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Vorwort zur dritten Auflage

Die Reihung mehrerer Vorworte wird zu Recht meist Gberblattert. Doch viel-
leicht sind einige Leser daran interessiert, wie dieses Buch, dessen Erstauflage
mehrere Jahre zuriickliegt, in den Kontext aktueller Diskussionen und Entwick-
lungen einzuordnen ist. Dazu sind im Wesentlichen drei Dinge zu bemerken.

Erstens haben sich im Mainstream-Kino mittlerweile Erzahlweisen verbreitet,
welche von den idealtypischen Merkmalen, die in diesem Buch beschrieben
werden, signifikant abweichen. Im Bereich der Drehbuch-Ratgeber ist ebenfalls
eine Flexibilisierung der Konzepte zu beobachten (etwa in Robert McKee: Sto-
ry, New York 1997, oder in Dagmar Benke: Freistil, Bergisch Gladbach 2002).
Der Durchbruch ungewdhnlicher Erzéhlformen im kommerziellen Kino, der
spatestens seit Pulp Fiction (USA 1994) erfolgte, war kein voriibergehendes
Ph&nomen. Die Autorinnen und Autoren des von mir herausgegebenen Sammel-
bandes ,,Oberflachenrausch* (Hamburg 2002) gehen der Frage nach, warum dies
SO ist.

Trotz der Verbreitung unkonventioneller Erzahlformen lasst sich — zweitens —
feststellen, dass die Merkmale populdaren Erzéhlens nach wie vor tberdurch-
schnittlich haufig sind und idealtypische Giiltigkeit besitzen. Diese These erfahrt
von anderen Seiten Bestatigung. So beschreibt Patrick Colm Hogan in seinem
Buch ,,The Mind and Its Stories* (Cambridge u.a. 2003) eine vergleichbare
Grundstruktur des Erzéhlens als Universalie der Literaturgeschichte. Diese nar-
rative Grundstruktur ist Hogan zufolge mit emotionalen Themen verknipft, die
sich auf den Film Gbertragen lielRen: Die Protagonisten zahlloser Geschichten
aus allen Kulturrdumen streben nach Glick in Form von Liebe, sozialer Domi-
nanz und materieller Fille, und die Leser bzw. Zuschauer nehmen affektiven
Anteil daran.

Nicht nur im thematischen Bereich lasst sich — drittens — die Beschreibung nar-
rativer Strukturen mit emotionalen Zuschauerreaktionen in Verbindung bringen.
Mittlerweile hat sich eine lebendige Diskussion ber die komplexen Zusam-
menhange von Film, Narration und Emotion entwickelt, die weit tber die An-
sdtze meines Buchs hinausgehen. Die affektiven Aspekte, welche die Struktur
filmischen Erzéhlens prégen, gehen weit Gber das hinaus, was ich im Rickgriff
auf David Bordwell und andere als Strukturen der Spannung, Neugierde und
Uberraschung sowie der viszeralen Reaktionen skizziert habe. Nach Carl Plan-
tingas und Greg Smiths Sammelband ,,Passionate Views* (Cambridge u.a. 1999)
sind mehrere deutschsprachige Bénde zu dem Thema erschienen oder in Vorbe-
reitung (Matthias Britsch et al. [Hg.]: Kinogefiihle, Marburg 2005; Oliver
Grau/Andreas Keil [Hg.]: Mediale Emotionen, Frankfurt/M. 2005; Susanne
Marschall/Fabienne Liptay [Hg.]: Mit allen Sinnen, Marburg 2006; Anne
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Bartsch/Jens Eder/Kathrin Fahlenbrach [Hg.]: Audiovisuelle Emotionen, Kaoln
2007). Auf diesem Gebiet sind in Zukunft Ergebnisse zu erwarten, die das Ver-
standnis filmischen Erzahlens erweitern und vertiefen werden. Das vorliegende
Buch bleibt gegeniber der ersten und zweiten Auflage zunéchst jedoch unver-
andert.

Jens Eder, Hamburg 2006

Vorwort zur zweiten Auflage

Die zweite Auflage gibt mir Gelegenheit, kurz einige Mifl3verstandlichkeiten im
Buch Klarzustellen, auf die mich freundliche Kritiker und kritische Freunde
aufmerksam gemacht haben (ihnen danke ich daflr). Von mehreren Seiten kam
der Einwand, mein Konzept der Mainstream-Dramaturgie sei zu eng gefalit, es
wirde auf viele populdre Filme nicht zutreffen; besonders auf zeitgendssische,
die zunehmend mit Erzéhlverfahren experimentieren, indem sie z.B. mehr als
eine Geschichte erzahlen. Dieser Einwand beruht auf einem MiRverstandnis,
und dieses wiederum auf einer Unklarheit in meinem Buch.

Zu unklar ist geblieben, was damit gemeint ist, dal} es sich bei der Beschreibung
der populéren Dramaturgie um die Beschreibung eines ,,Paradigmas* oder ,,Ide-
altypus“ handelt. Die Merkmale, aus denen das Paradigma sich zusammensetzt,
sind nicht als notwendige und hinreichende Bedingungen zu verstehen, die fest-
legen, wann ein Film hinsichtlich seiner Dramaturgie zum Mainstream gehort
und wann nicht. Es ist durchaus klar, dal} die meisten populdren Filme in ir-
gendeiner Hinsicht von ihnen abweichen.

Der filmische Mainstream bildet ein kontinuierliches Spektrum, das von einem
Maximum an Konventionalitat tber schwéchere Formen der Konventionsabwei-
chung bis zu einem Punkt reicht, an dem es flr Filmemacher heif3t: ,,Sie verlas-
sen den Mainstream-Sektor, machen Sie sich auf gréRere Schwierigkeiten in
Produktion und Distribution gefat”. Die Grenzen des Bereichs sind fliel3end,
andern sich im Lauf der Zeit. Ich habe bewult versucht, den Pol der groRten
dramaturgischen Konventionalitat auf zugespitzte Weise zu beschreiben, um die
Mainstream-Dramaturgie und ihre Wirkungen so deutlich wie mdglich zu ma-
chen. Auf eine Gewichtung oder Hierarchisierung der Merkmale wollte ich mich
nicht einlassen, weil mir das als problematisch und nicht unbedingt erforderlich
erschien.

Ornithologisch gesagt: Ich habe den "typischen Vogel" beschrieben (z.B. das
Rotkehlchen), um deutlich zu machen, was ein Vogel ist. Und dann aber nicht
gesagt: Auf die Federn usw. kommt es an, auf die Grél3e nicht. Ein StrauB ist
zwar ein ziemlich schréger Vogel, aber er gehort trotz Flugunfahigkeit noch zur



Klasse der Aves; ein Schnabeltier nicht, obwohl es einen Schnabel hat. Aber es
gibt bei Filmen keine so klar festgelegte und konstante Gewichtung der Merk-
male wie in der Vogelkunde. Man mul} im Einzelfall abwdagen, kann das aber
auf der Grundlage des hier beschriebenen Idealtypus auch begriinden.

Obwohl sich die Erzéhlformen des Films verdndert haben und viele Kinofilme
vom ldealtypus signifikant abweichen, halte ich das Paradigma flr aussagekréaf-
tig. Die Innovationen im Kinofilm haben ihre Grenzen, und sie spielen sich - als
Strategie der Medienkonkurrenz - auf der Hintergrundfolie eines berwiegend
standardisierten Erz&hlens im Fernsehen ab. Fernsehfilme kommen dem Para-
digma in ihrer Mehrzahl ziemlich nahe, in der Produktions- und Redaktionspra-
xis gelten weithin die Regeln des Dreiaktschemas. Die ungewdhnlichen Erzahl-
strategien neuerer Kinofilme sind deshalb moglich, weil viele Zuschauer die
konventionellen Erzéhlformen mittlerweile in- und auswendig kennen und von
ihnen zusehends gelangweilt werden. Im Kino wird oft etwas anderes, etwas
Neues erwartet, die Bereitschaft, aufmerksam zuzusehen, ist hier gréRer.

Ich bin Uberzeugt davon, dal} das Paradigma des dramaturgischen Mainstreams
uber langere Zeit fortbestehen wird. Das Verstehen von Geschichten hangt vom
Erlernen narrativer Schemata ab, und manche Schemata sind eben einfacher zu
erlernen und zu verstehen als andere. Diese einfacheren Schemata bilden die
Grundlage fur das Verstandnis komplexerer Erzéhlweisen. Die Konstanz des
Paradigmas zeigt sich u.a. daran, daR wesentliche seiner Merkmale fiir Alltags-
erzdhlungen gelten und schon (ber die gesamte Geschichte des Dramas und der
Kurzgeschichte galten.

Sicherlich waren Spezifizierungen des Idealtypus sinnvoll: Was hat sich histo-
risch gedndert und was konnte sich noch andern? Was fiir Unterschiede bestehen
zwischen verschiedenen Filmgenres (die Nummerdramaturgien vieler Komddien
und Musicals weichen prinzipiell vom Paradigma ab)? Welche Unterschiede
gibt es in der Erzéhlweise von Filmen aus verschiedenen Kulturen? Aber das
sind Fragen, die in diesem schmalen Band ausgeklammert werden mufiten und
die jeder weiteren Untersuchung offenstehen. Vielleicht, ich hoffe es, kann das
hier entworfene Bild vom Idealtypus der Mainstream-Dramaturgie ja eine
Grundlage fiir solche weitergehende Uberlegungen bilden.

Jens Eder, Hamburg 2000

Vorwort

Wenn sich heutzutage Menschen auf der ganzen Welt durch Geschichten ami-
sieren und bewegen, erschrecken und ermutigen, unterhalten und manchmal
auch langweilen lassen, dann sind dabei meistens Filme einer ganz bestimmten
Art im Spiel: populére Filme, Blockbuster, Mainstreamfilme in Kino oder Fern-
sehen. Das liegt nicht nur an Stars, Promotion, Musik oder Ausstattung dieser



Filme. Wie sind ihre Geschichten aufgebaut? Auf welche Weise tragt ihre Dra-
maturgie dazu bei, Millionen in den Bann zu ziehen? Solche Fragen beschéfti-
gen sowohl Filmpraktiker, die selbst erfolgreiche Filme machen wollen, als auch
Filmtheoretiker, die verstehen wollen, wie Filme auf ein Publikum wirken. Prak-
tiker wie Theoretiker haben Antworten mit Hilfe je eigener Konzepte entwi-
ckelt. Erstaunlicherweise tauschen sie sich jedoch uber ihre Ergebnisse nur we-
nig aus — das wurde mir wahrend meiner Arbeit im Drehbuchbereich und in der
Medienwissenschaft immer Klarer.

Der Grundgedanke dieses Buchs besteht deshalb darin, die anwendungsorien-
tierte Dramaturgie-Theorie der Filmemacher, wie sie sich in Drehbuchratgebern
findet, mit der analyseorientierten Theorie der Filmwissenschaftler zusammen-
zubringen. Das Ziel: ein moglichst klares, einfaches und vollstandiges Bild von
der Dramaturgie des populédren Films.

In vieler Hinsicht ergénzen sich die Erkenntnisse: So kennt wohl jede Autorin
oder Lektorin, jeder Regisseur oder Producer die Probleme, die auftreten kon-
nen, wenn man die Regeln einschldgiger Ratgeber (z.B. der Biicher Linda Se-
gers oder Syd Fields) auf den konkreten Fall anwendet: Manchmal fallt es
schwer, die Lange der Exposition zu bestimmen, Akte abzugrenzen, die Position
des Hohepunkts herauszufinden oder Plot Points genau zu identifizieren. Solche
Probleme entstehen oft deshalb, weil die Begriffe der Drehbuchratgeber vage
und ungeklart sind. Mit Hilfe der kognitiven Filmtheorie lassen sie sich klaren,
und es laRkt sich erkennen, warum die bewahrten Regeln des Handlungsaufbaus
funktionieren; welche psychologischen Grinde es daftr gibt. Allerdings muf
man sich dazu auf einige abstrakte Konzepte einlassen.

Fir den Filmwissenschaftler 1ai3t sich aus den Drehbuchratgebern ein detaillier-
tes und umfassendes lIdealbild vom Aufbau eines Mainstreamfilms gewinnen.
Ein solches Paradigma der populdren Dramaturgie ermdglicht es, Seitenwege
vom Mainstream und Eigenarten einzelner Filme sicherer zu ermitteln. Aul3er-
dem eignet sich die ,,Praktiker-Theorie* — sobald sie argumentativ fundiert und
in prézise Begriffe tbersetzbar ist — sehr gut fur eine schnelle, weniger umstand-
liche Filmanalyse.

Noch wahrend meiner Arbeit an diesem Buch haben sich einige Tendenzen zur
Veranderung des filmischen Erzéhlens verstarkt. Im Gefolge von Vorreitern wie
»Pulp Fiction“ wird bei einem wachsenden Teil erfolgreicher Kinofilme der
dramaturgische Aufbau verspielter und komplexer. Das Spektakulare und Uber-
raschende gewinnt an Bedeutung gegenuber Erzéhlformen, die durch ihre groRe
Verbreitung vielen Menschen mittlerweile verbraucht erscheinen. Neue Dreh-
buchratgeber beginnen, ihre Regeln vorsichtiger und flexibler zu formulieren als
die Klassiker, die diesem Buch als Grundlage dienen. Ich glaube dennoch, daf3
das Paradigma der populdren Dramaturgie, wie es in diesem Buch herausgear-
beitet wird, auch in Zukunft dominant bleibt. Als eingéngigste Form des Hand-



lungsaufbaus bildet es die Hintergrundfolie, auf der Abweichungen erst moglich
sind.

Ich mochte allen danken, die bei der Arbeit an diesem Buch geholfen haben:
Knut Hickethier hat nicht nur die gesamte Entstehungsphase begleitet, sondern
die Vero6ffentlichung als Herausgeber tberhaupt ermdéglicht. Ludwig Fischer
danke ich fir frihe Anregungen und Rat. Von Burkhard Driest habe ich wah-
rend unserer Zusammenarbeit viel Gber das Schreiben (nicht nur) von Drehbi-
chern gelernt, in den Philosophie-Seminaren von Wolfgang Kunne (hoffentlich)
einiges Uber den prazisen Umgang mit Begriffen begriffen. Als erste Leser stan-
den mir mit wertvoller Kritik und notwendiger Aufmunterung vor allem Flavia
Oertwig und JOorg Herrmann zur Seite. Mit theoretischen Hinweisen und prakti-
scher Unterstlitzung haben mir Armin Tatzel, Bettina Schoeller, Joan Kristin
Bleicher, Eckhard Dusberg, Rudiger Maulko, Catherine Zucco und Matthias
Luthardt sehr geholfen. Daniel Schwarz und Sylvia Matzke vom NDR verdanke
ich viele Anregungen im Austausch tber lektorierte Drehbiicher. Last but not
least danke ich meinen Eltern und Judith Holling. In einem Vorwort It es sich
nicht ausdriicken, aber sie wissen schon, wofr.

Jens Eder, Hamburg 1998



Einleitung

Sie kosten Millionen, spielen Millionen ein und werden von Millionen gesehen:
Die Blockbuster des Mainstream-Films sind bedeutende kulturelle Faktoren und
groRes Geschéft zugleich. Liegt ihrer Popularitat neben Stars, Promotion und Ac-
tion-Spektakeln auch ein gemeinsames strukturelles Muster, eine bestimmte Art
des Handlungsaufbaus zugrunde? Wenn ja, wie ist das gemeinsame Grundmuster
beschaffen und worin liegt seine Wirkung begriindet? Auf welche Weise tragt es
zum Erfolg von Filmen bei?
Mit diesen Fragen setzen sich Praktiker und Theoretiker auf unterschiedliche Art
und Weise auseinander: Den Planen von Autoren und Produzenten liegen intuiti-
ve und praskriptive Konzepte der Dramaturgie zugrunde. Diese setzen eine Tra-
ditionslinie fort, die von Aristoteles’ Poetik tber die normativen Dramaturgien
des 19. Jahrhunderts bis in unsere Zeit reicht. In einem scheinbar voéllig anderen,
deskriptiven Diskurs wenden Filmwissenschaftler die Mittel und Methoden der
modernen Erzahltheorie und Rezeptionspsychologie analysierend und beschrei-
bend auf populdre Filme an. Wéhrend im praktischen Diskurs leichte Anwend-
barkeit im Vordergrund steht, geht es den Theoretikern vor allem um Genauig-
keit. Bisher haben die beiden Diskurse einander weitgehend ignoriert, statt
voneinander zu profitieren; doch beide legen nahe, daf es eine bestimmte Drama-
turgie des populdren Films gibt. Dieses Buch bringt sie in Verbindung, um
e den dominanten Typus -das Paradigma- der populdren Dramaturgie zu be-
schreiben,
¢ Wirkungstendenzen seiner Merkmale im Bereich der Rezeption aufzuzeigen,
sowie
o traditionelle Kategorien der dramaturgischen Analyse zu klaren.
Dabei geht es auch um einen Beitrag zu einem umfassenderen Thema: der Unter-
suchung des Mainstreamfilms als kulturellem Faktor.
Das erste Kapitel, ,,Populérer Film und Dramaturgie®, beginnt mit einer Bestim-
mung des Gegenstandsbereichs; denn die Titelbegriffe ,,Dramaturgie* und ,,po-
puldrer Film* sind keineswegs unproblematisch. Nach ihrer Definition wird im
Kapitel ,,Wirkungen und Ziele der Mainstream-Dramaturgie* das theoretische
Werkzeug bereitgestellt: die rezeptionspsychologischen Konzepte, die zur Be-
schreibung der Dramaturgie und ihrer Wirkungen erforderlich sind.
Die Ausgangspunkte zu dieser Beschreibung umreif3t das dritte Kapitel ,,Schema-
ta des Erzahlens®: Methodisch lassen sich die Aussagen von Drehbuchratgebern
und Filmtheorie kombinieren. Inhaltlich ergeben sich daraus die grundlegenden
Erzéhlschemata der ,,kanonischen Story-Struktur* und der ,restaurativen Drei-
aktstruktur®.
Ausgehend von diesen Grundmodellen des Erzahlens beschreiben und analysie-
ren das vierte und fiinfte Kapitel erst die allgemeineren Merkmale der populéren
Dramaturgie und dann die spezifischeren der Dreiaktstruktur. Beide Kapitel ver-
binden dazu den normativen Diskurs von Drehbuchratgebern mit Konzepten der
Filmtheorie, der Erzéhltheorie und der Rezeptionspsychologie. Im Verlauf die-



ses Hauptteils erfolgt auch die Klarung zentraler dramaturgischer Begriffe. Die
meisten Drehbuchratgeber verwenden diese Begriffe auf so unklare Art, dal
man bei der konkreten Anwendung auf ein Drehbuch oder einen Film oft ins
Schwimmen gerat: Wann ist etwa die Exposition der Figuren abgeschlossen —
man erfahrt doch den ganzen Film hindurch etwas Neues tber sie? Welcher der
zahlreichen Wendepunkte der Handlung markiert die Grenze zum nachsten Akt?
Worin besteht der Hohepunkt eines Films — ist es die Stelle, an der die Zuschau-
er am tiefsten bewegt sind? Die Stelle, an der der Held am stérksten bedroht ist?
Oder die Stelle, an der er den Schurken endlich besiegt? Warum funktioniert der
eine Plot nicht, obwohl er mit den gangigen Mustern Ubereinstimmt, und der
andere hervorragend, obwohl er von ihnen abweicht? Was tue ich, wenn die
Vorschlage verschiedener Ratgeber einander widersprechen oder wenn keiner
auf das Buch anwendbar ist?

Solche Fragen sollen durch die Begriffsklarung beantwortbar werden.

Beendet wird das Buch durch ein Resumée der dramaturgischen Merkmale in
ihrem Wirkungszusammenhang. Im Anhang findet sich eine Analyse von Jan de
Bonts Twister, die das Paradigma populdrer Dramaturgie am konkreten Beispiel
veranschaulicht. AuRerdem finden sich dort ein Uberblick tiber die zuvor entwi-
ckelten Erklarungen dramaturgischer Termini sowie eine Liste der Merkmale po-
puldrer Dramaturgie und ihrer Wirkungstendenzen.



Popularer Film und Dramaturgie

Der populéare Film

Besonders breiten- und tiefenwirksam sind die Einflisse kultureller Produkte,
wenn sie von einem grofRen Publikum als angenehm erlebt und (mythosanalog)
als intuitiv zugangliche Sinnstiftung erfahren werden. Seit Jahrtausenden ist das
liebste Mittel der Menschen, um sich so tber die Welt zu verstandigen, das Er-
zahlen von Geschichten in vielfaltiger Form: als Klatsch, Comic, Oper und Ro-
man, als Nachrichtensendung und Theaterstiick®. Seit einigen Jahrzehnten sind in
weiten Teilen der Welt Bildmedien die beliebtesten Vermittler von Erzéhlungen;
immer grolere Teile der Lebenszeit werden audiovisuell erzahlten Geschichten
gewidmet. Unter ihnen nimmt der Spielfilm einen besonderen Rang ein: Er ist
der Favorit der Primetime; eine Erz&hlform, die ,,amphibisch® zwischen den
Dispositiven Fernsehen, Kino und Video wechseln kann®. Narrative Filme sind
Bestandteile einer ,,popularen Mythologie®, deren Geschichten Millionen Men-
schen faszinieren und beeinflussen.

Unter den narrativen Filmen beschrankt sich meine Untersuchung auf fiktionale
Filme des européisch-amerikanischen Kulturkreises, und zwar auf solche der ,,a-
bendfillenden* Lange von 90 bis 180 Minuten. Es mag sein, dal} die dramaturgi-
schen Merkmale des populdaren Films auch auf Filme zutreffen, die keine Ge-
schichten erzdhlen (z.B. Lehrfilme), oder auf solche, die beanspruchen, daB ihr
Inhalt der Wirklichkeit entspricht (wie Dokumentarfilme), oder solche, die einem
anderen Kulturkreis angehtren (wie indische Melodramen). Das muf} aber nicht
SO sein.

Die Bezeichnung ,,der populdre Film* greift unter den abendflllenden Spielfil-
men nicht die Menge aller populé&ren Filme heraus. Um welche es sich bei diesen
handelt, ist klar: Filme, die ein grofRes Publikum finden; und zwar egal, ob ihre
Produzenten es darauf angelegt hatten. Nicht nur Steven Spielberg hat populére
Filme in diesem Sinn gemacht, sondern auch Woody Allen und Kieslowski. Es
ist jedoch ein Unterschied, ob ich von konkreten ,,populdren Filmen* spreche o-

! Ich verstehe , Erzahlung* in der weiten Bedeutung Chatmans, d.h. unter AusschluR des ein-
engenden Kriteriums einer ,,Mittelbarkeit des Erzéhlens*: Jede Darstellung, die eine Ereignis-
abfolge présentiert und dabei eine ,,doppelte Chronologie“ (double temporal logic) aufweist,
wo sich also eine Trennung von Sujet und Fabula bzw. story und discourse vornehmen laft,
ist eine Erzéhlung (vgl. den Forschungsbericht von Jahn 1995, S. 33).

2 Der Begriff des ,,amphibischen Films* stammt von Giinther Rohrbach (1977/1978, S. 98). -
Einige Zahlen zur Veranschaulichung der Verhaltnisse im deutschsprachigen Raum: 1992
hatten 18 Sender mehr als 7000 Spielfilme auf tber 13000 Sendeplatzen im Programm
(Groebel et al. 1995), davon 4000 Kinofilme (Hickethier 1993, S.1). Allein in Deutschland
werden ca. 120 Millionen Kinokarten jahrlich verkauft (ebd., S. 12). Fir den US-Markt nur
ein Datum: Die amerikanischen Kinofilme erzielten 1990 einen Gesamterlds von uber 11 Mil-
liarden $; damit handelt es sich um einen der grofiten amerikanischen Wirtschaftzweige
(Frank 1993, S. 45).



der den Gattungsbegriff ,,der populédre Film“ verwende. Diesen Begriff verwende
ich in folgender Bedeutung:

Der populére oder Mainstream-Film als Gattung umfaft alle Spielfil-
me, die durch die Verwendung konventioneller Mittel auf Popularitat
bei einem groRen Publikum und auf kommerziellen Erfolg hin ange-
legt sind.

Damit gehéren zum populéren Film -scheinbar paradoxerweise- auch Flops®.
Welche Mittel einem Film zum Durchbruch verhelfen, ist ein Geheimnis, das
Produzenten immer wieder neu zu l6sen versuchen -und sei es mit Hilfe der Cha-
ostheorie®. Die Zauberformel fiir Box-Office-Hits zu finden ist umso schwieri-
ger, als die Bedingungen des Erfolgs kulturell differieren und sich mit den Wiin-
schen der Zuschauer im historischen Verlauf andern. Popularitét ist multifaktorell
bedingt, wobei keiner der Faktoren den Erfolg garantiert. Wenn man den populé-
ren Film Gber die Verwendung erfolgsorientierter Mittel definiert, erweist er sich
als ein Geflecht von zahlreichen Merkmalen unterschiedlicher Bereiche, zu de-
nen unter vielen anderen auch jener der Dramaturgie gehort. Weil unklar ist, wel-
che der Merkmale notwendig und hinreichend sind, um ihn zu kennzeichnen, ist
der Begriff des populdren Films vage. Seinen Kern bildet eine idealtypische
Merkmalskonstellation; ob man einen konkreten Film mit Recht als populéren
bezeichnen kann, héngt davon ab, wie nahe er dem Idealtypus kommt. Um diesen
klarer zu erkennen, muR man sich einen Uberblick tber die Merkmalsbereiche
und ihre Auspragungen verschaffen.

Einige der Zutaten, die den Mainstreamfilm charakterisieren, dienen direkt der
Vermarktbarkeit und haben mit der Erzahlung selbst nichts zu tun: Produzenten
bemihen sich darum, Stars zu verpflichten - als Zugpferde von Werbekampag-
nen, die manchmal kostspieliger sind als die Herstellung des Films selbst (wie im
Fall von Batman). Spektakulare Effekte oder mitreiRende Musik sollen Zuschau-
er an die Kassen locken (Jurassic Park, The Doors). Sequels wie The Lost World
bauen auf der Popularitat ihrer Vorganger auf, andere Filme auf der ihrer Buch-
vorlagen (Il nome della rosa).

Weitere Mittel zum Erfolg sind inhaltlicher Art: Man versucht, thematische
Trends im voraus zu erspuren oder Stoffe zu finden, die aus weniger zeitgebun-
denen Griinden ein breites Publikum interessieren: weil sie an eigene Erfahrun-
gen ankntpfen, weil sie von dem handeln, was man sich insgeheim winscht (den

3 Als Beispiele fir den populédren Film werde ich aber im folgenden nur solche verwenden,
die in beider Hinsicht ,,populéar” sind: die erstens Erfolgsrezepte einsetzen mit dem Ziel, ein
mdoglichst grolRes Publikum anzusprechen, und die zweitens dieses Ziel auch tatséchlich er-
reicht haben. Noch ein Wort zu Wortern: Ab und zu werde ich der Einfachheit halber von
»populdrer Dramaturgie* sprechen, wenn die Dramaturgie des populéren Films gemeint ist,
und von ,,populédren Filmen*, wenn solche gemeint sind, die zur Gattung des popularen Films
gehdren. Aus dem Zusammenhang sollte dies deutlich werden.

* Vgl. Niroumand 1997, S.15: Art de Vany versucht, die Chaostheorie zur Erklarung von
Filmerfolg anzuwenden: Alles hangt davon ab, wie der Film am ersten Wochenende lauft
(,,Informationskaskade®).



Marchenprinz in Pretty Woman) und was man im tiefsten Innern fiirchtet (das
Monster in The Relic), oder weil sie universell, ,,mythisch* sind”.
Aber auch die Art, wie ein Film seine Geschichte erzahlt, spielt fur seinen Erfolg
eine entscheidende Rolle. Dabei existieren in diesem Bereich ebenfalls keine Pa-
tentrezepte; es gibt jedoch Muster und Handwerksregeln, deren Befolgung von
Produzenten allgemein als Voraussetzung angesehen und vorgeschrieben wird.
Die Anwendung dieser Muster und Regeln fiihrt dazu, dall ein Film bestimmte
Eigenschaften aufweist, eine bestimmte Figurenzeichnung, Erzahlweise, Drama-
turgie besitzt.
Der Filmpsychologe Ed S. Tan schlagt vor, sich hinsichtlich der Eigenschaften
der populdren Filmerzéhlung an den von David Bordwell herausgearbeiteten
Merkmalen der ,,klassischen* Erzahlform (Classical Narration) zu orientieren:

Contemporary films can be ranked on an artistic continuum, according to the de-

gree to which they conform to the classical canon. One end of this continuum

might be formed by the popular film, which meets all the criteria of the classical

canon, with the contemporary avant-garde film at the other end (Tan 1996, S. 9,

Fn.9).
Die Merkmale des ,klassischen Kanons“ behandelt Bordwell am Beispiel des
Hollywoodkinos zwischen 1917 und 1960 (Bordwell 1985, 1985a), doch er deu-
tet mehrfach an, dal? die Prinzipien der Classical Narration auch fur den heutigen
popularen Film allgemein gelten (z.B. Bordwell 1985a, S. 156). Diese Hypothese
wird durch die Beobachtung gestutzt, daR Hollywoodfilme den Markt weltweit
seit Jahrzehnten dominieren (vgl. Bordwell 1985, S. 378ff.). Sie machen nicht
nur einen Groliteil der populdren Filme aus, sondern beeinflussen als erfolgver-
sprechende Vorbilder auch andere Modi der Filmpraxis. Deshalb gehe ich zu-
néchst davon aus, daB sich durch Merkmale der Classical Narration auch die po-
puldre Dramaturgie idealtypisch kennzeichnen l&it; eine Annahme, die in den
folgenden Kapiteln Gberpriift und gestitzt wird. Um die Dramaturgie innerhalb
des weiteren Bereichs der Narration abgrenzen zu kdénnen, muR man zunachst
herausfinden, was unter ,,Dramaturgie* genau zu verstehen ist.

Dramaturgie

Der Begriff der Dramaturgie nimmt in der friheren Theaterwissenschaft und in
der Praxis der Filmproduktion eine wichtige Stellung ein. In zeitgendssischen
Filmtheorien taucht er dagegen nur als Marginalie auf®. Fiir eine filmtheoretische
Aufwertung des Konzepts der Dramaturgie spricht folgendes: Das Konzept er-

> Unter der bezeichnenden Uberschrift ,,Making It Commercial“ hat Linda Seger in ihrem
Drehbuchratgeber einige dieser Mdglichkeiten untersucht; vgl. Seger 1987, S.77ff.

® Roy Armes hat auf die Vernachlassigung der Dramaturgie in der Filmwissenschaft aufmerk-
sam gemacht (Armes 1994, vii). Die Ursachen dafir liegen vermutlich neben der Kl&rungsbe-
durftigkeit des Begriffs auch in der wissenschaftsgeschichtlichen Entwicklung. Die Untersu-
chung filmischer Strukturen knupft an erzahltheoretische Modelle an, denen der umfassendere
Begriff der Narration zugrundeliegt. In der englisch- und franzdésischsprachigen Theoriebil-
dung, die den Forschungsbereich weitgehend dominiert, ist das Wort ,,.Dramaturgie” zudem
ungebréuchlich.
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maoglicht einen Briickenschlag sowohl zur friiheren Dramentheorie als auch zwi-
schen dem Diskurs der Filmpraktiker und dem der Filmtheoretiker. Es enthélt
implizite Bezuge zu jedem Teil des Kommunikationszusammenhangs Produzen-
ten-Werk-Rezipienten. Dadurch wird die Fixierung auf einen einzelnen dieser
Aspekte vermieden: Man muf} im Auge behalten, mit welchen Absichten und
Strategien das Werk hergestellt wurde, wie es beschaffen ist und wie es wirkt.
Zudem lassen sich die Ergebnisse der Untersuchung der Dramaturgie mogli-
cherweise auf andere Erzéhlformen Ubertragen, weil die dramaturgische Analyse
sich von der Konzentration auf filmspezifische Mittel weitgehend 16st.

Ein Grund fir die geringe Verbreitung des Konzepts der Dramaturgie in der
Filmtheorie mag sein, dal} es ein schillerndes Begriffsfeld unterschiedlicher De-
finitionen entfaltet. Die basale Aquivokation 1aRt sich als systematische Mehr-
deutigkeit entlarven, in deren Zentrum der Strukturbegriff steht: ,,Dramaturgie”
kann erstens im Sinn einer formalen Eigenschaft, einer Struktur des Werks ver-
standen werden, zweitens als Tatigkeit des Autoren (des dpapoatovpyoc), der
das Werk strukturiert, und drittens als theoretische Beschaftigung eines Rezipien-
ten vom Fach, der die Struktur des Werks analysiert oder Regeln der Strukturie-
rung normativ festlegt’:

Ebene der Produzenten:
Strukturierung eines Werks durch Vorgange der Auswahl, Anordnung etc.
(Dramaturgie als Tatigkeit)
|
Ebene des Werks:
Aufbau des (filmischen) Textes
(Dramaturgie als Struktur)
|
Ebene der Rezipienten:
Analysierende Rekonstruktion der dramaturgischen Struktur
(Dramaturgie als Theorie)

Fur die zentrale Bedeutung von ,,Dramaturgie” halte ich diejenige, die in der obi-
gen Ubersicht in der Mitte steht: Dramaturgie ist eine strukturelle Eigenschaft
von Erz&hlungen. Die Frage ist, um was fir eine Eigenschaft es sich dabei genau
handelt und mit welchen Mitteln man sie beschreiben und analysieren kann. Um
dies zu beantworten, gehe ich von einer Bemerkung Bordwells aus: ,,The syuz-
het...is the dramaturgy of the fiction film, the organized set of cues prompting us
to infer and assemble story information* (1985a, S. 52). Die Aussage basiert auf
der grundlegenden Unterscheidung der neoformalistischen Erzéhltheorie zwi-

” Alle drei Bedeutungen lassen sich etwa bei Klotz 1976 erkennen (S. 14f.). Die Bedeutungen
zwei und drei (Strukturierung und Theorie des Aufbaus) finden sich z.B. in
Schweikle/Schweikle 1990, S.112.
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schen syuzhet (im folgenden mit ,,Sujet* (ibersetzt) und fabula (,,Fabula®)®. Mit
der Fabula ist die Geschichte des Films gemeint, die kausalchronologisch geord-
nete Folge dargestellter Ereignisse, die ein Zuschauer im Filmverlauf rekon-
struieren kann (ebd., S. 49). ,,Sujet* bezeichnet die Abfolge der Ereignisse, wie
sie in einer bestimmten Auswahl und Anordnung im Film vorliegt, ,,the patter-
ning of the story as a blow-by-blow recounting of the film could render it* (ebd.,
S. 50). Wenn man die Fabula sprachlich wiedergibt, so erhélt man eine Nacher-
zahlung der Geschichte von ihrem zeitlichen Anfang bis zum Ende, beim Sujet
dagegen ein Sequenzprotokoll.

Im obigen Zitat setzt Bordwell das Sujet eines Films mit seiner Dramaturgie
gleich. Ich méchte daran anknipfen, jedoch einige Modifikationen vornehmen.
Das Sujet kann verstanden werden als ein System, d.h. als ein Ganzes, das sich
aus Teilen zusammensetzt, die durch einen Zusammenhang von Relationen ge-
ordnet sind®. Die Teile des Sujets sind die Ereignisse der Geschichte. Die Relati-
onen, die die Ereignisse verbinden, sind vielfaltig; eine von ihnen ist z.B. die der
Aufeinanderfolge. Ich verstehe Dramaturgie wie Bordwell als System, doch so-
wohl in Bezug auf dessen Teile als auch in Bezug auf die Relationen weicht mei-
ne Definition von der seinen ab.

Zundachst zu den Teilen: Wenn man die spezifischen Ereignisse eines konkreten
Films -die Bestandteile seines Sujets- als Teile der Dramaturgie ansieht, ist die
Dramaturgie eines Films an seinen Inhalt gebunden. Zwei Filme mit verschiede-
ner Handlung konnen jedoch dieselbe Dramaturgie haben, also mu die Drama-
turgie vom Inhalt unabhdngig sein. Man kann dem gerecht werden, indem man
zwischen Dramaturgie als type (Typus) und Dramaturgie als token (konkretem
Vorkommnis, Realisierungsfall eines Typus) unterscheidet'®. Wenn ich von
»,Dramaturgie des populdren Films* rede, meine ich damit einen dramaturgischen
Typus. Wenn ich dagegen sage, dal3 Citizen Kane eine innovative Dramaturgie
hat, meine ich ein konkretes Dramaturgie-Vorkommnis. Wahrend dessen Ele-

® Diese als analytische Hilfsmittel unentbehrlichen Begriffe bringen ontologische und termi-
nologische Probleme mit sich (z.B.: Aus was bestehen Fabula und Sujet genau? Sind sie Ei-
genschaften des Textes oder Modelle des Theoretikers, mit dem er Strukturen sichtbar ma-
chen kann?). Bordwell sagt, dafl das Sujet aus Ereignissen besteht. Ich bin dagegen der
Meinung, da man eher von Ereignisreprasentationen sprechen sollte. Damit sind nicht die
konkreten Filmbilder gemeint, sondern ihr Gehalt, wie er von Zuschauern erfa3t wird. Weil
ich im Rahmen dieses Buchs nicht dafiir argumentieren kann, spreche ich im folgenden mit
Bordwell von Ereignissen (was den Vorzug groRerer Einfachheit hat). In unserem Zusam-
menhang spielt die Unterscheidung auch keine wesentliche Rolle. Um die bestehenden Diffe-
renzen zwischen dem (neueren) Konzept Bordwells und ahnlichen Konzepten zu markieren
(Bordwell 1985: story-plot, Chatman 1978: story-discourse, Genette 1994: histoire-discours
etc.), Ubersetze ich Bordwells Termini in direkter Entsprechung als ,,Fabula“ und ,,Sujet®.

% vgl. Hugli/Liibcke 1991, S. 561 und Bordwell 1985a, S. 50. Das Verstandnis der Dramatur-
gie als System laRt sich mit ihrem Verstandnis als Struktur in Verbindung bringen: Der Zu-
sammenhang der Relationen eines Systems bildet eine Struktur -sozusagen das System ohne
seine Elemente.

1% Eine klare Darstellung der auf Charles Sanders Peirce zuriickgehenden Unterscheidung
zwischen type und token findet sich in Klinne 1983, S. 11ff.
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mente Ereignisse sind (z.B. das Ereignis, daR Kane stirbt), handelt es sich im Fall
des dramaturgischen Typus um Typen von Ereignissen (z.B. ein happy end). Der
Dramaturgietypus entspricht also einer Gleichung mit Variablen (den Ereignis-
Typen), die nur bestimmte Einsetzungsinstanzen (nur Ereignisse einer bestimm-
ten Art) zulassen.

Die Relationen zwischen den Elementen des Systems bleiben dieselben, ob es
sich um types oder tokens handelt, doch ihren Bereich mdchte ich gegeniber
Bordwell ausweiten: Bordwell zieht lediglich Fabula-Sujet-Beziehungen in Be-
tracht. Wenn man aber traditionelle dramaturgische Begriffe wie ,,Steigerung*
oder ,,HOhepunkt* mit einfangen will, mu man unter anderem auch hierarchi-
sche Beziehungen der Ereignisse hinzunehmen. Ahnliches gilt fir Relationen der
Analogie oder des Kontrastes™.

Aus der folgenden Definition der Dramaturgie als token und als type sollten die
Veranderungen gegeniber Bordwells Konzept deutlich werden (Erganzungen in
Klammern sind fur den type mitzulesen, flr das token wegzulassen):

Dramaturgie [als Typus] ist das System des Handlungsaufbaus einer
Erzahlung. Die Elemente dieses Systems sind [Typen von] Ereignis-
se[n] der erzdhlten Geschichte. Die Relationen des Systems lassen
sich beschreiben Uber Verhaltnisse zwischen Fabula und Sujet sowie
innerhalb der Fabula und innerhalb des Sujets, darunter auch hierar-
chischen Verhaltnissen und solchen der Analogie und des Kontrastes.

