bezug zur realen 
Realität und bildet einen wichtigen Handlungsstrang, der die Figuren – ins-
besondere Sombra, Ana und Santos – in Kontext setzt; nämlich in die Be-
deutung des Student*in-Seins in dieser Zeit. Diese Realität wird uns nicht 
nur anhand der Handlung präsentiert, sondern auch durch Aufnahmen, die 
uns Einblick in den harten Alltag der Streikenden verschaffen. So wird dem 
Publikum nicht nur die gemeinschaftliche und soziale, sondern auch die 
radikale und leidenschaftliche Seite der Studierenden in dieser Bewegung 
nähergebracht, die unter anderem zu Streitigkeiten und Brutalitäten aus-
arten kann. 

3. Filmanalyse 
3.1. Realität des Publikums 

Die Realität des Publikums betreffend schafft der Film es trotz massiver 
Verfremdung unserer Wirklichkeit, unerwartete Verknüpfungen zu dieser 
herzustellen.  

Verschiedene Verfahren unterstreichen die Fiktionalität des Films. Schen-
ken wir der Farbgebung mehr Beachtung, lässt sich eine besondere Abkap-
selung des Filmes von der außermedialen Realität feststellen: Der Schwarz-
Weiß-Ton versetzt uns in eine andere Welt, eine andere Atmosphäre, an die 

 

 
5 s. Welch, Mackenzie: “Mexican students defend public education at UNAM, 1999”. 
In: Global Nonviolent Action Database, 2012, https://nvdatabase.swarth-
more.edu/content/mexican-students-defend-public-education-unam-1999. (zu-
letzt aufgerufen: 14.07.2023). 
 

man sich erstaunlich schnell gewöhnt. Nach wenigen Minuten spielt die Ab-
senz der Farben keine Rolle mehr für die Zuschauer*innen. Aus dem eige-
nen kulturellen Vorwissen verknüpft man die Grauabstufungen mit der Ver-
gangenheit und distanziert sich somit nochmals mehr von dem zu Sehen-
den. Auch die internen Fokalisierungen, also die Einstellungen, die wir als 
subjektiv interpretieren und die figurenbezogene Wahrnehmungen kenn-
zeichnen, lassen die Zuschauer*innen in fremde Gefühlswelten eintauchen 
und setzen somit die eigene in den Hintergrund.  

Güeros hat also viele realitätsferne Elemente, die den Film in eine Distanz 
zu der Realität des Publikums setzen. Die Zuschauer*innen gehen einen 
Pakt mit dem Film ein – so wie es auch im Medium der Literatur passiert. 
Das ist eine bewusste Entscheidung, das fiktive Gezeigte trotzdem als logi-
sches Ganzes zu betrachten.6 

Die Grenzen dieses Pakts werden vor allem in Bezug auf die Metalepsen, 
die wir in Güeros ausfindig machen können und auf die ich zu einem späte-
ren Zeitpunkt dieser Arbeit eingehen werde, im Laufe des Filmes themati-
siert, in Frage gestellt oder verschoben. Das Publikum wird durch diese be-
wussten Brüche mit der Illusion des Werks und der daraus resultierenden 
Verschmelzung der Filmrealität mit der Realität der Zusehenden zur Refle-
xion aufgefordert. 

Eine für die Zuschauerrealität weitere wichtige Ebene ist die der Bezugsre-
alität.7 Die Handlung Güeros‘ basiert auf der historischen Begebenheit der 
Student*innenbewegung Mexikos 1999. Diese Revolution durchzieht den 

6 s. Eco, Umbert: Im Wald der Fiktionen. Sechs Streifzüge durch die Literatur. Mün-
chen/Wien: Hanser, 1994, S. 103. 
7 s. Korte, Helmut / Peter Drexler: Einführung in die systematische Filmanalyse: ein 
Arbeitsbuch. 4. Auflage. Berlin: Schmidt, 2010, S. 23-24. 
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gesamten Film: Sie ist teils der Auslöser für die Reise der Protagonist*in-
nen, sie ist ein grundlegender Faktor im Leben Sombras, sie zeigt die Rea-
lität der Student*innen dieser Zeit und sie schließt den Film. Die Bezugsre-
alität ist hier also eine direkte Verbindung zu vergangenen Ereignissen der 
außermedialen Realität. 