Die folgende Tabelle listet die wichtigsten dramaturgischen Relationen auf’.
Diese konnen als Hinsichten einer genauen dramaturgischen Analyse aufgefal3t
werden. Zwar werde ich bei der Untersuchung der Merkmale popularer Drama-
turgie auf die prazise, aber schwerfallige Beschreibungsmoglichkeit der Drama-
turgie Uber Ereignisse und ihre Relationen nur dann zurtickgreifen, wenn sich
Unklarheiten ergeben — wer will, kann die Tabelle deshalb problemlos tbersprin-
gen. Der abstrakte Uberblick iber Mdéglichkeiten dramaturgischer Varianz mag
jedoch fir einen Filmanalytiker nitzlich sein, der sich bei seiner Untersuchung
der Dramaturgie nicht auf Intuition, paradigmatische Modelle und methodische
Abkirzungen verlassen, sondern sie systematisch und sehr genau durchfiihren
will. Indem man z.B. die Ereignisreihen von Fabula und Sujet vergleicht, kann
man zahlreiche Charakteristika des Handlungsaufbaus erkennen, z.B. die spezifi-
sche Selektion und Kombination der Ereignisse: Welche Fabula-Ereignisse sind
Im Sujet enthalten, welche nicht? Weicht die Anordnung der Ereignisse im Sujet
von der kausalchronologischen Reihenfolge in der Fabula ab?

1 peter Wuss hat Bordwells filmanalytisches Modell als zu eingeschréankt kritisiert. Wenn
man die Relationen der Analogie und des Kontrastes mit einbezieht, wird die Definition der
Dramaturgie auch offen fir die Berticksichtigung von Ereignis-Beziehungen, die Wuss unter
dem Titel der ,, Topik-Reihen* behandelt hat (Wuss 1993, S. 119-146).

12 \vgl. Bordwell 1985a, S. 54-57 und 77-88 und auch Genette 1994. Die hier behandelten
Relationen sind in der Tabelle knapp wiedergegeben und durch einige andere erganzt.
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Verhaltnisse innerhalb von Fabula und Sujet:

Zeitverhéltnisse (Fabula und Sujet)

Welcher zeitliche Abstand besteht zwischen
Ereignissen, wie verhalten sie sich in ihrer
Dauer zueinander?

Kausalzusammenhang (Fabula)

Welches Ereignis verursacht welches andere?

Anordnung in der Darstellung (Su-
jet)

In welcher Reihenfolge sind die Ereignis-
darstellungen angeordnet?

Verhéltnisse zwischen Fabula und Sujet:

Quantitat Sind die Fabula-Ereignisse im Sujet voll-
standig reprasentiert? Inwiefern nicht?

Relevanz Wie relevant ist das im Sujet repréasentierte
Ereignis fur den Haupthandlungsstrang?

Kombination Wie unterscheidet sich die Anordnung der

Ereignisse in Fabula und Sujet? Mdglich
sind: Lineare Ubereinstimmung, Riickgriffe
(z.B. Flashbacks, Figurenberichte) und Vor-
griffe (z.B. Flashforwards, Prophezeiungen)

Selektion/Frequenz

Wie hédufig wird ein Fabula-Ereignis im Su-
jet reprasentiert: gar nicht, einfach, mehr-
fach?

Gesamtdauer der Fabula/des Sujets

Addition der Dauer der in der Fabula vor-
handenen bzw. im Sujet reprasentierten Er-
eignisse

Ereignis-Verhaltnisse, die Bordwell

nicht auffuhrt:

Hierarchie

Wie verhalten sich die Ereignisse hinsicht-
lich ihres kognitiven, emotionalen und sinn-
lichen Wirkungspotentials zueinander?

Analogie In welchen Hinsichten sind Ereignisse zu-
einander analog?
Kontrast In welchen Hinsichten stehen Ereignisse zu-

einander im Kontrast?

Die obige Definition versteht Dramaturgie als System des Handlungsaufbaus.
Dies ist eine relativ eng eingegrenzte Fassung des Begriffs. Deshalb muf3 vor al-
lem auf zwei Aspekte der Filmkonzeption hingewiesen werden, die hier keine
Bertiicksichtigung finden, obwohl sie mit dem Handlungsaufbau zusammenhéan-
gen und in weiteren Verwendungsweisen des Terminus ,,Dramaturgie” oft mit-

einbezogen werden®. Sie lassen sich dadurch von der Dramaturgie im engeren

Sinn abgrenzen, daR sie nur indirekt mit den Ereignissen der Geschichte zu tun
haben. Erstens gilt dies fir den Aspekt der Figurenkonzeption und -konstellation.

Uber die handlungsrelevanten Eigenschaften von Figuren ist dieser Bereich mit

3 Knut Hickethier behandelt z.B. unter dem Titel der Dramaturgie auch die Figurenkonstella-
tion (1993, S. 123-125), Peter Wuss falt den Begriff noch weiter (1993, S. 218). Die unter-
schiedlichen Mdglichkeiten sind Zeichen der Unscharfe des traditionellen Begriffs; in unse-
rem Zusammenhang ist die engere Fassung zweckmaRig.
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der Dramaturgie verkniipft**. Im vierten Kapitel wird ein wichtiger Fall dieser
Verknipfung kurz dargestellt: Wenn die Ereignisse vorwiegend durch Figuren
verursacht werden, setzt das aktive, klar gezeichnete Figuren voraus (vgl. Kapitel
»Merkmale populdrer Dramaturgie 1, Abschnitt 8).

Bei dem zweiten Aspekt handelt es sich um den der Erzéhlsituation. Einige ihrer
Zige werden durch die Beschreibungsweise der Dramaturgie Uber Ereignis-
Relationen mit erfalt: Dargestellte Ereignisse kdnnen z.B. in der Relation des
Erzahlt-Werdens zueinander stehen - im populdren Film ein seltener Fall (vgl.
Kapitel ,,Merkmale populérer Dramaturgie 1*, Abschnitt 10). Andere Ziige der
Erzahlstrategien liegen dagegen auBerhalb der Dramaturgie, z.B. das spezifische
Wissensgefélle zwischen Erzahlfigur und Zuschauer.

Nicht zur Dramaturgie gehoren auch die Verfahrensweisen der Darstellung des
Films (style), die Art des mise-en-scéne, der ,,Lichtdramaturgie®, der Kadrierung
etc. (vgl. Bordwell 1985a, S. 50). In der dramaturgischen Analyse werden die
Ereignisse als bereits interpretierte aufgefalit. In ihre Interpretation, die im Dreh-
buch antizipiert wird, geht die Art der Darstellung bereits ein. Die wesentlichen
dramaturgischen Entscheidungen bei der Entstehung eines Films treffen daher
nicht Regisseur, Kamerafrau oder Cutter, sondern die Drehbuchautoren.

Die Dramaturgie des Mainstreamfilms ist auf der Basis der vorangegangenen De-
finitionen als idealtypisches Handlungssystem des erfolgsorientierten Films zu
verstehen, als ein charakteristischer Verbund von Ereignistypen (z.B. dem Hohe-
punkt) und Relationen zwischen ihnen (z.B. der Steigerung).

Die Merkmale der populdren Dramaturgie (bestimmte Auspragungen von Ereig-
nis-Verhaltnissen und -Typen) setzen sich zu einem Paradigma zusammen: Sie
bilden eine paradigmatische Merkmalskonstellation, von der ein konkreter Film
in einzelnen Merkmalsbereichen mehr oder weniger abweichen kann. Dieses Pa-
radigma gilt es in den né&chsten Kapiteln zu beschreiben. Zuvor missen noch ei-
nige andere Voraussetzungen geklart werden.

4 Also mit dem Aspekt der Figur als actant, nicht aber dem als personnage in der Terminolo-
gie der strukturalistischen Erz&hltheorie (vgl. Chatman 1978, 1071f.).
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Wirkungen und Ziele der Mainstream-
Dramaturgie

Wirkungen der Dramaturgie

Die dramaturgische Gestaltung durch den Autor zielt bei den Zuschauern auf be-
stimmte Wirkungen, die sich in kognitive, emotionale und viszerale (sinnliche)
einteilen lassen. Unter kognitiven Wirkungen sind Frage-Antwort-Verlaufe, Pro-
zesse der Hypothesenbildung, Bildung von Assoziationen usw. zu verstehen;
auch das Verstehen der Geschichte insgesamt. Mit emotionalen Wirkungen sind
die Geflihle gemeint, die ein Film hervorruft: Spannung, Angst, Freude etc. Vis-
zerale Wirkungen bezeichnen die Sinnesempfindungen des Rezipienten: visuelle
Spannung, Farbwirkungen, Schwindelgefiihle u.a.”. Die drei Bereiche hangen
eng miteinander zusammen (z.B. 16st die Entstehung einer Frage Spannung oder
Neugierde auf die Antwort aus).

Unter funktionalem Gesichtspunkt stellt die Dramaturgie ein Mittel zur Erzeu-
gung und Steuerung derartiger Wirkungen dar. Wahrend die direkt wahrgenom-
menen Bilder und Tone eines Films fir den Zuschauer unmittelbar zu greifen
sind und sich inhaltliche Aspekte wie Thema oder Figuren im Verstehen der Ge-
schichte erschlief3en, wird die dramaturgische Struktur dem Zuschauer aber nur
dann bewuBt, wenn er seine Aufmerksamkeit analytisch auf sie richtet. Vertreter
des ,,Kunstkinos* (Art Cinema) wie Godard haben die absichtsvolle Irritation
zum Konzept gemacht, um das Augenmerk des Zuschauers auf den Erzahlvor-
gang zu lenken (vgl. Bordwell 1985a, S. 210f.). Solche Falle sind beim populéren
Film selten; dort bildet die Dramaturgie die unbemerkt akzeptierte Basis des
Filmverstehens.

Doch ist der dramaturgische Aufbau gerade deshalb von grofier Bedeutung: Die
Entscheidung, ob und wann ein Ereignis gezeigt wird, erzeugt Spannung, Neu-
gierde und Uberraschung, hebt Kontraste und Analogien hervor. Sie bewirkt
Handlungssteigerung, verbirgt oder betont den Artefaktcharakter der Erzahlung,
und sie entl&Rt schlieflich den Zuschauer ratlos oder mit dem zufriedenen Gefuihl
der Geschlossenheit aus dem Film.

Besonders wichtig unter den Wirkungen der Dramaturgie ist ihr Spiel mit den
Fragen, Hypothesen und Erwartungen des Zuschauers'®. Das Grundprinzip ist
einfach: Durch die Anordnung und Auswahl der Ereignisse erfahrt der Zuschauer
etwas nicht, was er gerne wissen mochte. Es entstehen (unbewuRte) Fragen zu
Ort, Zeit, Figuren und vor allem zu Ereignissen. Eine wichtige Eigenschaft der
Fragen ist ihre zeitliche Ausrichtung: Sie kdnnen sich als Spannungsfragen auf
den Fortgang der Handlung richten - ,,Werden die Besucher des Jurassic Park
den Dinos entkommen?* - oder als Neugierfragen auf das, was in der Fabula be-

1> Zahlreiche viszerale Wirkungen und ihre Erzeugung hat Mikunda 1986 beschrieben.
1% Die Zusammenfassung stiitzt sich auf David Bordwells und Noel Carrolls eingehende Un-
tersuchungen (Bordwell 1985, S. 37 und 54ff.; Carroll 1988, S. 173ff.).
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reits geschehen ist - ,Warum wird der ,Schwede* in The Killers ermordet?“*".
Die Fragen haben eine unterschiedliche Spezifik, Dringlichkeit und Reichweite:
Sie kénnen schon durch das folgende Ereignis beantwortet werden oder aber in
einem Ubergreifenden Bogen den ganzen Film umfassen (Makro-Fragen; vgl.
Carroll 1996, S. 115). Der Zuschauer bildet hypothetische Antworten auf die
selbstgestellten Fragen, erwartet ein bestimmtes Geschehen. Im Filmverlauf wer-
den seine Hypothesen getestet und durch nachfolgende Ereignisse entweder bes-
tatigt oder aber widerlegt und durch andere Vermutungen ersetzt. Nicht immer
werden die Fragen beantwortet. Der Film zeigt sich unter diesem Aspekt als ein
komplex modelliertes Spiel, das mit je besonderer Dynamik Fragen und Antwor-
ten aufeinander folgen laft.

Diese sind dabei nicht rein intellektuell und gefiihlsneutral, sondern emotional
aufgeladen, vor allem durch das Mitempfinden der Situation, in denen sich die
Figuren befinden. Fragen und Hypothesen werden zu Winschen, Hoffnungen,
Befurchtungen: Wir hoffen, daR die Heldin gewinnt, fiirchten, daR das Alien sie
umbringt. Die dramaturgische Anlage empathisch aufgeladener Situationen ist
das wichtigste Mittel filmischer Emotionssteuerung, kann die Zuschauerin durch
ein Wechselbad der Geftihle schicken, einem gleichmaRigen Strom aussetzen
oder Steigerung bewirken (vgl. Tan 1996, Kap. 7).

Ein zentrales Beispiel fur die Rolle der Dramaturgie bietet die Erzeugung von
Spannung, Neugierde und Uberraschung™®: Spannung entsteht, wenn ein Ereignis
zwei (oder mehr) alternative Folgen erwarten 1aBt, von denen der Zuschauer die
eine aufgrund seiner Empathien vorzieht. Um die Spannung auszukosten, kénnen
zwischen Ursache und Folge retardierende Ereignisse eingeschoben werden.
Neugierde erzeugt man durch eine dramaturgische Konstellation der Ereignisse,
die jene der Spannung umkehrt: Zuerst wird der Untergang des Helden gezeigt,
und der Zuschauer fragt sich, warum er sterben mufte; erst dann wird durch die
Vorgeschichte unsere Neugierde befriedigt (wie in The Killers). Uberraschung
tritt dann auf, wenn ein Ereignis eintritt, das der Zuschauer nicht erwartet und
hypothetisch antizipiert hatte. Sie ist punktuell, wahrend Spannung und Neugier-
de sich meist Uber mehrere Ereignisse erstrecken.

7 Die Termini ,,Spannungs-“ und ,,Neugier-Frage“ bzw. ,,-hypothese* (suspense bzw. curiosi-
ty hypothesis) habe ich von Bordwell entlehnt (1985a, S. 37; Bordwell hat sie wiederum von
Sternberg 1978). Die Begriffspragungen sind arbitrar, denn man kann auch sagen: ,,Ich bin
neugierig, was geschehen wird“, oder: ,,Ich bin gespannt, wer der Moérder war*. Hier ist je-
doch nicht der Ort, die Termini zu diskutieren.

'8 Die Darstellung lehnt sich an folgende Arbeiten an: Bordwell 1985a, S. 37ff.; Carroll 1996,
S. 94-117 sowie Tan 1996, S. 101ff., S. 206ff.. Ich verwende ,,Spannung* hier im Sinn von
Carroll 1996, S. 101. Borringo unterscheidet weiter zwischen Spannung und Suspense, die
zusatzlich zeitliche Nahe der Auflésung und eine bestimmte Steigerung in der Darstellungs-
weise voraussetzt (Borringo 1980, S.45-48). Wuss betont die Bedeutung eines Wissensvor-
sprungs des Zuschauers (1993, S. 323ff. und 1993a, S. 111ff.).
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Interesse und Unterhaltung

Spannung, Uberraschung und Neugierde sind Teilaspekte des Interessenverlaufs
eines Filmes (Tan 1996, S. 119, 206ff.). Tan definiert Interesse als die Neigung,
aufgrund von Versprechen, die die gegenwartige Situation in Bezug auf zukdinf-
tige Situationen macht, einem Stimulus (den Filmbildern) Aufmerksamkeit zu
widmen (ebd., S. 89). Aufmerksamkeit ist eine kognitive und emotionale Leis-
tung des Zuschauers: Durch die kognitive Anstrengung des Filmverstehens und
indem er affektive Widerspriiche der dargestellten Situation zu seinen Winschen
auf sich nimmt, ,investiert“ der Zuschauer in den RezeptionsprozeR. Das wird in
der Regel mehr als wettgemacht durch angenehme Gefiihle und Empfindungen
sowie Erkenntnisgewinne. Nicht zuletzt erwartet der Rezipient dabei in der Re-
gel, daB sich der Film auf einen idealen Endzustand zubewegt, der die aufgewor-
fenen Probleme 1I0st, seine Fragen beantwortet und mit Weltsicht, Werthaltungen,
Sympathien iibereinstimmt (Tan 1996, S. 96) *°. Den Grund fiir eine solche Pri-
ferenz sieht Wuss in einem anthropologisch konstantem Bedurfnis nach Orientie-
rung: Auch als passive Beobachter einer (dargestellten) Situation streben Men-
schen kognitive Kontrolle (ber diese Situation an, wollen sie im Geiste
beherrschen. Denn die Prognose zukinftiger Ereignisse ermdglicht in einer rea-
len Situation Handlungsféhigkeit und bedeutet dadurch einen Vorteil (Wuss
1993, S. 323ff.).

Bei einem Film, der dem Zuschauer hohe kognitive und affektive Investitionen
abverlangt, ihm jedoch wenig Gewinn verspricht, wird er irgendwann wegzappen
oder das Kino verlassen®. DaR dies selten der Fall ist, liegt daran, daR der Zu-
schauer sich verhalt wie ein Spieler im Casino: Mit der HOohe seiner Investitionen
sinkt die Neigung, das Spiel abzubrechen (,,Jetzt will ich wenigstens wissen, wie
es ausgeht®) (vgl. Tan 1996, S. 111).

Filme verlangen dem Zuschauer unterschiedlich hohe Investitionen ab und ver-
sprechen ihm unterschiedlichen und unterschiedlich hohen Gewinn. Ein ,,Prob-
lemfilm“ von Alexander Kluge ist schwierig zu verstehen, fordert also hohe In-
vestitionen. Um dennoch lohnend zu erscheinen, muf} er in irgendeiner Hinsicht
mehr zu bieten haben als eine leichte Komddie (z.B. Erkenntnisse tber die Welt).
Wie groR die Investitionen sind, die ein Zuschauer zu leisten bereit ist, und was
er als Gratifikation dafiir erwartet, hangt von personlichen Neigungen und situa-
tiv bestimmten Bedirfnissen ab.

Mit Hilfe der Unterscheidung zwischen Investitionen und Gewinnen im Rezepti-
onsprozeR laRkt sich der populdre Film auch von einer anderen Seite als der seiner

19 Der ideale Endzustand muB nicht in einem happy end bestehen; er ist abhangig von den
schemageleiteten Erwartungen, die der Zuschauer an den Film herantrégt. Bei einem Film des
»Kunstkinos®“ z.B. 1aBt sich der Zuschauer von Anfang an auf dessen Konvention des offenen
Endes ein, die eine bestimmte Weltsicht bestitigen mag (Tan 1996, S. 97). Auch ein trauriges
Ende kann als angenehm empfunden werden, wenn es Erfahrungen bestétigt oder man das
Geflhl hat, etwas dazugelernt zu haben.

20 1ch habe leider keine bessere Ubersetzung fiir Tans Termini ,,investment* und ,,return als
die 6konomischen Begriffe ,,Investition* und ,,Gewinn*.
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Merkmale kennzeichnen: Als Gestaltungsmittel zielen seine Merkmale auf Un-
terhaltung ab. Uli Gleich weist in einem Forschungsbericht auf die ,,defizitare
Forschungslage® zu diesem Thema hin (1997, S 103). Inhaltliche, d.h. Realdefi-
nitionen des Begriffs scheinen immer wieder an ihre Grenzen zu stoRRen. Ich
mdochte deshalb den Vorschlag einer allgemeinen, inhaltlich offenen Definition
von ,,Unterhaltung® machen:

19



Unterhaltung ist eine Eigenschaft des Rezeptionsprozesses, die darin
besteht, dall der vom Zuschauer empfundene affektive und viszerale
Gewinn die kognitiven, affektiven und viszeralen Investitionen tber-
steigt und dal} diese Investitionen eine gewisse Grenze nicht Uber-
schreiten.

Dal} der kognitive Gewinn in der Definition nicht auftaucht, ist nicht nur kein
Zufall, sondern bildet gerade das unterscheidende Kriterium zu anderen Rezepti-
onsformen. Wéhrend bei Informations- und Bildungsprogrammen Erkenntnisge-
winn im Vordergrund steht, kommt es im Bereich der Unterhaltung nur auf die
affektiven und sinnlichen Folgen von Erkenntniserlebnissen an: die Befriedigung,
etwas dazuzulernen, der angenehme Eindruck, sich orientieren zu konnen. Wo
Erkenntnis als anstrengend oder unangenehm erfahren wird, kann von Unterhal-
tung nicht mehr die Rede sein. Kognitiver Gewinn ist jedoch aus dem Bereich
der Unterhaltung schon wegen seiner positiven emotionalen Auswirkungen kei-
nesfalls ausgeschlossen (Stichwort: ,,Infotainment*).

Die Grenze der akzeptierten Investitionen hangt von Personlichkeit und Vorlie-
ben des Zuschauers ab. Wo Splatter-Aficionados Vergnligen empfinden, packt
sensiblere Gemiter das Grausen; wo Kluge-Fans mit Lust Anspielungen ent-
schlisseln, schlafen andere tber der Chipstute ein. Angebote, die ein breites Pub-
likum unterhalten wollen, werden dafiir sorgen, dal3 die Investitionshirde nicht
zu hoch liegt, und werden die emotionalen und sinnlichen Reize maximieren. Die
Zielgruppe wird damit zu einem Kriterium, das den populdren Film von anderen
Modi filmischen Erzéhlens abgrenzt: Wahrend der populdre Film sich nach der
»lnvestitionsbereitschaft” eines breiten Publikums richtet, wenden sich Filme des
Kunstkinos an einen begrenzteren Kreis von Zuschauern, die elaborierte kulturel-
le Codes beherrschen: Unterhaltung ,,auf hohem Niveau®. Ein weiteres Unter-
scheidungsmerkmal ist das Gewicht, das dem kognitiven Gewinn beigemessen
wird. Im ,historisch-materialistischen Kino* gibt es Bordwell zufolge oft keinen
individuellen, sondern einen kollektiven Protagonisten (die Arbeiterklasse)®.
Weil die Zuschauer ein Klassenbewul3tsein entwickeln sollen, wird zugunsten
dieses kognitiven Gewinns die Mdglichkeit zur Identifikation mit einer Einzel-
person und damit der affektive Gewinn reduziert. Der Konflikt zwischen dem
Ziel des kognitiven Gewinns und jenem der Unterhaltung zeigte sich in der Dis-
kussion um Schindler’s List: Sie drehte sich um die Frage, ob Unterhaltungskino
dem Thema Holocaust gerecht werden und Erkenntnisse darliber vermitteln kann.
Im Spektrum der filmischen Unterhaltungsmittel nimmt die Dramaturgie eine
zentrale Stellung ein. Das heil3t jedoch nicht, dal jeder Film mit Mainstream-
Dramaturgie deshalb schon ein unterhaltungsorientierter Film ist; ein ungewohn-
licher Gebrauch der Darstellungsmittel, ein schwieriges Thema kénnen dem ent-
gegenstehen. Umgekehrt muR auch nicht jeder Mainstreamfilm dem Paradigma
der populéren Dramaturgie in jeder Einzelheit entsprechen; er darf nur nicht zu
weit von ihm abweichen. So wie die Dramaturgie hinsichtlich ihrer Wirkungen

21 v/gl. Bordwell 1985a, S. 235f..
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Im Zusammenhang mit anderen filmischen Mitteln betrachtet werden muf, sollte
jedes einzelne ihrer Charakteristika im Gesamtzusammenhang der dramaturgi-
schen Merkmale gesehen werden. Auch die Frage der Gewichtung der Merkmale
spielt dabei eine Rolle. Wegen dieser komplexen Interdependenzen spreche ich
nicht von Wirkungen, sondern von Wirkungstendenzen oder Wirkungspotential
der Merkmale. Jedes Merkmal leistet nur einen Teilbeitrag zu einer bestimmten
Wirkung und kann seine Wirkungstendenz nur dann entfalten, wenn es nicht
durch andere Mittel konterkariert wird.

Erst wenn man sich ein genaues Bild davon gemacht hat, welche Merkmale das
Paradigma der populéren Dramaturgie auszeichnen, kann man prazise feststellen,
wie konventionell der Aufbau einzelner Filme ist, welche Innovationen und Va-
riationen sie wagen, oder aus pragmatischer Sicht: welche dramaturgischen Feh-
ler ihrem Erfolg im Weg stehen. Das néchste Kapitel versucht, ein solches Bild
zu entwerfen und dabei das spezifische Wirkungspotential der einzelnen Merk-
male zu skizzieren.

Eine letzte Vorbemerkung: Diesen Uberlegungen liegt ein idealtypisches Bild der
Zuschauer zugrunde. ,,Den* Zuschauer, von dem 0Ofter die Rede sein wird, gibt es
im Grunde nicht, denn jeder Einzelne erlebt einen Film in einer bestimmten Situ-
ation und auf der Basis je eigener Erfahrungen und Vorlieben. Die Vereinfa-
chung ist jedoch gerechtfertigt: Es gibt ein breites Feld von Gemeinsamkeiten,
die den ProzeR der Filmrezeption strukturieren®.

22 Naheres dazu bei Bordwell 1985a, S. 30 und Tan 1996, S. 9-11. Rezeptionsstudien, die
mehr ins Detail gehen, finden sich in Staiger 1992.
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Schemata des Erzahlens

1 Drehbuchratgeber und Filmtheorie

Im Verlauf der néchsten beiden Kapitel werden die Merkmale der populédren
Dramaturgie von zwei Seiten her eingekreist: von der analytisch-deskriptiven der
Theorie filmischen Erzéhlens und von der intuitiv-praskriptiven der Ratschléage,
die sich in Drehbuchmanualen finden. Erganzend nehme ich Bezug auf Untersu-
chungen der literaturwissenschaftlichen Erzahltheorie und der Rezeptionspsycho-
logie®®. Die Seite der Filmtheorie vertritt vorwiegend David Bordwell (1985,
1985a).

Die Annahme, dal} die dramaturgischen Merkmale der Classical Narration sich
mit denen der populdren Dramaturgie decken, wird nun weitere Unterstiitzung
erfahren durch die Ubereinstimmung von Bordwells auf induktiver (filmanalyti-
scher) Basis gewonnenen Ergebnissen mit den Regeln der Drehbuchratgeber. Die
Sétze dieser praskriptiven Poetiken unserer Zeit -etwa: “Ein Film soll seinen Ho-
hepunkt erst kurz vor Ende erreichen- kdnnen deskriptiv, als Beschreibung eines
idealtypischen Merkmals, gelesen werden: Wenn der Film die Klimax erst am
Schluf3 erreichen soll, enthélt das Paradigma das Merkmal, dal3 er dies idealty-
pischerweise tut. Die Regeln der Manuale spiegeln damit Konventionen des
Handlungsaufbaus wieder, die man als Merkmale eines Idealtypus der Dramatur-
gie begreifen kann. Um Merkmale der populéaren Dramaturgie handelt es sich
deshalb, weil die Manuale einem didaktischen Ziel folgen, das manchmal schon
im (Unter-) Titel steht: ,,How to write screenplays that sell*. Das wird der Defini-
tion des populéren Films als erfolgsorientiertem Film gerecht.

Einige Voraussetzungen mussen begriindet werden: Erstens ist es nur dann legi-
tim, Drehbuchratgeber als Indiziengeber heranzuziehen, wenn schon durch das
Drehbuch im Produktionsablauf die Dramaturgie eines Films wesentlich festge-
legt wird®*. Davon gehe ich aus; Drehbiicher stellen wie Sequenzprotokolle eine
schriftliche Fassung des Filmsujets dar, wenn auch nur eine vorlaufige. Wenn
Regisseure oder Produzenten Anderungen an einem Buch fordern, legen auch sie
die Regeln der Manuale zugrunde. Und schliel3lich stimmen die Aussagen der
Ratgeber auch mit Ergebnissen der Filmtheorie tberein, die sich auf den fertigen
Film beziehen.

Zweitens wird vorausgesetzt, daB sich die Manuale in ihren Regeln nicht wesent-
lich voneinander unterscheiden. Holger Ellermanns vergleichende Analyse ver-

2 Meine Untersuchung beriicksichtigt weder semiotische noch poststrukturalistisch-
psychoanalytische Konzeptionen. Die ersteren erschienen mir unter dem Gesichtspunkt der
Anwendungsbezogenheit als berkomplex. Was die letzteren angeht, so teile ich die Skepsis,
die hinsichtlich ihrer Pramissen und Grundbegriffe geduBert worden ist (z.B. in Bordwell
1985, Carroll 1988).

2 Es konnte ja sein, daB man sich bei der Analyse an konkrete Filme halten muB, weil die
Umsetzung des Drehbuchs (Auflésung, Dreh, Schnitt) die wesentlich dramaturgische Arbeit
an einem Film sein konnte; man denke an Kieslowskis Diktum: ,,Der Film entsteht im
Schneideraum®.
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breiteter Ratgeber deutet darauf hin (Ellermann 1995), und meine Untersuchun-
gen bestatigen sein Ergebnis (was im Text daran deutlich wird, dal} ich verschie-
dene Manuale zum selben Thema heranziehe)?.

Die dritte Annahme betrifft den EinfluR der Ratgeber: Es konnte ja sein, dal}
niemand sich an die von ihnen propagierten Regeln hélt. Dagegen spricht der
Boom der Manuale: lhre Zahl hat die 700 bereits weit tberschritten (vgl. Jarothe
1991), Filmhochschulen richten neue Lehrgange ein (wie die Deutsche Film- und
Fernsehakademie Berlin im vergangenen Jahr). Drehbuchschreiben wird als
Sprachhandwerk angesehen, das erlernt werden kann®®. Der EinfluR der Handbii-

cher und Kurse ist so grol3, dal’ sogar story analysts dartiber klagen:
David Bruskin, a head story analyst..., put it this way...”Everybody from writers to
readers and from directors to producers goes to the same weekend seminars on
‘How to Create a Strong Script Structure’...and so...every script reads and sounds
like every other script’. (Horton 1992, S.12).

Durch ihren Einfluf3 kann die normative Drehbuch-Poetik die Produktionschan-
cen eines Filmprojekts wesentlich beeinflussen:

In den Handen von Produzenten, Agenten, Redakteuren und Script Doktoren kon-

nen sich diese Hilfestellungen [die Manual-Regeln] in brutale Kniippel verwan-

deln, die erbarmungslos gegen jene eingesetzt werden, die die Dreistigkeit besit-

zen, ein Drehbuch zu schreiben, das den Plot Point...nicht auf der

vorgeschriebenen Seite hat, oder in dem Protagonist und Antagonist oder der gan-

ze dritte Akt nicht entsprechend der heiligen Gebote konstruiert sind. (Ho-

ward/Mabley 1996, S. 22)
Drehbuchmanuale sind nicht nur dieses Einflusses wegen ein vielversprechender
Ausgangspunkt. Sie bieten dartiberhinaus die Mdéglichkeit, bei der Ermittlung der
Merkmale populdrer Dramaturgie deduktiv vorzugehen und sich nicht allein auf
induktive Untersuchungen zu verlassen, die bei einer Menge von mehreren zehn-
tausend Filmen notwendigerweise ausschnitthaft bleiben missen: Bordwell stiitzt
seine Ergebnisse auf ein Zufalls-Sample von 100 analysierten Filmen (Bordwell
1985, S. 10f.).
Ein weiterer Vorteil: Die Ratgeber verwenden die traditionelle dramaturgische
Terminologie. Wenn man die Merkmale des populédren Paradigmas nun einerseits
in dieser Begrifflichkeit, andererseits in jener der (Film-) Narratologie und Re-
zeptionspsychologie beschreibt, kann man auf gegenseitige Klarung und Ergén-
zung hoffen. Es wird sich zeigen, dal} einige der traditionellen Kategorien prazi-

2> Allerdings scheinen sich jetzt (1999), zwei Jahre nachdem ich dies geschrieben habe, im
Zuge des Erfolgs von Pulp Fiction, Trainspotting und ihren Nachahmern auch die Drehbuch-
ratgeber zu verandern und flexibler zu werden.

26 Und das nicht erst seit neuestem. Bereits in den 1910er Jahren erschienen die ersten Manua-
le in den USA (vgl. Bordwell/Staiger/Thompson 1985, S.168), und 1941 blickten Grof3-
deutschlands volkische Filmkinstler neidvoll auf die dramaturgische Wunderwaffe der Ame-
rikaner: ,,Es ist kaum glaublich, da es nach so vielen Jahren Kampf um den Film als
Kunst...noch keine Dramaturgie und kein Rezeptbuch [gibt]; dabei sieht jeder, der offenen
Auges ins Kino geht, dal die erfolgreichsten Film-Fabrikanten, die Amerikaner, langst nach
Rezepten arbeiten und nach ganz strengen dramaturgischen Regeln® (Liebeneiner in Muller
1941, S. 15; Herv. i. Original).
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ser gefal3t werden konnen. Im Anhang sind ihre Definitionen oder Klarungen zu-
sammengefalit (Abschnitt 2).

2 Kanonische Geschichtenform und Dreiaktstruktur

Im traditionellen Kategoriensystem der Dramaturgie gibt es einen Knotenpunkt,
mit dem ein Groldteil der Charakteristika des populéren Paradigmas zusammen-
héngt. An diesem Knotenpunkt setzt die Untersuchung an und versucht, die ein-
zelnen Merkmals-Faden, die von ihm ausgehen, zu entwirren und mit filmtheore-
tischen Untersuchungen zu verkniipfen®.
Ken Dancyger bezeichnet den Knotenpunkt populérer Dramaturgie als ,,Drei-
Akt-Form“?®:

The basic screenwriting texts introduce some variation of three-act form, that is

claimed to be the basis for every mainstream American screenplay. Three-act

form is derived from Aristotle’s broad notion that all dramas have a beginning, a

middle, and an end, and that these parts are in some proportion to one another...A

more specific variant of three-act form has become the dominant model for main-

stream films. This variant is derived from the well-made play... (Dancyger/Rush

1991, S. 16).
Aus dem Zitat wird deutlich, dal? mit der Bezeichnung ,,Drei-Akt-Form* oder ,,-
Struktur sowohl ein allgemeines dramaturgisches Grundschema gemeint sein
kann als auch spezifische Variante davon. Das allgemeine Schema bezeichnet
Bordwell als ,,kanonische Geschichtenform* (canonic story oder canonic story
format)®. Mit der spezifischen Variante ist jene Ausdifferenzierung des allge-
meinen Schemas gemeint, die sich als ,restaurative” Drei- oder Flnfaktstruktur
von den normativen Dramenpoetiken des 19.Jahrhunderts (z.B. Gustav Freytag
1969 [1863]) auf den populéren Film vererbt hat. Es handelt sich in beiden Fallen
um Schemata, um Modelle konventionellen Erzahlens: Die ,kanonische Ge-
schichtenform® soll fir die Uberwiegende Mehrheit von Geschichten aller Art
und Uber die Jahrhunderte hinweg gelten; auch die kleinen Erzéhlungen unseres
Alltags folgen in der Regel dieser Form. Die Dreiaktstruktur ist eine historisch
und vom Gegenstandsbereich her eingegrenztere Erzéhlkonvention; sie ist ty-
pisch fir Geschichten einer bestimmten Lange, die durch Theater, Kino oder
Fernsehen Verbreitung finden.
Im ndchsten Kapitel werde ich aus dem ,,kanonischen* Story-Schema einige
Merkmale der populdren Dramaturgie ableiten. In einem zweiten Schritt werden
diese Merkmale im tbernédchsten Kapitel durch Charakteristika erganzt, die sich

2" Ich setze nicht bei Bordwells Darstellung der Classical Narration an, weil sie eine schwer
uberschaubare Menge von Merkmalen enthélt, deren systematischer Zusammenhang nicht
Klar ist und aus denen sich die spezifisch dramaturgischen nicht leicht herausfinden lassen.
Wenn es bei Bordwell einen Knotenpunkt gibt, so ist es der allgemeinere der Narration im
Sinn von ,,Informationsvergabe“.

28 Dancyger ist einer der wenigen Manual-Autoren, die systematisch die Maglichkeit von Va-
riationen des populdren Paradigmas untersuchen. Dabei berticksichtigt er auch filmtheoreti-
sche Ergebnisse (u.a. diejenigen Bordwells).

2° Zu mentalem Schema und Textstruktur der ,,kanonischen Geschichte* vgl. Bordwell 1985a,
S. 35; Tan 1996, S. 58; Wuss 1993, S. 148f.
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aus der Untersuchung der ,,more specific variant” des ,,well-made play* (der
restaurativen Dreiaktstruktur) ergeben. So ergeben sich eine engere und eine wei-
tere Fassung des Paradigmas.

3 Das kanonische Story-Schema:
Exposition-Konflikt-Auflosung

Das kanonische Story-Schema gliedert eine Erzahlung in drei funktional und in-
haltlich unterschiedene Teile. Ihre Bezeichnung variiert tber die Geschichte der
Film-, Dramen- und Erzahltheorie®*. Um Inhalt und Funktion der Teile deutlich
zu machen, verwende ich die Bezeichnungen ,,Exposition*, ,,Konflikt* und ,,Auf-
I6sung®. Eine Geschichte, die dem dreiteiligen Modell folgt, beginnt mit einer
Exposition von Figuren, Schauplatz und Zeit der Handlung. Am Ende der Expo-
sition soll der Konflikt, von dem die Geschichte handelt, etabliert sein. Der zwei-
te Teil der Geschichte besché&ftigt sich mit der Entwicklung des Konfliktes, mit
den Versuchen der Figuren, die Hindernisse auf dem Weg zu ihrem Ziel zu (-
berwinden. Im dritten Teil wird der Konflikt aufgeldst. Das folgende Zitat Peter
Hants steht fiir viele dhnliche Darstellungen in anderen Drehbuchratgebern. Oft
werden wie hier die drei Teile des Modells mit Akten gleichgesetzt®:

Die Grundstruktur jeder Geschichte ist einfach: Anfang, Mitte und Ende. Wir

konnen diese drei Abschnitte auch als drei Akte bezeichnen...Im ersten Akt wird

die Geschichte aufgebaut (die drei Konfliktebenen [materieller, intellektueller und

emotionaler Konflikt] entstehen), im zweiten Akt wird sie entwickelt (die Kon-

flikte intensivieren sich), im dritten Akt geldst (die Konflikte werden entschieden)
(Hant 1992, S. 75).

Mit ,,Geschichte* meint Hant hier nicht die Fabula eines Films: Er sagt, dal3 die
Geschichte ,,aufgebaut” wird. An anderer Stelle fordert er dazu auf, ,,zu trennen
zwischen der Geschichte, die erzéhlt werden soll, und der Vorgeschichte (Back
Story), die sich ereignet hat, bevor die eigentliche Geschichte beginnt® (Hant
1992, S. 77). Die Vorgeschichte wirde aber zur Fabula dazugehoéren. Die Drei-
teilung Exposition-Konflikt-Auflésung ist also eine Gliederung des Sujets. Dal3
Hant behauptet ,,jede Geschichte* habe diese Grundstruktur (was offensichtlich
nicht stimmt), ist symptomatisch fiir den Allgemeinheitsanspruch des Musters.
Genaugenommen stellt die dreiteilige Gliederung bereits eine Vereinfachung dar.
Inhaltlich-funktional gesehen teilt sich das ,,kanonische* Sujet differenzierter auf
in:

1. Einfuhrung des Settings und der Figuren,

2. Etablierung des Problems, das sich aus den Zielen der Figuren ergibt,

3. Versuche der Figuren, das Problem zu l6sen,

4. Ergebnis der Losungsversuche: die Auflésung des Problems und

5. Verfestigung der Auflosung; Ende und Ausklang der Geschichte

(vgl. Bordwell 19854, S. 35).