3.2. Wahrnehmung des Publikums 

Ruizpalacios spielt gekonnt mit den auf typische Muster gedrillten Augen 
der Zusehenden. Sehen wir uns als Beispiel die Szene zu dem Zeitpunkt 
00:55:43 genauer an. Hier können einige interessante filmtechnische Eigen-
heiten beobachtet werden: Für einige Zeit lässt der Film hier eine Planse-
quenz, eine aufwendig choreographierte Sequenz, die ohne Schnitte und 
in nur einer Einstellung gedreht wird, vermuten. Es ist allerdings auffällig, 
dass sie widersprüchlich zu den eigentlichen Eigenschaften einer Planse-
quenz viele – mit Vorsicht bezeichnet – „unnötige“ Schnitte integriert hat. 
Durch die Missachtung der 30°-Regel wirken die Sprünge zur nächsten Ein-
stellung unstimmig und gehetzt und bringen die Zusehenden aus dem Kon-
zept. Die filmische Technik des jump cuts, nämlich des bewussten Einsatzes 
von ruckelnd wirkenden Bildern aufgrund ihrer Ähnlichkeit bezüglich Ka-
meradistanz und Bildausschnitt, wird eingearbeitet.8 Für mich erzielte das 
den Effekt eines Erwachens aus der Filmwelt, eine Verknüpfung zur eige-
nen Realität, da durch den Bruch der typischerweise eingesetzten Mittel 
das geschulte Auge des Publikums etwas Neues sieht. Je nachdem also, ob 
man vermuten will, dass eine Plansequenz konzipiert war, die Idee aber 
schlussendlich verworfen wurde oder ob Ruizpalacios diesen Bruch gezielt 

 

 
8 Binotto, Johannes: Jump Cut. Zur Chrono-Logik von Film und Psychoanalyse. 
In: Wiederkehr und Verheißung. Dynamiken der Medialität in der Zeitlichkeit. Hrsg. 

eingesetzt hat, kann diese Eigenheit als brillante Verknüpfung zweier Rea-
litäten aufgefasst werden. 

Durch zahlreiche Konventionsbrüche oder Eigenheiten wie diesen im Zuge 
des Filmes, wirft uns Güeros oftmals aus der Bahn; nämlich in die Bahn un-
serer eigentlichen Realität. Der Einsatz der Metafiktionalität, die Bewusst-
machung durch das Werk selbst, dass es bloß ein Konstrukt ist, nämlich 
durch Details, Aussagen oder technische Besonderheiten, betont die 
Kunst, die ein Film in Wirklichkeit ist.  

3.1. Realität der Figuren 

Die Figuren Güeros‘ sind in verschiedene Realitäten, die sich zum großen 
Ganzen der Filmrealität addieren, eingebettet. So ist beispielsweise die Re-
alität des Student*in-Seins ein grundlegender Faktor für das Leben Somb-
ras: Obwohl er sich nicht aktiv an der Bewegung engagiert, bekommt er 
ihre Folgen zu spüren und hat mit diesen zu kämpfen. Andererseits ist die 
Revolution auch der Anknüpfpunkt an seine große Liebe, Ana. Auch Ana so-
wie Santos befinden sich im Rahmen des Streiks und ihr Leben wird von 
diesem mitbestimmt. Santos wie Sombra als Zurückhaltender und Ana als 
das laute Gegenstück. Sie kämpft für ihre Stimme, setzt sich ein und ist mit-
ten im Geschehen. 

Die Umwelt der Protagonist*innen, Mexiko-Stadt, wird in seiner facetten-
reichen Art und Weise dargestellt: So werden idyllische Natur und herabge-
kommene Viertel sowie das soziale Leben beleuchtet.  
Ihre Reise und Suche nach Epigmenio Cruz ist aber nicht nur durch das di-
verse Mexiko-Stadt, sondern auch von den unterschiedlichen Emotionen 

v. Christian Kiening, Aleksandra Prica & Benno Wirz.  Zürich: Chronos 2011, S. 253-
268. 
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der Protagonist*innen durchwachsen. Ihre persönliche Entwicklung und 
Identitätsfindung während der Jugend werden durch verschiedene filmi-
sche Mittel zum Ausdruck gebracht. Das Genre des Road-Movies hat hier 
eine gewisse Doppelbedeutung: Nicht nur der Hauptstrang der Handlung 
ist eine Reise, ein Road-Trip, sondern auch der Film selbst: nämlich die 
Reise des eigenen Lebens, das Streben nach Zielen. In Güeros sind das Mo-
tiv der Liebe (zwischen Ana und Sombra), das Motiv der Vorbilder (Epig-
menio Cruz für Tomás) und das Motiv der eigenen Stimme (Anas Kampf im 
Rahmen der Studierendenbewegung), tragende Stränge, die den Kampf 
der Jugendlichen und somit ihren persönlichen Weg darstellen. Diese Reise 
ist durch verschiedene Aufnahmen verdeutlicht: Sieht man sich beispiels-
weise die Shots in Minute 00:48:37 und 00:50:38 an, nimmt die Umgebung 
einerseits in einer womöglich figurenbezogenen Perspektive und in einer 
Total-Aufnahme den Großteil der Leinwand ein. Den Zuschauer*innen wird 
also der Weg, der vor den Protagonisten liegt, deutlich präsentiert. Im ge-
samten Film ist außerdem zu beobachten, dass die Figuren auffallend oft 
von hinten gezeigt werden. Man wird als Publikum also in gewisser Weise 
selbst dieser Reise gegenübergestellt und bekommt zwar die Richtung, 
aber nie das Ziel vor Augen geführt – man nimmt also eine ähnliche Posi-
tion wie die Protagonist*innen selbst ein. Eine Reise ohne Ziel. Denn wann 
ist das Ziel erreicht, wann hat man die eigene Identität gebildet und ist das 
überhaupt möglich? Dies sind typische Fragen, die in Filmen über Jugend-
liche und junge Erwachsene im Rahmen der Identitätssuche behandelt 
werden und die die Annahme, der Selbstfindungsprozess wäre mit dem An-
kommen in der Erwachsenenwelt und eines bestimmten Alters vollendet, 
neu beleuchten und hinterfragen. Natürlich kann hier argumentiert wer-
den, dass die Jugendlichen ihre Ziele schlussendlich erreichen, denn 
Tomás macht Epigmenio Cruz ausfindig, Sombra teilt Zeit und Küsse mit 
Ana und Ana schreckt nicht davor zurück, weiterhin laut ihre Stimme zu 
verteidigen. Wenn man allerdings einen genauen Blick auf die Situation 
wirft, werden diese romantischen Träume durchbrochen: Tomás erkennt, 
dass Epigmenio nicht dem Mann aus seinen Vorstellungen entspricht, 

Sombra verliert Ana letzten Endes aus den Augen und Ana geht in der gro-
ßen Masse unter.  

In Bezug auf die Identitätsfindung ist eine weitere interessante Beobach-
tung die Namensgebung Sombras. Bereits zu Anfang des Filmes wird er als 
Sombra vorgestellt und scheint sich selbst auch mehr mit dieser Bezeich-
nung zu identifizieren, denn auf seinen eigentlichen Namen „Federico“, so 
wie ihn sein Bruder nennt, zeigt er keine Reaktion. Am Ende des Filmes hin-
gegen, also nach der erlebten Reise, stellt er sich selbst als Federico vor und 
hört auch nur auf diesen Namen, als Tomás in der letzten Szene des Filmes 
nach ihm ruft. Sombra bzw. Federico hat sonach auf persönlicher Ebene 
eine gewisse Entwicklung durchlebt.  