%0 Roy Armes zahlt neun verschiedene Bezeichnungen auf; vgl. Armes 1994, S. 64, und Tan
1996, S. 57f.
31 DaR die drei Teile nicht mit den Akten (ibereinstimmen, werde ich spater zeigen.
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Dieses fiinfteilige Schema wurde wohl deshalb zu einem dreiteiligen vereinfacht,
weil sich in der Regel lediglich die Teile 1., 3. und 5. iber einen groéReren Zeit-
raum des Films erstrecken. Die Entstehung und LAsung des Problems, die Teile
2. und 4., werden dagegen als Punkte gesehen, als Grenzen, an denen die lange-
ren Teile ineinander bergehen, beginnen bzw. enden. Dies wird auch durch ihre
Bezeichung als point of attack bzw. Hohepunkt deutlich. Wenn man diese Be-
zeichnungen wortlich nimmt, wird man jedoch in die Irre gefihrt: Angriffspunkt
und Hoéhepunkt sind durchaus zeitlich ausgedehnte Abschnitte der Geschichte,
auch wenn sie in der Regel kirzer sind als die anderen Teile.

3.1 Verschiedene Interpretationen des kanonischen Story-Schemas

In Theorie und Praxis gibt es eine Vielzahl von dreiteiligen Geschichten-
Modellen, die dem Schema ,,Exposition-Konflikt-Auflésung® korrelieren oder es
interpretieren. Die folgende Tabelle gibt einen Uberblick Uber einige verbreitete
Versionen. Ich verzichte auf eine Darstellung ihrer historischen und systemati-
schen Zusammenhange; die Anordnung folgt dem Kriterium der Allgemeinheit:

Avristoteles Anfang Mitte Ende

Manuale, Exposition, Konflikt, Auflésung,

klassische set-up confrontation resolution

Dramentheorie

Bordwell, Carroll |Frage Hypothesen /| Antwort

(rezeptionspsycho- Teil- bzw. fal-

log. Interpretation) sche Antworten

Todorov Gleichgewicht Ungleichgewicht | Gleichgewicht

(strukturalistische

\ersion)

Wuss Problem Ldsungsversuche | Losung

(psychologische

Interpretation)

Campbell, Vogler |Aufbruch des Hel- | Initiation Rickkehr

(mythologische den

Deutung)

Hayward, SeeRBlen |Verlust d. Einheit|Krise Grindung  einer

(psychoanalytische |des Kindes mit der eigenen Familie /

Deutung) Mutter / Verlust Identitatsfindung
der Familie

1. Aristoteles teilt die Handlung sehr allgemein in Anfang, Mitte und Ende ein
(vgl. Aristoteles, Poetik 1450b).

2. Die Dreiteilung Exposition-Konflikt-Lésung, unser Ausgangspunkt, ist spezi-
fischer und steht im Zentrum der folgenden Untersuchungen.

3. Aus David Bordwells und vor allem Noél Carrolls Arbeiten ergibt sich eine
Dreiteilung aus rezeptionsasthetischer Perspektive: Der Anfang des Films ruft
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Im Zuschauer eine (Makro-) Frage hervor (Wird der Held gewinnen?), die
nach mehreren Versuchen der Beantwortung schliel3lich eine endgultige Ant-
wort findet (Der Held gewinnt) (vgl. Bordwell 1985, S. 17 und 37ff.; Carroll
1988, S. 170-181).

4. Todorov betrachtet einen abstrakten inhaltlichen Aspekt der Handlung und
kommt zu dem Ergebnis, daB die Geschichte in einem Stadium der Ruhe und
des Gleichgewichts beginnt (Der Held lebt friedlich vor sich hin), dann in eine
Phase des Ungleichgewichts gerat (Der Bosewicht fordert den Helden heraus,
dieser kdmpft gegen ihn), um endlich wieder das Gleichgewicht zu erlangen
(Der Held hat gewonnen und freut sich seines Lebens) (eine kommentierte
Zusammenfassung zu Todorov findet sich in Turner °1993, S. 76f., vgl. auch
Neupert 1995, S. 16ff., S. 37).

5. Wuss beschreibt die Handlung als ProblemldsungsprozeR: Der Held wird mit
einem Problem konfrontiert und versucht es zu 16sen. Wenn es ihm gelingt
oder er keine Chance zu weiteren Versuchen hat (der Schurke hat ihn abge-
stochen), endet die Geschichte (vgl. Wuss 1993, S. 108ff., 324f., 418ff.).

6. Campbell und VVogler prasentieren eine inhaltliche Interpretation in der Meta-
pher einer Initiationsreise des Helden: Der Held bricht zur Reise auf, erlebt
das Abenteuer seiner Initiation und kehrt schlieRlich zuriick. Diese Version
impliziert eine Veranderung des Helden in irgendeiner Hinsicht (Er ist rei-
cher, kliiger, starker geworden, hat eine Lehre erhalten etc.) (Campbell 1978,
S. 41f.; Vogler 1992, S. 13-31).

7. Die psychoanalytische Deutung des Dreiaktmodells falst Susan Hayward unter
den Begriff der ,,Oedipal trajectory*: Der Held hat ein Verlusterlebnis, das
der kindlichen Loslosung von der Mutter, dem Verlust der Geborgenheit in
der Familie entspricht, gerat dadurch in eine Krise und bewaltigt sie, indem er
eine eigene Familie griindet (vgl. Hayward 1996, S. 254-257; Seel3len 1996,
S. 12).

Aus dramaturgischer Sicht besonders interessant sind die Modelle des Filmsujets

als Problemlésungsprozel? (Wuss) und als Frage-Antwort-Spiel (Bordwell und

Carroll), die in spateren Abschnitten eine grundlegende Rolle spielen werden.

3.2 Der Anspruch auf Allgemeingultigkeit

Der Vielfalt theoretischer Interpretationen des kanonischen Story-Schemas ent-
spricht die Bedeutung, die ihm beigemessen wird: Georg SeeRlen hat den Dreier-
Aufbau als ,,Urdramaturgie allen Erzéhlens bezeichnet (1996, S. 12). Die Dreh-
buchratgeber beanspruchen fir das Modell in seiner allgemeinen Form histori-
sche Universalitat und medienlbergreifende Gultigkeit: Jede (gute) Geschichte
entspricht angeblich in ihrem Aufbau dem Schema®. Manchmal wird die Uni-
versalitdtsbehauptung auch eingesetzt, um andere dramaturgische Konzepte ab-
zuwerten. Wenn die Behauptungen vorsichtiger formuliert sind, gilt es zumindest

%2 S0 etwa im Hant-Zitat des vorletzten Abschnitts. Die genre- und zeitubergreifende Bedeu-
tung der Dreiaktstruktur betont auch Roy Armes: "...for over sixty years and regardless of
genre, the Hollywood industry has almost invariably used a single story structure comprising
a three act pattern” (Armes 1994, S. 64).
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als das grundlegende und verbreitetste Modell der Strukturierung dramatischer
Geschichten. Die allgemeine Form der Dreiteilung ist nicht mit einer Akteintei-
lung zu verwechseln, sondern unterliegt auch (dramatischen) Erz&hlungen, die

mehr oder weniger als drei Akte haben:
Dramatic composition, almost from the beginning of drama, has tended toward
the three-act structure. Whether it’s a Greek tragedy, a five-act Shakespearean
play, a four-act dramatic series, or a seven-act movie-of-the-week, we still see the
basic three-act structure: beginning, middle, and end - or set-up, development,
and resolution (Seger 1987, S. 4; Herv. i. Original).

Oft wird die Behauptung der Universalitat einfach nur aufgestellt, manchmal
wird auch versucht, sie zu begrtinden. Doch diese Begriindungsversuche fur die
medien-, kultur- und zeitiibergreifende Bedeutung des dreiteiligen Modells er-
scheinen als eher zweifelhaft®.

Im weiteren Verlauf der Untersuchung werden sich Indizien ergeben, die den U-
niversalitatsanspruch, den die Drehbuchratgeber fur das Schema aufstellen, bis
zu einem gewissen Grad bestétigen, ihn dabei zugleich jedoch relativieren: Die
Dreier-Struktur ist eine sehr einfache und tbersichtliche Art der Gliederung von
Geschichten. Dadurch kénnen Geschichten, denen sie zugrundeliegt, leichter als
andere produziert und einfacher verstanden werden. Deshalb ist das Modell -
zumindest im westlichen Kulturkreis- weit verbreitet. Durch seine Omniprasenz
ist es als mentales Schema in den Kopfen der Menschen verankert; der konventi-
onellen Form steht auf der Rezeptionsseite ein etabliertes mentales Schema ge-
gendber. Das erleichtert wiederum die Produktion und Rezeption der dreiteiligen
Geschichte; der Kreis schlief3t sich.

Gestutzt auf psychologische Untersuchungen zum Verstehen von Geschichten
hat David Bordwell das Modell der kanonischen Geschichte als Schablonen-
Schema (template schema) beschrieben, dessen Verbreitung er im Gegensatz zu
den Universalismus-Behauptungen Campbells und Voglers (s. Fn.32) zunéachst

auf den westlichen Kulturkreis beschrénkt sehen will:
I do not wish to dismiss the possibility of a cross-cultural canonic story...But since
the matter needs much more study, | suggest only that the formats have heuristic

%% Heutzutage ist eine Begriindung sehr verbreitet, die auf die mythentheoretischen Untersu-
chungen Joseph Campbells zurtickgreift (vgl. Campbell 1978). Campbell behauptet, daf3 sich
in allen mythischen Erzahlungen dieser Welt die Form eines allgemeinen ,,Monomythos* er-
kennen lakt. Der Monomythos besteht aus archetypischen Figuren und Situationen einer
»Heldenreise®, auf der der Held ein Ziel erreichen muR. Auch sie ist in drei Teile gegliedert:
Aufbruch, Initiation und Rickkehr des Helden (separation, intitiation, return - vgl. Campbell
1978, S. 41f,; Vogler 1992; Armes 1994, S. 64). Die Wurzel der universalen Gemeinsamkeit
sucht Campbell in C.G. Jungs Theoremen vom kollektiven UnbewuRten und den menschli-
chen Archetypen.

Der Disney-Dramaturg Christopher Vogler hat Campbells Modell auf die Konzeption von
Drehbuichern angewendet und in Hollywood verbreitet. Die Filme von George Lucas und Ste-
ven Spielberg (u.v.a.) sollen sich laut VVogler an Campbells Schema orientieren (Vogler 1992,
S. 7). Zwar will VVogler sein Muster der 12 Stationen einer Heldenreise flexibler halten als es
das Dreiaktschema ist (ebd., S. 30), doch wird diese Flexibilitat der Anordnung dadurch abge-
schwaécht, daB er an anderen Stellen die Reise-Stationen dem Dreiaktmodell explizit und aus-
fuhrlich zuordnet (z.B. ebd., S. 22, 237).
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value for analyzing narratives produced and consumed in our culture. The con-

temporary Western perceiver does typically expect expository material at the out-

set, a state of affairs disturbed by a complication, and some character ready to

function as a goal-oriented protagonist (Bordwell 1985a, S. 35).
Die ,,Erzéhlschablone® ist als mentales Muster zu verstehen, als Hintergrundfo-
lie, die den Rezipienten als Ausgangspunkt fir das Verstehen aller Geschichten
dient. Wenn jemand eine Geschichte erzéhlt bekommt, versucht er zunéchst, das
Muster anzuwenden. Er erwartet z.B. Ereignisse, deren kausaler und zeitlicher
Zusammenhang sich feststellen 1a3t. Texte mit nicht linear angeordneten Ereig-
nissen oder ambiguen Kausalverbindungen erschweren das Verstdndnis und sind
schwerer zu behalten (ebd., S. 34f.)*. Eine groRe Rolle fiir den Schwierigkeits-
grad des Verstehens spielt auch, ob und zu welchem Zeitpunkt das Ziel des Pro-
tagonisten in der Geschichte etabliert wird: Erzéhlungen, die das Ziel erst am
Ende oder gar nicht présentieren, werden schwerer verstanden und erinnert.
Auf der Basis des Schemas versucht der Rezipient zudem, fehlende Ereignisse
und Kausalzusammenhénge zu erganzen. Erst wenn er dadurch zu keinem Er-
gebnis kommt, sucht er nach anderen Erklarungsmoglichkeiten und Zusammen-
héngen (ebd., S. 36). Entspricht die Erzahlung dagegen dem Schema, kann der
Rezipient im Verstehensproze3 den présentierten Informationen schon zuvor-
kommen: Aufgrund des mentalen Schemas weill man in einem solchen Fall be-
reits im voraus, was als nachstes passieren wird (ebd., S.35).
Dal} dem strukturellen Schema im filmischen Text ein mentales Schema im Kopf
des Zuschauers entspricht, gilt sowohl firr die kanonische Geschichtenform als
auch fir die Dreiaktstruktur. Das néchste Kapitel untersucht zunéchst diejenigen
Merkmale der populéren Dramaturgie, die sich aus der kanonischen Geschichten-
form ergeben, sowie einige charakteristische Auspragungen dieser Form im dra-
maturgischen Detail. Das tberndchste Kapitel beschreibt weitere dramaturgische
Merkmale des populéren Films und geht dazu vom spezifischeren Modell der
Dreiaktstruktur aus.
Diese Aufteilung hat den Sinn, zwei Merkmalskomplexe voneinander zu unter-
scheiden, von denen der eine allgemeingultiger ist als der andere. Die Dramatur-
gie des populéren Films ist ein Paradigma; flr jeden Film muR im Einzelfall be-
stimmt werden, in welchen Merkmalen er mit diesem ldealtypus Ubereinstimmt.
Die Merkmalskomplexe bilden innerhalb des Paradigmas gewissermafien einen
Kernbereich und einen AuflRenbereich: Wenn Filme eine Dreiaktstruktur besitzen,
dann treffen alle oder die meisten der Merkmale, die im néchsten Kapitel be-
schrieben werden, auf diese Filme ebenfalls zu. Es gibt aber auch viele Filme,
von denen man sagen wiirde, sie hatten eine populare Dramaturgie, obwohl sie
keine Dreiaktstruktur aufweisen. Das gilt z.B. fiir Filme, die wegen Uberlange
mehrere Akte aufweisen, oder fur Fernsehfilme, die funf oder sieben Akte haben,
damit die Zuschauer durch den spannenden Akthohepunkt dazu motiviert wer-
den, die reguldare Werbepause durchzuhalten und nicht wegzuzappen. Die meis-

%% |ch verstehe ,, Text“ im weiten Sinn eines asthetisch strukturierten Zusammenhangs; darun-
ter fallen auch filmische Texte.
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ten der Merkmale, die im né&chsten Kapitel beschrieben werden, treffen auch auf
solche Filme zu, und in diesem Sinn kann man sagen, sie hatten eine populére
Dramaturgie.
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Merkmale populéarer Dramaturgie |

Aus Darstellungen der kanonischen Story-Struktur lassen sich bereits zahlreiche
Merkmale der Dramaturgie des populdren Films ableiten. In dem Mal, in dem
der Universalitdtsanspruch des Schemas zutrifft, sind diese Merkmale nicht film-
spezifisch, sondern gelten medienibergreifend auch fur andere Formen des Er-
zahlens ,einfacher Geschichten®: fur mundliche Alltagserzahlungen, Kurzge-
schichten, Theaterstiicke usw. Die Moglichkeit, sie allgemeiner als Merkmale
einer ,,Dramaturgie des populédren Erzéhlens* zu verstehen, will ich hier nur an-
deuten; die geschichtliche Entwicklung der Dramaturgie des Mainstreamfilms
aus dramaturgischen Vorbildern anderer Medien kann als Indiz dafiir verstanden
werden (vgl. Bordwell/Staiger/Thompson 1985, S. 163-173).

Bei einer bloRR auflistenden Beschreibung blieben die Merkmale und ihre Wir-
kungen aufgrund der Abstraktheit der dramaturgischen Struktur ungreifbar. Des-
halb werde ich Merkmale und Wirkungen an dem konkreten Filmbeispiel Twister
veranschaulichen. Ich habe diesen Film deshalb ausgewahlt, weil er extrem ein-
fach aufgebaut ist und dem Paradigma sehr weitgehend entspricht. Twister ist
auRerdem einer der kommerziell erfolgreichsten Filme iiberhaupt®.

Der Film erzahlt folgende Geschichte: Der Meteorologe Bill fahrt mit seiner
Freundin Melissa zu seiner Noch-Ehefrau Jo, um sich von ihr die Einwilligung in
die Scheidung zu holen. Jo gehort zu einer Gruppe von lIdealisten, die ein Friih-
warnsystem gegen Tornados entwickeln wollen. Friiher leiteten Bill und Jo ge-
meinsam die Gruppe; zusammen haben sie ,,Dorothy* erfunden, ein MeRgerét,
das am Rand eines Tornados plaziert werden mu und Sensoren in dessen Zent-
rum entsendet. Im Camp der Gruppe erféhrt Bill, daR ,,Dorothy* nun einsatzbe-
reit ist. Herausgefordert durch seinen Konkurrenten Jason, der die Idee gestohlen
hat und mit High-Tech-Ausristung das gleiche Ziel wie sie verfolgt, begleitet
Bill Jo und die anderen bei ihrem Einsatz.

Mehrere Versuche, ,,Dorothy* aufzustellen, schlagen fehl; Bill und Jo entkom-
men nur knapp dem todlichen Sog der Wirbelstiirme. Bei dem gefahrlichen Un-
ternenmen zerbricht die Beziehung zwischen Bill und Melissa. Er und Jo kom-
men sich wieder n&her. Schliel3lich gelingt es ihnen, das MeRgerat in einem
gewaltigen Tornado zu plazieren. Ihr Konkurrent Jason wird im Auto durch die
Luft geschleudert und zerschmettert, Jo und Bill Uberleben im Zentrum des
Sturms und besiegeln ihre wiedergewonnene Liebe durch einen Kuf3.

Die folgenden Merkmalsbeschreibungen werden durch einschldgige Beispiele
aus Twister und anderen Filmen illustriert. Um das betreffende Merkmal von an-

> In Amerika war Twister 1996 der zweiterfolgreichste Film nach Independence Day. Er
spielte in diesem Jahr dort 241,7 Millionen Dollar ein (Steadycam 33/1997, S. 19). Twister
brachte Warner Bros. allein in den USA 1996 fast doppelt so viel ein, wie er kostete (Quotient
Einnahmen zu Budget: 1,87) und hatte damit auch das zweitbeste Verhaltnis von Kosten und
Einnahmen, wieder nach 1D4 (medien praktisch 1/1997, S. 25).
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deren Strategien des Aufbaus abzugrenzen, flhre ich entsprechende Gegenbei-
spiele an.

1 Eine einzige Geschichte

Das Sujet eines Films (oder Romans, Dramas etc.) kann mehrere Geschichten
enthalten. Das grundlegende und notwendige Kriterium zur Abgrenzung einer
Geschichte ist der kausale Zusammenhang ihrer Ereignisse. Diese Bedingung ist
aber nicht immer hinreichend, denn auch zwei unterschiedliche Geschichten
kdnnen kausal miteinander verbunden sein. In einem solchen Fall braucht man
weitere Indizien, die eine Abgrenzung begriinden kénnen: Wechsel von Thema
oder Problem, Hauptfiguren, Erzéhlinstanz, Schauplatz oder Zeit der Handlung®®.
Dall Drehbuchmanuale (wie in den obigen Zitaten) stets nur von einer Filmge-
schichte sprechen, ist kein Zufall und auch nicht allein auf ihren vereinfachenden
Charakter zurtckzufiihren. Dal} blol} eine Geschichte erzahlt wird, ist vielmehr
die Voraussetzung dafir, dad ein Film zur G&nze nach dem Dreiaktschema (in
der allgemeinen wie der speziellen Form) strukturiert sein kann. Die verbreitets-
ten Drehbuchmanuale verlangen, dal? die Handlung eines Films sich in einem
Satz (,,premise* oder ,,concept) zusammenfassen lassen mu®’. Das ist nur dann
sinnvoll, wenn es lediglich eine einzige Geschichte gibt.

Bordwell setzt in seiner Darstellung ebenfalls implizit voraus, dafl Hollywood-
filme lediglich eine einzige Geschichte enthalten; auf die Mdglichkeit, dal sie
mehrere erzéhlen, geht er nicht ein. Dabei gibt es durchaus mogliche Kandidaten:
Die erfolgreichen Produktionen Pulp Fiction und Short Cuts verbinden etwa auf
intelligente Weise mehrere Geschichten. Diese Filme weichen aber auch in vie-
len anderen Hinsichten vom Paradigma des populéren Films ab (und beweisen
damit, dal} man auch mit innovativen Konventionsbriichen Erfolg haben kann).
Es ergibt sich ein Merkmal der populdren Dramaturgie:

(M1) Der populére Film erzahlt nur eine einzige Geschichte.

Dieses Merkmal bildet die Grundlage fir bestimmte Wirkungen:

e Dal nur eine Geschichte erzahlt wird, ist die Voraussetzung fur eine einfache,
uberschaubare dramaturgische Konstruktion (z.B. die ,restaurative Dreiakt-
struktur®), die das Verstehen der Handlung erleichtert.

e Die Einheit der Fabula ermdglicht die Konzentration der Gedanken der Zu-
schauer auf ein grundlegendes Thema oder Problem, und die Konzentration ih-
rer empathischen Gefuihle auf wenige Hauptfiguren (meist nur einen Protago-
nisten). Dadurch kann Ablenkung vermieden und Wirkung fokussiert und
damit intensiviert werden.

Die folgenden Abschnitte beschaftigen sich damit, wie die eine Geschichte eines

populéren Films dramaturgisch strukturiert ist.

% Eine Darstellung verschiedener Positionen zum Problem der Definition von ,,story“ bzw.
nharrative” findet sich in Livingston 1992, S. 109f.
% vgl. z.B. Egri #1960, S.1ff. und Field dt.1991, S.21ff.
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2 Filmubergreifende Bogen von Problem und Lésung,
Frage und Antwort

2.1 Das Sujet als Geschichte des Problemlésens

Der folgende Abschnitt greift aus den im vorigen Kapitel angefiihrten Interpreta-
tionen des kanonischen Story-Schemas zwei heraus, mit deren Hilfe sich ein
wichtiges Merkmal der populdren Dramaturgie ermitteln und in seinen Wirkun-
gen erkléren laRkt: Peter Wuss” Analyse der Filmhandlung als Darstellung eines
Problemldsungsprozesses sowie Bordwells und Carrolls Frage-Antwort-Modell.
Beide Modelle stehen in engem Zusammenhang zu einem zentralen Begriff aller

Drehbuchratgeber, dem des Konfliktes:
Die Notwendigkeit des dramatischen Elements Konflikt kann gar nicht Gberbetont
werden...Konflikt wird nicht durch Effekthaschereien oder ausschweifendes Be-
nehmen erzeugt, sondern dadurch, daB eine Figur etwas haben will, das nur unter
Schwierigkeiten zu erreichen ist (Howard/Mabley 1996, S. 68).

Aus dramaturgischer Sicht lassen sich Konflikte unter Rickgriff auf bestimmte
Ereignistypen beschreiben: Ein Ereignis kann einen Konflikt vorbereiten und ihn
auslosen, es kann in einer konfligierenden Auseinandersetzung zwischen zwei
Parteien bestehen oder den Konflikt beenden. In dieser Reihenfolge sind die Er-
eignistypen im Schema Exposition-Konflikt-Auflésung und damit in der drama-
turgischen Struktur des populdren Films angeordnet (vgl. den folgenden Ab-
schnitt 3).
Die Rede von ,,Konflikt“ sollte jedoch verallgemeinert werden. Denn bei einem
Konflikt missen zwei Parteien aneinandergeraten, die entgegengesetzte Ziele
verfolgen. Es ist also fur einen Konflikt wichtig, dall beide Parteien tberhaupt
Ziele verfolgen konnen; dazu muR es sich um hohere Lebewesen handeln: Men-
schen, Monster, Mickymdause. In den Manualen wird jedoch, obwohl von Kon-
flikt die Rede ist, nur die Auseinandersetzung zwischen dem Protagonisten und
einer allgemeineren ,,antagonistischen Kraft“ gefordert:

Der materielle Konflikt der Geschichte entsteht dadurch, dal} der Protagonist, in-

dem er auf sein &uleres Ziel zugeht, auf Widerstande stol3t. Er begegnet einer an-

tagonistischen Kraft, die seinen Bemihungen entgegengesetzt ist (Hant 1992, S.

65).
Bei dieser Kraft kann es sich um Menschen, Tiere, Geister und Aliens handeln,
aber auch um die ,,schwarze Seite* der Hauptfigur (ein innerer Konflikt wie in
Wall Street) oder um Vulkane (Volcano) und Wirbelstiirme (Twister). Naturer-
eignisse kdnnen jedoch offensichtlich keine Ziele verfolgen; es klingt merkwiur-
dig, wenn man von einem Konflikt zwischen einem Forscher und einem Wirbel-

% Linda Seger fiihrt folgende Arten von Konflikten an: Innerer Konflikt (soll durch einen
aulleren Konflikt ausgedriickt werden), Konflikte zwischen Figuren, Konflikt mit der Gesell-
schaft oder einer Gruppe, situativer Konflikt (Naturkatastrophen), ,,kosmischer* Konflikt mit
ubernaturlichen Mé&chten (die nicht personalisiert sind) (Seger 1987, S. 125-135). Im Fall von
Wall Street ist der innere Konflikt des Protagonisten nach auflen gewendet und wird ergénzt
durch die Auseinandersetzung mit dem Antagonisten Gekko; eine solche Konstruktion ist
typisch fur die Darstellung von inneren Konflikten im populédren Film.
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sturm spricht (auch wenn die Naturgewalten im populéren Film oft personalisiert
werden)®.

Allgemeiner und zutreffender ist deshalb die Rede von Problemen, die eine Figur
zu losen versucht. Ein Problem liegt dann vor, wenn es einen unerwiinschten
Ausgangszustand gibt, einen erwiinschten Endzustand sowie eine Barriere zwi-
schen beiden®. Damit setzt ein Problem, anders als ein Konflikt, Ziele nur auf
einer Seite voraus: auf der Seite des Forschers, nicht auf der des Tornados.
Populédre Geschichten handeln allgemein von Prozessen des Problemldsens fikti-
onaler Figuren. DaRR Drehbuchratgeber dazu tendieren, dies auf Prozesse der
Konfliktbewaltigung einzuengen, liegt moglicherweise daran, dal? Konflikte eine
intensivierte Form von Problemen darstellen, bei deren Beobachtung die Empa-
thie des Zuschauers mit dem Protagonisten durch antipathische Gefuihle in Bezug
auf dessen Gegenspieler komplementar erganzt und dadurch verstarkt wird: Der
Zuschauer will nicht nur, dal® der Held gewinnt, er wiinscht dies umso mehr, als
er auch hofft, dal3 der Schurke verliert. Durch einen zielbewul3ten, intelligenten
Gegner wird die Auseinandersetzung spannender und weniger leicht vorherseh-
bar. Deshalb sind ,,Konflikt-Filme* haufiger als bloRe ,Problem-Filme“*. Oft
wird, wenn nur ein Problem fir die Hauptfigur vorliegt, die Handlung um einen
gleichgerichteten Konflikt im Subplot erganzt: In Twister missen die idealisti-
schen Meteorologen nicht nur gegen die Tornados bestehen, sondern auch gegen
ihren unfairen Konkurrenten, der ihnen zuvorkommen will. AuBerdem besteht
ein Konflikt im Liebes-Handlungsstrang zwischen Jo und Bill, und die Wirbel-
stirme werden auf quasi animistische Weise personalisiert (die Hauptfiguren
splren intuitiv, was ihr Gegner ,,vorhat*, und sie reden auch so).

Weil die Handlung jedoch auch nur aus dem Versuch der Losung eines Problems
(nicht der Bewaltigung eines Konflikts) bestehen kann - Slapstick-Komodien
sind ein gutes Beispiel fur den Kampf des schwachen Geistes gegen eine ziel-
lose, doch hinderliche Materie -, ist es besser, das folgende Merkmal der populé-
ren Dramaturgie allgemeiner zu formulieren:

3 Appeldorn gelangt durch den weiten Begriff von ,,Konflikt zu der skurrilen Konsequenz,
dal? zwischen einem Hungrigen und einer Mohrribe ein Konflikt bestehen kénne (Appeldorn
1995, S. 56).

0 vgl. Wuss 1993, S. 115 und 324. Auf der Suche nach dem ,,allen Geschichten gemeinsa-
me[n] Muster* schlielen sich Howard und Mabley an eine Formel Frank Daniels an: ,,Jemand
will etwas unbedingt haben und hat Schwierigkeiten, es zu bekommen®“ (Howard/Mabley
1996, S. 43, Herv. i. Original). Das entspricht dem Problemldsungsschema (und schlie3t Ge-
schichten des Art Cinema, in denen die Protagonisten ziellos dahintreiben, von vornherein
aus).

* Auch die inhaltliche Forderung, daR der Haupthandlungsstrang der Geschichte in der
Durchfiihrung eines zwischenmenschlichen Konfliktes bestehen soll, haben die Drehbuchrat-
geber von der traditionellen Dramenpoetik geerbt. So sagt bereits Gustav Freytag: ,,Der Inhalt
des Kampfes ist immer ein Kampf mit starken Seelenbewegungen, welchen der Held gegen
widerstrebende Gewalten fuhrt. Und wie der Held ein starkes Leben in gewisser Einseitigkeit
und Befangenheit enthalten muR3, so muR auch die gegenspielende Gewalt durch menschliche
Vertreter sichtbar gemacht werden® (Freytag 1969, S. 93).
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(M2) Das Sujet des populdren Films setzt mit Ereignissen der Prob-
lementstehung ein und spannt ber Ereignisse, die Problem-
Losungsversuche sind, einen Bogen bis zur Auflésung des Problems
am Filmende.

Kurz: Der populére Film schildert einen abgeschlossenen Problemlésungsprozel3
in einer bestimmten Reihenfolge. Das setzt eine Figurenkonzeption voraus, bei
der die Charaktere (zumindest der Protagonist) klare und fiir den Zuschauer deut-
lich erkennbare Ziele haben: Ohne Ziele gibt es kein Problem. Wenn Figuren fa-
talistisch durchs Leben treiben, kommen keine Problemlésungsprozesse in Gang.
Nicht alle Spielfilme erz&hlen von eindeutig erkennbaren Versuchen, Probleme
zu l0sen: Jim Jarmuschs Stranger than Paradise oder Monks Wilhelmsburger
Freitag mogen hier als Beispiele fur Filme stehen, die sich nicht in ein solches
Muster fugen. In Antonionis L’Avventura oder Fellinis La Dolce Vita gleichen
die Beziehungs- und Kommunikationsprobleme der Figuren einem permanenten
Juckreiz, der von Zeit zu Zeit ein ziel- und hilfloses Kratzen hervorruft; die Figu-
ren erkennen ihre Probleme nicht oder haben zumindest keine Ldsungsansatze.
Ein solcher Film kann schon durch die Art seiner Fabula keine populére Drama-
turgie haben, weil ein Grofteil von deren Merkmalen den filmiberspannenden
Bogen vom Problem zu seiner Lésung voraussetzt*.
Drehbuchratgeber legen demgegentiber dem Autor nicht nur nahe, in der Fabula
statt eines blofRen Problems einen Konflikt zu wahlen, sie fordern auch eine Ma-
ximierung dieses Konfliktes*:

Je mehr also fir die beteiligten Figuren auf dem Spiel steht, umso besser. Immer

wieder sollte sich der Autor fragen, wie er seine Figuren noch tiefer in die ver-

schiedenen Konflikte hineinverstricken kann (Hant 1992, S. 65).
So riskieren die Protagonisten von Twister ihr Leben bei dem Versuch, das Mel3-
gerat am Rande des groRten aller Tornados aufzustellen.
Ist der Konflikt einmal entstanden, soll die Geschichte mit Unvermeidbarkeit auf
seine Losung zusteuern. Kompromisse werden nicht gemacht:

Die Entwicklung der Geschichte macht klar, daR ein Konflikt zwischen der anta-

gonistischen Kraft und dem Protagonisten unvermeidbar ist...Dabei ist von An-

fang an klar, daf es keinen Kompromif} zwischen den beiden Gegensatzen geben

kann. Es gibt nur Entweder-Oder, Sieg oder Niederlage (a.a.0.).
Bei einem Film, dessen Fabula auf einen Konflikt oder ein Problem zentriert ist,
und dessen Sujet die Entstehung des Problems an den Anfang und seine Lésung

an den SchluR stellt, ergeben sich folgende Wirkungstendenzen®:

*2 Das gilt z.B. fur point of attack, auflésenden Hohepunkt, Einheit der Handlung. Aus den
folgenden Abschnitten wird dies deutlicher werden.

* In der alteren Dramentheorie wurde versucht, eine derartige Zuspitzung aus dem ,,Wesen*“
des Dramas als zeitlich beschrankter und deshalb symbolisch verdichtender Erzéhlform zu
begriinden. Man kam zu Ergebnissen, die den Forderungen der Drehbuchmanuale &hneln, so
etwa Georg Luké&cs: ,,Das Drama ist...ein Kampf, der mit bis zum letzten gespannten Kréften
ausgetragen wird, der das ganze Leben eines Menschen symbolisiert. Es ist ein Kampf mit
dem stérksten Gegner, der vorstellbar ist...” (Lukacs 1981, S. 25; der spatere Marxist Lukacs
kannte die entsprechenden Passagen tiber das Drama in Hegels Asthetik; 1965, Bd. Il, S. 521).
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1. Konflikte bilden einen besonders aufmerksamkeitstrachtigen Stoff fiir Erzah-
lungen. Auch wo im Alltag Konflikte ausgetragen werden, schaut man faszi-

niert hin:

Ein Konflikt erregt automatisch unsere Aufmerksamkeit und weckt unsere Emoti-
onen. Dabei ist es egal, ob es um eine Schlagerei, ein Wortgefecht, um Krieg oder
kampfende Hunde geht - unser Adrenalinspiegel steigt...Die menschliche Eigen-
art, auf Konflikte mit erhdhter Aufmerksamkeit und emotionaler Beteiligung zu
reagieren, macht sich der Dramatiker zunutze. Er macht einen Konflikt zum Inhalt
seiner Geschichte und kann damit der Aufmerksamkeit seiner Zuschauer sicher
sein (Hant 1992, S. 64).

Dafur lieBen sich eth(n)ologische oder evolutionshiologische Griinde anfiih-
ren; z.B. der Anreiz, aus der Beobachtung des Problemlésungsverhaltens ande-
rer zu lernen®. Ein Konflikt oder Problem weckt aber nicht nur unsere Auf-
merksamkeit als Zuschauer, sondern a3t auch in uns ein (kognitives) Problem
entstehen: Wir wollen wissen, ob und wie das Problem gel0st, wie der Kon-
flikt beendet wird: ,,Der Mensch ist auf eine Kl&rung der Alternativen im Ge-
schehensverlauf aus, auf eine Beseitigung von Unbestimmtheit, was ja dem
Primérbedirfnis des Menschen nach Kontrolle entspricht* (Wuss 1993, S.
114).

2. Durch die Plazierung von Problementstehung und -l6sung an Anfang bzw.
Ende des Films wird der Zuschauer nicht nur den ganzen Film tber im Bann
des Konfliktes und des Problemldsens gehalten; er vermag sich auch leichter
im Geschehen zu orientieren, weil er alle dargestellten Ereignisse auf das
zentrale Problem zuordnen, einen Haupthandlungsstrang erkennen und dessen
Kausalkette dadurch einfacher rekonstruieren kann. Die Beschrankung auf ein
zentrales Problem ermdglicht dem Zuschauer eine Fokussierung seiner Auf-
merksamkeit (vgl. Wuss 1993, S. 109-113).

3. Die Zuspitzung des Konflikts auf die groitmogliche Starke soll Interesse und
Emotionen der Zuschauer maximieren. Ob das allerdings immer erreicht wird,
ist fraglich: Je mehr der Konflikt zugespitzt wird, umso mehr geréat die Hand-
lung auch in die Gefahr, sich von Alltagserfahrungen der Zuschauer zu ent-
fernen oder gar lacherlich und Ubertrieben zu wirken. Zudem wird die Zuspit-
zung von den Rezipienten bereits erwartet, und die Handlung wird dadurch
berechenbarer, weil die Mdglichkeiten der Zuspitzung begrenzt sind. Dies
geht auf Kosten der Uberraschung.

2.2  Der filmuberspannende Bogen von Frage und Antwort

Dem Schema Problem-Ldsung auf der Handlungsebene entspricht ein Gbergrei-
fender Bogen von Frage und Antwort auf der Ebene der Rezeption: Am Anfang
des Films wird beim Zuschauer durch die dargestellten Ereignisse eine Makro-

* Die ersten beiden Punkte hat Peter Wuss ausfiihrlicher beschrieben und psychologisch be-
grundet (1993, S. 108-117).

* Ein klassisches Beispiel fiir die Gegeniiberstellung unterschiedlicher Problemlsungsstrate-
gien ist Jaws: Der Draufganger Quint und der Wissenschaftler Hooper scheitern bei der Jagd
auf den weiRen Hai, der durch den Durchschnittsmann Brody bezwungen wird (vgl. Korte
1987, S. 95f.).
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Frage hervorgerufen, die erst am Filmende beantwortet wird. Noél Carroll halt
die kontinuierliche Frage-Antwort-Beziehung zwischen Filmszenen vom Anfang
des Films bis zu seinem Ende fiir das herausragende Merkmal der Erzahlweise
des populédren Films und nennt diese deshalb ,,erotetic narration* (etwa: fragen-
stellende Erzdhlung) (Carroll 1988, S. 170-181). Innerhalb des tbergreifenden

Frage-Antwort-Bogens kann ein populdrer Film in kleinere Bdgen von Makro-

Fragen und -Antworten gegliedert sein, die in einer Beziehung zur zentralen Fra-

ge stehen, auf ihre Antwort hinarbeiten oder sich von ihr entfernen. Die Fragen

dieser kleineren Bogen sind in der Regel spezifischer als die zentrale Frage. In-
nerhalb der kleineren Bbgen sind auch die einzelnen Ereignisse durch Frage-

Antwort-Beziehungen untereinander verbunden. Howard und Mabley weisen auf

die Mdglichkeit einer gewisse Eigenstandigkeit der Fragen hin, die die einzelnen

Akte eines Films dominieren: Der Zuschauer kann im Filmverlauf manchmal die

ubergeordnete Frage aus den Augen verlieren, weil er vollkommen von der

Spannung beherrscht ist, die in Kkleineren Frage-Bogen erzeugt wird (Ho-

ward/Mabley 1996, S. 74-77).

Den Drehbuchratgebern zufolge entsteht die zentrale Frage auf der Rezeptions-

ebene gleichzeitig mit dem Problem der Hauptfigur auf der Handlungsebene und

wird beantwortet, wenn das Problem eine Ldsung findet:

Every story, in a sense, is a mystery. It asks a question in the set-up that will be
answered at the climax. Usually a problem is introduced, or a situation that needs
to be resolved is presented. This situation or problem raises a question in our
minds, such as ‘Will John Book get the murderer?” (Witness)... Once it is raised,
everything that happens in the story relates to that question. Most often, the cen-
tral question is answered ‘yes’ in the climax of the story. ‘Will John Book get
the murderer?” Yes...But we don’t learn the answer until the end, and although we
might guess the ending, we remain interested in what will happen along the way
(Seger 1987, S. 13f.; Herv. i. Original).

Die zentrale Frage in Twister wirde etwa lauten: ,,Wird es Bill und Jo gelingen,

dal® ihr MeRgerat ‘Dorothy’ Tornado-Daten Ubermittelt?*, und wir erwarten als

Zuschauer, dal? sie es schaffen.

Im Zitat deuten sich eine ganze Reihe von Charakteristika der populéaren Drama-

turgie an, die in engem Zusammenhang mit dem allgemeinen Merkmal der film-

ubergreifenden Frage-Antwort- und Problem-L&sungs-Bogen stehen:

1. Dem Zitat 1&Bt sich erstens entnehmen, dal} der Frage-Antwort-Bogen auf der
Rezeptionsebene als genau parallel zum Problemverlauf auf der Handlungs-
ebene angesehen wird, als Supervenienz-Phdnomen. Ob dies so sein mubB,
wird in den Abschnitten tber den point of attack und tber die Aufldsung der
Geschichte diskutiert (Abschnitte 5 und 6).

2. Linda Seger nimmt an, dal} bereits bei der Entstehung der Fragen auch Ant-
worthypothesen gebildet werden, die in der Regel eine Bestatigung finden
(,,yes“). Auf diesen Rezeptionsaspekt werde ich ebenfalls in den spateren Ab-
schnitten tber den point of attack, iber Geschlossenheit und tber das Filmen-
de eingehen.

3. Es laRt sich weiterhin die Forderung entnehmen, dal? alle Ereignisse zur zent-
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ralen Frage des Films in einer Beziehung stehen sollen. Dieses Prinzip wird
weiter unten unter dem Stichwort der ,,Einheit der Handlung* behandelt (Ab-
schnitt 11).

4. AuRerdem wird deutlich, daR sich das Sujet des populdren Films linear, der
Kausalkette der Ereignisse folgend, entwickeln soll. Davon wird der Ab-
schnitt tber ,,Linearitat* handeln (Abschnitt 7).

Jeder dieser Punkte verlangt eine genauere Diskussion. Hier nehme ich zunéchst
nur eine allgemeine Einordnung des populédren Filmsujets als Frage-Antwort-
bzw. Problem-L6sungs-Bogen in den Kontext anderer Arten der Sujetkonstrukti-
on vor. Denn ein (filmischer) Text muf nicht so aufgebaut sein, dal} sein Anfang
beim Publikum eine spezifische Frage hervorruft, die am Textende eine eindeuti-
ge Antwort findet. Es gibt verschiedene Grundmdglichkeiten des Sujetaufbaus,
die sich vom populéren Film unterscheiden.
Eine radikal andere Moglichkeit ist z. B., daB es gar keine klar definierbare Frage
gibt, sondern hochstens eine vollig unspezifische: Was ist geschehen? Was soll
ich glauben?, fragt sich der Zuschauer in Filmen, die wie L’année derniére a Ma-
rienbad ambigue und ,,unreliable* erzéhlen und keine feststehenden Informatio-
nen Uber die handelnden Figuren etc. bereitstellen. Selbst auf diese ganz allge-
meinen Fragen erhdlt der Rezipient von Letztes Jahr in Marienbad keine
eindeutige Antwort®.

Bei einer zweiten Alternative zum Frage-Antwort-Bogen bekommt er dagegen

gleich mehrere Antwortmdglichkeiten auf eine einzige Frage: In Kurosawas Ras-

homon beispielsweise konkurrieren widerspriichliche Auflosungen darum, die
richtige Antwort auf den spezifischen Neugier-Fragen-Komplex des Films zu
liefern: Was geschah im Wald? Wie kam der Samurai zu Tode? Auf jede dieser

Fragen geben die Rickblenden der unterschiedlichen Erzahlfiguren eine andere

Antwort, und auch am Ende ist nicht ganz klar, welche davon zutrifft*’. In einem

solchen Fall gibt es also eine klare Frage (bzw. einen zusammenhangenden Fra-

gekomplex), jedoch mehrere alternative Antworten.

In Rashomon werden mehrere Antworten auf eine Ausgangsfrage durch konkur-

rierende Berichte verschiedener Erzahlfiguren bereitgestellt; auf eine andere Art

und Weise bietet Resnais’ Smoking/No Smoking mehrere Antworten auf eine

Frage an: Jede der sechs Ausgangssituationen des (zweiteiligen) Films wird nach

dem Prinzip Entweder-Oder in je zwei Geschichten mit unterschiedlichem Ende

entwickelt. Hier ist das Sujet bereits dadurch anders strukturiert als in der popula-
ren Dramaturgie, dal? mehr als eine Geschichte erzahlt wird und damit auch meh-
rere zentrale Fragen entstehen. Zudem wird jeder einzelnen Makro-Frage jedoch
ein alternatives Antwortpaar zugeordnet. Der Notwendigkeit, mit der die populé-
re Geschichte auf eine bestimmte Ldsung zusteuern soll, wird hier ein ,,es hatte
auch anders sein konnen* gegenubergestellt. Ein dhnlich gelagerter Fall ist Tom
Tykwers Film Lola rennt: Eine Frage, drei Antworten.

*\/gl. die ausfiihrliche Analyse des Films in Armes 1994, S. 106-121.
" Auch diesen Film hat Armes analysiert. Vgl. Armes 1994, S. 92-105.
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Eine vierte Moglichkeit alternativer Sujetkonstruktion ist, dall es zwar eine klare
Frage gibt, ihre Antwort jedoch offengelassen wird. Dies kann der Fall sein, weil
sie in der unbestimmten Zukunft der Figur nach dem Ende der Fabula liegt, wie
in Truffauts Les quatre cents coups. Der Film endet mit einem freeze frame, es
bleibt offen, ob der Protagonist Antoine Doinel sich aus den katastrophalen Ver-
haltnissen seiner Kindheit befreien kann oder nicht. Eine andere Variante des of-
fenen Endes besteht darin, dalR es ambigue bleibt und der Zuschauer es auf ver-
schiedene Art verstehen kann: Ist das Ende von Total Recall Realitit oder Traum
des Protagonisten*®?

Eine finfte Art der Sujetkonstruktion, die auf der Rezeptionsebene vom Frage-
Antwort-Schema abweicht, besteht darin, dal die Frage nicht aufgel6st, sondern
der Zuschauer in einer zirkuldren Bewegung auf sie zuriickverwiesen wird. Diese
paradoxe Anlage des Sujets liegt z.B. David Lynchs Lost Highway und Terry
Gilliams 12 Monkeys zugrunde™®.

Alle fiinf Varianten weichen vom Schema der kanonischen Geschichte ab und
erfordern deshalb einen hoheren kognitiven Aufwand. Die folgende Grafik falt
die Mdglichkeiten in einem Uberblick zusammen und leitet gleichzeitig zu einer
weiteren Unterscheidung innerhalb des Frage-Antwort-Modells tUber. Die Grafik
folgt in ihren Verzweigungen dem Kriterium der Allgemeinheit und wechselt
dabei zwischen korrelierenden Ebenen der Betrachtung: von der Textebene (An-
fang-Ende) zur Ebene der Rezeption (Frage-Antwort), von dort wieder auf die
der Handlung (Problem-L6sung). Der Fettdruck hebt die Punkte hervor, die fir
die Dramaturgie des popularen Films gelten:

*® Das offene Ende und seine Varianten behandelt u.a. Neupert 1995, S. 75-110. Hier findet
sich auch eine Analyse von Truffauts Film.

* Diese Anfilhrung von Alternativen der Sujetkonstruktion beansprucht keineswegs Voll-
standigkeit, sondern hebt nur die wichtigsten Mdglichkeiten hervor, die es gibt, wenn man
sich auf eine einzige Erzahlebene beschrankt. Zieht man mehrere Erzéhlebenen in Betracht,
so kann ein Film beispielsweise auch mit einer Rahmenerzahlung oder der Vorstellung eines
Ich-Erzé&hlers beginnen wie Woody Allens Annie Hall.
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Anfang - Ende
(Textebene)
Andere Moglichkeiten Frage - Antwort
(Rezeptionsebene): (Rezeptionsebene)
e Eine Frage - mehrere alter-
native Antworten
e keine klar definierte Frage
e Frage - offenes Ende
e mehrere Fragen/Antworten
e Zirkularitat
Neugierfrage Spannungsfrage
(Vergangenheit) (Zukunft)
Problem - Lésung
(Handlungsebene)

Oben wurde gezeigt, daB (filmische) Texte neben dem Rezeptionsschema Frage-
Antwort auch andere Makrostrukturen der Rezeption (z.B. Frage-keine Antwort,
mehrere Antworten) hervorrufen kénnen, die von dem Aufbau ihres Sujets ab-
héngig sind. Das bildet die erste Verzweigung des Grafik-Baumes ab.

Eine zweite, spezifischere Unterscheidung auf der Rezeptionsebene ergibt sich,
wenn man vom Endpunkt der Grafik ausgeht. Das Handlungsschema Problem-
Losung impliziert, dald beim Zuschauer des populdren Films keine Neugierfrage,
sondern eine Spannungsfrage als zentrale Frage des Films hervorgerufen wird:
Werden Jo und Bill ihren Kampf gegen Tornados und menschliche Widersacher
gewinnen? Die LOsung des Problems liegt in der Zukunft, der Zuschauer des po-
puldren Films fragt sich gespannt, was passieren wird. Wahrend Spannungsfra-
gen auf die Zukunft der Fabula gerichtet sind, weisen Neugier-Fragen in ihre
Vergangenheit wie in Billy Wilders Sunset Boulevard: Wie kam es dazu, dal der
Protagonist als Leiche im Swimmingpool landet? Die tragische L6sung geht hier
dem Problem der Figur im Sujet voraus™’.

>0 Einen solchen Aufbau nennt Quentin Tarantino ,,Answers first, questions later* (in: Boor-
man/Donohue (Hrsg.) 1994, S. 190). Ausbuchstabiert meint das: Am Anfang des Sujets ste-
hen Ereignisse, die Antworten auf Spannungsfragen geben, die erst spater gestellt werden.
Genau dadurch rufen die Ereignisse gleichzeitig Neugierfragen hervor.
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Innerhalb des Rezeptionsschemas Frage-Antwort gibt es also zwei Mdoglichkei-
ten: Es gibt Sujets, die als zentrale Frage eine Spannungsfrage ausldsen, und sol-
che, die eine Neugierfrage hervorrufen. Diesen Alternativen entspricht die Unter-
scheidung der traditionellen Dramentheorie zwischen Konfliktdrama und
analytischem Drama (vgl. Geiger/Haarmann “1996, S. 104-110). Was Geiger und
Haarmann fir diese Dramentypen feststellen, gilt auch fir den Film: ,,Die bei-
den...Handlungstypen kommen...selten in reiner Auspragung vor. In zahlreichen
Dramen findet sich vielmehr eine Kombination beider Darstellungsmdoglichkei-
ten” (ebd., S. 108). Detektivfilme verbinden beispielsweise eine zentrale Neu-
gier- mit einer zentralen Spannungsfrage: Die Neugierfragen ,,Wie kam der Mord
zustande, wer war der Tater und was sein Motiv?“ werden gleichzeitig mit den
Spannungsfragen ,,Wird der Detektiv mit seinen Ermittlungen Erfolg haben? Wie
geht er vor und wen wird er als Tater entlarven? gestellt und beantwortet.

Bei Filmen mit einer zentralen Neugierfrage wie Citizen Kane tritt zukunftsge-
richtete Spannung in den Vergangenheits-Sequenzen auf, die vom Leben Kanes
erzdhlen. Sunset Boulevard wechselt direkt nach der Darstellung des Handlung-
sendes (paradoxerweise dem Tod des Protagonisten und Erzahlers) zum Anfang
der Handlung, wo das Problem der Figur entsteht, und erzahlt die Geschichte li-
near bis zum bereits bekannten Ende. Obwohl man weil}, wie die Geschichte
ausgeht, entsteht im Verlauf der Erzahlung auch (und vielleicht sogar im Wesent-
lichen) ,,Was-Spannung* hinsichtlich der Handlungsentwicklung; z.B. fragt man
sich, ob der Protagonist - ein Drehbuchautor, der von einem gealterten Star aus-
gehalten wird - ein Verhaltnis mit der jungen Autorin beginnen wird, in die er
sich verliebt hat.

Filmsujets konnen zudem Neugier- und Spannungsfragen kombinieren, indem sie
nicht am Anfang oder am Ende, sondern in der Mitte der Fabula (in medias res)
einsetzen. ,,Analytisch® wird daraufhin die VVorgeschichte bis zu diesem Punkt
vermittelt und die anfangliche Neugierfrage beantwortet. Schon wahrend die Ge-
schichte sich bis dahin entwickelt, kann zusétzlich jedoch eine Problemsituation
fur die Figuren und damit eine Spannungsfrage entstehen: Werden die Figuren
ihre (mittlerweile erkennbaren) Ziele erreichen? Fiir eine gewisse Zeit Uberlagern
sich Neugier- und Spannungsfrage. Wenn die Ausgangssituation im Sujet ein
zweites Mal erreicht ist, setzt sich die Darstellung der Handlung bis zum Fabula-
Ende mit der Beantwortung der Spannungsfrage fort. Einen derartigen Aufbau
hat etwa die TV-Komédie Ufos liber Waterlow®". Wenn die Spannungsfrage friih
genug einsetzt, kann auch hier von einem filmuberspannenden Frage-Antwort-
Bogen gesprochen werden.

> In der Anfangsszene sehen wir den Protagonisten und seine Freunde, wie sie von ,,Auerir-
dischen* verfolgt und Uberwaltigt werden. Daraufhin entspinnt sich im Ich-Erzahler-
Riickblick die Geschichte des ufoglaubigen Helden, der als Vortragsreisender in Sachen Au-
Rerirdische im ostdeutschen Dorf Waterlow landet. Dort geschehen merkwiirdige Dinge, bis
die Anfangssituation wieder erreicht ist; dann stellt sich heraus, daR die AuRerirdischen alte
Stasigenossen sind, die die Technologie eines abgestiirzten Ufos verkaufen wollen. Die Span-
nungsfrage, ob der Held ihnen entkommen kann, wird schlieflich mit ,,ja“ beantwortet. (Aus-
strahlung des Films: 1998 im NDR).
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AuRerdem ist in Filmen mit einer Neugierfrage das Phdnomen zu beobachten,
dal® Zuschauer im Moment des Filmerlebens ,,vergessen®, daR sie bereits wissen,
wie die Geschichte ausgeht. Was zahlt, ist die gegenwartig erlebte (spannende)
Situation. Das gilt fiir die einzelnen Szenen, kann aber auch fast den gesamten
Film umgreifen, wenn er nach der anfangs dargestellten Ldsungssituation (Neu-
gierfrage) die urspriingliche Problemsituation folgen und von ihr aus sich die
Handlung wieder zur Lésung hin entwickeln laRt. In einem derartigen Fall
schwindet die Differenz zwischen Filmen mit einer anfanglichen Neugier- und
solchen mit einer zentralen Spannungsfrage: Bei den ersteren kann der Zuschauer
beim Filmsehen vergessen, dal’ er den Ausgang bereits kennt, wahrend er bei den
letzteren durch zukunftsgewisse Hypothesen oft bereits ahnen kann, wie der Film
ausgeht (Der Held wird sein Ziel erreichen). Fur die Rezeption spielt die unter-
schiedliche Konstruktion des Sujets in dieser Hinsicht dann keine entscheidende
Rolle mehr.

Solche Uberlegungen machen deutlich, daB es sich um ein idealtypisches Merk-
mal handelt, das als Pol zu verstehen ist, von dem durch Variationen graduell ab-
gewichen werden kann; eine Abweichung ist umso weniger gravierend, als sie in
ihren Wirkungen dem idealtypischen Merkmal ahnelt.

Ich fasse die Merkmale, die sich aus dem Zusammenhang des Ubergreifenden
Problem-L&sungs-Bogens auf der Handlungsebene mit dem Frage-Antwort-
Bogen auf der Rezeptionsebene ergeben, noch einmal kurz zusammen:

(M3) Beim populdren Film steht innerhalb der ersten Teile des Su-
jets ein Ereignis, das auf der Handlungsebene ein zentrales, klar er-
kennbares Problem fur die Hauptfigur(en) und zugleich auf der Re-
zeptionsebene eine zentrale und spezifische Frage beim Zuschauer
aufwirft. Frage und Problem werden durch einen anderen Ereignistyp
am Ende des Sujets zugleich beantwortet bzw. gel®st.

(M4) Der die zentrale Frage auslosende Ereignistyp ist so beschaf-
fen, dal beim Zuschauer nicht eine in die VVergangenheit der Fabula
gerichtete Neugierfrage, sondern eine in die Zukunft gerichtete Span-
nungsfrage entsteht.

Dieser allgemeine Zug der Sujetkonstruktion des populdren Films hat folgende

Wirkungstendenzen:

1. Der Ubergreifende Problem-LOsungs- bzw. Frage-Antworts-Bogen konzent-
riert die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf einen Haupthandlungsstrang und
ihre Empathien auf eine Gruppe von Figuren.

2. Durch das klar erkennbare Problem gewinnt der Zuschauer das Geftihl, orien-
tiert zu sein, zu wissen, um was es geht. Anstrengende Bemiihungen um das
Erreichen kognitiver Kontrolle werden so vermieden.

3. Dadurch, daR am Anfang eine Frage aufgeworfen wird, die erst am Ende eine
Antwort findet, besteht fiir den Zuschauer der kognitive Reiz, den Film auch
von Anfang bis zum Ende zu verfolgen, weil er wissen will, wie die Ge-
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schichte endet.
Die Verbindung der Bégen von Problem-Losung und Frage-Antwort bildet zu-
dem die Grundlage fir weitere Merkmale des Handlungsaufbaus, v.a. die Linea-
ritdt des Erzahlens und die Ausrichtung am Selektionsprinzip der Einheit der
Handlung (vgl. Abschnitte 7 und 11).

3 Subplots

Oft besitzen populdre Filme zusétzlich zu threm Haupthandlungsstrang, der im
ubergreifenden Bogen eines Problemldsungsversuches des Protagonisten besteht,
einen oder mehrere Nebenstrange. Einige Drehbuchmanuale setzen sich mit die-
sen ,,subplots” oder ,,background stories* auseinander (z.B. Hant 1992, Seger
1987, Dancyger 1991). Linda Seger konstatiert, dal fast alle Filme mindestens
einen Subplot haben, der oft in einer Liebesgeschichte besteht (Seger 1987, S.
27f.). Diese Beobachtung wird durch die Untersuchungen David Bordwells bes-
tatigt. Nach Bordwell enthalt die Fabula eines Hollywoodfilms in der Regel min-
destens zwei kausal eng miteinander verknlpfte Handlungsstrange, von denen

der eine fast stets eine heterosexuelle Liebesgeschichte darstellt:
Usually the classical syuzhet presents a double causal structure, two plot lines:
one involving heterosexual romance..., the other line involving another sphere -
work, war, a mission or quest, other personal relationships. Each line will possess
a goal, obstacles, and a climax (Bordwell 1985a, S. 157).

Eine Unterscheidung von Plot und Subplot nimmt Bordwell nicht vor. Das laRt
die Mdglichkeit offen, daR die Liebesgeschichte der Haupthandlungsstrang ist
oder dalR beide Handlungsstrange gleichwertig sind. Der Unterschied zwischen
einem zweiten Haupthandlungsstrang und einem Subplot ist ohnehin nur gradu-
ell; Subplots kénnen so stark sein, dal? man nicht immer auf den ersten Blick ent-
scheiden kann, was in einem Film der Plot und was der Subplot ist (vgl. auch
Pfister °1988, S. 286ff.). Es gibt verschiedene Indizien dafiir, daR es sich bei ei-
nem Handlungsstrang um einen Subplot handelt:

1. Er ist kirzer als der Plot, sein Problem wird im Sujet spater aufgeworfen und
friher gel6st; anders als der Plot kann ein Subplot sich z.B. nur ber ein Drit-
tel der Gesamthandlung erstrecken.

2. Erist visuell weniger prasent, nimmt im Film zeitlich weniger Raum ein.

3. Seine Ereignisse sind weniger folgenreich, er spielt eine geringere kausale
Rolle.

4. Im Plot wird die Auseinandersetzung des Protagonisten mit einer zentralen
antagonistischen Kraft dargestellt, im Subplot seine Beziehung zu Nebenfigu-
ren.

5. Wahrend der Haupthandlungsstrang oft spektakuldre duRRere Handlung zeigt,
liegt der Schwerpunkt in Subplots meist auf der Darstellung zwischenmensch-
licher Beziehungen.
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Von den 100 analysierten Filmen, die Bordwell als Grundlage dienten, beinhalte-
ten nicht weniger als 95 eine heterosexual romance (Bordwell 1985, S. 16) >
Die Ereignisse der romance beeinflussen die Ereignisse der anderen Kausalkette
und werden von ihnen beeinflul3t; so bleibt die Einheit der Fabula gewahrleistet.
In Twister beispielsweise finden Bill und Jo dadurch wieder zusammen, dal} sie
gemeinsam den Kampf mit den Wirbelstirmen aufnehmen. Twister zeigt auch
gut, dal3 der Subplot genau wie der Haupthandlungsstrang einen abgeschlossenen
Problem-L&sungs- bzw. Frage-Antwort-Bogen besitzt: Die Frage, ob Bill und Jo
ihre Liebe erneuern konnen, wird am Schlul? des Films positiv beantwortet. Wie
der Plot wird auch der (Liebes-) Subplot in einer linearen Abfolge von Expositi-
on, Konflikt und Aufldsung erzahlt.
In einigen populéren Genres findet sich jedoch selten eine heterosexual romance,
z.B. bei Horrorfilmen oder bei Familien- und Kinderfilmen wie Home Alone.
Deshalb wird die Spezifizierung des Subplots als Liebesgeschichte bei der For-
mulierung des folgenden Merkmals der populdren Dramaturgie nicht bericksich-
tigt:

(M5) Der populére Film enthalt neben dem Haupthandlungsstrang

mindestens einen Subplot, der ebenfalls nach dem kanonischen Story-

Schema aufgebaut ist.

Oft werden allerdings gerade Filme, die auf einen Subplot verzichten und deshalb
besonders einfach gebaut sind, als exemplarisch fur den populédren Film angese-
hen und als ,,bloRe Unterhaltung* kritisiert. Dies liegt erstens daran, dafl? die ein-
fache Konstruktion eine leichte Verstandlichkeit gewahrleistet. Zweitens ist der
Haupthandlungsstrang (auf den die Geschichte in einem solchen Fall reduziert
wird) eher action-orientiert, wahrend dem Subplot die Aufgabe zukommt, das
Thema zu vertiefen, eine ,,Message* zu vermitteln oder die Personlichkeit der
Hauptfiguren darzustellen (vgl. Seger 1987, S. 26f.; Dancyger 1991, S. 103-112).
Fehlt diese Ebene, wirkt ein Film schnell oberflachlich.
Die Regeln der Manuale sprechen jedoch aus normativer, Bordwells Ergebnisse
aus statistischer Sicht gegen die Auffassung, dal action-orientierte Filme ohne
Subplot besonders typisch fir den populéren Film sind. Vielmehr scheinen sie in
dessen Spektrum eher einen Extremfall darzustellen. Wichtig ist jedenfalls, daR
wenn es einen Subplot gibt, die meisten der in den folgenden Abschnitten aufge-
fihrten Merkmale auf ihn genauso zutreffen wie auf den Haupthandlungsstrang
(vgl. Seger 1987, S. 28).
Die folgenden Wirkungsmaglichkeiten zeigen, dal? Filme, die auf einen Subplot
verzichten, sich eines wichtigen dramaturgischen Gestaltungsmittels berauben:
1. Wie oben angedeutet, kdnnen durch einen Subplot Charaktere vertieft und
Inhalte vermittelt werden.

°2 Am Strang der heterosexual romance setzt iibrigens auch Susan Haywards oben aufgefiihr-
te Deutung der kanonischen Story als Geschichte einer ,,Oedipal trajectory” (6dipalen Ent-
wicklungsbahn) an: ,,...after much difficulty..., he [the male protagonist] finds a woman and
settles down* (Hayward 1996, S. 254).
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2. Der Subplot bietet dariiberhinaus die Gelegenheit zur vergleichenden Gegen-
uberstellung, zur Parallelisierung und Kontrastierung von Figuren und Ereig-
nissen. Made in L.A. enthalt beispielsweise zwei Liebes-Subplots, die einer
Parallelisierung der Hauptfiguren dienen. Vincents Beziehung gerét in eine
Krise, weil sein Beruf ihn vollkommen beherrscht, und er findet wieder mit
Lilian zusammen, als er die Verfolgung Patricks und VVaingrows am Ende des
Films abgeschlossen hat. Auch Patricks Liebe hat unter seinem ,,Beruf* zu
leiden; er will nach dem Bankdberfall aufhdren, Gangster zu sein, weil er eine
Frau kennengelernt hat, die ihn liebt.

3. Ein Wechsel zwischen Plot und Subplot ermdéglicht es, unterschiedliche Emo-
tionen aufeinander folgen zu lassen und dem Zuschauer dadurch Abwechs-
lung zu verschaffen. Ein Beispiel abseits des populéren Films: Der Narren-
Subplot bringt Komik in Shakespeares tragischen King Lear.

4. Wie der Haupthandlungsstrang enthalt auch der Subplot Hohepunkte und Ent-
spannungsphasen. Dies gibt dem Autor groRere Flexibilitat in der Handlungs-
gestaltung, weil er die unterschiedlichen Phasen gezielt zur Steuerung des Zu-
schauerinteresses einsetzen kann: Die Wirkung der Plot-H6hepunkte wird
durch zugeordnete Subplot-HOhepunkte verstarkt; Abschnitte, in denen im
Haupthandlungsstrang wenig geschieht, kénnen durch aktions- und emotions-
reiche Phasen des Subplot interessanter gestaltet werden.

Die ndchsten Abschnitte wenden sich wieder dem Haupthandlungsstrang zu und

betrachten etwas genauer drei besonders entscheidende Einzelphasen der Ent-

wicklung des populéren Sujets: die Vorbereitung des zentralen Problems der

Handlung in einer prélimindren und konzentrierten Exposition, die Entstehung

des Problems im point of attack und seine Lésung im HOohepunkt der Geschichte.

4 Der Anfang: Exposition und Hook

Drehbuchratgebern zufolge beginnt ein Film mit dem ,,set-up®, d.h. in der traditi-
onellen dramaturgischen Terminologie: der Exposition der Geschichte. Peter
Hant stellt das folgendermafen dar (1992, S. 77):

Anfang des Drehbuchs Plot-Beginn
I Set-Up I l
<<< Back Story™ Ende 1. Akt

>3 Hant verwendet fiir viele aus dem Englischen iibertragenen Begriffe eine etwas eigenartige
Schreibweise, die sich durch den Verzicht auf Bindestriche, Kleinschreibung und/oder Kursi-
vierung bei den Fachtermini auszeichnet. Ich werde das nicht mehr gesondert kennzeichnen.
Die ,,Back Story* ist -nach Hant- die Vorgeschichte der Handlung; sie muf3 nicht Teil der Fa-
bula, also fur den Zuschauer erschlieRbar sein, sondern ist ein bloRes Hilfsmittel des Autors,
um die Figuren plausibler gestalten zu kénnen (Hant 1992, S. 69-71).
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An anderer Stelle charakterisiert Hant das set-up durch bestimmte Funktionen:
Im Set up wird das Glaubenssystem der Welt des Films etabliert...Neben der Fra-
ge nach der Welt der Geschichte und ihren Gesetzen beantwortet der Set up fol-
gende Fragen: Wo und wann spielt die Geschichte? Wer ist der Protagonist? Was
ist sein Ziel? Mdoglich ist auch, dal® wir im Set up etwas tber den Antagonisten er-
fahren und tber den sich anbahnenden Konflikt (Hant 1992, S. 78f.).

Wie bei Hant wird auch in anderen Drehbuchmanualen die Exposition eines
Films einerseits textsequentiell (wie in der Grafik), andererseits funktional (wie
im Zitat) bestimmt, was sich folgendermaRen wiedergeben 1aRt>*:

1. Die Exposition ist derjenige Teil des Films, der die Funktion erfullt, dem Zu-
schauer grundlegende Informationen iber Ort und Zeit der Handlung, tber die
wichtigsten Eigenschaften der Hauptfiguren und ihre Beziehungen sowie ber
die ,,Logik* des Films (sein Genre; seine Wertungen; den Rahmen des in ihm
Mdoglichen und zu Erwartenden) zu vermitteln.

2. Die Exposition ist derjenige Abschnitt des filmischen Textes, der von dessen
Beginn bis zur Entstehung des Ausgangskonfliktes der Handlung (bis zum
point of attack) reicht.

Beide Bestimmungen fallen nicht notwendigerweise zusammen. Exposition im

funktionalen Sinn kann prinzipiell Gber den ganzen Film hinweg stattfinden, etwa

wenn in der Mitte des Films der Schauplatz wechselt oder eine neue Figur vor-
gestellt wird, oder wenn wir erst an seinem Ende die Motive der Figuren erfahren

(wie in Melvilles Le Doulos). Jede Handlung einer Figur kann zu ihrer Charakte-

risierung beitragen. Die Anfangssequenzen eines Films verbinden auRerdem die

Funktion, in die Geschichte einzufuhren, oft bereits mit dem Vorantreiben der

Handlung selbst®. Meir Sternberg und David Bordwell definieren ,,exposition“

deshalb vollig anders: Die ,,exposition* bilden diejenigen Fabula-Ereignisse, die

zeitlich in der Fabula vor dem point of attack liegen (vgl. Bordwell 1985a, S. 56).

Bordwells Begriff der exposition darf mit dem ublichen Verstandnis von ,,Expo-

sition“ als Einfihrung in die Geschichte nicht verwechselt werden (auch wenn er

selbst das nahelegt), weil das so paradoxe Konsequenzen hatte wie in den beiden
folgenden Beispielen:

1. Am Anfang eines Detektivfilms wird die Leiche entdeckt, der Mord aber erst
ganz am Ende aufgeklart. Der Film beginnt also mit einem auslésenden Mo-
ment (dem Fund der Leiche), das beim Zuschauer eine Neugier-Frage hervor-
ruft. Diese findet erst am Ende des Films durch die Darstellung zuriickliegen-
der Fabula-Ereignisse eine Antwort (die Aufklarung des Mordes). In einem
solchen Fall wirde nach Bordwells Verwendung sogar die Auflosung des

> Ahnliche Beschreibungen des set-up finden sich u.a. in Field 1991, S. 105ff.; Ho-
ward/Mabley 1996, S. 71ff.; Miller 1941, S. 94; Seger 1987, S. 6ff. Eine kritische Zusam-
menfassung gibt Hartmann 1995, S. 106ff.

> Einer der wenigen Drehbuchratgeber, der aus diesen Griinden Filmanfang und Exposition
nicht gleichsetzt, ist Egri “1960, S. 234ff. Hant unterscheidet ,,Set up“ und ,,Exposition“ und
meint mit der letzteren vor allem die Charakterisierung von Figuren, die sich durch den gan-
zen Film zieht (Hant 1992, S. 110-114).
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Films zur Exposition gehoren, weil sie in der Fabula dem auslésenden Mo-
ment vorausgeht.

2. Der Film beginnt mit einem Bankraub als auslésendem Moment, der Zu-
schauer lernt aber erst nach dem Uberfall die Bankrauber sowie Ort und Zeit
der Handlung kennen, als sie im Fluchtauto weitere Plane schmieden. Trotz-
der26wUrde die Fluchtauto-Sequenz nach Bordwell nicht zur Exposition geho-
ren™.

Solche kontraintuitiven Ergebnisse sprechen gegen Bordwells Verwendung von

»exposition*, da sie weder den textsequentiellen noch den funktionalen Sinn er-

fallt, sondern eine dritte Bedeutung einfiihrt, die den Terminus noch mehr ve-

runklart. Dal? man die Fluchtauto-Sequenz im zweiten Beispiel intuitiv gern zur

Exposition zahlen wiirde, spricht aber auch gegen die textsequentielle Definition

des set-up als Anfangssequenz des Films (im Sinn der zweiten Definition der

Drehbuchratgeber), denn der Film fangt ja mit dem Uberfall an. Ich definiere

»EXposition* deshalb ausschlieRlich funktional:

Unter ,,Exposition“ sind diejenigen Ereignisdarstellungen eines (filmischen) Tex-

tes zu verstehen, die vorwiegend die Funktion haben, den Zuschauer mit denjeni-

gen Informationen Gber Ort, Zeit und Figuren sowie Uber die Art der Geschichte
zu versehen, die die Basis fir das Verstandnis der Handlung und ihres Hauptkon-
fliktes bilden®’.

Die Expositions-Informationen Gber Ort, Zeit und Figuren hadngen dabei von der

Art der Fragen ab, die Zuschauer zu Filmbeginn am dringensten beschéftigen,

von seinem Wunsch nach Orientierung in der dargestellten Situation und in Be-

zug auf das Kommende. Sie mussen in der Regel leisten, dal} der Zuschauer tber

*® Weitere Probleme ergeben sich mit Filmen, die eine zeitlich ,,zirkulare* Fabula haben, wie
Terminator II.

>’ Es handelt sich hierbei um einen anderen Begriff von Exposition als jenem, der in der Drei-
teilung ,,Exposition-Konflikt-Auflosung® vorkommt; dort ist ,,Exposition” textsequentiell zu
verstehen.

Die Definition entspricht in etwa dem Begriff des ,,Expositionellen* bei Britta Hartmann 1995
(dort findet sich auch eine ausfuhrliche Darstellung des Expositions-Problems). Hartmanns
Untersuchung ist jedoch differenzierter: Ihr zufolge zeichnet sich expositionelles Material
»durch seinen erklarenden Charakter und damit durch einen erhéhten Grad an Reflexivitat
aus* und verweist damit auf den Erzahlvorgang. Weil gerade populdre Filme diesen erklaren-
den und reflexiven Charakter oft so weit wie mdéglich zu Uberspielen versuchen, nehme ich
von einer solchen zusétzlichen Differenzierung Abstand, auch wenn die Definition damit an
Trennscharfe verlieren mag. Ein weiterer Unterschied besteht darin, dal nach Hartmann das
expositionelle Material nicht allein auf die Handlung bezogen ist, sondern ,,alle Ebenen und
Register des narrativen Diskurses” umspannt (Genre, Stil, Erzéhlstrategien etc.). Ich halte die
Beschréankung auf die Handlung hier fur sinnvoll; schlie3lich geht es um die Dramaturgie als
Handlungsaufbau. Ein dritter Punkt: Hartmann unterscheidet zwischen dem funktional defi-
nierten Expositorischen, das im ganzen Film zu finden sein kann, und der textsequentiell be-
stimmten ,,Initialphase des Films (S. 111ff.). Durch die Formulierung, daf? die durch die Ex-
position vermittelten Informationen ,,die Basis fir das Verstandnis der Handlung®“ bilden,
versuche ich dagegen, eine rezeptionsasthetische Grundlage flr die Beschrankung der Exposi-
tion auf eine Frihphase des Films auszudrticken.
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die wichtigsten Ziige der dargestellten Situation informiert ist, dal} die Fragen
beantwortet sind, die man sich auch in einer Alltagssituation als erstes stellt (z.B.
wenn man ein Lokal betritt, in dem man noch nie war). Die Informationen Uber
die Art der Geschichte sind diejenigen, die es dem Zuschauer erméglichen, den
Film in ein Genre einzuordnen und erste Erwartungshaltungen tber seinen Ver-
lauf zu bilden. Solche Erwartungshaltungen bestehen bereits, bevor Zuschauer
das Kino betreten oder den Fernseher angeschaltet haben: Durch den Titel und
die Stars des Films, durch Kritiken, Empfehlungen von Freunden usw. ahnen sie
bereits, was ihnen bevorsteht. Auch solche Rahmenbedingungen wird ein erfah-
rener Autor bei der Exposition berticksichtigen.

Der Anfang von Face/Off zeigt, wie die Bildung bestehender Erwartungshaltun-
gen dramaturgisch genutzt und bewul3t manipuliert werden kann: Wahrend der
Cop John Travolta liebevoll mit seinem kleinen Sohn spielt, legt der Killer Nico-
las Cage auf ihn an. Dann geschieht das Schrecklichste, was in einer solchen Si-
tuation moglich ist -der Killer erschielt das Kind. Durch diesen Beginn werden
nicht nur die Hauptfiguren prasentiert und die Motivation fir ihren Konflikt dar-
gestellt. Durch den Tod des Kindes (eines idealen Sympathietrdgers) werden im
Zuschauer Entsetzen, Wut und Traurigkeit ausgelost. Regisseur John Woo steuert
dadurch der tiblichen Konvention vom voraussehbaren Sieg des Helden Travolta
entgegen: Der Bereich des Mdoglichen wird erweitert, vielleicht rechnet der Zu-
schauer sogar damit, dal? der Held verlieren kann. Der Ausgang wird unsicherer,
die Spannung des Films gesteigert. Zudem ist dieser emotionsgeladene Anfang
ein ,,hook*, der den Zuschauer von Beginn an in die Geschichte involviert (s.u.).
Fallt man den Begriff der Exposition auf die funktionale Weise, ergibt sich aus
der Beobachtung, daR die Drehbuchmanuale set-up und Filmanfang gleichsetzen,
ein Merkmal der populdren Dramaturgie: Die Exposition steht in konzentrierter
Form am Filmbeginn und ist weder nach hinten verschoben noch in mehreren
Teilen tber den Film verstreut®™. AuRerdem fordern die Manuale, daB die Expo-
sition so kurz wie moglich sein soll; innerhalb der ersten zehn Minuten eines
Films sollte das set-up abgeschlossen sein und der Film zur Sache kommen (vgl.
z.B. Hant 1992, S. 77). Es ergibt sich als Merkmal der populdren Dramaturgie:

(M6) Die Exposition steht in konzentrierter, knapper Form direkt am
Anfang des Films. Figuren, Ort und Zeit der Handlung werden so
schnell wie moéglich etabliert.

Dieser Fassung des Merkmals widerspricht nicht, dal3 einige Manuale (sie sind in
der Minderzahl) fordern, dal} der Film direkt mit dem auslésenden Moment be-

%8 Trotz des Unterschiedes in der Definition stimmt das in etwa mit dem Merkmal der kon-
zentrierten und prélimindren exposition tberein, das Bordwell fir die Classical Narration
feststellt (1985a, S. 56). Dies liegt daran, daf im populdaren Film linear und auf die Zukunft
hin erzéhlt wird; so decken sich die Sujet-Teile, die die grundlegenden expositionellen Infor-
mationen vermitteln, mit den Fabula-Teilen, die vor dem auslésenden Moment liegen. Stern-
bergs Unterscheidungen der préaliminéren vs. verschobenen sowie der konzentrierten vs. ver-
teilten Exposition kénnen bei meiner Definition mit kleinen Modifikationen Gbernommen
werden, auf die ich gleich zu sprechen kommen werde (vgl. Sternberg 1978, S. 236).
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ginnen soll (vgl. z.B. Egri > 1960, S. 190f.)>°. Bei einem solchen Beginn in medi-
as res, der die Vorgeschichte des Problemldsungsprozesses nicht als erstes er-
zahlt, sondern direkt mit dem Problem einsetzt, erfiillen die Ereignisdarstellun-
gen eine Doppelfunktion: Exposition und Auslésung des Hauptkonfliktes werden
miteinander verbunden. Auch Ratgeber, die einen solchen Beginn in medias res
fir am wirkungsvollsten halten, bestehen aber auf einer Etablierung von Figuren,
Ort und Zeit der Handlung innerhalb des ersten Aktes. Und die Ratgeber, die das
set-up dem auslésenden Moment voranstellen, pochen ebenfalls darauf, mog-
lichst rasch den Konflikt auszuldsen.

Man muf} dem Unterschied jedoch gerecht werden. Bordwell widerspricht sich in
einem einzigen Satz, wenn er sagt: ,,Concentrated, preliminary exposition that
plunges us in medias res...”“ (Bordwell 1985, S. 37). Entweder_es gibt eine préli-
minére Exposition, die dem point of attack vorausgeht, oder der Film beginnt in
medias res, also mit (oder nach) dem point of attack und der Etablierung des
Konflikts. Dasselbe Problem tritt auch bei einem funktionalen Verstdndnis der
Exposition auf. Um beiden Féllen, dem Anfang in medias res und dem einer pré-
limindren Exposition gerecht zu werden, muf} man ergénzen, daR die Exposition
auch simultan mit der Etablierung des zentralen Handlungsproblems stattfinden
kann:

(M7) Die Exposition ist dem point of attack im Sujet des populédren
Films entweder vorangestellt (pralimindre Exposition), oder sie wird
durch ihn selbst geleistet (simultane Exposition), wenn die Geschichte
in medias res beginnt.