Was ich hiermit verdeutlichen will, ist der Unterschied zwischen der Reali-
tät, die die Protagonist*innen umgibt und der Realität, deren Schicksal sie 
selbst in der Hand haben.  

3.4. Wahrnehmung der Figuren 

In Güeros wird den Zusehenden Einblick in die persönliche Emotionskulisse 
der Figuren geboten. Wie im vorherigen Abschnitt bereits erwähnt, nimmt 
der Film uns, das Publikum, mit auf eine fast intime Reise durch das Leben 
vier junger Erwachsener, mit dem Fokus auf drei von ihnen. Diese private 
Note ist filmtechnisch oft sehr überdramatisch dargestellt. Sie verfremdet 
die eigentliche umgebende Realität der Figur und unterstreicht die ver-
träumte Wahrnehmung der Protagonist*innen durch interne Fokalisierun-
gen. Zu beobachten ist der Einsatz von Kamerafahrten sowie von subjekti-
vem Ton – beispielsweise Stille oder träumerische Musik – und die Einstel-
lungsgrößen der Detail- und Nahaufnahmen. Dies ist beispielsweise in den 
Szenen 00:51:50 – das erste Mal, dass Sombra Ana wieder sieht –, und 
01:24:39 – das Gespräch mit der Ex-Liebhaberin Epigmenios, die Tomás 
mehr über sein Idol erzählt – zu erkennen.  

In der ersten wird der Moment festgehalten, in dem Sombra Ana das erste 
Mal wiedersieht. Trotz des Getümmels im großen Universitätssaal, steht 
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die Welt um Sombra still. Die Rede Anas wird durch sanfte Musik untermalt, 
Sombras Mund verzieht sich zu einem Lächeln und die Kamera nähert sich 
seinem Gesicht an. Filmtechnisch werden somit seine Gefühle für Ana ent-
wickelt. Eine ähnliche Situation finden wir in der letzteren Szene, in der die 
Ex-Liebhaberin Epigmenios Tomás mehr über sein Idol erzählt. Auch bei 
ihm ist im Zuge einer Fahrt der Kamera, einer Annäherung an sein Gesicht, 
für einen kurzen Augenblick ein Lächeln zu erkennen, das schnell wieder 
verdrängt wird, um in seinen typischen kalten Gesichtsausdruck zurückzu-
fallen. 

Ein anderes Beispiel wäre zum Zeitpunkt 00:40:44 zu beobachten, in dem 
die drei Jungen von einem Einwohner gezwungen werden, diesen zur 
Hauptstraße zu fahren und ihm Getränke zu besorgen und zu bezahlen. Der 
Handlung ist zu entnehmen, dass sie sich in einer bedrohlichen und unan-
genehmen Situation befinden, was durch die Kameraeinstellung nochmals 
nach meiner These veranschaulicht wird: Es liegt eine Detailaufnahme auf 
die rechte Seite von Sombras Gesicht vor, das Aussetzen des Tons unter-
stützt die Angespanntheit der Situation.  

Eine weitere spannende Szene in Bezug auf die Emotionalität der Protago-
nist*innen ist die Szene in 01:18:37; die ‚Zoo‘-Szene. Diese verdeutlicht die 
Verzerrung der Umwelt Sombras, wenn er mit Ana allein ist. Die Shots auf 
die Zootiere sind knapp und gerafft. Sobald das Augenmerk wieder nur auf 
dem Paar liegt, wird das Geschehen in Zeitlupe gezeigt und die Intimität 
wirkt fast greifbar. Auch die sanfte Klaviermusik ist ab der Slow Motion im 
Einklang mit dem Bild, woraus zu schließen ist, dass Sombra sich mit Ana 
mehr im Einklang mit seinem Leben findet. Mit ihr ist er in seiner eigenen 
Welt, was nicht nur durch Detail- und Nahaufnahmen sowie Ton – in diesem 
Fall das präsente zitternde Atmen Sombras – wie in 01:12:47, sondern auch 
teilweise durch die Raumkonstellation hervorgehoben wird. In 01:13:49 
wird durch die Anordnung des Raumes buchstäblich ihre eigene Welt abge-
kapselt, denn die zwei befinden sich im Auto, wo Ana friedlich auf Sombras 