Statt mit Bordwell von ,pralimindarer Exposition“ zu sprechen, verwende ich
deshalb im folgenden den Doppelausdruck ,,pralimindr/simultan“. Die Umstéand-
lichkeit dieser Bezeichnung signalisiert die nicht entschiedene Frage, welche Art
des Anfangs fir den populdren Film typischer ist. Die Wirkung eines Filman-
fangs, der in einer pralimindren Exposition besteht, kann sich von der eines An-
fangs in medias res, bei dem simultan Expositionsinformationen vermittelt wer-
den, sehr unterscheiden: Die pralimindre Exposition zeigt zundchst einen
Ruhezustand, von dem das spétere Konfliktgeschehen kontrastiv abweicht und zu
dem es dann, wie in Todorovs Interpretation des kanonischen Story-Schemas,
zurlickkehren kann. Sie kann sich fir die Etablierung von Figuren, Ort und Zeit
der Handlung, fiir die Darstellung einer VVorgeschichte, fiir die Andeutung von
Genre, Erzahlweise usw. mehr Zeit lassen. Der Filmanfang in medias res bemiiht
sich darum, den Zuschauer von der ersten Sekunde an durch die Darstellung des
Konfliktzustandes zu fesseln, und verzichtet dafir auf Kontrastwirkung und aus-
flhrliche Etablierung der Situation. Welcher Anfang typischer fiir den populédren
Film ist, miBRte man quantitativ ermitteln; weder Drehbuchmanuale noch die hier
verwendeten filmtheoretischen Arbeiten geben dartiber AufschluR3.

% Made in L.A. ist ein solcher Film, wenn man vom kurzen Vorspann absieht. - Zum Ver-
gleich der beiden Anfangstypen ab ovo und in medias res s.a. Pfister °1988, S. 137.
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Twister entspricht dem Merkmal der konzentrierten, pralimindren Exposition mit
leichten Abweichungen. Der Film beginnt mit einer Art Prolog. Eine Farmerfa-
milie -Vater, Mutter, Tochter, Hund- flient vor einem Tornado in den Schutz-
raum, doch der Vater wird vom Wirbelsturm mitgerissen. Der Prolog hat exposi-
torische Funktion: Er demonstriert die verheerende Kraft der Tornados als
natlrlicher Antagonisten der Hauptfiguren. Im spéteren Verlauf wird zudem
deutlich, dal} das kleine Madchen, das seinen Vater verliert, die Protagonistin Jo
ist - ein Motiv fir ihren Kampf gegen die Tornados. Vor allem dient der Prolog
jedoch als ,,hook* (Haken, mit dem der Zuschauer ,,geangelt” werden soll): Die
allerersten Eindriicke sollen besonders fesselnd und tberwaltigend sein (wir se-
hen das Naturschauspiel des Tornados, erleben den Tod eines Menschen). Sie
wirken wie ein Versprechen des Films an den Zuschauer und schiiren dessen Er-
wartungshaltung und Interesse hinsichtlich des weiteren Verlaufs. Einige Manua-
le fordern, daR der Film mit einem hook beginnt, andere nicht®. Filme, die in
medias res beginnen, brauchen den hook nicht. Deshalb enthélt die Formulierung
des folgenden Merkmals eine Einschrankung:

(M8) Falls die Handlung nicht in medias res einsetzt, beginnt der
populdre Film mit einem ,,hook*, d.h. mit einer Sequenz, die einen be-
sonders starken emotionalen und sinnlichen Eindruck auf den Zu-
schauer machen soll.

Nach dem flunfmindtigen hook von Twister setzt mit einem Fabula-Zeitsprung
von fast 30 Jahren der eigentliche Expositions-Block ein, der innerhalb weiterer
zehn Minuten sehr gedréangt Hauptfiguren und Ausgangssituation der Handlung
etabliert: Eine Wetterstation kiindigt Rekordtornados an; dabei werden Ort und
Zeit der Geschichte deutlich. Die Protagonisten werden vorgestellt: Bill ist mit
seiner Freundin Melissa auf dem Weg zu Jo, die als patente Anfiihrerin einer
Gruppe idealistischer Mitstreiter charakterisiert wird. Bill und Jo haben offen-
sichtlich viel gemeinsam, nicht zuletzt das Ziel, ihr MelRgerat ,,Dorothy* in der

Né&he eines Wirbelsturms zu plazieren und dabei ihrem unsympathischen Kon-

kurrenten Jason zuvorzukommen. Die Konfrontation mit diesem menschlichen

Antagonisten vervollstdndigt das auslésende Moment: Bill und Jo beginnen ihren

Kampf gegen Naturgewalten und unfaire Konkurrenz.

An Twister lassen sich die spezifischen Wirkungen einer kurzen, konzentrierten

und vorangestellten Exposition veranschaulichen:

1. Die ersten Minuten eines Films pragen die Erwartungshaltungen des Zuschau-
ers und orientieren ihn Uber die Art des Films und seinen voraussichtlichen
Verlauf. In kognitionswissenschaftlicher Terminologie wird dies als primacy
effect bezeichnet (Bordwell 1985a, S. 36; Hartmann 1995, S. 104ff., 111ff.).
Der Zuschauer aktiviert mentale Schemata, die Personen, Handlung, Erzahl-
weise, Genre usw. betreffen; er ordnet den Film in bereits bekannte Muster ein
und bildet Ausgangshypothesen, z.B. tber das Verhalten der Figuren. Die ers-
ten Eindriicke beeinflussen die Aufnahme und Interpretation aller weiteren In-

%0 Behandelt wird der Hook z.B. in Hant 1992, S. 80ff., Rosenthal 1995, S. 76f.
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formationen, die der Zuschauer aufnimmt. Dabei halt er solange wie mdoglich
an den anfangs gefalten Hypothesen fest®. Der primacy effect ist bei einer
konzentrierten pralimindr/simultanen Exposition besonders stark, weil der Zu-
schauer in aller Kiirze mit den wesentlichen Informationen versorgt wird, nach
denen er auch bei seiner Orientierung in Alltagsituationen sucht: Was geht vor
sich? Wer tut hier was? Wo bin ich? Wieviel Uhr ist es? Der Zuschauer bildet
relativ feste Annahmen tber Figuren, Thema und Handlung, die schwer wieder
abgelegt werden.

So geschieht auch die Veranderung einer Figur im Verlauf der Handlung nur
als Abweichung von einem ersten Zustand, zu dem am Ende bestétigend wie-

der zuriickgekehrt werden kann®:
The primacy effect helps explain why character change in the Hollywood film is
not a drastic shift but a return to the path from which one has strayed (Bordwell
19854, S. 38).

Das ermoglicht die Bildung relativ spezifischer, weitreichender und wahr-
scheinlicher Hypothesen (Bordwell 1985a, S. 56): Wahrscheinlich werden Bill
und Jo wieder zusammenkommen und mit ihrem ,,Dorothy*-Unternehmen Er-
folg haben. Dadurch, dal3 der Zuschauer von relativ klar definierten Pramissen
ausgehen kann, bekommt das Frage-Antwort-Spiel des Films und der Verlauf
des Zuschauerinteresses eine spezifische Form, auf die spater noch eingegan-
gen werden soll.

. Der Zuschauer hat das angenehme Gefiihl der kognitiven Kontrolle, der Uber-
sicht tber die Situation, die er auf leichte Art erreichen konnte. Er weil3, was
er von Bill, Jo und Jason zu halten hat, kennt ihre Motive und Ziele und ahnt
bereits (oft vor den Figuren), was geschehen wird.

. Spezifische und wahrscheinliche Hypothesen sind die Grundlage fir die Ent-
stehung von Spannung, sobald der Konflikt etabliert ist und sie mit entgegen-
gesetzten, (in der Situation) etwa gleich wahrscheinlichen Hypothesen kon-
kurrieren maissen.

. Die fruh etablierte Kenntnis der Figuren bildet die Basis fir Sympathie und
Antipathie, die der Zuschauer ihnen entgegenbringt, und damit fiir emotionale
Wirkungen des Films. Empathie mit Bill und Jo, Antipathie gegentiber Jason
sind die Grundlagen fir den Wunsch, dal’ die beiden Helden es schaffen und
ihr Konkurrent bestraft wird.

. Durch ihre Stellung am Anfang ermdglicht die Exposition nicht nur eine friihe
Entstehung von Empathie und Spannung, sondern nutzt auch aus, daR der Zu-
schauer bereit ist, am Anfang fiir eine kurze Zeit groRere Aufmerksamkeit fir

61 7 B. daran, daR eine Figur gut oder bose ist. Diese Erwartung ist manchmal triigerisch: Bis

zum Ende glaubt man in Le Doulos, daf? Silien (Belmondo) ein Verrater ist, weil er am An-
fang als zwielichtige Gestalt eingefiihrt wurde.

%2 Oft wird in Drehbuchmanualen gefordert, daR die Hauptfigur im Verlauf der Handlung eine

Veranderung erfahren soll. Eine solche Wandlung ist aber immer punktuell, nie prinzipiell:
Der Held gewinnt z.B. neues Selbstvertrauen, aber bleibt im Grunde, der er ist.

o1



weniger spektakulare Ereignisse aufzubringen®. Das erleichtert spater die

Steigerung der Handlung. Nach dem kurzen ,,hook* des Prologs sind die Er-

eignisse des Expositions-Blocks in Twister im Vergleich zum Kommenden

unspektakulér: Sie bestehen im Wesentlichen aus Autofahrten und Gespré-

chen. Durch die informationsgeladene Kiirze der Exposition kann danach so-

fort zum Konflikt und gezielter Spannungssteigerung tibergegangen werden.
Das Merkmal der préliminédr/simultanen und konzentrierten Exposition unter-
scheidet den populdaren Film von manchen anderen Modi filmischen Erzéhlens:
In Antonionis Professione: Reporter bleibt der Zuschauer beispielsweise langere
Zeit ohne Orientierung Uber Identitat, Motive und Handlungen des Protagonisten.
Ein beunruhigendes Ratsel entsteht anstatt klarer Erwartungen; man weif3 nicht,
was vor sich geht (vgl auch Wuss 1993, S. 70ff.).

5 Der Point of Attack und die Auslésung der zentralen
Frage

Das zentrale Problem, mit dem sich die Hauptfigur eines populéren Films ausei-
nandersetzen muB, wird durch ein Ereignis aufgeworfen, das entweder auf eine
pralimindare Exposition folgt oder ganz am Anfang des Films steht und dann
selbst expositionelle Informationen enthélt (simultane Exposition). Fir diesen
Ereignistyp gibt es in der Literatur unterschiedliche Bezeichnungen: ,,Plot Be-
ginn“ (Hant), ,,Angriffspunkt* (Gesing), ,.catalyst“ (Seger), ,.erregendes Mo-
ment* (Freytag), ,.triggering incident* (Armes). Ich verwende im folgenden im
Anschluf’ an Egri und Pfister den Ausdruck ,,point of attack*.

Linda Seger unterscheidet zwischen drei verschiedenen Arten der Auslésung des
zentralen Problems (Seger 1987, S. 12f.). Es kann durch eine spezifische aul3ere
Handlung oder ein Geschehen ausgelOst werden: Ein Hai greift eine Badende an,
ein Vulkan bricht aus. Eine andere Mdglichkeit der Etablierung des Problems ist
der Dialog®: Ein Privatdetektiv bekommt einen Auftrag, eine Frau erfahrt, daR
sie Krebs hat. Die dritte Variante besteht darin, dal’ sich einzelne Ereignisse auf-
summieren, bis sie zusammen den Protagonisten in die Problemsituation bringen,
wie es in Twister der Fall ist: Bill erfahrt, dal} ,,Dorothy* einsatzbereit ist, und
muR Jo folgen, weil sie die Scheidungspapiere mitgenommen hat. Doch erst als
er seinem Kontrahenten Jason begegnet ist, entschlie3t Bill sich dazu, Jo beim
Einsatz gegen die Tornados zu begleiten.

Auf die Etablierung des zentralen Problems folgt eine kausal zusammenhangende
Reihe von Ereignissen, in denen die Hauptfigur versucht, das Problem zu l6sen,

% \vgl. das Robert-Towne-Zitat in Howard/Mabley 1996, S. 71: ,, Wenn man am Anfang eines
Films viel Action und Aufregung hat, dann muB es irgendwo unterwegs Erklarungen geben,
weil die Figuren entwickelt werden mussen. Folglich gibt es etwa zwanzig Minuten nach ei-
ner knalligen Erdffnung einen ziemlichen Durchhanger. Aus diesem Grund ziehe ich es vor,
einen Film sachte anfangen zu lassen. Ich habe die Erfahrung gemacht, dal einem die Zu-
schauer so gut wie alles am Anfang eines Films verzeihen, aber so gut wie nichts am Ende.”

% Im Grunde auch ein Geschehnis oder eine (Sprech-) Handlung.
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bis es ihr im Hohepunkt der Handlung definitiv gelingt oder miRlingt. Diese Er-

eignisreihe wird im Sujet linear, der Fabula folgend, présentiert:
Der Plot Beginn l6st eine Kette von Ereignissen aus, die sich bis zum Héhepunkt
am Schlull der Geschichte im 3. Akt fortsetzen...Diese Kette von Ereignissen
schafft eine direkte kausale Verbindung zwischen dem Plot Beginn und dem Ho-
hepunkt am Ende (Hant 1992, S. 88).

Neben dieser linearen Erz&hlweise, von der noch die Rede sein wird, zeichnet
sich die Dramaturgie des populéaren Films besonders dadurch aus, daf? durch den
point of attack auch die zentrale Frage des Films beim Zuschauer hervorgerufen
wird. Sobald auf der Handlungsebene das Problem fir die Hauptfigur entstanden
ist, weill der Zuschauer tber dieses Problem Bescheid; seine zentrale Frage hat

das Problem der Protagonisten zum Inhalt:

Am Plot Beginn entsteht eine Frage. In E.T. zum Beispiel reisen die AuRerirdi-
schen ab, und E.T. bleibt zuriick (Plot Beginn). Damit entsteht die zentrale Frage,
die uns den ganzen Film hindurch beschaftigt: kann E.T. jemals wieder nach Hau-
se zuruickkehren? Die Frage, die am Plot Beginn entsteht, bereitet den Zuschauer
auf die ,,obligatorische Szene* vor, in der die Frage, die der Plot Beginn aufwirft,
beantwortet wird...Die Frage ist immer konkret, niemals abstrakt oder philoso-
phisch. Sie fragt immer nach dem Protagonisten in einer bestimmten Situation. Es
ist die dramatische Frage des Films (Hant 1992, S. 88; Herv. i. Original).

Dal} die zentrale Frage auf der Rezeptionsebene gleichzeitig mit dem Problem
der Hauptfigur auf der Handlungsebene entsteht (wie im Zitat beschrieben), ist
keinesfalls eine Selbstverstandlichkeit. Wenn wir am Anfang eines Films sehen,
wie ein sympathisches Paar miteinander essen geht, und erst spater durch eine
Meldung auf dem Polizeicomputer erfahren, daR es sich bei dem Mann um einen
psychopathischen Frauenmorder handelt, besteht die Problemsituation fir die
Heldin bereits von Anfang an, wahrend die Frage, ob sie dem Mdrder entkommt,
erst hervorgerufen wird, wenn wir die Nachricht auf dem Computer sehen.

Ein Beispiel fir den umgekehrten Fall -Frage vor Problem- ist Abel Ferraras Bo-
dy Snatchers. Durch die unheimlichen Vorausdeutungen der Ich-Erzéhlerin im
Voice over fragt sich der Zuschauer bereits bang, wer von den Hauptfiguren u-
berleben wird, wahrend diese noch ahnungslos dahinfahren®. Bei der dramatur-
gischen Analyse eines Films mull man also erstens unterscheiden zwischen dem
Ereignis, welches das Problem der Handlung etabliert, und demjenigen, das die
zentrale Frage der Rezipienten hervorruft.

Eine weitere Schwierigkeit liegt darin, ob es sich beim point of attack um das
Ereignis handelt, in dem sich der Hauptfigur das zentrale Problem das erste Mal
stellt, oder um das Ereignis, in dem sie sich zu dem Versuch entschlief3t, es zu
I6sen. Christopher Vogler halt beide Ereignistypen in seinem Stationenmodell
der Heldenreise systematisch auseinander: Das Problem stellt sich im Call to Ad-
venture, der vom angstlichen Helden jedoch ignoriert wird (Refusal of the Call).
Der Held braucht die Hilfe und Ermutigung eines Mentors (Meeting with the
Mentor), und erst das Crossing of the First Threshold ist das Ereignis, in dem der
Held beginnt, sich mit dem Problem auseinanderzusetzen, und von dem aus sich

% Diese Frage ist allerdings noch véllig unspezifisch und wird erst im Verlauf der folgenden
Ereignisse schrittweise auf ,,Wird die Familie den Kdrperfressern entkommen?* eingeengt.
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die Handlung in Spiel und Gegenspiel entwickelt (Vogler 1992, S. 19-22). Auch
in Twister gibt es einen solchen Verlauf: Obwohl Bill die fertige ,,Dorothy* ge-
sehen hat, will er mit Melissa wieder nach Hause fahren (Refusal of the Call).
Erst als Bill Jason begegnet und von ihm herausgefordert worden ist, entschlief3t
er sich dazu, Jo zu begleiten (Crossing of the First Threshold). Ein solcher Ab-
lauf unterscheidet sich stark von einem direkten Einstieg in die Konflikthandlung
wie in Made in L.A., der nach einem kurzen Vorspann mit einem Uberfall be-
ginnt.
Aufgrund solcher Schwierigkeiten der Bestimmung des point of attack schlage
ich vor, bei Analysen differenzierter zu unterscheiden zwischen:
1. Ereignissen, die das zentrale Problem verursachen,
2. Ereignissen, in denen sich die Hauptfigur entscheidet, einen Lésungsversuch
zu unternehmen, und dadurch ein klares Ziel falit,
3. Ereignissen, die beim Zuschauer die zentrale Frage des Films hervorrufen.
»Point of attack” sollte ein Ereignis nur dann genannt werden, wenn es mindes-
tens die zweite und dritte Bedingung erftllt. Folgt man der Mehrzahl der Dreh-
buchratgeber (bis auf Vogler), dann gilt fir den point of attack des populéren
Films auch die erste Bedingung: Verursachung des Problems, Entscheidung des
Protagonisten und Entstehung der Zuschauerfrage fallen zusammen. Fir das
dramaturgische Paradigma kann man festhalten:

(M9) Das Ereignis, welches das zentrale Problem der Hauptfigur
aufwirft, ruft beim Zuschauer auch die zentrale Frage des Films her-
vor (point of attack). Die zentrale Frage des Zuschauers hat das zent-
rale Problem des Protagonisten zum Inhalt.

Das ergibt sich zumindest aus den Drehbuchratgebern. Fir manche Genres
scheinen hier aber Probleme (in diesem Fall: nicht fir die Figuren, sondern fir
den Theoretiker) zu entstehen. Fur Mystery- und Horrorfilme diirfte es eher die
Regel sein, dal3 unspezifizierte Fragen und Vorahnungen des Zuschauers dem
Problem der Hauptfigur vorangehen, eine spezifische zentrale Frage sich aber
erst dann bilden kann, wenn die Figur den Punkt der Problementstehung bereits
hinter sich gelassen hat und tief im grausigen Geschehen steckt. Dies ist nicht nur
bei Body Snatchers so, sondern z.B. auch in Carpenters In the Mouth of Madness.
Der Film beginnt mit einer Neugierfrage: Ein Versicherungsdetektiv wird ins Ir-
renhaus eingeliefert und berichtet von vorangegangenen Erlebnissen. Erst ge-
schehen unheimliche Dinge um einen verschollenen Gruselautor (unspezifizierte
Fragen), dann nimmt der Detektiv den Auftrag an, den Autor zu suchen, und erst
als er ihn in einem von Mutanten und Wahnsinnigen bevdlkerten Ort gefunden
hat, entsteht (trotz des Wissens um das Ende) die klare Spannungsfrage, ob er
dem finsteren Schriftsteller wieder entkommen kann und ob dieser sein bdses
Werk vollenden wird. Ein solcher Aufbau ist bei Horrorfilmen nichts Ungewohn-
liches; man muf3 also Genre-Ausnahmen beztiglich des Merkmals einkalkulieren.
Die zentrale Frage eines Films ist fir den Analytiker berdies nicht immer ein-
fach zu bestimmen. Erstens konkurrieren Plot und Subplot um die Aufmerksam-
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keit des Zuschauers. Ist in Twister die zentrale Frage, ob Jo und Bill wieder zu-
sammenfinden, oder ob sie gemeinsam den Kampf gegen die Tornados gewin-
nen? Was hier relativ einfach zugunsten der letzteren Frage zu beantworten ist,
gestaltet sich in anderen Filmen als schwieriger. Dariiberhinaus kann ein Ereignis
auch mehrere Fragen hervorrufen, die sich tber den ganzen Film erstrecken.
Dann entsteht das Problem, welches davon nun die zentrale Frage ist. Ist in The
Killers die zentrale Frage, welche Ereignisse den ,,Schweden* zu dem gebroche-
nen Mann gemacht haben, der sich gegen seine Mérder nicht wehrt (Neugierfra-
ge)? Oder, wie Detektiv Riordan bei seinen Ermittlungen zum Mord vorgeht und
ob er darin Erfolg hat (Spannungsfrage)? Gewil3 hangt die Beantwortung dieser
Fragen voneinander ab, aber es liegt nahe, dem Prozel3 der Beantwortung der
zentralen Frage mehr Aufmerksamkeit und Darstellungsraum zu widmen und die
andere zuriicktreten zu lassen. In The Killers werden jedoch beide Fragen etwa
gleichwertig behandelt.

Mit dem point of attack verbinden sich weitere Unklarheiten, die bei der Analyse
beachtet werden sollten: Drehbuchmanuale, die von einer pralimindren Expositi-
on ausgehen, definieren den point of attack oft als eine Stérung (Vale 1992, S.
130ff.) oder als Veranderung eines Gleichgewichtszustandes des Protagonisten
(Hant 1992, S. 86f.). Wenn ein Film in medias res beginnt, hei3t das nicht unbe-
dingt, dal am Anfang ein Ereignis steht, das das zentrale Problem aufwirft. Die
Handlung kann sich auch bereits im ,,gestérten” Zustand, im Zustand des Un-
gleichgewichts befinden. Die Hauptfigur ist bereits mitten im Prozel} des Prob-
leml6sens. Der point of attack wirde, als Ereignis der Problementstehung und
»otorung“ verstanden, gar nicht im Sujet des Films erscheinen, denn er wirde
nicht dargestellt, sondern gehorte zu jenem Teil der Fabula, der als ,,Back Story*
(Hant) vom Zuschauer nur erschlossen wird. Etwas Ahnliches scheint Lajos Egri
zu meinen, wenn er Aristoteles’ Aufteilung der Handlung in Anfang, Mitte und
Ende kritisiert und behauptet, ein gutes Drama mdisse nicht am Anfang, sondern
in der Mitte (der Fabula?) anfangen (Egri %1960, S. 190f.). Egris eigene Beispiele
sprechen allerdings dafur, daB er in Wirklichkeit meint, daR das problemetablie-
rende Ereignis ohne vorangehende Exposition am Anfang stehen soll. Ein Beginn
mitten im bereits begonnenen Problemlésungsprozeld scheint mir auch beim po-
pularen Film selten zu sein:

(M10) Der point of attack folgt im populédren Film entweder auf eine
praliminédre Exposition oder steht direkt am Anfang des Films. In je-
dem Fall wird er dargestellt.

Auch diesen Abschnitt schliefe ich mit Hinweisen auf Wirkungstendenzen ab,

die sich aus den erwahnten Merkmalen der populdren Dramaturgie ergeben:

1. Die klare Formulierung des Problems und der mit ihm verbundenen Frage
ermdglicht es dem Zuschauer, das Thema des Films sofort zu erfassen. Er ist
orientiert und weil}, um was es geht (,,WWe now know what the story is about -
what the spine of the story will be* - Seger 1987, S. 12). Dies verschafft dem
Zuschauer wieder das Gefihl kognitiver Kontrolle. Wenn sich im Filmverlauf
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das Problem und das Thema &ndert, kann dies den Zuschauer verstimmen
(vgl. Appeldorn 1995, S. 35f.). Bei From Dusk till Dawn wurde von Publikum
und Kritik beméngelt (andererseits auch wieder als interessant gelobt), dal
der Film vom ,realistischen* Entfiihrungsplot zur Fantasy-Schlacht gegen die
Vampire wechselte.

Durch die deutliche Etablierung des Problems und der Ziele der Figuren rich-
tet der populdre Film die Erwartungen der Zuschauer bereits auf ein bestimm-
tes Ende hin aus. Die Drehbuchratgeber legen nahe, dal} im point of attack
beim Zuschauer eine Spannungsfrage hervorgerufen werden soll, fir die es
nur die alternativen Antworten ,,Ja* oder ,,Nein“ gibt. Bei diesem Entweder-
Oder des Ausgangs wird die innerhalb der fiktionalen Welt unwahrscheinli-
chere Antwort vom Zuschauer auf der Grundlage seiner Werte und Sympa-
thien vorgezogen, es entstehen Hoffnung und Furcht: Es ist unwahrscheinlich,
dal} die sympathischen Protagonisten Bill und Jo gegen ihren unfairen Kon-
kurrenten gewinnen, weil dieser im Gegensatz zu ihnen mit High-Tech-
Ausriistung bestiickt ist. Und die Gefahrlichkeit der Tornados macht es un-
wahrscheinlich, gegen sie zu bestehen. Trotzdem ahnt das Publikum aufgrund
der bekannten Konventionen bereits das positive Ende (vgl. Seger 1987, S.
13f.). Dadurch entsteht ein charakteristisches Spiel von kontrollierter Erwar-
tung und wahrscheinlicher Bestatigung: Wir erwarten, dal3 der Held gewinnt,
kdnnen uns aber dessen nicht sicher sein und wissen nicht, wie er sein Ziel er-
reicht. Die Zielorientiertheit der Figuren und die genaue Bestimmung ihrer
Eigenschaften tragen zur Bildung wahrscheinlicher und klar umrissener
Hypothesen bei (vgl. Bordwell 1985, S. 38).

2. Moglicherweise steigert die Gleichzeitigkeit von Problementstehung beim
Helden und Fragenentstehung beim Zuschauer die Intensitat der empathischen
Geflihle, die dieser dem Protagonisten entgegenbringt. So wie der Held haben
auch wir ein (kognitives) Problem. Wie in einer Live-Ubertragung sind wir
bei seiner Entstehung und den Ldsungsversuchen direkt dabei.

6 Das Ende: Auflésung, Happy End und Ausklang

So wie im point of attack das grundlegende Problem der Handlung und die zent-
rale Frage des Zuschauers gleichzeitig aufgeworfen werden, so ist die Auflésung
dasjenige Ereignis, in dem zugleich das Problem geldst und die Frage beantwor-
tet wird. Meist wird dieses Ereignis als Hohepunkt bezeichnet; ich verwende in
diesem Abschnitt die Bezeichnung ,,Auflésung”, weil sie im Gegensatz zum
Begriff des Hohepunktes nicht den Aspekt der Steigerung zum Ausdruck bringt,
sondern den Aspekt der Lésung des Problems®. Die Aufldsung ist zundchst nur
ein Hohepunkt in kognitiver Hinsicht; in dem spateren Abschnitt Gber ,,Steige-
rung“ werde ich die verschiedenen Aspekte des HOhepunktes genauer untersu-
chen.

Die Auflésung ist auch nicht mit dem Ende des Films zu verwechseln: Das Ende
ist textsequentiell definiert: die letzten Abschnitte des Sujets. Die Auflésung des

% Zu Tradition und Problem des Terminus ,,Auflésung* vergl. Pfister 61988, S. 137f.
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Problems ist dagegen ein inhaltlicher definierter Ereignistyp. Sie kann prinzipiell
weit vor dem Ende eines Films stattfinden. Dies ist allerdings im populdren Film
eine seltene Ausnahme: Wenn die zentrale Frage beantwortet ist, droht das Inte-
resse der Zuschauer schnell nachzulassen. Deshalb fordern die Drehbuchratgeber,
die Auflésung so weit wie moglich an das Ende des Films zu rticken und ihr nur
noch einen kurzen Ausklang folgen zu lassen®’. Manche Manuale legen den Ort

der Auflésung im Film sehr genau fest:
The climax usually happens about one to five pages from the end of the script,
followed by a short resolution that ties up all loose ends. The climax is the end of
the story: It’s the big finish. It’s the moment when the problem is resolved, the
question is answered, the tension lets up, and we know everything is all right
(Seger 1987, S. 22; Herv. i. Original).

Andere Konzepte widersprechen dem scheinbar. In Voglers Mythen-Modell er-
reicht der Held sein Ziel bereits in der neunten von zwolf Stationen der Helden-
reise. Diese Station, ,,Reward” oder ,,Seizing the Sword“ genannt, bildet nach
Vogler auch den Hohepunkt der gesamten Geschichte (Vogler 1992, S.26f. und
S. 203-216)%. Ein genauerer Blick auf \Voglers Modell zeigt indes, daR die Aus-
einandersetzung mit der antagonistischen Kraft im Reward noch keineswegs ab-
geschlossen ist. Der Held hat zwar zunéchst sein Ziel erreicht, doch dann schlagt
die antagonistische Kraft zurtick und sein Erfolg wird dadurch in Frage gestellt.
Erst in der elften und vorletzten Situation, der ,,Resurrection®, findet die Ausei-
nandersetzung ihren endgultigen Abschluf3; in der letzten Station der Reise (Re-
turn to the Ordinary World) klingt sie aus. VVoglers Konzept stellt demnach nur
eine spezifizierte Version der allgemeinen Forderung dar, dal3 das Problem erst
kurz vor Schlu geldst werden soll®®.

An Twister lassen sich Ubereinstimmungen und Unterschiede der Modelle gut
demonstrieren. Der Film entspricht VVoglers Schema: Es gelingt Bill und Jo, ihr
MeRgerat im Zentrum des Tornados aufzustellen (Reward). Dann schlégt die Na-
turgewalt jedoch zuriick, der Wirbelsturm verfolgt die Helden. An Metallrohre
gebunden, Uberstehen sie die Attacke im Auge des Tornados (Resurrection).
Voglers spezifischeres Modell beruht darauf, dal3 die Zuschauerfrage im Reward
zwar zundchst beantwortet wird, dal daraufhin aber die in ihr versteckten Pré-
suppositionen in Frage gestellt werden. Die zentrale Frage bei Twister lautet:
Wird es Bill und Jo gelingen, ihr Mel3gerat vor Jason zum Einsatz zu bringen?
Dies wird im Reward positiv beantwortet, doch gleichzeitig werden Erwartungen
und implizite Voraussetzungen der Zuschauer angegriffen: Man hatte doch ange-
nommen, dal® Bill und Jo auch mit dem Leben davonkommen. Wahrend andere
Drehbuchratgeber ihr Modell an die Beantwortung der Zuschauerfrage ,,Wird x

%7vgl. z.B. Howard/Mabley 1996, S. 77; Hant 1992, S. 97.

% Der Reward entspricht damit etwa dem Hohepunkt des zweiten Aktes im traditionellen
Dreiaktschema. - Die einander widersprechenden Aussagen der Drehbuchratgeber zum The-
ma ,,Hohepunkt* werde ich spater im Abschnitt tiber Steigerung besprechen.

% Ahnlich verhalt es sich tbrigens bei dem Fiinf-Akt-Schema der traditionellen Dramaturgie:
Der Hohepunkt steht hier nicht am Ende des Sujets, sondern in dessen Mitte. Doch die end-
gultige Auflésung findet erst am Schlul? statt.
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sein Ziel erreichen?* knlpfen und voraussetzen, daR die Frage entweder beant-
wortet ist oder nicht, miiite die zentrale Frage nach Vogler in einer erganzten
Version formuliert werden, die ihre versteckten Présuppositionen offenlegt:
»~Wird x sein Ziel erreichen, wird er das Erreichte behalten und ungeschadigt
davonkommen?* Erst wenn diese Frage beantwortet ist, ist auch der Problemlo-
sungsprozel endgultig abgeschlossen. Es gilt also auch nach Vogler folgendes
Merkmal der populdren Dramaturgie:

(M11) Die Auflésung des zentralen Problems und die Beantwortung
der zentralen Zuschauerfrage finden kurz vor Ende des Films, im vor-
letzten grélReren Handlungsabschnitt seines Sujets statt.

Hinter diesem Merkmal steht die Wirkungsabsicht, das Interesse des Zuschauers,
das von Beginn an primar auf den zentralen Problemldsungsprozel} gerichtet ist,
solange wie moglich aufrechtzuerhalten.

Erganzend muB hier bemerkt werden, dal die Beantwortung der Zuschauerfrage
nicht notwendigerweise dadurch geschieht, dal} die Hauptfigur ihr Problem I6st,
auch wenn dies im populdren Film so ist. Bei Citizen Kane z.B. erreicht der Re-
porter nicht sein Ziel, herauszufinden, was sich hinter Kanes letztem Wort ,,Ro-
sebud* verbirgt. Als Zuschauer weilf man dagegen am Schlu3, da mit ,,Rose-
bud® der Schlitten gemeint ist, der Kane an die Situation erinnert, in der er seine
Eltern verlassen mufte’. Die Beantwortung der Zuschauerfrage kann auferdem
der Problemlésung vorausgehen - dann besteht allerdings die Gefahr, daR der Zu-
schauer sich langweilt. Sie kann der Auflosung des Problems auch folgen - dann
besteht allerdings die Gefahr, daR der Zuschauer sich &rgert, weil er die Losung
nicht gezeigt bekam oder nicht verstehen konnte. Beides versucht der populére
Film zu vermeiden.

Ein weiteres Merkmal der Auflésung des populdren Films besteht darin, dal} sie
ein endgultiger Abschluf3, der letzte Effekt jener linearen Kausalkette ist, die sich
durch den gesamten Film zieht (Bordwell 1985, S. 18). Damit ist gemeint, dai
das Ereignis der Problemlésung sich aus den Handlungen der Hauptfigur (und
damit letztlich: aus ihren Eigenschaften) im Widerstreit mit der antagonistischen
Kraft ergibt.

Deutlicher wird dies, wenn man sich Uberlegt, was hier ausgeschlossen werden
soll: die unerwartbare Losung des Problems durch einen deus ex machina, d.h.
durch ein Ereignis, das weder vom Protagonisten noch von der antagonistischen
Kraft verursacht wurde, und das der Zuschauer aufgrund der dargestellten Ereig-
nisse nicht hypothetisch in Betracht ziehen konnte™. Ein Beispiel fiir den geziel-
ten Einsatz eines deus ex machina ist Sin Querer: Die Bewohner eines einsamen
patagonischen Dorfes erwarten voller Hoffnung den Uberlandtransport eines
Ausflugsschiffes, fiir den die StraRe ausgebaut werden soll, die das Dorf mit der
AuBenwelt verbindet. Die Hoffnungen der Dorfbewohner, die Geschaftsplane

® Der Reporter ist natiirlich nur die Hauptfigur des , Ermittlungs-Strangs®; sonst steht Kane
im Vordergrund. Frage und Antwort um ,,Rosebud* sind hier vereinfacht dargestellt.
" Zur Tradition des deus ex machina vgl. Pfister °1988, S. 139.
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verbrecherischer Lokalbonzen und die Liebesbeziehung zwischen den beiden
Hauptfiguren -einem Ingenieur, der den Ausbau der Trasse vorbereitet, und der
Ladenbesitzerin des Ortes- werden alle abrupt durch die Nachricht beendet, dal3
die StraRe anderswo verschuttet und der Transport verlegt wurde. Der deus ex
machina dient hier als Mittel tragischer Ironie. In Wild at Heart tritt die dea ex
machina sogar in der urspriinglichen, personifizierten Form als feenhafte Er-
scheinung auf, um den Schluf3 zum happy end zurechtzuriicken -eine Wendung,
die -in anderer Weise ironisch- auf Klischees des Erzahlens verweist. Solche Fl-
le lassen sich in die Dramaturgie des populdren Films nicht einordnen. Fir sie
trifft als Merkmal zu:

(M12) Die Auflosung des popularen Films ist ein Ereignis, das sich
kausal aus den Handlungen der Hauptfigur im Widerspiel mit der an-
tagonistischen Kraft ergibt und nicht durch einen deus ex machina.

Das Kriterium fur die Auflésung des zentralen Problems ist, daB die Hauptfigur
ihr Ziel endgultig erreicht oder verfehlt. Weitere Problemlésungsversuche sind
nicht mehr moglich: Entweder Jo und Bill schaffen es, Jason zuvorzukommen
und ,,Dorothy“ zur Ubermittlung von Daten zu bringen, oder sie schaffen es
nicht. Neben diesem Haupthandlungsstrang gibt es jedoch noch die Probleme der
Subplots, die aufgeldst, weitere Zuschauerfragen, die beantwortet werden ms-
sen. Bei Twister sind das z.B. die Fragen, ob Bill und Jo wieder zusammenfinden
(und wenn ja, wie Bills Freundin Melissa darauf reagiert), sowie die Frage, was
mit dem Konkurrenten Jason geschieht. Ein ,,der Vorhang zu, doch alle Fragen
offen* gibt es beim populdren Film nicht. Charakteristisch flr seine Dramaturgie
ist in dieser Hinsicht vielmehr folgendes:

(M13) Alle wesentlichen Probleme der Figuren eines populdren Films
sind an seinem Ende entschieden, alle wesentlichen Fragen der Zu-
schauer beantwortet.

David Bordwell hat nicht nur auf dieses idealtypische Merkmal hingewiesen,
sondern auch darauf, daf? das Ideal selbst im Mainstream-Film keineswegs immer
erfullt wird: Der Zwang zu einem Ende, das die von den Zuschauern erwiinschte
»poetische Gerechtigkeit” walten 1&Rt, kann zu gezwungenen Auflésungen fih-
ren, Uber deren Unplausibilitdt durch Action und einen ausfiihrlichen Abschluf3
des Liebes-Plots hinweggetduscht wird. Der Zwang zum schnellen, eindeutigen
und positiven SchluB bewirkt gelegentlich, daR die Schicksale von Nebenfiguren
offen bleiben und nicht alle Subplots aufgelost werden (Bordwell 1985a, S.
159)™. Idealiter bleibt aber das Ziel bestehen, daB auch die mit den Subplots oder
anderen Punkten verbundenen Zuschauerfragen eine Antwort finden sollen.

"2 Bei Whodunits reicht oft die Feststellung des Taters aus; was die anderen Verdachtigen mit
dem Toten zu tun hatten, bleibt offen. In Hitchcocks North by Northwest erféhrt der notwen-
dige Ubergang von der hochsten Konfrontation zum Happy End eine ironische Wendung:
Wie die Protagonisten von der Steilwand gerettet werden, zeigt der Film gar nicht. Der Held
zieht vielmehr per Einstellungsanalogie die Heldin nicht mehr auf den sicheren Fels, sondern
in sein Schlafwagenbett.
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Dies muf} nicht durch das Ereignis geschehen, welches das zentrale Problem der
Geschichte entscheidet. Fest steht nur, dal3 die Fragen bis zum Ende des Films
geklart sein sollten. Daruber, an welchem Punkt des Sujets die Auflésung von
Subplots stattfinden soll, machen die Drehbuchratgeber unterschiedliche Anga-
ben’. Deshalb 148t sich (auf unserer Grundlage) hier kein Merkmal der populi-
ren Dramaturgie ermitteln.

In Bezug auf die Auflésung ist noch eine weitere Tendenz populdrer Dramaturgie
zu nennen. Sie betrifft einen inhaltlichen Aspekt: Die meisten populédren Filme
haben ein happy end, d.h. ihre Auflésung und ihr Ausklang stimmen mit den
Sympathien und Werten der Zuschauer tberein (vgl. Tan 1996, S. 96). Von den
hundert per Zufallsprinzip ausgewahlten Hollywoodfilmen, die Bordwell unter-
sucht hat, wiesen Uber sechzig ein happy end hinsichtlich ihrer Liebesgeschichte
auf, und noch einige mehr in allgemeiner Hinsicht (Bordwell 1985a, S. 159).
Auch die Drehbuchmanuale raten meist zu einem positiven Ende (z.B. Rosenthal
1995, S. 86f.).

Allgemeiner gilt, dal? das Ende die in der Exposition und im point of attack ge-

weckten Erwartungen der Zuschauer bestatigen soll:
Jede Geschichte erweckt entweder den Appetit auf ein Happy-End, ein Bitter-
sweet-Ending oder auf ein tragisches Ende. Dieser Appetit, diese Gefuhle des Zu-
schauers mussen befriedigt werden. Der Autor mull dem Zuschauer den Hohe-
punkt geben, auf den er ihn vorbereitet hat (Hant 1992, S. 100).

Der populére Film schlieBt nach diesem meist positiven SchluBpunkt des Prob-
lem-L6sungs-Bogens mit einem Ausklang, der auch als Epilog (Bordwell) oder
Kiss Off (Hant) bezeichnet wird. Manchmal besteht der Kiss Off tatséchlich in
einer Szene, in der Protagonist und Protagonistin wie in Twister ihre Liebe durch
einen KuB besiegeln. Der Kiss Off ,,zeigt die Auswirkungen des HOhepunktes,
gibt dem Zuschauer Gelegenheit, sich zu erholen, und l&t den Film langsam
ausklingen® (Hant 1992, S. 101f.). Die Schluf3szene stellt den nach der Auflo-
sung erreichten stabilen Zustand der Handlung dar: ,,...und sie lebten gliicklich
bis an ihr Lebensende®. Oft besteht eine Analogie dieses SchluRzustandes zum
Anfang; der Kreis der Geschichte hat sich geschlossen (ebd., S. 102). Nach To-
dorovs Fassung des kanonischen Story-Schemas ist die Ruckkehr zu einem
Gleichgewicht erreicht. Auch die mythologischen Interpretationen sprechen von
einer Ruckkehr, ndmlich der aus der ,,fremden* Welt des Problems der Geschich-
te in den Alltagszustand der ,,Ordinary World“ (Vogler 1992, S. 29). Als Merk-
male der populéren Dramaturgie kann man festhalten:

(M14) Die letzte Szene des populédren Films zeigt einen nach der Auf-
I6sung des Problems erreichten Ruhezustand, in dem das Ergebnis der
Auflosung bekraftigt wird.

"3 Hant schlagt z.B. vor, Subplots vor oder zugleich mit der Beantwortung der zentralen Frage
aufzuldsen (Hant 1992, S. 125). Linda Seger fuhrt Beispiele an, in denen das nicht der Fall ist
(Seger 1987, S. 26-30). In Twister wird die Frage des Liebes-Subplots erst in der letzten Sze-
ne des Films beantwortet, als alles andere tiberstanden ist.
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(M15) Auflésung und Ausklang des populédren Films bestatigen die
Zuschauererwartungen, die in der Exposition geweckt wurden.

(M16) Typisch fur den populdren Film ist ein happy end.

Das Ende des populdren Films -seine Auflésung und sein Ausklang- tendiert da-

zu, folgende Wirkungen bei den Zuschauern hervorzurufen:

1. Die klare Auflésung befriedigt Erwartungen des Zuschauers in kognitiver
Hinsicht: Dadurch, da das zentrale Problem geldst wird und keine Fragen of-
fenbleiben, stellt sich Geschlossenheit ein. Gestaltpsychologen wirden sagen,
die ,,Gestalt” der Geschichte wurde vervollstandigt und ist jetzt in ihrer Ganze
erfalibar; aus Sicht der Schematheorie fugt sich der Film in ein etabliertes
mentales Schema (vgl. Tan 1996, S. 96). Der Neugierde wurde Genlige getan,
es entsteht das angenehme Gefiihl kognitiver Kontrolle, weil sich aus der ab-
schliefenden Situation fir den Helden keine Anforderungen an weiteres Han-
deln ergeben und der Zuschauer mit ihm den ProzeR des Problemldsens voll-
endet hat (vgl. Wuss 1993, S. 418ff.). Wenn das Ende offen bleiben wiirde,
kdnnte auch der unangenehme Gedanke entstehen, vielleicht im Filmverlauf
etwas nicht verstanden zu haben. Dies vermeidet die populére Dramaturgie.

2. Die Bestatigung der in der Exposition gefalten Erwartungen vermittelt ein
Erfolgserlebnis: Der Zuschauer hat seine Fahigkeit zur Prognose bewiesen,
was als angenehm erlebt wird, weil Prognosefahigkeit ein (Uber-) Lebensvor-
teil ist.

3. Im Fall eines happy ends werden nicht nur die Winsche der Zuschauer hin-
sichtlich des Handlungsverlaufs erfullt, sondern auch ihre Werte bestatigt.
Wenn der ,,Gute” immer verlieren und der ,,Bése” immer gewinnen wirde,
konnten Zuschauer in einen Konflikt geraten: Gut zu sein scheint sich nicht zu
lohnen -muB ich mich umorientieren, wenn ich Erfolg haben will? Die Werte
sind -wie die Fahigkeit zur Prognose- Bestandteil der Orientierung des Men-
schen in seiner Lebenswelt. Nicht von ungefahr werden in vielen modernen
Ethiken die moralischen Werte und Normen in enger Beziehung zum Nutzen
gesehen, den sie dem Einzelnen oder der Gesellschaft bringen.

Die letzten drei Abschnitte handelten von einzelnen besonders wichtigen Phasen

des populdren Films: dem Anfang mit hook, Exposition und point of attack, so-

wie dem Ende mit Auflésung des Problems und Kiss Off. Die folgenden Ab-
schnitte wenden sich nun allgemeinen Charakteristika der populdren Dramaturgie
zu, die sowohl fur Anfang und Ende als auch fir den zwischen ihnen liegenden

Hauptteil des Films gelten.

7 Linearitat und Spannungsorientiertheit

Die Anordnung der Teile im kanonischen Story-Schema und im Problem-
LAsungs-Bogen deutet auf eine lineare Entwicklung der Handlung hin: Das Sujet
beginnt mit der Exposition und der Entstehung des Problems, es folgen konflikt-
reiche Losungsversuche, aus denen sich am Ende des Films eine bestimmte Auf-
I6sung ergibt. Am Anfang steht die erste Ursache, am Ende die letzte Wirkung
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einer Kausalkette. Aber auch zwischen Anfangs- und Endpunkt sind die Ereig-
nisse in kausalchronologischer Linearitdt angeordnet und werden nur umgestellt,
wenn dies unbedingt notig ist. Die Drehbuchratgeber fordern, daR sich eine Sze-
ne kausal aus der vorigen ergeben und die nachste hervorrufen soll (vgl. Seger
1987, S. 471.). Auch Bordwell hat dies so beschrieben (1985, S. 64f.). Der ge-
naue Zusammenhang der einzelnen Szenen wird spater noch genauer untersucht
werden; an dieser Stelle kann man zundchst allgemeiner festhalten:

(M17) Die Anordnung der Ereignisse im Sujet des popularen Films
folgt prinzipiell ihrer kausalchronologischen Aufeinanderfolge in der
Fabula.

Eine haufigere Abweichung von diesem Merkmal ist die visuelle Rickblende,
der Flashback; doch auch er wird so weit wie méglich vermieden (vgl. Bordwell
1985a, S. 42) Die Drehbuchmanuale raten zur Vorsicht im Gebrauch von Flash-

backs:
Flashbacks, by their nature, stop the action because they find the motivation in a
distant past, rather than in the immediate present...Real motivation happens in the
present time...Some flashbacks are necessary for thematic purposes, or to serve
the style of the film...But most good films will emphasize the unfolding of the
present as a useable way to reveal motivation (Seger 1987, S. 116f.).

Fast immer wird der Flashback zudem dadurch motiviert, dal er als Erinnerung
einer Figur erscheint. So reihen sich die Ereignisse als erinnerte in die Chronolo-
gie der Geschichte ein. Gleiches gilt -so kann man Bordwell ergénzen- fir Ereig-
nisse, die sprachlich durch Figurenberichte reprasentiert werden. Gerade Ereig-
nisse, die zur Exposition und zur Kennzeichnung von Figuren dienen, werden oft
in knapper Form sprachlich dargestellt -ein Mittel, das noch h&ufiger ist als der
visuelle und damit aufwendigere Flashback. Auch hier bleiben das Prinzip der
Einordnung der Erzéhlereignisse in die Chronologie der Handlung sowie das
Prinzip der groRtmoglichen Vermeidung dieser Rickblicke bestehen (vgl. Seger
1987, S. 115f.)). Dasselbe trifft auch flr eine andere Mdglichkeit der zeitlichen
Verschiebung zu, auf die Bordwell wegen ihrer Seltenheit nicht eingeht, némlich
die Prolepsen, also die Voranstellung von Ereignissen im Sujet gegentlber der
Fabula (vgl. Genette).

Bordwell schildert die Eigenart linearen Erzahlens manchmal so, als werde der
kausale Impetus eines dargestellten Ereignisses direkt und ohne Unterbrechungen
im Sujet an das folgende Ereignis weitergegeben (Bordwell 1985, S. 64). Das ist
idealtypisch gedacht, denn oft stehen Filmautoren vor dem Problem, zwei simul-
tan an verschiedenen Orten ablaufende Folgen von Ereignissen darzustellen:
Wahrend das Leben im Westernstadtchen friedlich seinen Gang geht und der
Sheriff seinen Stern poliert, bereiten in den Bergen grausame Banditen ihren U-
berfall vor. Wahrend Jo und Bill ihren Weg zum Tornado dndern, weil sie ahnen,
dal? er seine Richtung andern wird, fahren ihre Konkurrenten unbeirrt in die fal-
sche Richtung weiter. Solche Probleme der Sujetkonstruktion werden im populé-
ren Film durch eine Anordnung der Ereignisse oder Ereignisteile gelost, die all-
gemein als ,Parallelschnitt* bezeichnet wird, obwohl sich ihre Konzeption
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bereits auf der abstrakteren Ebene des Drehbuchs vollzieht™®. Genauer gesagt,
geht es um eine bestimmte Form des Parallelschnitts; Bordwell unterscheidet
zwei Arten, die ich der Genauigkeit halber im englischen Original wiedergebe
(Bordwell 1985, S. 48f.): Parallel editing meint den Schnittwechsel zwischen
zwei nicht simultanen Bildfolgen (etwa Eisensteins Assoziationsmontage), cross-
cutting bezeichnet den Wechsel zwischen simultanen (rdumlich distinkten) Ebe-
nen. Crosscutting findet im populdren Film h&ufiger Verwendung, parallel edi-
ting kommt dagegen selten vor, da hier die Verbindung der Einstellungen auf
Assoziationen beruht und nicht auf kausalen und zeitlichen Verbindungen (vgl.
Abschnitt 9). Durch crosscutting werden rdumlich getrennte Handlungsstrange
miteinander verwoben. Dabei beeinflulit diese Form des Einstellungswechsels
sowohl Ordnung als auch Dauer der dargestellten Ereignisse: Innerhalb jeder
Handlungslinie folgen die Ereignisse aufeinander, unterbrochen durch die der
anderen Linie. Im Ganzen gesehen erscheinen die Handlungen jedoch als simul-
tan. Dadurch, dall beim Wechsel zu einer Handlungslinie die Ereignisse der an-
deren nicht gezeigt werden, kann crosscutting als elliptischer Zeitraffer wirken.
Crosscutting wechselt zwischen unterschiedlichen Points of view und erweist die
Narration damit als auktorial. AuRerdem tritt es haufig in Verbindung mit einer
deadline auf: So kann jede Handlungslinie eine unterschiedliche Hypothese un-
terstiitzen; dadurch wird Spannung erzeugt (das Monster rast heran, die Helden
fliehen - werden sie sich retten konnen?). Durch die Regelméaligkeit des Wech-
sels zwischen Ereignisfolgen, die sich jeweils linear entwickeln, und durch die
Konventionalitat des Gestaltungsmittels crosscutting ist auch ein solches alternie-
rendes Erzahlen flr den Zuschauer einfach erfalbar. Zudem ermoglicht crosscut-
ting ein Kontrastieren oder Analogisieren der beiden Ereignisfolgen; ein klassi-
sches Beispiel dafir ist The Godfather, Part I, wo ein Baby getauft wird,
wihrend gleichzeitig Killer morden.

Allgemein gesehen erleichtert die lineare Anordnung der Ereignisse dem Zu-
schauer ihre kausale und zeitliche Integration und damit das Verstandnis des
Films: Es fallt ihm leicht, einen Zusammenhang herzustellen zwischen Wahr-
nehmung der Gegenwart, Erinnerung des Vergangenen und Erwartungen flr die
Zukunft (ebd., S. 43). Zudem wird vermieden, daR der Zuschauer durch den
Bruch von Zeit- und Ortswechsel aus dem Verlauf der Geschichte gerissen wird.
Der Staffellauf der Szenen verleiht der Handlung bruchlose Einheit.

Sowohl in Twister als auch in Made in L.A. kommen keine visuellen Flashbacks
vor; auf der Bildebene richtet sich die Reihenfolge der Darstellung samtlicher
Ereignisse nach ihrer ,,nattrlichen* Abfolge in der Fabula. Nur auf sprachlicher
Ebene gibt es Analepsen: So erfahren wir durch einen Streit zwischen Vincent

" Die Montage der Ereignisteile in ihrer konkreten Form wird aus praktischen Griinden
selbstverstandlich im Schnitt vorgenommen, wo sich Rhythmus, Anschliisse, unerwartete
Verbindungen direkt Uberpriifen lassen. Der entstandene Filmabschnitt weicht fast immer
vom Drehbuch ab.

> Ausschnitte aus dieser Montagesequenz des Paten finden sich in Rother (Hg.) 1997, S.
226.
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und Lilian, dal3 er sie zu Beginn ihrer Beziehung auf die Belastungen durch sei-

nen Beruf vorbereitet hatte.

Wieder einmal gibt es jedoch zahlreiche erfolgreiche Filme, die sich nicht mit

dem polaren Merkmal decken: Siodmaks The Killers beispielsweise enthélt nicht

weniger als elf Rickblenden. Bordwell sieht den Aufbau solcher Filme als eine

Art Genre-Ausnahme an -der Film Noir wende sich in einzelnen Merkmalen de-

zidiert gegen das Paradigma, gehore im GroRen und Ganzen aber trotzdem dazu

(1985a, S.193-198). Extreme Gegenbeispiele zum Merkmal der Linearitat sind

z.B. Pulp Fiction, der durch weitreichende und nicht realistisch als Erinnerungen

motivierte Prolepsen und Analepsen die Reihenfolge der Fabula durchbricht™,

oder Filme mit zirkuldrer Zeitstruktur wie Terminator IlI, 12 Monkeys oder

Groundhog Day, bei denen sich keine lineare Fabula mit klarem zeitlichen An-

fang und Ende konstruieren laRt"".

Die Linearitat des Sujetaufbaus fiihrt tendenziell zu drei wesentlichen Wirkungen

beim Zuschauer:

1. Die Rekonstruktion der Fabula wird erleichtert, weil die Anordnung der Er-
eignisse im Sujet ihrer kausalchronologischen Reihenfolge in der Fabula ent-
spricht. Durch den quasi natiirlichen Ablauf der Handlung ist es fur den Rezi-
pienten einfacher, die Zeit- und Kausalverhéltnisse der Ereignisse
untereinander zu rekonstruieren. Er muf3 nicht die kognitive Anstrengung auf-
bringen, weit auseinanderliegende Ereignisse miteinander in Beziehung zu
setzen, und muf3 nicht friiher dargestellte Ereignisse Gber langere Zeit im Ge-
dachtnis behalten. Insgesamt werden die kognitiven Investitionen des Zu-
schauers in den Rezeptionsprozel? also gesenkt.

2. Die einfache Verstandlichkeit der linearen Anordnung ermdglicht ein schnel-
les und 6konomisches Erzdhlen. Die Produzenten missen ihrem Publikum
nicht viel Zeit lassen, damit es Verbindungen herstellen und Handlungen ein-
ordnen kann. Eine schnelle Erzéhlweise soll wiederum dazu dienen, Lange-
weile zu verhindern (vgl. Bordwell 198543, S. 165).

3. Durch den raschen ErzahlfluR und die Vermeidung von Unterbrechungen, bei
denen der Zuschauer nachdenken mul}, um die Geschichte zu verstehen, erho-
hen sich die Chancen, den Zuschauer die Handlung direkt miterleben zu las-
sen; es wird verhindert, dal3 er die Lust verliert, reflektierend vom Geschehen
zurlcktritt oder durch sein Bemiihen um Verstandnis an der Entwicklung star-
ker, unreflektierter Emotionen gehindert wird.

4. Last but not least flihrt die lineare Erzahlweise dazu, dall der Zuschauer nicht
nur Uber den Gesamtbogen des Films eine zentrale Spannungsfrage bildet,

’® In eine Art formale Rahmenhandlung (der Uberfall von Pumpkin und Honey Bunny im
Diner) ist ein komplexes Gefiuige aus Analepsen und Prolepsen eingebettet, das mit dem Rah-
men kausal zusammenhangt und auch ihm gegenlber sowohl Ruckgriffe (der Auftrag der
Killer Vincent und Jules) als auch Vorgriffe (Butch erschiefit Vincent) enthalt. Die Rekon-
struktion der Fabula hat auch gestandene KritikerInnen durch diese ungewodhnliche Drama-
turgie gelegentlich Uberfordert (z.B. Sabine Horst in epd Film 1994).

" Innerhalb der zirkuldren Fabula folgen die Ereignisse jedoch linear aufeinander, und so
werden sie meist auch im Sujet repréasentiert.
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sondern dalR Spannungsfragen ganz allgemein dominieren. Den Rezipienten
interessiert weniger, was warum geschehen ist, sondern er ist in jedem Mo-
ment gespannt auf den Fortgang der Handlung, er fragt sich, was geschehen
wird. Lineares Erzahlen ist die VVoraussetzung fur die Entstehung von Span-
nung, denn Spannung entsteht dadurch, dal ein Ereignis dem Zuschauer
(mindestens) zwei mégliche Antworten in Bezug auf die Folgen des Ereignis-
ses nahelegt, von denen eine erwinscht und unwahrscheinlich, die andere un-
erwiinscht und wahrscheinlich ist (vgl. Carroll 1996, S. 101)". Allgemein
stellt Bordwell fir das Hollywoodkino fest: ,,Future-oriented ‘suspense’ hy-
potheses are more important than past-oriented ‘curiosity’ ones, and surprise
is less important than either* (Bordwell 1985a, S. 165)”. Die Bedeutung von
Neugierfragen scheint jedoch innerhalb verschiedener populérer Genres stark
zu schwanken: In Horror-, Detektiv- und Fantasyfilmen spielen Neugierfragen
eine wesentlich groRere Rolle als in Actionfilmen und Liebesdramen; der
Mysteryfilm signalisiert bereits durch seine Genrebezeichnung die wesentli-
che Rolle, die Neugierde in ihm einnimmt. Im GrolRen und Ganzen jedoch ist
Bordwell wohl darin zuzustimmen, dal3 in anderen Modi der Narration wie
dem Art Cinema Neugierfragen tendenziell eine gréfiere Bedeutung haben, als
es im populéren Film der Fall ist™.

8 Figurenzentrierte Kausalitat

Ein weiteres Merkmal der populéren Dramaturgie ergibt sich als allgemeine Vor-
aussetzung des Problem-Ldsungs-Sujets. David Bordwell hat es unter dem
Stichwort der ,,figurenzentrierten Kausalitat“ (character-centred causality) be-
schrieben (Bordwell 1985, S. 13ff.): Die Ereignisse einer Filmgeschichte kénnen
(innerhalb der fiktionalen Welt) durch verschiedene Arten von Ursachen ausge-
I6st werden. Diejenigen Arten von Ursachen, die nicht auf einen einzelnen Men-
schen zuruickgehen, falt Bordwell unter dem Begriff der nichtpersonalen Kausa-

’® Eine weniger klare Formulierung dieser Erklarung fir die Spannungsentstehung findet sich
auch in vielen Drehbuchratgebern, z.B. in Howard/Mabley 1996, S. 59-62.

" Ich bin allerdings der Meinung, daf Bordwell die Bedeutung von Uberraschung hier unter-
schatzt; er scheint nur ,Was-Uberraschung® in Betracht zu ziehen, nicht aber ,Wie-
Uberraschung“. Es macht aber einen wesentlichen Zug des populdren Films aus, da man
zwar oft ahnt, was geschehen wird, jedoch davon Uberrascht wird, wie oder wann es ge-
schieht.

8 Bordwells These scheint hier allerdings die Annahme zugrundezuliegen, daB populare Fil-
me deshalb ,,spannender* sind als Filme des Art Cinema, weil jene mehr auf die Bildung von
zukunftsgerichteten Fragen abzielen als diese. Wichtiger als der Aspekt der Ausrichtung auf
die Zukunft ist meiner Meinung nach jedoch, daB im Art Cinema die mdglichen Folgen, die
ein Ereignis haben kann, sich hinsichtlich der Sympathien und Werte der Zuschauer weniger
kral? als beim populédren Film unterscheiden. Dort gibt es ein klares Gut und Bose, einen sym-
pathischen Protagonisten und einen unsympathischen Antagonisten. Beim Art Cinema sind
diese Werte vielleicht differenzierter, in jedem Fall aber ambivalenter. Dadurch ist das Gefal-
le zwischen den potentiellen Folgen eines Ereignisses weniger gro3, und damit auch die
Spannung.
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litdt (impersonal causality) zusammen (1985, S. 13). Es handelt sich um folgen-
de:
1. nattrliche Ursachen (z.B. Naturkatastrophen, Erbgut),
2. sozialkollektive Ursachen (soziale Gruppen und Institutionen),
3. Zufall und
4. Ubernaturliche Ursachen (das ordnet Bordwell dem Zufall zu, aber es er-
scheint sinnvoll, hier Gotter, Schicksal, Dd&monen etc. vom Zufall zu unter-
scheiden).
Die Classical Narration zeichnet sich demgegenuber dadurch aus, dal} die Kau-
salitat, die den Zusammenhang ihrer Fabulae bildet, vorwiegend figurenzentrier-
ter Art ist. Diesem Merkmal kommt grundlegende Bedeutung zu: ,,Character cen-
tred - i.e., personal or psychological - causality is the armature of the classical
story* (Bordwell 1985, S. 13). Man kann Bordwell um einen weiteren Punkt er-
ganzen: Im Paradigma der klassischen Narration herrscht Mono- oder zumindest
Oligokausalitat, es gibt selten mehr als eine klar identifizierbare (Haupt-) Ursa-
che.
Das Merkmal der figurenzentrierten Kausalitat kann man als Préaferenz eines be-
stimmten Ereignistyps beschreiben: Die Ereignisse einer klassischen Fabula ge-
hdren meist zum Ereignistyp der menschlichen Handlung. Vulkanausbriiche sind
keine Handlungen, sondern nichtintentionale Geschehnisse; die Handlungen von
Gottern und Teufeln sind intentional, doch nicht menschlich. Geschehnisse und
nichtmenschliche Handlungen sind aus der klassischen Geschichte zwar nicht
ausgeschlossen, spielen jedoch eine geringere Rolle als menschliche Handlun-
en:

) Hollywood films of course include causes of these impersonal types, but they are

almost invariably subordinated to psychological causality...Impersonal causes

may initiate or abruptly alter a line of story action which then proceeds by per-

sonal causes (a.a.0.).
Das gilt im besonderen fur den Zufall. Er soll im klassischen Modell mdglichst
nur am Anfang der Geschichte auftreten oder muf} durch die Konventionen eines
Genres gerechtfertigt sein®. In Made in L.A. wird der Zufall nur ausnahmsweise
eingesetzt, um durch seine AuBergewdhnlichkeit die Mittelpunktszene des Films
hervorzuheben: Antagonist Patrick und Protagonist Vincent begegnen sich vor
einem Diner und tauschen bei einem Kaffee ihre Positionen aus®. Eine groRere

81 Coincidence is especially dangerous in this context, and Hollywood rule-books insist upon
confining coincidence to the initial situation...Most often, though, coincidence is motivated by
genre (chance encounters are conventions of comedy and melodrama)“ (Bordwell 1985,
S.13). Als Beispiele fur durch Zufall wesentlich bestimmte Geschichten fihrt Bordwell de
Sicas Ladri di Biciclette und Antonionis L’Avventura an, beides zum ,,Kunstkino“ gehdorige
Filme: Zufélligerweise wird Anna in Antonionis Film nicht gefunden, und durch Zufall ent-
deckt Antonio sein Fahrrad und verliert es wieder (Bordwell 19853, S. 206).

82 Der Begriff des Zufalls ware eine ausfiihrlichere Diskussion wert: So kann eine Begegnung
durch zusatzliche Informationen wahrscheinlich gemacht werden: Wenn wir in Showdown in
L.A. vor der Begegnung Patricks und Vincents vor dem Diner erfahren hétten, dall es sich um
das Lieblingscafé der Gegner handelte, ware ihre Begegnung weniger ,,zuféllig“ erschienen.
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Rolle spielt der Zufall in Altmans Short Cuts: Hier dienen die Zufallsbegegnun-
gen zur Verknlpfung verschiedener Handlungsstrdnge, die ihrerseits jedoch
maligeblich durch figurenzentrierte Kausalitit gepragt sind. Noch deutlicher tritt
der Zufall in Kieslowskis Trois Couleurs: Rouge hervor. Der Film wird sogar
durch einen Zufall aufgel6st: Den Untergang der Englandfahre am Schlul® des
Films Gberleben nur die Hauptfiguren der Farben-Trilogie, unter ihnen auch Au-
guste und Valentine, zwischen denen sich eine Liebesbeziehung andeutet. Diese
zuféllige Rettung kann darlberhinaus auch als schicksalhaftes Geschehen oder
als selbstreferentieller Eingriff Kieslowskis verstanden werden (das erste eine
ubernatiirliche Ursache, das zweite kann man als Eingriff eines impliziten Autors
auffassen -sicher eine besonders ungewéhnliche Art von Kausalitat)®.

Beispiele fur Ursachen sozialkollektiver Art bieten sowjetische Filme des ,,histo-
risch-materialistischen Kinos®, die nicht Individuen, sondern Gruppen mit ein-
heitlichen Interessen gegeneinander antreten lassen (Matrosen und Biirger gegen
Kosaken in Eisensteins Bronenosez Potjomkin). Hier wird deutlich, da Bord-
wells Merkmal der character-centred causality sich nicht vollstandig aus dem
Problem-L&sungs-Schema ergibt, sondern es noch spezifiziert: Auch Gruppen
kdnnen bestimmte (gemeinsame) Ziele haben, und damit ein gemeinsames Prob-
lem. Gruppen schliel3t Bordwell jedoch fir den ,klassischen® Hollywoodfilm
aus. Das laRt sich damit erklaren, dal? es Zuschauern leichter fallt, sich mit einer
Einzelperson zu identifizieren als mit einem Kollektiv. Der populare Film nutzt
die Moglichkeiten der Ansprache des Zuschauers durch das Mittel der Empathie
voll aus, wahrend der Sowjet-Film sie dem didaktischen Ziel unterordnet, eine
Gruppenidentitat des Proletariats zu schaffen und gemeinsame Ziele und Gegner
der Arbeiterklasse herauszustellen.

Nichtpersonale Ursachen ,naturlicher” Art finden sich -scheinbar im Wider-
spruch zu Bordwell- in vielen Mainstream-Filmen, vor allem in Monsterfilmen
wie Alien oder The Relic oder Katastrophenfilmen wie Twister oder Volcano. Die
nichtpersonalen Ursachen sind hier jedoch auf die Antagonistenseite beschrénk:
Die Hauptfiguren kdmpfen mit dem Klar definierten Ziel, zu tberleben, gegen
Ungeheuer und Machte der Natur an. Wie das Wirken bernatirlicher Machte
(z.B. Gottes in Switch, oder des Teufels in The Exorcist) wiirde Bordwell die be-
deutende Rolle nattirlicher Ursachen wohl als genretypische Ausnahme einstu-
fen. Allerdings trifft man auf sie ohnehin meist in personalisierter Form: Gott ist
ein Mann und spricht Englisch, das Monster handelt gefahrlich intelligent. In ei-
nem solchen Fall hat man es mit character-centred causality zu tun. Als Merk-
mal der popul&ren Dramaturgie 4Rt sich festhalten:

(M18) Die Geschichte des populédren Films unterliegt figurenzentrier-
ter Kausalitat: Die dargestellten Ereignisse sind in Gberwiegender

Zufall setzt hier statistische Unwahrscheinlichkeit des Ereignisses voraus. Drehbuchmanuale
fordern, diese Unwahrscheinlichkeit durch Zusatzinformationen zu vermeiden.
8 Den Hinweis verdanke ich Matthias Luthardt.
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Mehrzahl menschliche Handlungen; d.h. sie werden von den Figuren
verursacht.

Dies trifft allerdings auch fir die meisten Filme zu, die nicht dem populéren Film
zuzuordnen sind. Das Kriterium wird trennschérfer, wenn man es ex negativo
formuliert:

(M18’) Im populédren Film spielen nichtpersonale Ursachen keine we-
sentliche Rolle (Ausnahmen: in personalisierter Form oder als Auslo-
ser am Anfang der Geschichte).

Durch dieses Merkmal wird der enge Zusammenhang zwischen dem Aspekt der
Dramaturgie und dem der Figuren besonders deutlich. Aus einer Dramaturgie,
bei der die Ereignisse durch die psychologisch begriindeten Handlungen der Fi-
guren verursacht werden, folgt eine bestimmte Art der Figurenkonzeption®': Die
Figuren der ,klassischen* Erzahlung werden als Biindel von handlungsmotivie-
renden Eigenschaften konzipiert: ,,If the character must act as the prime causal
agent, he or she must be defined as a bundle of qualities, or traits* (Bordwell
1985, S. 13). Damit die Figur (bzw. ihr Handeln) zur Hauptursache der Ereignis-
se werden kann, muf3 sie nicht nur bestimmte Eigenschaften besitzen, sondern

auch ausgeprégte Winsche, die sie befriedigen will, Ziele, die sie erreichen muf:
Once defined as an individual through traits and motifs, the character assumes a
causal role because of his or her desires. Hollywood characters, especially pro-
tagonists, are goal-oriented. The hero desires something new to his/her situation,
or the hero seeks to restore an original state of affairs (ebd., S. 16).

Die Eigenschaften werden als latente Ursachen, die Ziele als potentielle Effekte
beschrieben: Die spezifischen Eigenschaften einer Figur sind die Ursachen dafir,
dal? die Figur gerade dieses Ziel durch diese Handlungen anstrebt, und das Errei-
chen des Ziels ist, wenn alles gut geht, der Abschluf} der Kausalkette. Das
Merkmal der figurenzentrierten Kausalitét ist fiir den populdaren Film von grund-
legender Bedeutung: ,,Psychological causality, presented through defined charac-
ters acting to achieve announced goals, gives the classical film its characteristic
progression” (ebd., S. 17).

Wenn man die personale Kausalitdt mit dem Merkmal des filmiberspannenden
Problem-L6sungs-Bogens in Verbindung bringt, 188t sich daraus erstens die Ten-
denz ableiten, das zentrale Problem der Handlung zum Konflikt zu verscharfen

% Das ,,folgt“ ist nicht genetisch zu verstehen, sondern als interdependenter Zusammenhang:
Das Merkmal der figurenzentrierten Kausalitét setzt seinerseits eine solche Figurenkonzeption
voraus. Beim Schreiben eines Drehbuchs beginnt der Autor oft mit einer bestimmten Figur
(oder Figurenkonstellation) und entwickelt die Handlung aus deren Zielen und Eigenschaften.
So kritisiert ein Klassiker der Drehbuch-Ratgeber, Lajos Egri, die Bevorzugung des Plots
durch Aristoteles und stellt lapidar fest: ,, The inference is unmistakable: character creates plot,
not vice versa“ (Egri 21960, S. 95). Die Handlung soll sich zwangslaufig aus der Gestaltung
der Figur, aus ihren Eigenschaften und ihrer Situation ergeben. In einem etwas grausamen
Beispiel formuliert Egri: ,,If, for any reason, we feel that prostitution wasn’t the only way out
for Irene [nach der Art, wie die Figur angelegt wurde], you have failed as a craftsman and as a
dramatist* (ebd., S. 59).
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(vgl. Abschnitt 2; wenn der Antagonist eine Person ist, hat er Ziele, und zwar
konfligierende). Zweitens, und noch wichtiger, ergibt sich das Grundkonzept,
dal3 eine einzelne, individuell gezeichnete und mit klar erkennbaren Zigen und
Zielen ausgestattete Hauptfigur den zentralen Problemldsungsprozel? des Films
unternimmt. Das dramaturgische Merkmal der figurenzentrierten Kausalitat bil-
det damit eine Grundvoraussetzung fiir ein Filmerleben des Zuschauers, das we-
sentlich durch das Empfinden empathischer Gefiihle mit dieser Hauptfigur ge-
pragt ist: In Zufélle und Naturkatastrophen kann man sich schwerlich einfihlen,
und bereits Brecht nahm an, dal ,,VVersuche, die Einflihlungstechnik so umzuges-
talten, dalR die Identifikation nunmehr in Kollektiven (Klassen) vor sich
geht,...nicht aussichtsreich* sind®”.

9 Kausalitat, Analogien und Kontraste

Die Ereignisse, aus denen sich die Fabula des Mainstream-Films zusammensetzt,
sind in erster Linie durch das Verhéltnis von Ursache und Wirkung verbunden
und nicht durch bewuf3t hervorgehobene Analogien und Kontraste, die hinsicht-
lich der Figuren und ihrer Handlungen, des Raumes oder der zeitlichen Struktur

zwischen ihnen bestehen:
In classical fabula construction, causality is the prime unifying principle. Analo-
gies between characters, settings, and situations are certainly present, but at the
denotative level any parallelism is subordinated to the movement of cause and ef-
fect (Bordwell 19853, S.157).

So bestehen in Made in L.A. zwar Parallelen zwischen den Hauptfiguren Vincent
und Patrick (beide sind Perfektionisten, aber kontrastiv als Cop und Gangster),
doch die Einheit des Films wird durch die Kausalkette der Handlung hergestellt,
die den gesamten Film strukturiert: Patricks Uberfall auf den Geldtransporter
verursacht seine Verfolgung durch Vincent, diese wiederum die Ausweichmano-
ver der Gang; die Zuriickweisung Vaingrows durch Patrick hat dessen Verrat zur
Folge, der Verrat fihrt dazu, dal3 Patrick in Vincents Falle geréat, weil er sich an
Vaingrow rachen will. Obwohl im Bereich des popularen Films angesiedelt, ha-
ben Analogie-Relationen z.B. in If These Walls Could Talk eine wesentlich wich-
tigere Stellung: Im Abstand von 22 Jahren zwischen 1952 und 1996 stellt sich
jeweils fiir eine von drei schwangeren jungen Frauen, die nacheinander dasselbe
Vorstadthaus bewohnen, die Frage, ob sie ihr Kind bekommen soll oder nicht.
Sowohl das Grundproblem bleibt dabei analog (Abtreibung oder nicht?), als auch
der Ort (das Haus) und die zeitliche Relation (22 Jahre Abstand voneinander).
Allerdings entwickeln sich die einzelnen drei Geschichten wieder unter dem Pri-
mat der Kausalitat. In Ophils’ La ronde, schon deutlich weiter vom Paradigma

8 These 4 der , Thesen Uber die Aufgabe der Einfiihlung in den theatralischen Kiinsten®,
Brecht 1967, S. 245. Brechts Konzept war dagegen, zwar Einzelpersonen handeln zu lassen
(personale Kausalitat), aber das Geschehen durch Verfremdungseffekte zu brechen und zu
kommentieren, und dadurch den Einfuhlungseffekt zu zerstdren. Direkten Bezug auf die Fra-
ge der zugrundeliegenden Kausalitdt nimmt Brecht in ,,Die Kausalitat in nichtaristotelischer
Dramatik* (ebd., S. 278f.).
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entfernt, bildet die Analogie der Stationen des Liebesreigens die charakteristische
Struktur des Films.

Da die Verkettung von Ereignissen durch das Prinzip von Ursache und Wirkung
zentral fur fast jede Geschichte ist®, 148t sich das Merkmal der dominanten Kau-
salitéat leichter ex negativo formulieren:

(M19) Analogien und Kontraste zwischen Ereignissen, Figuren, Ort
und Zeit der Handlung spielen im populdren Film keine wesentliche
Rolle fir den Aufbau des Sujets; dieser richtet sich vorwiegend nach
den Erfordernissen der Darstellung linearer Kausalbeziehungen.

Das bedeutet u.a., daB ein Drehbuchautor, vor die Wahl gestellt, entweder Ana-
logien auf Kosten der Nachvollziehbarkeit der Kausalbeziehungen herauszuar-
beiten oder auf sie zu verzichten, sich immer fir letzteres entscheiden wiirde,
wenn sich nach den Regeln der populdren Dramaturgie richtet.

Dieses Merkmal fiihrt dazu, dal? sich die Aufmerksamkeit des Zuschauers primar
auf das Nachvollziehen der Geschichte richtet. Betonte Analogien und Kontraste
wirden die Gefahr der Ablenkung davon mit sich bringen. Statt dem intellektu-
ell-analytischen Vergniigen des Entdeckens und Vergleichens analoger Situatio-
nen steht das ungebrochene, emotionale Miterleben des dargestellten Problemlo-
sens im Vordergrund. Nicht umsonst war der Einsatz von Analogie und Kontrast
ein wichtiges Mittel des Brechtschen epischen Theaters: Indem der Zuschauer
zum Vergleich von Mdglichkeiten und Situationen aufgefordert wird, gewinnt er
analytischen Abstand zum Dargestellten. Er sieht z.B., dal} es auch hatte anders
sein kdnnen. Das widerspricht dem Prinzip der Unvermeidbarkeit, des scheinbar
notwendigen Ablaufs der Geschehnisse, das von Drehbuchratgebern immer wie-
der hervorgehoben wird (vgl. z.B. Egri 21960, S. 104-106). Wenn sich der Zu-
schauer von der Geschichte 16st, indem er einen vergleichenden, analytischen
Blick auf sie gewinnt, wird es schwieriger, einen hohen Grad an Spannung und
Empathie bei thm zu erzeugen.

Die Haufung bewulit angelegter Analogien und Kontraste tendiert aulRerdem da-
zu, dem Zuschauer den Vorgang des Erzahlens bewuf3t zu machen. Dann wird
der Zuschauer seine Aufmerksamkeit nicht darauf richten, was passiert, sondern
darauf, wie es dargestellt wird. In Ed S. Tans Worten: Er empfindet Artefakt-
Emotionen, nicht Fiktions-Emotionen (Tan 1996, S. 81ff.). Der Film wird in ei-
nem solchen Fall selbstreferentiell, er verweist auf den Erzéhlprozel? und darauf,
dal} er ein Kunstprodukt ist. Der populdre Film versucht beides zu vermeiden:
eine inhaltlich analytische Haltung des Zuschauers, der Dargestelltes vergleicht,
wie auch eine formal analytische Haltung, die sich auf den Artefaktcharakter des
Films konzentriert. Durch den Primat der Kausalitat und die zuriickhaltende

8 Grundbedingung fiir eine Geschichte ist das Vorhandensein mindestens eines Ereignisses
(wie in L’arroseur arrose der Brider Lumiére), aber meistens bestehen Geschichten aus meh-
reren Ereignisse, deren Kausalzusammenhang eine wichtigere Rolle spielt als ihre Analogien.
Bordwell bemerkt: ,,The domination of narrative logic over cinematic time and space is com-
mon to many styles* (,,time and space* meint Analogien in Raum und Zeit, ,,style” den Mo-
dus der Narration; Bordwell 1985, S.7).
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Verwendung von Analogien leistet die Dramaturgie einen Beitrag zur Unauffél-
ligkeit des Erzédhlens. Im Bereich des Stils entspricht dem eine Umsetzung der
Handlung durch den , Institutional Mode of Representation (Kuhn 1996, S.
216), also durch stilistische Mittel, die soweit konventionell geworden sind, dal
ihr Einsatz nicht mehr bewul3t wahrgenommen wird (Vermeidung von Achsen-
sprungen, Verwendung von Schul3-GegenschuB-Verfahren etc.). Dagegen heben
Filme des Art Cinema wie Godards Sauve qui peut (la vie) ihren Artefaktcharak-
ter durch gezielte Verst6lRe gegen institutionalisierte Verfahren der Darstellung
bewuRt hervor.