Schoß rastet, während außerhalb des Fahrzeuges Santos und Tomás ver-
suchen, es wieder ins Rollen zu bringen, nachdem es den Geist aufgegeben 
hat. Das Gefühl der Unantastbarkeit und des Friedlichen, wenn Sombra 
und Ana beisammen sind, wird somit nochmals expliziert.  

3.5. Metaebenen – Schnittpunkte der Realitäten 

Die Übertretung der Realitätsgrenzen wurde im Zuge dieser Arbeit schon 
thematisiert und in diesem Kapitel nochmals mit konkreten Beispielen und 
dem Konzept der Metaebenen veranschaulicht.  

00:49:15 startet ein Universitätskollege Sombras eine Diskussion über das 
Filmdrehbuch und zum Zeitpunkt 00:49:25 wird die Filmklappe in den Rah-
men gehalten und geschlossen, auf der man bei genauem Hinschauen 
auch den Filmtitel Güeros erkennen kann. Hier wird also nicht nur über das 
Medium Film, sondern über den eigenen Film diskutiert. Der plötzliche Ge-
sprächsthemenwechsel geht in dieser Sequenz fast unter, da in den vorhe-
rigen Einstellungen nie die Tonquelle, also die Sprecher, gezeigt werden, 
sondern nur die Straße, auf der sie fahren. Die Aufmerksamkeit ist also von 
Anfang an nicht auf das Gespräch gelenkt: Das neu besprochene Thema 
wirkt daher umso willkürlicher und – zumindest für meine Wahrnehmung 
– verwirrend. Was hier erzielt wird, ist ein gekonnter Bruch der Filmrealität 
und die Verbindung zur eigenen Realität beziehungsweise zur Bedingungs-
realität. 

Ein ambivalentes Kommentar Sombras bei der Filmpremiere – auch ein 
lustiges Spiel des Mediums im Medium selbst – stellt nicht nur die mexika-
nische Filmproduktion, sondern vor allem die des Werkes Güeros in Frage: 
„Puto cine méxicano. Agarran unos pinches pordioseros, lo filman en 
blanco y negro y dicen que ya están haciendo cine de arte.“ (01:09:15) Da-
mit wird auf das eigene Werk verwiesen und die Aussage beinhaltet eine 
gewisse Ironie. Den Zuschauer*innen wird erneut vor Augen gehalten, dass 
das Gezeigte etwas künstlerisch Gestelltes ist. 
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Ein weiteres Detail, das viel Aussagekraft trägt, ist der Kommentar Anas in 
01:11:31, während Santos mit einer Sicherheitsaufsicht zu diskutieren be-
ginnt, nachdem dieser die Gruppe mit der Bezeichnung sp. güero ange-
sprochen hat. Die RAE definiert den Begriff güero folgendermaßen: „Di-
cho de una persona: Que tiene los cabellos rubios.“ 9 Jemanden als güero 
zu bezeichnen oder als einer bezeichnet zu werden ist ein sich ständig wie-
derholendes Motiv des Filmes; den Filmtitel nicht zu vergessen. Als Ver-
such, die Diskussion abzukühlen und vor allem um Santos zu beschwichti-
gen, bezeichnet Ana die Security als farbenblind. Dieser Kommentar kann 
auf das Publikum übertragen werden, denn schließlich wurden auch wir 
der Farben beraubt und es sind keine klaren Töne – in diesem Fall die Haut-
farben – erkennbar. Alles ist im Endeffekt eine Ab- oder Aufstufung von 
Grautönen. Gewissermaßen steht diese Farbgebung, trotz der gezeigten 
gesellschaftlichen Konflikte, für ein Miteinander und die Gleichwertigkeit 
jedes und jeder einzelnen.  