10 Beschrankung auf eine Erzahlebene

Ein weiteres Merkmal des dramaturgischen Paradigmas Uberschneidet sich mit
dem narratologischen Aspekt der Erzahlsituation: In Mainstreamfilmen tritt sel-
ten eine Erzahlfigur auf, als deren Darstellung die anderen Ereignisse des Sujets
erscheinen. Anders gesagt: Die Relation des Erz&hlt-Werdens zwischen dem Ty-
pus ,,Erzahl-Ereignisse” und dem der ,,erzéhlten Ereignisse* findet sich in der
Dramaturgie des populéaren Films nur selten. Als Indiz fiir dieses Merkmal kann
aufgefalt werden, dal} die meisten Manuale ihren Lesern gar keine Ratschlage
zur Gestaltung einer Erzahlfigur geben. Nur selten wird das Charakteristikum der
fehlenden Erzéhlfigur in Filmtheorie und Drehbuchmanualen so deutlich ausge-

sprochen wie es Ken Dancyger im folgenden Zitat tut:

One of the dominant aspects of mainstream film is the extent to which it seeks to
erase the evidence of a storyteller...[R]estorative three-act structure is based on the
convention of realistic storytelling, which is designed to divert our attention from
narration and suggest that the story tells itself. In a novel, we expect to find a nar-
rator, a voice that speaks directly to us...[T]his overt narrative shaping is one of
the reasons why novels can frequently turn on events that have less obvious im-
port than those in films. In most plays and films, there is no overt narrator who
speaks directly to the camera and interprets events (Dancyger 1991, S. 32f.)

Erzahl-Ereignisse, in denen eine Figur erzahlte Ereignisse sprachlich vermittelt,
werden als talking heads in Drehbuchratgebern kritisiert (vgl. Seger 1987, S.
115f.); Ereignisse sollen moglichst visuell dargestellt werden. In der Regel ver-
meidet der populdre Film aber auch die durchgéngig von Voice over begleitete
visuelle Darstellung (ein Beispiel fir einen solchen Fall ist Léolo) und die wie-
derholte Unterbrechung von erzahlten Ereignissen durch visuell dargestellte Er-
zahlereignisse, wie man sie in The Usual Suspects oder The Killers beobachten
kann. Als Merkmal l4Rt sich festhalten:

(M20) Der populéare Film hat in der Regel nur eine einzige Erzéhl-
ebene; er verzichtet auf eine Erz&hlfigur, als deren Schilderung die
dargestellte Handlung aufgefal3t wird.

Durch die Beschréankung auf eine Erzahlebene vermeidet die populdre Dramatur-
gie erstens, daR der lineare Verlauf der Handlung immer wieder unterbrochen
und der Zuschauer dadurch aus dem Geschehen gerissen wird, weil er zwischen
zwei (oder mehr) Orten, Zeiten und Situationen hin- und herspringen muf3. Die
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Verwendung mehrerer Erzéhlebenen hat eine komplexere Komposition der
Handlung zur Folge; aulRerdem muf zusétzlich zu den Protagonisten der erzéhl-
ten Handlung auch die Erzahlfigur durch Exposition etabliert werden, was Zeit
kostet. Das Verstandnis der Geschichte wird durch die Beschrankung auf eine
Erzahlebene erleichtert, das Zuschauerinteresse konzentriert sich auf eine Hand-
lung, die Empathie auf einen Protagonisten.

Zweitens wird durch den Verzicht auf eine Erzéhlfigur vermieden, daR das Dar-
gestellte als Vermitteltes und Vergangenes erscheint. Der Zuschauer soll die
Handlung unvermittelt und direkt miterleben. Wenn sie aus der Perspektive eines
Erzahlers geschildert wird, konnten sich beim Publikum Zweifel an seiner Ver-
trauenswardigkeit melden und der Verdacht, alles sei subjektiv eingefarbt. Er-
zahlte Ereignisse werden zudem als vergangene rezipiert, sie haben keine Erleb-
nisgegenwart (Deshalb wird z.B. die Tonebene des voice over, die in einer
Rickblende die Vergangenheit des Dargestellten signalisiert, oft allmahlich aus-
geblendet, um die Gegenwart der Bilder nicht zu brechen).

11 Einheit der Handlung

Wahrend die vorangegangenen Abschnitte sich im Wesentlichen mit der Anord-
nung der Ereignisse im Sujet und ihren Beziehungen untereinander beschaftigten,
untersucht dieser Abschnitt, welchen Kriterien Ereignisse und Zustdnde gentigen
missen, um ins Sujet des populéren Films Uberhaupt aufgenommen zu werden.
Bei der Konzeption eines Drehbuchs wahlt der Autor aus einer Menge von Ein-
fallen und Mdoglichkeiten aus; am deutlichsten ist dies, wenn das Buch die Adap-
tation eines Romans oder Dramas ist oder wenn ihm ein tatsdchliches Geschehen
zugrundeliegt®”. Eine solche Selektion folgt beim populdren Film -um auf einen
Ausdruck der aristotelischen Dramentheorie zurtickzugreifen- dem Grundprinzip
der Einheit und Ganzheit der Handlung. In den Drehbuchratgebern zeigt sich
dieses Prinzip daran, in welchem Ausmal} der Haupthandlungsstrang das Sujet

dominieren soll:
It is frequently said that each dramatic scene must do at least two things. The first
thing is a variable - each scene can develop character, provide texture, and cause
us to laugh or cry. The second thing is a must - each scene must move the plot
(Dancyger 1991, S.24).

Die allgemein empfohlene Verfahrensweise im Schreibproze weist auf diese
Konzentration auf den Haupthandlungsstrang hin: Der Autor in spe soll zualler-
erst die ,,premise* oder das ,,concept* seiner Geschichte, ihren Inhaltskern, in
einem Satz zusammenfassen und wéhrend des Schreiben darauf achten, daR alles

%7 Die Auswahl der dargestellten Ereignisse ist nicht allein iiber das Verhaltnis zwischen Fa-
bula und Sujet beschreibbar. In diesem Verhaltnis geht es nur um die Frage, welche Ereignis-
se (visuell oder sprachlich) dargestellt werden und auf welche der Zuschauer (und Analytiker)
nur schlieRen kann. Dagegen ist der Bereich, aus dem der Autor die Ereignisse flr das Sujet
»auswahlt“ (indem er das Buch schreibt und Uberarbeitet), wesentlich weiter gefa3t und fur
den Analytiker zumindest im fiktionalen und nicht-adaptierenden Fall ungreifbar. Man kann
die Selektion der Ereignisse dann nur Gber Merkmale beschreiben, die sie aufweisen, bzw.
Kriterien, denen sie geniigen massen.
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mit diesem Kern in Verbindung steht. Das zugrundeliegende Selektionsprinzip
gleicht jenem, das Volker Klotz wiedergibt, indem er Max Kommerells Deutung

der aristotelischen Regeln von Einheit und Ganzheit der Handlung zitiert:
.....die positive Seite der Ganzheit liegt darin, dal} alles da ist, was irgend mit dazu
gehort (Vollstandigkeit), die negative Seite der Einheit darin, dal3 alles nicht Un-
entbehrliche weggelassen wird (Unersetzlichkeit der Teile)...“ (nach Klotz '1975,
S. 25).

Diese Formulierung der Prinzipien von Einheit und Ganzheit bleibt nicht mehr
als ein allgemeines Prinzip der Okonomie des Erzéhlens, solange man nicht
weil3, was denn nun zur Handlung mit dazugehért und was entbehrlich ist. Etwas

inhaltsreicher wird das Prinzip durch Bordwells Begriff der motivation (1985, S.

19ff.). Darunter versteht Bordwell nicht die Handlungsgriinde von Figuren, son-

dern er bezeichnet damit den Grund, warum ein bestimmtes Element -ein abge-
bildeter Gegenstand, ein Ereignis, ein Stilmittel- im Film enthalten ist. Die Ele-
mente, um die es in unserem Zusammenhang geht, sind Ereignisse und Zustande.

Da ihre Selektion durch den Autor einem bestimmten Konzept folgt, mul} ein

dargestelltes Ereignis fiir die Gesamtkomposition in irgendeiner Weise notwen-

dig sein. Man kann weniger miRverstandlich als Bordwell sagen: Es erfillt eine

bestimmte Funktion. Bordwell unterscheidet einige solcher Funktionen (ebd., S.

19). Weil ich deren Bezeichnungen teilweise fur irrefiihrend halte, wahle ich in

der folgenden Liste andere Termini als Bordwell®. Seine entsprechenden Begrif-

fe gebe ich in Klammern an:

1. Handlungsfunktion (compositional motivation): Die Darstellung des Elements
ist notwendig zur Entwicklung und zum Verstandnis der Handlung.

2. Realismusfunktion (realistic motivation): Das Auftreten des Elements in der
Welt der Geschichte wird von den Zuschauern (innerhalb der Logik dieser
fiktionalen Welt) auf der Grundlage ihrer Alltagserfahrung und der Wahr-
scheinlichkeit erwartet.

3. Intertextuelle Funktion (intertextual motivation): Das Element entspricht den
Konventionen einer bestimmten Gruppe von Kunstwerken. Die haufigste
Spielart ist die der genrebedingten Motivation: Das Element erftllt Zuschau-
ererwartungen, die sich an ein bestimmtes Genre kniipfen.

4. Asthetische Funktion (artistic motivation): Das Element lenkt die Aufmerk-
samkeit des Zuschauers darauf, daB erzahlt wird (Selbstreferentialitat), oder es
hat asthetischen Eigenwert (ebd., S. 21).

5. Ich ergénze die von Bordwell aufgefiihrten Funktionen um eine weitere, die
ich Bedeutungsfunktion nennen will. Ein Element erfillt eine solche Funktion,
wenn es dazu dient, Botschaften, Thesen, ,,Inhalte* zu vermitteln. Das kann
z.B. durch offene Kommentare eines Erzadhlers geschehen, durch visuelle
Symbolik oder durch Figuren, die das Publikum direkt ansprechen, wie etwa
die alten Paare am Anfang von When Harry Met Sally.

8 Um die Begriindung dafiir kurz anzudeuten: , kiinstlerisch“ und ,,kompositionell* relevant
kann in einem Film alles Mdgliche sein. Was Bordwell mit diesen Termini bezeichnet, ist
aber spezifischer; ich habe versucht, das durch die Ersetzung der Begriffe so gut wie moglich
auszudriicken.

73



Ein Ereignis kann alle diese Funktionen gleichzeitig erfillen: Eine Rickblende
kann Fabula-Information vermitteln, realistisch aus der Erinnerung einer Figur
hervorgehen, typisch fir den Film Noir sein, Bilder zeigen, die als schén und in-
teressant empfunden werden und die Botschaft vermitteln, dal man femmes fata-
les lieber nicht trauen sollte. Ein Ereignis kann aber auch nur eine Funktion erful-
len: Es ist mdglich, daB es fur die Handlungsentwicklung unentbehrlich ist und
deshalb dargestellt wird, obwohl es unrealistisch und unplausibel ist, sich weder
ins Genre einfiigt noch optisch etwas zu bieten hat, und zu alldem auch noch kei-
ne Bedeutungsfunktion erfillt. Ein solcher Fall wird naheliegenderweise tun-
lichst vermieden und ,,Multifunktionalitat* der Ereignisse angestrebt.
Charakteristisch fir das Hollywoodkino ist Bordwell zufolge, dal bei ihm die
Handlungsfunktion im Vordergrund steht; andere Funktionen dienen als Ergén-
zung und unterstttzen sie. Die Realismusfunktion tragt z.B. dazu bei, die Kau-
salkette plausibler erscheinen zu lassen®.

Bordwells These ist eine vorsichtigere Fassung der strengen Forderung der Dreh-
buchratgeber ,,Each scene must move the plot*“. Diese strenge Anforderung laRt
sich so verstehen, dal} jedes dargestellte Ereignis fiir den Fortgang der Handlung
kausal relevant sein sollte®. Vorsicht diirfte jedoch angebracht sein: Es gibt nur
wenige Filme, die eine solche Forderung voll und ganz erfillen. Deshalb greife
ich Bordwells vorsichtigere Variante auf, um als Merkmal der popularen Drama-
turgie zu formulieren:

(M21) Die Ereignisse im Sujet des populéren Films besitzen vorwie-
gend eine Funktion fir die Entwicklung des Haupthandlungsstranges;
Anforderungen des Realismus, der Entwicklung intertextueller Bezie-
hungen und der Asthetik werden mit der Handlungsfunktion kombi-
niert und treten in ihrer Bedeutung hinter dieser zuriick. Das wichtigs-
te Kriterium flr die Aufnahme eines Ereignisses ins Sujet ist beim
populéren Film, daB es zu Entwicklung und Verstandnis des zentralen
dargestellten Problemldsungsunternehmens der Hauptfiguren beitragt.

Es gibt Ausnahmen. Vor allem die Genre-Funktion kann im Hollywoodfilm
manchmal mit der Handlungsfunktion in Konflikt geraten: In Musicalfilmen z.B.
unterbrechen die genretypischen Songs oft den Fortgang der Geschichte (nicht
umsonst sind Songs auch ein Merkmal des epischen Theaters). Im Allgemeinen
aber kooperiert die Genre- mit der Handlungsfunktion (ebd., S. 20).

89 More commonly, compositional motivation outweighs realistic motivation...In Hollywood
cinema, verisimilitude usually supports compositional motivation by making the chain of cau-
sality seem plausible...Classical Hollywood narrative...often uses realism as an alibi, a sup-
plementary justification for material already motivated causally* (Bordwell 1985, S. 19).

% |m Metzler Literaturlexikon findet sich fiir die Einheit der Handlung die Erklarung: ,keine
Episoden oder Nebenhandlungen, die nicht mit der Haupthandlung kausal verknupft sind*
(Schweikle/Schweikle 21990, S. 113). Das ist noch zu schwach, denn die Haupthandlung
kdnnte zahllose irrelevante Nebenhandlungen auslésen. Dies soll sicherlich ausgeschlossen
werden. Es muB also gemeint sein, dal3 die Nebenhandlungen Ursachen fiir eine bestimmte
Entwicklung der Haupthandlung sind, nicht nur Folgen.
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Nur in engen Grenzen und nie durch den ganzen Film hindurch erfillen Ereignis-
se in der classical narration vorwiegend &sthetische Funktionen. Wenn sie dies
tun, geschieht das meist in der Form von Spektakeln und Demonstrationen tech-
nischer Virtuositét (ebd., S. 21)*. Die Ereignisse sind in diesem Fall zusétzlich
durch Handlung oder Genre motiviert: Das Toben der Wirbelstiirme in Twister
oder der Dinosaurier in Jurassic Park dient zwar spektakuldren Showeffekten,
doch sind Naturgewalten und Monster gleichzeitig die Gegenspieler der Helden.
Was allerdings generell im Vordergrund steht bei derartigen High-Concept-

Filmen, die auf Plakaten mit dem Versprechen spektakulérer Effekte locken und

durch Merchandizing den Effekt dieser Effekte ausnutzen, ist eine offene Frage.

Das Merkmal der primaren Handlungsfunktion der dargestellten Ereignisse fuhrt

tendenziell zu folgenden Wirkungen:

1. Oft wird die Erzahlweise des Hollywoodkinos als ,,unsichtbar, ,transparent*
oder ,illusionistisch* gekennzeichnet. Diese Art der Narration folgt laut
Bordwell unmittelbar aus der priméren Handlungsfunktion der Elemente und
aus dem Verzicht auf dsthetisierte Selbstreferentialitat des Erzahlens (Bord-
well 1985, S. 24). Der Zuschauer vergif3t, dal’ erzéhlt wird, und flhlt sich wie
ein unsichtbarer Beobachter der dargestellten Szenen.

2. Wenn (fast) alle Ereignisse zur Entwicklung des Haupthandlungsstranges bei-
tragen, konzentrieren sich Aufmerksamkeit und Empathie der Zuschauer auf
diesen Strang. Der Verstehensaufwand wird verringert, die Empathie gezielt
auf wenige Figuren gebindelt. Es besteht nicht die Gefahr, dal? der Zuschauer
die Orientierung verliert, er hat alles unter kognitiver Kontrolle.

3. Durch den Verzicht auf Abschweifungen, auf Digressionen vom Haupthand-
lungsstrang wird vermieden, dal} der Zuschauer sich langweilt. Er wird nicht
aus dem Geschehen gerissen, sondern sein Interesse bleibt auf eine Frage ge-
richtet und kann sich allmahlich steigern.

4. Die Konzentration aller Ereignisse auf einen Haupthandlungsstrang erleichtert
auch den Produktionsprozel3. Die Grundstruktur wird einfacher, die Steuerung
des Zuschauerinteresses durch die Mittel der Erzeugung von Spannung, Uber-
raschung und Neugierde kann einfacher gehandhabt werden. Zudem wird der
zur Verfugung stehende Zeitrahmen optimal ausgenutzt; es bleibt mehr Zeit
zur Vermittlung des einzigen Handlungsstrangs.

12 Steigerung und Héhepunkt

Fast alle Drehbuchmanuale fuhren aus, daB sich die Handlung oder der Konflikt
bis zu einem Hoéhepunkt steigern soll*”. Nur wenige aber geben Kriterien fiir eine

% Auch die Parodie ist als ,,4sthetisch“ motiviert zu verstehen; sie macht auf den artifiziellen
Charakter der parodierten Werke aufmerksam -und damit auf ihren eigenen. Eine weitere Er-
scheinungsform ist die selbstreferentielle Offenlegung der eigenen Kunstmittel (Bordwell
1985, S. 22).

%2 7.B. Vale 1987, S. 192ff.; Dancyger 1991, S. 5 und 11; Seger 1987, S. 88f.; Ho-
ward/Mabley 1996, S. 90ff.
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solche inhaltliche Steigerung an. Unter diesen wenigen ist Peter Hant am aus-
flhrlichsten:

Der Konflikt steigert sich auf mehrfache Weise:

1. Jeder Konflikt ist starker als der vorangegangene.

2. Die Situationen lassen immer weniger Wahlmdglichkeiten zu, den Konflikt zu
|6sen.

3. Immer mehr Figuren sind beteiligt.

4. Der Held ist korperlich und/oder seelisch zunehmend mitgenommen. Auch die
anderen Figuren sind von den Ereignissen immer mehr gezeichnet.

5. Der Held tritt immer mehr aus seiner personlichen Begrenzung heraus und be-
ginnt zunehmend fur jedermann zu stehen...Er wird zum Archetyp und zur
Symbolfigur.

Zeitdruck kann den Konflikt erheblich verschérfen (Hant 1992, S. 67f.).

Eine solche inhaltliche Steigerung ist das dramaturgische Mittel zu dem Zweck,
eine Steigerung in rezeptionsasthetischer Hinsicht zu erzielen. Hier kann man
wiederum drei Arten unterscheiden:

Kognitive Steigerung: Die ausgel6sten Gedanken werden interessanter, die
Fragen relevanter, die Hypothesen exklusiver und wahrscheinlicher. Der Zu-
schauer néhert sich der Losung der Makro-Frage und damit der Aussicht auf
eine auch emotionale und sinnliche ,,Belohnung* fiir seinen Aufmerksamkeits-
aufwand.

Emotionale Steigerung: Die Intensitat der positiven und negativen Emotionen
wéchst. Besonders wichtig sind hier Spannung und Interesse. Steigerung pha-
sischer Emotionen wird dadurch erreicht, daB die dargestellten Situationen sich
im Wirkungspotential (berbieten: ansteigende Brutalitat, Gefahrlichkeit, Froh-
lichkeit, Komik usw.

Sinnliche Steigerung: Die Intensitdt der Sinnesempfindungen steigt ebenfalls
an.

Diese drei Arten der Steigerung mussen keineswegs zusammenfallen. Bei der
Analyse und Konzeption von Filmen ist es deshalb wichtig, sie getrennt zu be-
trachten und sich zu fragen, wodurch der betreffende Steigerungseffekt jeweils
zustande kommt.

Man kann die rezeptionsésthetische Steigerung mit den inhaltlichen Kriterien
Hants folgendermalien in Beziehung setzen:

1. DaR ein Konflikt ,starker als der vorangegangene* ist, ist wohl so zu verste-

hen, dal} fir die Figuren bei ihren Handlungen mehr auf dem Spiel steht.
Durch die Empathie mit den Figuren werden auch die Gefuihle der Zuschauer
intensiviert. AuBergewdhnliche Situationen und besonders gefahrliche Gegner
bieten zudem die Gelegenheit zu spektakuléren Effekten, die Emotionen und
Sinne schon fir sich genommen stérker ansprechen. Eine solche Art der Stei-
gerung ist im Fall von Twister sogar numerisch abzulesen: Bill und Jo haben
es am Anfang nur mit einem Tornado der Starke 2 zu tun, am SchluB ist ihnen
ein F-5, der ,,Finger Gottes* auf den Fersen.

Die Reduktion der Entscheidungsmdglichkeiten der Figuren fihrt zugleich zu
einer Reduktion der konkurrierenden Hypothesen der Zuschauer. Die Hypo-
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thesen werden exklusiver, das Entweder-Oder steigert die Spannung. Die Zu-
schauer spuren auBBerdem, dal die Losung des Konfliktes immer néher riickt.

3. Dal immer mehr Figuren beteiligt sein sollen, ist wohl eher ein Sonderfall des
ersten Kriteriums: Das Anwachsen der Figurenzahl als Verstarkung des Kon-
flikts, bei dem jetzt mehr auf dem Spiel steht und mehr Charaktere betroffen
sind.

4. Wenn der Held schwécher wird, sinkt die Wahrscheinlichkeit, da3 er gewinnt.
Die Spannung steigt.

5. Wenn sich der Held zur archetypischen Symbolfigur entwickelt, bedeutet das
in erster Linie eine kognitive Steigerung. Das Allgemeine im Besonderen
wird deutlicher sichtbar, die Anstrengungen des Helden auf eigene Belange
ubertragbar. Moglicherweise steigen damit auch die empathischen Gefiihle an.

Analog zur Steigerung allgemein mul man auch zwischen viszeralem, emotiona-

lem, kognitivem und inhaltlichem HOhepunkt unterscheiden. Hinzu kommt noch

der Hohepunkt in kausaler Hinsicht:

e Der kausale Hohepunkt schlielt die Ereigniskette der Geschichte durch die
Losung des Problems ab (in Twister die Ubermittlung von MeRdaten durch
»,Dorothy*).

¢ Der inhaltliche Hohepunkt ist das Ereignis, in dem die starkste und spektaku-
larste Auseinandersetzung des Helden mit der antagonistischen Kraft stattfin-
det (der Kampf von Bill und Jo gegen den F-5-Riesentornado)®.

¢ Im kognitiven Hohepunkt wird die Makrofrage des Zuschauers beantwortet (Jo
und Bill haben es geschafft, wie wir hofften).

e Am emotionalen Hoéhepunkt ist die starkste Intensitdt der Geflihle des Zu-
schauers erreicht (vielleicht die Angst, als der Tanklaster auf Bill und Jo zu-
fliegt?),

e am viszeralen die starkste Intensitat seiner Sinnesempfindungen (die Nerven-
anspannung durch die schnellen Schnittwechsel, das Schwindelgefthl ,,im In-
nern des Tornados“?).

Kognitiver und kausaler Hohepunkt fallen in der Auflésung des Films zusammen

(vgl. Abschnitt 6). Populéare Dramaturgie arbeitet darauf hin, alle aufgefiihrten

Hinsichten von Hoéhepunkten in einem Ereignis zusammenzubringen®. An

Twister sieht man auf’erdem deutlich, dal man statt von einem Hoéhepunkt ei-

gentlich von einem ,,Hochplateau* sprechen miifdte: Es handelt sich keineswegs

um eine momentane Spitze, sondern eine tber mehrere Szenen ausgedehnte Ent-
wicklung der Handlung, wahrend derer sich die einzelnen Hohepunkt-Hinsichten

% Dafiir haben sich stilisierte Formen wie der Showdown im Western herausgebildet (oder
aktueller: der angeblich von John Woo nach Hollywood importierte Mexican Stand Off, bei
der sich bedrohende Parteien in eine ausweglose Situation geraten wie vier Autos an einer
Kreuzung ohne Vorfahrtsregelung. Ein Beispiel: das Ende von Reservoir Dogs).

% Dies tun sie nicht notwendigerweise: Wenn an einem Film ein ,,schwacher Hohepunkt*
bemaéngelt wird, muR man sich fragen, in welcher der Hinsichten er als schwach zu bezeich-
nen ist.
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an einzelnen feiner individuierten Ereignissen festmachen lassen (z.B. dem, daf3
der Sturm Jo und Bill einen Tanklaster entgegenschleudert).
Als Merkmale der populéren Dramaturgie lassen sich festhalten:

(M22) Im Sujet des populédren Films sind die Ereignisse hinsichtlich
ihres Wirkungspotentials so angeordnet, dal sich eine gleichméRige
Steigerung in kognitiver, emotionaler und sinnlicher Hinsicht ergibt,
die durch ein in jeder Hinsicht intensivstes Héhepunkt-Ereignis abge-
schlossen wird, das gleichzeitig das zentrale Problem aufldst und die
zentrale Frage beantwortet.

Die Erwartung eines Hohepunktes, der die Neugierde befriedigt, das Gefiihl kog-
nitiver Kontrolle vermittelt und zugleich das intensivste Erlebnis des Films dar-
stellt, ist fur den Zuschauer ein bestandig wirksamer Reiz, sich den Film bis zum
Ende anzuschauen. Die Konvention stetiger Steigerung funktioniert als perma-
nentes Versprechen auf eine befriedigende Auflosung. Steigerung in rezeptions-
asthetischer Hinsicht wird per se als angenehm empfunden (in einem gewissen
Rahmen: Bei Splattereffekten werden sicher intensive Gefuhle und Empfindun-
gen ausgel6st, aber fiir viele hort hier der Spall am Film auf); und die Dramatur-
gie des populdren Films versucht, Steigerungsempfinden durch eine Steigerung
in inhaltlicher Hinsicht (Ereignisse mit wachsendem Wirkungspotential) zu errei-
chen.

13 Ereignis-Vorankundigungen: Deadlines

Im auf S.76 angeflhrten Zitat wird ein inhaltliches Mittel der Steigerung ge-
nannt, auf das ich noch nicht eingegangen bin: ,,Zeitdruck kann den Konflikt er-
heblich verscharfen“. Wenn der Held sein Problem in einer bestimmten Zeit 16-
sen muB, sinken mit verstreichender Zeit die Chancen, daB es ihm gelingt. Das
vom Zuschauer erhoffte Ergebnis wird unwahrscheinlicher, wodurch die Span-
nung gesteigert wird. Das allgemeinere Grundprinzip dabei ist, zwei Ereignisse
durch eine Wenn-dann-Beziehung zu verknlpfen: Wenn es 12 Uhr schlégt, wird
die Bombe explodieren. Wenn der Bus in Speed langsamer als 50 Meilen pro
Stunde féhrt, fliegt er in die Luft. Die Spannung wird auch dadurch gesteigert,
dal? deadlines eine Entweder-Oder-Entscheidung fordern: Die Erwartung des Zu-
schauers wird fokussiert, er bildet spezifische konkurrierende Hypothesen, die
eindeutig positiv bzw. negativ besetzt sind.

An feste Zeitpunkte gebundene Ereignis-Vorankindigungen sind, wie das Speed-
Beispiel zeigt, nicht die einzige Mdglichkeit solcher Verknupfungen. Aber sie
bilden die haufigste Mdglichkeit, die auch in Drehbuchmanualen am ausfiihr-
lichsten behandelt wird®™. Haufige Varianten sind hier z.B. zeitliche Rahmen der
Gesamtgeschichte, die schon im Titel gesetzt werden kénnen (wie in 48 Hours)
oder Verabredungen der Figuren, die unsere Erwartungen auf spétere Szenen
richten (,,Wir treffen uns morgen um drei und bringen Jones um*). Das wichtigs-
te Mittel in der betreffenden Hinsicht stellt jedoch die deadline dar, die in Uber

% vgl. z.B. Howard/Mabley 1996, S. 58f., 99-101.
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80% der Filme vorkam, die Bordwell untersucht hat (1985, S. 45f.). Bordwell
betont ausdrticklich die Bedeutung der deadline als Merkmal der Hollywood-

Dramaturgie:
As a formal principle, the deadline is one of the most characteristic marks of Hol-
lywood dramaturgy. Alternative styles of filmmaking can often be recognized by
their refusal to set such explicit limits on the duration of story action.

Die deadline entsteht, indem eine Grenze fir die Zeitspanne gesetzt wird, in der
die Kausalkette sich entwickelt: Wenn der Zeitpunkt t erreicht ist, passiert x. In-
dem innerhalb des Sujets eine klare zeitliche Grenze fiir bestimmte Entscheidun-
gen gesetzt wird, kann der Zuschauer sich leichter zeitlich innerhalb der Ge-
schichte orientieren. Er kann Sujetzeit und Projektionszeit in gewohnte
Verhéltnisse setzen und einschatzen, wie lange der Film noch dauern kénnte. So
14kt sich die Aufmerksamkeitskapazitét leichter einteilen und das Ende getroster
erwarten.

Die deadline kann auch den ganzen Film umfassen, wenn mit der Etablierung des
zentralen Problems feststeht, dal} der Protagonist sein Ziel in einer bestimmten
Zeit erreichen muf3. Meist ist die deadline jedoch nur in bestimmten Teilen der
Geschichte anzutreffen; oft an ihrem Hohepunkt, z.B. als Rettung in letzter Mi-
nute (last minute rescue). Die statistische Haufigkeit der deadline ist ein Grund
dafir, sie als Merkmal der populéren Dramaturgie anzusehen:

(M23) Das Sujet des populéren Films enthalt eine oder mehrere dead-
lines.

Bei Twister besteht die deadline nur der schwachen Form einer Fristsetzung ohne
Risiko. Zwar sagt Bill zu Jo am Anfang: ,,Ich gebe dir einen Tag, um Dorothy
hochzubringen... (gemeint ist:...Ianger werde ich dich nicht dabei unterstiitzen),
aber bereits weit vor Ende ist klar, dal3 er diese selbstgesetzte Frist nicht einhal-
ten wurde, weil er sich wieder in Jo verliebt hat.

14 Die Szene

Die bisherigen Abschnitte haben sich mit Merkmalen beschéftigt, die man als
makrostrukturelle Charakteristika bezeichnen konnte, weil sie allgemeine Ziige
des Sujets betreffen. Dieser Abschnitt untersucht einen ,,mikrodramaturgischen*
Gesichtspunkt: Der bergreifende Handlungsbogen des populéren Films 1aRt sich
in Einheiten verschiedener GréRenordnung und Allgemeinheit segmentieren, die
ihrerseits wieder eine typische dramaturgische Mikrostruktur aufweisen: Die Ak-
te, die im folgenden Kapitel Gber die ,restaurative Dreiaktstruktur untersucht
werden, und die Sequenzen und Szenen, von denen dieser Abschnitt handelt.

Es gibt statistische Untersuchungen uber die Anzahl der Sequenzen, die ein
Mainstreamfilm durchschnittlich enthalt: Fur Hollywoodfilme zwischen 1928
und 1960 kommt Bordwell zu dem Ergebnis, es seien zwischen 14 und 35
(Bordwell 1985, S. 62). Susan Hayward gibt fur den heutigen Mainstreamfilm
einen Durchschnitt von 23 bis 24 Sequenzen an, gegentiber nur 11 bis 18 beim
»europdischen* (Kunst-) Film (Hayward 1996, S. 312).

Es ist jedoch nicht ganz Kklar, auf welchem Abgrenzungskriterium solche Statisti-
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ken beruhen; denn eine eindeutige, konsensuelle Definition der Sequenz scheint
es nicht zu geben (vgl. Hickethier 1993, S. 141). Die Sequenz zeichnet sich laut
Bordwell durch die Einheit von Ort, Zeit und Handlung aus sowie durch ein
standardisiertes Abgrenzungssignal (z.B. eine Uberblendung). Bordwell weist
aber selbst darauf hin, dal} diese Einheiten nicht absolut, sondern relativ zu dem
Ort-, Zeit- und Handlungsgefiige eines Filmes zu betrachten sind (Bordwell
1985, S. 61f.). Der eine Film mag von einem galaktischen Billardspiel mit Plane-
ten erzahlen, das sich Gber Lichtjahre erstreckt, der andere von fiinf Minuten, in
denen Karlheinz in seinem Zimmer sitzt und eine Fliege beobachtet. Aus prag-
matischen Grinden der Analyse wird man trotzdem versuchen, die gleich langen
Filme moglichst auch gleichméRig zu gliedern.

Die Abgrenzungssignale allein (Schnitte, Uberblendungen) reichen als Kriterium
fur die sequentielle Gliederung nicht aus, weil sie auch zwischen bloRen Einstel-
lungen vorhanden sind. Die Einheit von Ort, Zeit, Handlung und Figurenkonstel-
lation mul} auf interpretativer Grundlage im Einzelfall bestimmt werden. Ergan-
zende Kriterien der Sequenzen-Abgrenzung finden sich bei Alan Rosenthal: eine
zentrale Idee (z.B. das Sport-Motiv, das sich durch verschiedene Einstellungen
zieht), ein bestimmtes Setting (z.B. in einer Anfangsmontage, wo unterschiedli-
che Perspektiven auf eine Gegend hintereinandergeschnitten sind) oder auch eine
bestimmte Stimmung (vgl. Rosenthal 1994, S. 100).

Welches dieser Kriterien entscheidend ist, hangt -so kann man hinzufiigen- vom
betreffenden Filmabschnitt und seiner Interpretation ab. Die Abgrenzung von
Sequenzen sollte man nicht als einen mechanisch-analytischen, sondern als einen
intuitiv-interpretativen ProzeR ansehen, der jeweils im Einzelfall begriindet wer-
den mul3. Es geht darum, eine relevante Ereignisbeschreibung in einer bestimm-
ten Feinkdrnigkeit zu entwickeln, die gegebenenfalls wieder in feinkornigere Be-
schreibungen zerlegt werden kann (z.B. ,,Jo und Bill tiberstehen den Tornado* in:
»ole rennen zur Scheune, entdecken Gurte, mit denen sie sich festschnallen kon-
nen, der Tornado rast heran,... usw.).

Der Mainstreamfilm verwendet vor allem zwei Arten von Sequenzen: Montage-
sequenzen (z.B. ParallelImontagen) und Szenen (Bordwell 1985, S. 63ff.). Die
Szene 4Rt sich klarer abgrenzen als andere Sequenzen: Sie enthélt keine zeitli-
chen Auslassungen, umfaft also einen zusammenhangenden zeitlichen Abschnitt.
Bordwell und die Drehbuchmanuale bezeichnen die Szene als Grundbaustein der
klassischen Dramaturgie; die Kausalkette des popularen Films hat Gberwiegend
Szenen als Glieder (Bordwell a.a.0., Howard/Mabley 1996, S. 120).

Die Szene 1aBt sich Bordwell zufolge in zwei Phasen unterteilen: in Exposition
und Entwicklung. In der Expositionsphase werden Raum, Zeit und Figuren etab-
liert. In der Entwicklungsphase beendet die klassische Szene einerseits eine oder
mehrere Kausalketten (die sie aus einer vorhergehenden Szene ,,geerbt” hat), an-
dererseits er6ffnet und entwickelt sie wiederum neue. Die neu eingefuhrte Ursa-
che motiviert wieder den Ubergang zur nachsten Szene, die den Handlungsab-
schnitt zu Ende erzédhlt. Bordwell vergleicht diese Verkettung der Szenen
untereinander mit dem Dominoeffekt: Jede Szene stoRt die néchste an, nach dem
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Muster (in Klammern die Szenen): Ursache 1 -> (Wirkung 1 & U 2) -> (W2 &
U3) -> usw. (nach Bordwell 1985, S. 64). Ein Beispiel aus Twister: Szenel - Bill
und Jo jagen den zweiten Tornado, aber die Deponierung von ,,Dorothy* gelingt
nicht, der Wirbelsturm 10st sich auf (abschlieBendes Ereignis). Die Team-
Mitglieder kommen hinzu und stellen fest, daR sie in der N&he von Wakita sind,
wo Jos Tante sie mit Essen versorgen konnte (neue Ursache). Szene 2 - Das
Team iRt bei Jos Tante, usw. Eine solche Aufteilung und Verkniipfung der Sze-
nen ist keineswegs selbstverstandlich; Bordwell nennt Filmemacher, die andere
Formen der Strukturierung und Verbindung von Szenen entwickelt haben: die
langgezogene Exposition Antonionis, die abrupten, scheinbar zusammenhanglo-
sen Neubeginne bei Bresson, die unerwarteten Einmischungen der Narration bei
Eisenstein und Godard (Bordwell 1985, S. 65).

Noél Carroll hat auf den idealtypischen Charakter von Bordwells Beschreibung
hingewiesen. Nach Carroll folgen die Szenen nicht kausal in einer direkten Ursa-
che-Wirkungs-Beziehung aufeinander, sondern héngen durch Fragen der Zu-
schauer zusammen, die in einer Szene aufgeworfen, in einer anderen fortgesetzt
und in einer weiteren beantwortet werden konnen. Ihre Verbindung ist demnach
indirekter und schwacher als eine kausale (vgl. Carroll 1988, S. 172). Aber auch
Carroll zufolge besteht im popularen Film ein besonders enger und direkter Zu-
sammenhang zwischen den Szenen. Als Merkmal der populdren Dramaturgie
kann man zusammenfassen:

(M24) Das Sujet des populdren Films 1aRt sich nach inhaltlichen Kri-
terien in durchschnittlich 24 Sequenzen gliedern. Diese Sequenzen
sind in Uberwiegender Mehrzahl Szenen und hangen kausal und durch
Frage-Antwort-Beziehungen eng zusammen.

Die Szene des populdren Films ist auch der Ort einer spezifischen ,,Mikrodrama-
turgie®: Jede einzelne Szene soll den Manualen zufolge nach denselben drama-
turgischen Grundprinzipien aufgebaut sein, die auch den Aufbau des gesamten

Sujets beherrschen:
Wenn sie konventionell aufgebaut ist (wie es viele der besten Szenen sind), hat sie
genauso einen Protagonisten wie die gesamte Geschichte. Dartiberhinaus haben
die besten Szenen ein Ziel, Hindernisse, einen Hohepunkt und eine Auflésung
(Howard/Mabley 1996, S. 119).

Die bisher aufgefiihrten Merkmale des Sujets gelten auch fur den Mikrobereich
der einzelnen Szene: Sie entwickelt sich linear und steigernd nach den kausalen
Gesetzen des Figurenhandelns, nach dem sich die Gestaltung des Raumes und
der Zeit richtet (vgl. auch Bordwell 1985, S. 65f.). Die klassischen Szenen unter-
scheiden sich jedoch dadurch vom Schema Exposition-Konfrontation-Auflésung,
dal sie eine neue Handlungslinie initiieren. Die Szene entwickelt sich zwar zu
einem Hohepunkt (im obigen Twister-Beispiel der gescheiterte Versuch, das
Melgerét direkt am gefahrlichen Tornado aufzustellen), doch sie hat einen offe-
nen Schluf® (geht das Team jetzt zur Tante essen oder nicht?). Als Merkmal halte
ich fest:
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(M25) Die Mikrodramaturgie der Szene ist bis auf ihren offenen
SchluB analog zur der Makrodramaturgie des gesamten Sujets.

Vom Standpunkt der Rezeption ergeben sich folgende Wirkungstendenzen:

1.

Dem Zuschauer wird durch den schrittweisen, eng verknipften Verlauf der
Handlung deren Verstandnis erleichtert. Durch den Zusammenhang wird Ko-
hérenz hergestellt, die Handlung erscheint als FIuR der Ereignisse.

Der Zuschauer wird in der Erwartung bestérkt, dal sich am Ende des Films
alle Fragen l6sen, wie ja auch die Fragen des Handlungsabschnittes, der in ei-
ner Szene beendet wird, eine Antwort gefunden haben (Bordwell nennt dies
short-term resolutions; 1985, S. 65).