Abschließend würde ich gerne die Szene 00:37:02 als Beispiel anführen. 
Diese zeigt wieder die verträumte Wahrnehmung Sombras: Das zu hörende 
Gedicht und der Fahrtwind, der durch seine Haare streift, sowie das wenig 
später einsetzende Wasserrauschen und das Schließen seiner Augen lassen 
durch das Konzept der Kontinuität erschließen, dass die nächsten Bilder, 
nämlich eine Hand, die, anstatt nur mehr aus dem Auto zu hängen, eine 
Wasseroberfläche berührt, ein Konstrukt seiner Gedanken sind. Um noch-
mals auf das Schema der Metaebenen zurückzukommen ist der Einsatz von 
Intermedialität erwähnenswert. In dieser Sequenz wird nämlich ein inter-
medialer Bezug zwischen den Medien Film und Literatur hergestellt. Das 
Gedicht, ein konstruierter Text, dessen Worte einen weiteren Sinn tragen 
und das in den Künsten vertretene Merkmal der Mimesis, also die Imitation 

 

 
9 Real Academia Española: Diccionario de la lengua española. 2023, 
https://dle.rae.es/contenido/cita (zuletzt aufgerufen: 23.07.2023)  

der Realität, schaffen hier eine weitere tiefere Ebene. Aber nicht nur für 
Sombra, der sich von dem Wortspiel in eine andere Welt versetzen lässt, 
sondern auch für uns, dem Publikum, das sich in dieser Szene außerhalb 
der eigenen Realität, innerhalb der Filmrealität in einer subjektiv wahrge-
nommenen Realität des Protagonisten wiederfindet.  

4. Jenseits der Grenzen: Eine Reise 
durch Realitäten 

Güeros nimmt sein Publikum mit auf eine Reise. Nicht nur zeigt der Film 
den Zustand Mexikos im Jahre 1999 und das gesellschaftliche Leben dieser 
Zeit, viel mehr verschafft er auch einen Einblick in das Leben vier Jugendli-
cher, die sich ihren Lebensweg suchen. 

Die vielen sich vom Regisseur genommenen Freiheiten, wie der Bruch der 
30°-Regel oder der unkonventionelle Einsatz von Ton, verstärken die Wahr-
nehmung des Publikums gegenüber der Konstruktion des Werkes, da diese 
Brüche in den gewohnten Produktionen, mit denen man beispielsweise im 
alltäglichen Fernsehen konfrontiert wird, nicht präsent sind. Somit holt das 
Werk die Zuschauer*innen immer wieder ein Stück weit aus der Filmwelt 
zurück in die außermediale Realität. Durch die Farbgebung des Filmes 
grenzt es diese Realitäten andererseits klar voneinander ab. 

Diese verwirrenden Umstände erzeugen ein vielschichtiges Filmerlebnis. 
Man wird als Zuseher*in pausenlos von Ebene zu Ebene gehoben: von dem 
Eindruck der Emotionswelt der Protagonist*innen, die durch Kamerabe-
wegungen, Ton und Einstellungsgrößen hervorgehoben wird, über den 
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Aufschluss der Bedingungsrealität, bis hin zur Wahrnehmung der eigenen 
realen Realität.  

Durch den Einsatz von Meta-Elementen, die direkte Verknüpfungen zur 
Welt des Publikums herstellen, wird die Vierte Wand, die das Werk vom 
Publikum trennt, zu gewissem Maße gebrochen und verzerrt somit die 
Filmrealität. 

Die Realität, oder besser, die Realitäten im Film Güeros werden demnach 
auf verschiedene Art und Weise dargestellt: auf Fakten basierend, Grenzen 
überschreitend, verzerrt und intern fokalisiert. 
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