Die Gliederung der Handlung in Szenen ermoglicht Abwechslung und einen
Rhythmus der Spannungssteigerung und Entspannung.
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Merkmale popularer Dramaturgie I1:
Dreiaktstruktur

Die bisherigen Abschnitte handelten von Merkmalen der populdren Dramaturgie,
die sich entweder direkt aus dem kanonischen Story-Schema ,,Exposition-
Konfrontation-Auflésung” ergeben oder punktuelle Spezifizierungen dieses
Schemas darstellen (z.B. hook, deadlines). Im folgenden werde ich ein dramatur-
gisches Modell untersuchen, das in seiner Gesamtheit als eine Ubergreifende
Strukturierung und spezifischere Variante des kanonischen Schemas zu verstehen
ist: die Dreiaktstruktur.

Die Dreiaktstruktur bildet auch den Punkt, an dem sich die Beschreibungen tren-
nen, die Bordwell und die Drehbuchratgeber vom Paradigma der populéren Dra-
maturgie (bzw. des dramaturgischen Aspekts der Classical Narration) geben.
Bordwell registriert zwar knapp die historische Grundlage der Dreiaktstruktur im
Theater und ihre Bedeutung im heutigen Film, untersucht sie jedoch nicht ndher
und gewinnt keine Merkmale aus ihr (vgl. Bordwell 1985, S. 16f.). Er bleibt all-
gemeiner als die Drehbuchratgeber, die fast alle die Bedeutung des Dreiakt-
Modells als Grundlage eines Drehbuchs betonen. In Dancygers und Rushs Alter-
native Scriptwriting (1991) bildet es den Fixpunkt und allgemein akzeptierten
Standard, an dem sich neue Drehbuchkonzeptionen orientieren und von dem sie

sich abstofl3en kénnen. Der Filmtheoretiker Roy Armes stellt fest:
Hollywood movies -as the scriptwriting manuals testify- have an act structure as
rigid and as closely adhered to as that governing the organisation of French classi-
cal tragedy in the seventeenth century (Armes 1994, S. 63).

Ob das in dieser Scharfe zutrifft, mifite empirisch an konkreten Filmen unter-
sucht werden. In den Manualen selbst wird die Dreiaktstruktur meist als ein
Grundgerdist dargestellt, an dem sich der Autor orientieren kann, aber nicht muB.
Gleichzeitig legen die Ratgeber aber immer nahe, das Modell jedem Drehbuch-
entwurf zugrundezulegen; andere Konstruktionen seien erfahrenen Autoren vor-
behalten. Die Darstellung des Dreiaktschemas in diesem Abschnitt entspricht der
(iberwiegenden Mehrzahl der verwendeten Manuale®.

% |n folgenden Manualen wird das Dreiaktschema als Grundlage empfohlen: Dancyger/Rush
1991, S. 16-23; Hant 1992, S. 77-94; Howard/Mabley 1996, S. 45ff.; Seger 1987, S. 4f.; Ro-
senthal 1995, S. 91-96. Einige Manuale weichen in einzelnen Punkten davon ab: Z.B. ver-
zeichnet Field 1991 in seinem ,,Paradigma‘ keinen Héhepunkt im dritten Akt (S.39). Autoren
wie Hant, die sich auf Field stlitzen, haben den Hohepunkt wieder in ihrem Konzept. Ein an-
deres Konzept wird dahinter jedoch nicht sichtbar. Vogler hat ein solches anderes Konzept,
doch er parallelisiert die Dreiaktstruktur mit seinem Mythen-Modell der 12 Stationen einer
Heldenreise (Vogler 1992, S. 18). Nur in drei der zugrundegelegten Manuale spielt das Drei-
aktschema keine oder nur eine marginale Rolle, und von den drei ist lediglich eines als
einflulreich anzusehen; zur Ermittlung des Idealtypus der populdren Dramaturgie sollte man
deshalb nicht auf die Beriicksichtigung der Dreiaktstruktur verzichten. Der Klassiker ist Egri
21960, wo der Schwerpunkt auf der Figurenkonzeption liegt. Die anderen beiden Manuale, die
auf die Dreiaktstruktur verzichten, sind Battistrada/Felisatti 1993 und Scholz 1988, die ein
offeneres, ,,européischeres* Modell der Drehbuchkonzeption verwenden.
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Die Einteilung der Handlung in drei Akte mit spezifischer Form und Funktion ist
ein Erbe des Theaters. Kristin Thompson hat untersucht, wie das Modell des
well-made play -neben der Kurzgeschichte und dem Roman- in den USA die
dramaturgische Struktur des Films beeinfluBte (Bordwell/Staiger/Thompson
1985, S. 163-173). Um die Jahrhundertwende gab es dort einen Boom der (Trivi-
al-) Literatur, der Kurzgeschichten in Zeitungen, der Broadway-Stiicke und po-
puldren Romane, begleitet von einem Boom der Schreib-Ratgeber. Die Ratgeber
wurden auch beim Film verwendet, erfolgreiche Autoren von Bihne oder Zei-
tung weg zum Film verpflichtet, als dieser sich von kurzen Vaudeville-Episoden
zum abendfullenden Programm entwickelte. Dadurch bertrugen sich die Nor-
men der populéren literarischen Formen des 19. Jahrhunderts auf den Film; die
literarische Moderne hatte so gut wie keinen EinfluR. Ein Grofteil der in den vo-
rigen Abschnitten entwickelten Merkmale der populédren Filmdramaturgie (ge-
schlossener Problem-Ldsungs-Bogen, Linearitét, Einheit der Handlung usw.) las-
sen sich im historischen RickschluR auch in der populéren Literatur des 19.
Jahrhunderts erkennen, vor allem in Kurzgeschichte und Drama.

Grundlegend in der normativen Dramenpoetik war das weithin rezipierte Werk
Gustav Freytags, Die Technik des Dramas (1863). Freytag konzipiert darin einen
finfaktigen Pyramiden-Aufbau des Dramas, der sich in steigender Handlung von
der Einleitung tber die Steigerung bis zum Mittel- und Héhepunkt, und von dort
in fallender Handlung vom Akt der Umkehr zur Katastrophe entwickelt. Die funf
Akte, so Freytag, seien auf drei basale Akte reduzierbar: Einleitung-Hohepunkt-
Katastrophe (vgl. Freytag 1969, S. 170-184)%". Zunéichst wurde das Muster von
Populérliteraten und Filmern schlicht Gbernommen, dann vor allem in zwei
Punkten verandert: Die Katastrophe, Kennzeichen von Freytags Orientierung an
der klassischen Tragddie, paldte nicht ins Konzept der populdren Rezeptionsan-
gebote, die ein happy end bevorzugten. Und der Hohepunkt sollte nicht in der
Mitte des Films stehen, sondern an seinem Ende, um das Publikum nicht mit ab-
fallender Spannung zu langweilen (vgl. Bordwell/Staiger/Thompson 1985, S.
169, sowie den Exkurs der folgenden Seiten).

Dancyger und Rush fassen die Charakterisierung des Dreiaktschemas in aktuel-

len Drehbuchmanualen folgendermalien zusammen:
...the basic foundation of three-act structure as it is presented in the textbooks:
A 120-page feature script is divided into three acts...
Each act rises to a point of crisis, or greatest intensity, which is called...the plot
point. The resolution of this plot point throws the story into the following act...
The first act is concerned with setup, the second act with confrontation, and the
third act with resolution.
There is a period of relaxation at the start of each act before the act begins to
build. Each act builds to a greater intensity than the previous act.
(Dancyger/Rush 1991, S. 17).

Eine filmtheoretische Skizze der Dreiaktstruktur, die mit der Mehrzahl der Manuale tberein-
stimmt, findet sich in Armes 1994, S. 65-67.

%" Freytag selbst baut auf den Urahnen der Dramaturgie auf: Aristoteles’ Poetik, 7. Kap. und
Horaz’ Ars poetica, v. 189ff.

84



Wenn man diese Beschreibung grafisch umsetzt, entsteht eine gezackte, anstei-
gende Linie, die einem Gebirge ahnelt. Die Grafik auf der folgenden Seite stellt
der so wiedergegebenen Dreiaktstruktur (im oberen Teil) das allgemeinere kano-
nische Story-Schema ,,set up - confrontation - resolution® gegentiber (unterer
Teil). Meist setzen die Drehbuchmanuale beides einander gleich: Der erste Akt
soll der Exposition entsprechen, der zweite der Konfrontation oder dem Konflikt,
der dritte der Auflésung (vgl. z.B. Seger 1987, S. 4; Field 1991, S. 40). Die Ab-
grenzungspunkte der Akte mifiten in in diesem Fall der point of attack (zwischen
Exposition und Konflikt) und der auflosende Hohepunkt (zwischen Konflikt und
Auflosung) sein.

Hohepunkt
. 2. Plot Point
Exposition
1. Plot Point
Point of

attack

resolution ||
||set up|| ‘ || confrontation i

[ LAk | | 11, Akt IR

Wenn man die beiden Schemata jedoch im Vergleich betrachtet, wird deutlich,
dal die Konfrontation fast den Raum des ganzen Films einnimmt und tber beide
Grenzen des zweiten Aktes hinausgeht. Die Problemlésungsversuche der Haupt-
figuren beginnen mit dem point of attack, die Exposition davor bildet nur einen
kleinen Teil des ersten Aktes. Fur die Auflésung gilt achsensymmetrisch dassel-
be®. Dabei geht die obige Grafik von einem Film mit praliminarer Exposition
und mit einem Ausklang nach der Auflésung aus. Bei simultaner Exposition und
fehlendem Kiss Off -Mdglichkeiten, die in vorigen Abschnitten erwahnt wurden-

% Da ein Hauptteil der Aufldsung bereits im Hohepunkt stattfindet, ist das Wort resolution in
der Grafik hochgestellt, um die Entsprechung zu verdeutlichen. Doch auch der Ausklang tragt
auflésende Momente.
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lieRen sich tberhaupt keine sinnvollen textsequentiellen Grenzen zwischen Ex-

position, Auflésung und Konfrontation mehr ziehen. Diese sind also eher als cha-

rakteristische Hauptfunktionen der Akte anzusehen denn als Abgrenzungskrite-
rien.

Die Frage ist, durch was sich die Akte sonst abgrenzen lassen. Beim Theater

wurden die Akte nicht umsonst auch ,,Aufziige” genannt; ihr Anfang und Ende

wurde (seit der Einflihrung der Guckkastenbihne) durch das Heben und Senken
des Vorhangs signalisiert. Die Akte eines Theaterstlicks decken sich nicht unbe-
dingt mit Sinneinheiten der Geschichte®. Wenn man dagegen beim Film von Ak-
ten spricht, mul} es sich um Sinnabschnitte mit klar erkennbaren Grenzen han-
deln. Diese Grenzen nennen die Drehbuchmanuale ,plot points“, ,,turning
points“ oder ,,action points*, auf deutsch: Handlungswendepunkte. Der point of
attack und der Hohepunkt (climax) werden wohl deshalb nicht zu den Wende-
punkten der Handlung gezahlt, weil sie als deren Anfangs- bzw. Endpunkt ange-
sehen werden. Wie bei point of attack und H6hepunkt handelt es sich trotz der

Rede von ,,Punkten® bei den Plot Points nicht um momentane Handlungsum-

schwiinge, sondern um Ereignisse oder Ereigniskomplexe, die sich iber mehrere

Sequenzen erstrecken kénnen. So kann ein Plot Point das Scheitern der Unter-

nehmung eines Helden umfassen und den Stimulus, der in ihm die Entscheidung

zu einer neuen Handlung bewirkt (vgl. Seger 1987, S. 17).

Auf die Frage, durch was sich die Plot Points auszeichnen, finden sich in den

Drehbuchratgebern keine klaren Antworten, sondern nur metaphorische Um-

schreibungen wie die, daR der Plot Point ,,sich in die Handlung einhake und sie in

eine andere Richtung wende* (Field 1991, S. 42). Ich schlage demgegenuber (a-

nalog zu point of attack und auflésendem HoOhepunkt) folgende Definition von

»Plot Point“ fir den populéren Film vor:

1. Ein Plot Point ist ein Ereignis (oder Ereigniskomplex) des Sujets, in dem ein
Teilziel der Hauptfigur endgiltig erreicht oder verfehlt wird und sie ein neues
Teilziel auf dem Weg zur L6sung des zentralen Problems ins Auge falit.

2. Durch dieses Ereignis wird beim Zuschauer eine Makro-Frage zweiter Ord-
nung (eine, die weniger umfassend ist als die zentrale Frage des Films) be-

antwortet und eine neue aufgeworfen'®.

% v/gl. Pfister °1988, S. 307-312. Gottsched z.B. fordert nur: ,,Dieses [die Fabel] teile er [der
Poet] dann in finf Sticke ein, die ohngefahr gleich grofR8 sind...* (Gottsched 1973, S. 317).
Lessing machte sich iber eine solche Praxis in der Hamburgischen Dramaturgie lustig: ,,Was
kostet es denn nun auch fiir groRe Miihe, aus drei Aufziigen fiinfe zu machen? Man l&Rt in
einem andern Zimmer einmal Kaffee trinken,...und wenn Not an den Mann geht, kann ja auch
der Lichtputzer herauskommen und sagen: ‘Meine Damen und Herren, treten Sie ein wenig
ab; die Zwischenakte sind des Putzens wegen erfunden...” (Lessing 1953, S. 54 (13. Stiick)).

190 50 sind wohl die Aussagen Linda Segers zu verstehen, die (von allen Manualen noch am
deutlichsten) formuliert, dal3 der Plot Point der Handlung eine neue Richtung gibt und daf3 in
ihm die zentrale Frage neu gestellt wird (Seger 1987, S. 16). Es gibt auch mit dieser Definiti-
on -&hnlich wie beim point of attack- einige Probleme, wenn man sie von populéren Filmen
auf andere ausweiten will. Um von Wendepunkten der Handlung zu sprechen, sind (z.B. in
Naturfilmen) nicht einmal Figuren notig. AuBerdem kann das Ereignis, das daftr verantwort-

86



Ein Film enthélt jedoch in der Regel mehr als nur die zwei wesentlichen Wende-

punkte, durch die sich die Akte abgrenzen lassen. Field spricht von etwa 15 bis

20 Plot Points, von denen die meisten im zweiten Akt liegen (Field 1991, S.

47)'°. Jeder, der dramaturgische Analysen von Filmen durchfiihrt, weiB, wie

schwer es sein kann, ein Ereignis als Akt-Wendepunkt zu identifizieren'®. Denn

das Ziel einer Strukturierung durch Plot Points ist erklartermalien nicht eine offen

sichtbare Gliederung des Films, sondern eine unbewuBt erfahrene Beeinflussung

des Filmerlebens auf der Rezeptionsseite und eine Erleichterung des Schreibpro-

zesses auf der Produktionsseite. Folgende Indizien sprechen dafir, dal es sich

bei einem Plot Point um einen der wesentlichen, aktabgrenzenden Wendepunkte

handelt:

e Problem und Frage, die durch das Ereignis ausgeltst werden, sind Ubergrei-
fender als die anderer Wendepunkte.

e Das Ereignis ist ein kontextrelativer Hohepunkt in inhaltlicher, kognitiver,

emotionaler und/oder sinnlicher Hinsicht.

Auf das Ereignis folgt eine kurze Ruhephase.

Das Ereignis bildet den Ausgangspunkt fiir eine Verscharfung des Konflikts.

Zeit und Schauplatz der Handlung &ndern sich.

e Das Erzéhl- und Handlungstempo wird beschleunigt.

(Vgl. auch Seger 1987, S. 19 und Rosenthal 1995, S. 65f.).

Durch die Kennzeichnung der aktabgrenzenden Plot Points ergibt sich auch eine

Charakterisierung der Akte selbst:

e Jeder Akt hat eine eigene Hauptfunktion: Exposition, Darstellung des Haupt-
teils der Konfrontation, Auflésung.

¢ In jedem der Akte gibt es (mindestens) eine leitende Teilfrage und einen Ver-
such des Protagonisten, sein zentrales Problem zu l6sen.

e Die Akte sind in einem steigernden Verhéltnis angeordnet, inhaltlich, kognitiv,
emotional und viszeral gesehen.

Daneben gibt es folgende fakultative Kennzeichen:

e Das Erzédhltempo nimmt zu.

e Mit dem Akt wechseln Ort und/oder Zeit der Handlung.

lich ist, dal? eine Figur ein Ziel ins Auge faflt, getrennt sein von dem Ereignis des Zielent-
schlusses selbst (vgl. Kapitel ,,Merkmale popularer Dramaturgie 1, Abschnitt 5). Welches
von beiden Ereignissen ist der Wendepunkt ? Plot Points mussen sich auch nicht mit den
Momenten decken, die im Zuschauer eine Makro-Frage aufwerfen oder beantworten. Z.B.
kdnnte in einem Experimentalfilm eine Figur das folgende Geschehen am Anfang zusammen-
fassen, so dal} der Zuschauer immer weil3, was als Néchstes geschehen wird und gar keine
Frage bezuglich des Handlungsverlaufs hat. Trotzdem kdnnte man bestimmte Punkte dieses
Handlungsverlaufs als Plot Points bezeichnen.

191 sollte diese Zahl nicht vollig aus der Luft gegriffen sein, so ware es interessant, sie mit der
durchschnittlichen Anzahl der Sequenzen eines populdren Films (24) in Beziehung zu setzen:
Endet die Mehrzahl der Sequenzen mit einem Plot Point?

192 sogar die Drehbuchratgeber, die es ja eigentlich wissen miiten. Field schildert eine solche
Schwierigkeit in Bezug auf den ,,Mittelpunkt* der Handlung (Field 1991, S. 143ff.).
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Fir den populdren Film gibt es ein sehr einfaches mechanisches Verfahren, das
bei der Identifizierung der Plot Points und der Abgrenzung der Akte helfen kann:
Man sucht die Plot Points an bestimmten zeitlichen Stellen des Films. Denn die
Drehbuchmanuale geben oft noch detaillierter als das folgende Zitat die Positio-

nierung der Plot Points und die Lange der Akte an:
Beim Aufbau, der Entwicklung und der Losung einer Geschichte sind unter-
schiedliche Aufgaben zu erfullen. Sie bestimmen die Lange der einzelnen Akte.
Ein Drehbuch fir einen Spielfilm von 120 Minuten ist etwa 120 Seiten lang. Die
Lange des ersten Aktes betragt durchschnittlich 30 Seiten, der zweite Akt ist
durchschnittlich 60 Seiten lang und der dritte Akt ist noch einmal 30 Seiten lang
(Hant 1992, S. 75).

Hants Zitat stellt eine dulRere Rahmenbedingung der dramaturgischen Struktur
auf: die zeitliche Dauer des Films, der eine bestimmte Lange des Drehbuchs ent-
spricht (eine Seite ist ungeféhr eine Minute lang). Auch viele andere Autoren set-
zen einen solchen zeitlichen Rahmen (vgl. z.B. Field 1991, S. 39f. oder Armes
1994, S. 64). Dieser bezieht sich nur auf Kinofilme, doch gerade Fernsehformate
sind noch mehr auf einen feststehenden Zeitrahmen angewiesen (der fir TV-
Movies allerdings meist nur 90 Minuten betragt).

Auch wenn dieser Zeitrahmen nur als Faustregel zu verstehen ist und viele popu-
lare Filme gravierend von ihm abweichen, gibt er doch ein Idealmal? an, das sich
letztlich nach der Zeit richtet, die das Publikum aufbringen kann und will. Die
Gestaltung des Handlungsaufbaus ist von dem gesetzten Zeitrahmen abhangig:
Weil die dramaturgische Struktur auf Wirkung berechnet ist, muf} sie Akzente an
bestimmten Stellen setzen, deren Position sich an Aufmerksamkeitskapazitat und
Abwechslungsbedirfnis der Rezipienten orientiert. Die Aktumbriiche, denen
Hant genau bestimmte Zeitpunkte im Film zuordnet, sind solche akzentuierten
Stellen, aber auch point of attack und finaler Hohepunkt. Im einzelnen sehen die
Manuale folgende Verteilung der akzentuierten Ereignisse vor (nach Seger 1987,
S. 5; Rosenthal 1995, S. 61ff., Field 1991, S. 39):

1. Akt: ca. 30 min. 2.Akt: ca. 60 min. 3. Akt: ca. 30 min.
P.o.attack | 1. Plot Point 2. Plot Point Hohepunkt Ausklang
1-15 min. | ca. 30 min. ca. 85 min. 110-120 min.| 1-5 min. v. Ende

Zu diesen akzentuierten Phasen des Geschehens kommen noch die Wende- und
Hohepunkte der Subplots, die gleichfalls einen dreiaktigen Aufbau haben sollen
(vgl. Seger 1987, S. 28ff.). Bezieht man auf’erdem mit ein, daR vor allem der
zweite Akt durch ,kleinere Plot Points gegliedert ist, so sieht man, dal} die Drei-
aktstruktur beim populédren Film dafir sorgt, daB die Handlung in Abstédnden von
hdchstens 15 Minuten eine Akzentuierung und Wendung erféhrt.

Die enge Beziehung, in der Handlungsaufbau, Rezeptionserwartungen und zeitli-
cher Verlauf eines Films stehen, wird im folgenden Zitat des Drehbuchautors
Frank Daniel deutlich. Hier wird gefordert, dal} der Zuschauer bereits durch die
Exposition eines Films in die Lage versetzt werden soll, die L&nge des Films ab-
zuschéatzen und seine Energien danach einzuteilen. Dieser zeitlichen Erwartungs-
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haltung misse der Film durch seinen Verlauf gerecht werden:
In a wellmade film you learn in the first ten minutes how much time will the story
take. And that is important because the viewer needs to reserve his energy for the
end of the movie. The worst movies are those where you have the feeling “ah, it’s
over’ but ‘no, it goes on’. You know films with three ends happen very often (in:
»GegenAvantgarde* 1993, S. 36).

Man kann annehmen, dal} die Zuschauer auch Erwartungen dariiber haben, in
welchen Abstdnden wieder etwas Neues passieren und die Handlung einen ande-
ren Verlauf nehmen sollte. Die Dreiaktstruktur scheint ein besonders glinstiges
Muster zu sein, um solchen Erwartungen gerecht zu werden; sei es, weil sie
schon seit Jahrhunderten etabliert und geldufig ist, sei es, weil sie von vornherein
einem grundlegenden menschlichen Wunsch nach strukturierter Abwechslung
nahekam'®. Wenn man hypothetisch unterstellt, daB es bei diesem Abwechs-
lungs-Rhythmus eher auf die Abstdnde der Akzente (der Plot Points) als auf ihre
Anzahl ankommt, so hétte ein dreistindiger Film mit groRer Wahrscheinlichkeit
eine andere Dramaturgie als ein zweistiindiger; es ware zu untersuchen, ob we-
sentlich langere Filme auch mehr als drei Akte umfassen. Auch bei 90- oder
120minutigen Produktionen, die ansonsten alle Merkmale des populdren Para-
digmas aufweisen, gibt es manchmal mehr als drei Akte: Amerikanische TV-
Movies weisen typischerweise eine siebenaktige Struktur auf, weil die Dreh-
buchautoren eine feststehende Folge von sechs Werbeunterbrechungen bertick-
sichtigen mussen. In der Beschreibung des Drehbuchratgebers von Alan Rosen-
thal wird die Funktionalitat der Plot Points sehr deutlich (1995, S. 63-65): Die
Wendepunkte werfen als cliffhanger eine Zuschauerfrage auf, die das Interesse
der Zuschauer tber die Werbepause hinweg wachhalten soll. Dabei wird sehr
genau mit der Staffelung dieser relativen Hohepunkte umgegangen: Der dritte
Plot Point soll deshalb besonders intensiv sein, weil die dritte Werbepause zur
vollen Stunde erfolgt, wo die Zuschauer oft das Programm wechseln. Rosenthal
hélt das Dreiaktschema jedoch fir die grundlegende Struktur (ebd., S.65). Dafr
spricht, daR alle Drehbuchratgeber es fur Filme vorsehen, die nicht derart von
auReren Faktoren abhangig sind.

Die Griinde fir die fundamentale Bedeutung der Dreiaktstruktur missen in ihrem
Wirkungspotential liegen. Uber diese Griinde 1aRt sich jedoch nur spekulieren;
eine befriedigende theoretische Erklarung ist mir nicht bekannt. Howard und
Mabley geben folgende Grundlage fir eine solche Spekulation: ,,Wir befiirwor-
ten die Einteilung in drei Akte vor allem deswegen, weil sie am einfachsten zu
verstehen ist und der Art und Weise, wie das Publikum eine Geschichte wahr-
nimmt, am n&chsten kommt* (1996, S. 46). Als jahrhundertelang verbreitetes und

193 Manche Filmemacher haben bemerkt, wie fest das Grundschema schon in den Kopfen der
Zuschauer als Erwartungsmuster verankert ist -und wollen mit Gberraschenden Wendungen
gegensteuern wie Quentin Tarantino: ,,Pretty much nine of ten movies you see let you know
in the first ten minutes what kind of movie it's going to be, and I think the audience subcon-
sciously reads this early ten-minute message and starts leaning to the left when the movie is
getting ready to make a left turn; they're predicting what the movie is going to do. And what |
like to do is use that information against them* (Tarantino 1994, S. xiv).
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gewohntes Muster diirfte die Dreiaktstruktur den Erwartungen des Publikums,
wie ein Film aufgebaut zu sein hat, zugrunde liegen; schlieBlich entspricht sie
auch in weitgehender Weise dem kanonischen Story-Schema. Die Plot Points
sorgen ,,an den richtigen Stellen* fur Abwechslung, Uberraschung und Unvor-
hersehbarkeit der Handlung. Vielleicht spielt auch das Empfinden einer Regel-
maéligkeit und Symmetrie des Aufbaus eine Rolle. Im Bereich der Drehbuchpro-
duktion stellt die Gliederung in drei Akte jedenfalls ein Modell dar, das die
Geschichte in drei kleinere und deshalb leichter zu bewaltigende Abschnitte un-
terteilt. Die Autoren konnen den Bereich ihrer Vorbilder historisch ausweiten
und sich auch vom Aufbau von Theaterstiicken anregen lassen. Fir den Bereich
der Auswahl von angebotenen Drehbtichern bildet die Dreiaktstruktur das Stan-
dardmodell, an dem ein konkretes Buch gemessen wird; sowohl Autoren als auch
Produzenten konnen sich an seinen Mal3stédben orientieren.

Die Untersuchung der Merkmale der populéren Dramaturgie ist abgeschlossen -
hier jedenfalls. Das Ergebnis ist sicher nicht vollstdndig, doch ich hoffe, die
wichtigsten Charakteristika erfalst zu haben. Es bleibt nur, nach einem kurzen
Exkurs ihren Zusammenhang darzustellen.
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Exkurs
Populare Dramaturgie und das ,,geschlossene Drama“

Das Paradigma der popul&ren Dramaturgie steht in enger historischer und inhalt-
licher Verbindung zu einem Dramentypus, der in der Theaterwissenschaft schon
Anfang dieses Jahrhunderts erfal3t und beschrieben worden ist: der geschlossenen
Form des Dramas'®. Die Drehbuchratgeber orientierten sich an der etablierten
Form und den bestehenden Regelpoetiken und Gbertrugen sie auf das Medium
Film'®. Wie die Dramaturgie des populdren Films ist auch die geschlossene
Dramenform ein Idealtypus; wohl kaum ein konkretes Theaterstlick entspricht ihr
in jeder Hinsicht. Der Merkmalskomplex der geschlossenen Form ist umfangrei-
cher als jener der populdren Dramaturgie, weil er zusatzlich zu Handlungsaufbau
und Komposition auch die Aspekte der Zeit- und Raumgestaltung, der Figuren-
zeichnung und der sprachlichen Ausarbeitung umfait (vgl. Klotz 1975). Im ein-
zelnen stimmen populdre Filmdramaturgie und geschlossene Dramenform in fol-
genden Punkten (iberein®:

1. Es wird eine einzige Geschichte mit einem Haupthandlungsstrang erzéhlt, auf
den die Nebenhandlungen (Subplots) funktional und kausal zugeschnitten sind.

2. Das Sujet folgt einem geschlossenen, linear entwickelten Bogen von der Ent-
stehung eines klar definierten Problems einer Figur zu seiner endgultigen Auf-
l6sung. Der Konfliktstoff wird dabei vereinfacht und stilisiert, so da Uber-
schaubarkeit und Orientierung gewahrleistet sind.

3. Konzentrierte Exposition, kausale Kontinuitét, Einheit und Ganzheit der Hand-
lung sowie eine klare Auflésung, die durch einen Ausklang bekraftigt wird,
sorgen dafiir, dal} keine Informationsliicken oder Fragen offen bleiben und daR
die Erwartungen des Zuschauers bestatigt werden.

4. Das Sujet ist streng tektonisch in Akte festgelegter Lange und Anzahl (drei
oder funf) gegliedert, deren innerer Aufbau ebenfalls genau festgelegt ist. Da-
bei gibt es einen zentralen Akt, der als Mittelpunkt einer symmetrischen Anla-
ge aufgefaldt werden kann.

So wesentlich diese Ubereinstimmungen sind, so gibt es doch auch signifikante

Unterschiede:

1. Die Dramaturgie des populdren Films setzt nur die Einheit der Handlung vor-
aus, nicht aber die von Ort und Zeit.

2. Der populdre Film schlie3t mit einem happy end, der klassische Fall des ge-
schlossenen Dramas ist dagegen die Tragtdie.

104 Zur Entwicklung des Begriffs vgl. Klotz 71975, S. 14ff.; in diesem Buch wird der Typus
auch am ausfuhrlichsten beschrieben.

1% Darauf hat bereits Knut Hickethier hingewiesen (1992, S. 120). Die zahlreichen Bezug-
nahmen der Manuale auf Freytag, Scribe und Aristoteles sprechen fiir sich. Kristin Thompson
hat den EinfluR der Regeln fur Dramen und Kurzgeschichten auf den Film genauer untersucht
(in: Bordwell/Staiger/Thompson 1985, S. 167-173).

1% 1ch beziehe mich dabei auf Geiger/Haarmann*1996, S. 127ff.; Hickethier 1992, S. 120;
Klotz 1975 und Pfister ®1988, S. 320f.
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3. Der Hohepunkt liegt beim Drama der geschlossenen Form in der Mitte, beim
populéren Film am Ende. Dadurch wird auch die Rede von einer Symmetrie
des Aufbaus in Frage gestellt bzw. auf den Aspekt der Akt-Gliederung be-
schrankt.

4. Beim geschlossenen Drama besteht ,,\Vorrang des Inneren vor dem AuReren,...,
der Idee vor dem Stoff“. Es tendiert zur ,,Entmaterialisierung und Distanzie-
rung* (Klotz 21975, S. 92)'%. Beim populdren Film verhlt sich dies genau
umgekehrt: Zwar schlagen die Drehbuchmanuale vor, von einer Idee auszuge-
hen, doch wird emotionaler Wirkung und spektakularer Handlung der Vorzug
gegeben vor einer eher distanzierten Darstellung des ideellen Gehalts, der all-
gemeingultigen ,,Botschaft der Geschichte und einer nuancierten Schilderung
des Inneren der Figuren.

Die Dramaturgie des populdren Films entspricht also weitgehend dem Typus der

geschlossenen Dramenform, vollzieht jedoch eine Wendung ins ,,Positive®, ,,Ak-

tive* und Spektakuldre. Didaktische Zielsetzung, langfristige kathartische Wir-
kungen, bewul3te Vermittlung von moralischen und theoretischen Konzepten tre-
ten dabei hinter hedonistischen Funktionen kurzzeitiger Befriedigung von

Winschen und Bedirfnissen zuriick (vgl. Wuss 1993, S. 403-423).

197 50 schlagt Gottsched vor: ,,Der Poet wahlet sich einen moralischen Lehrsatz, den er seinen
Zuschauern auf sinnliche Art einprégen will. Dazu ersinnt er sich eine allgemeine Fabel, dar-
aus die Wahrheit des Satzes erhellet. Hierndchst sucht er in der Historie solche beriihmte Leu-
te, denen etwas ahnliches begegnet ist: und von diesen entlehnet er die Namen, fir die Perso-
nen seiner Fabel, um derselben also ein Ansehen zu geben* (Gottsched 1973, S. 317).
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Zusammenfassu ng
Populdre Dramaturgie als System der Rezeptionslenkung

Die in den vorangegangenen Kapiteln beschriebenen Merkmale stehen nicht fur
sich allein, sondern verstarken und erganzen sich gegenseitig in ihren Wirkun-
gen. Sie kennzeichnen dadurch die Mainstream-Dramaturgie als ein komplexes
System des Handlungsaufbaus, das eine Wirkungseinheit bildet und einen spezi-
fischen Verlauf der Rezeption zur Folge hat (wenn es nicht durch aufl3erdrama-
turgische Zige des Films, z.B. eine selbstreferentielle Auffélligkeit seiner Dar-
stellungsmittel, konterkariert wird). Im folgenden stelle ich zusammenfassend
dar, wie die Mittel populédrer Dramaturgie im Filmverlauf ineinandergreifen und
aufeinander aufbauen. Im Anhang findet sich als Ergédnzung eine Darstellung des
Gesamtbereichs der Merkmale am konkreten Beispiel von Twister (Abschnitt 1)
und ein tabellarischer Uberblick tber die Merkmale und ihre Funktionen (Ab-
schnitt 3), der als Ausgangspunkt dramaturgischer Analyse dienen kann. Eben-
falls im Anhang sind auch die im Verlauf der Untersuchung prazisierten Begriffe
der traditionellen Dramaturgie aufgelistet (Abschnitt 2).

Vor der Darstellung des Merkmalszusammenhangs sollte noch einmal daran er-
innert werden, dal} es sich um ein Paradigma handelt, um einen Idealtypus, mit
dem nur wenige Filme in jeder Hinsicht Ubereinstimmen. Mainstreamfilme
kommen dem Paradigma zwar relativ nah, decken sich aber nur selten ganz mit
ihm (Twister ist ein solcher seltener Fall). Man kann die idealtypische Beschrei-
bung deshalb auch dazu verwenden, um die Besonderheiten, die Abweichungen
vom Schema, die Variationen und Innovationen aufzudecken, die ein bestimmter
Film aufweist. Und man kann sich jeweils fragen, welche Wirkungen die betref-
fenden Abweichungen auf den Zuschauer haben.

Entspricht der Aufbau eines Films — wie der von Twister - dem Paradigma der
populéren Dramaturgie, so ergibt sich ein charakteristischer Verlauf der filmi-
schen Erzéhlung und ihrer Rezeption: Von Beginn an sucht der populare Film
den Zuschauer durch die spektakularen Bilder und Geschehnisse eines hook oder
eines Anfangs in medias res zu fesseln -ein Versprechen hinsichtlich des Kom-
menden. Eine konzentrierte Exposition etabliert unverziglich Figuren und Situa-
tion und ruft einen starken primacy effect hervor: Der Zuschauer weil3 spatestens
jetzt, was er fur eine Art von Geschichte, fur ein Genre zu erwarten hat, wie die
moralischen Werte verteilt sind, welche Gesetze die Welt des Films bestimmen.
Er kann Sympathien und Antipathien entwickeln; bereits hier beginnt die Identi-
fikation mit einer Hauptfigur, deren Wesensziige klar erkennbar sind.

Im point of attack wird das zentrale Problem greifbar, mit dem sich die Hauptfi-
gur auseinandersetzen wird und das im Mittelpunkt der einen und einzigen Ge-
schichte steht, die der Film erz&hlt. Meist handelt es sich um den spannenden
Konflikt zweier Parteien, einen besonders aufmerksamkeitstrachtigen Stoff.
Zugleich mit dem Problem der Figur entsteht beim Zuschauer eine spezifische
Frage, die in die Zukunft der Geschichte gerichtet ist und Fortgang wie Ausgang
der Handlung betrifft: Wird der Held sein Ziel erreichen? Gelingt es ihm, das
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Problem zu l6sen, den Konflikt fir sich zu entscheiden? Die Frage ist emotional
besetzt, da die Situation empathische Gefiihle mit dem Protagonisten auslost:
Man ist bei der Entstehung des Problems ,.live dabei* und hofft, dal der Held
gewinnt, furchtet, daB er verliert. Die Frage ist spannungsgeladen, denn die Ver-
héltnisse innerhalb der fiktionalen Welt sehen fiir den Protagonisten nicht beson-
ders gunstig aus.

Im Bewulitsein der Erzahlkonventionen, derer uns die Exposition bereits versi-
chert hat, ahnen wir trotzdem seinen Triumph und kénnen uns beruhigt auf ein
Spiel einlassen, das eine Herausforderung anbietet, die jeder bestehen kann: Die
Situation des Probleml6sens ist flir den Zuschauer ideal, denn er weil3, dal3 es ei-
ne LAsung geben wird, auch wenn er nicht selbst darauf kommt. In einer wohl-
ausgewogenen Balance, die das Interesse wachhélt und Frustrationen vermeidet,
werden einerseits Erwartungen und Hypothesen bestétigt, andererseits immer
wieder Uberraschungen und unerwartete Wendungen geboten. Man ahnt, was
geschehen wird, hat dabei auch eine deutliche Alternative vor Augen, und kann
sich doch vor allem dessen, wie es geschehen wird, nie sicher sein. Auf dem si-
cheren Boden einer klaren Orientierung in der fiktionalen Welt, die durch das in
der Exposition vermittelte Wissen, durch Kohédrenz der Szenen und Linearitét der
Erzahlung gewadhrleistet ist, wechseln sich Prognose-Erfolgserlebnisse und lust-
volle Erkenntniserlebnisse ab. Dabei verliert der Zuschauer nie das Gefuhl, die
Situation kognitiv unter Kontrolle zu haben: Selbst wenn eine Hypothese dar-
uber, was als néchstes passieren wird, nicht zutreffend war, so kann man sich das
Geschehen im nachhinein doch verstandlich machen. Stets ist der Zuschauer
durch die enge kausale Verknlpfung und lineare Abfolge der Szenen in der Lage,
zu verstehen, was geschehen ist und geschieht, und kann die kausalen und zeitli-
chen Relationen der dargestellten Ereignisse ohne grofRe Anstrengung rekon-
struieren.

Das interessierte Verfolgen des Problemldsungsprozesses ist jedoch kein rein in-
tellektuelles Vergniigen, sondern ein hochgradig emotionales. Dramaturgische
Mittel, die auf eine unauffallige Erzahlweise abzielen, wirken darauf hin, ein dis-
tanziert-analytisches Zurucktreten der Zuschauer von der Welt der Geschichte zu
verhindern. Selbstreferentialitat und jeder Anschein der Vermitteltheit wird ver-
mieden; was sich ereignet, steht im Vordergrund, dartiber, wie es erzahlt wird,
soll man nicht nachdenken. Der Fluf3 der Ereignisse wird nicht durch Einmi-
schungen einer Erzahlfigur unterbrochen, er soll nicht als VVergangenes, subjektiv
Wiedergegebenes erscheinen, sondern sich direkt und ,,objektiv* vor den Augen
der Zuschauer als ,,unsichtbarer Beobachter* entwickeln. Die Darstellung kon-
zentriert sich auf einen zentralen Handlungsstrang. Nebenepisoden, Beobachtun-
gen am Rande oder andere Abschweifungen vom main fabula path leistet sich
der populédre Film nicht. Der kausale Zusammenhang der Ereignisse steht im
Vordergrund, man soll nicht dazu gebracht werden, Figuren oder Situationen auf
Analogien und Kontraste hin zu vergleichen, was eine analytische Haltung mit
sich bringen konnte. Die Aufmerksamkeit wird auf die Kausalkette fokussiert,
die Empathie auf die Hauptfiguren gebundelt. Zwar gibt es Subplots, die dem
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Zuschauer die Figuren ndherbringen und neue inhaltliche Aspekte erschliel3en,
die Abwechslung zwischen Situationen und Emotionen bieten und oft das Thema
Liebe behandeln. Doch sind sie eng mit dem Hauptstrang der Handlung ver-
knupft, beeinflussen ihn und werden von ihm beeinflul3t. Nie machen sie ihm den
Rang streitig, immer tragen sie zu seiner Entwicklung bei. Faszinierende Bilder
und spektakuldre Effekte darf es, soll es geben, jedoch nie losgeldst von einer
Handlungsfunktion der Ereignisse. Der kohéarente, linear vorwartsdrangende Er-
eignisstrom wird so selten wie moglich durch Anachronien, Ruckblicke, VVoraus-
schauen unterbrochen, um den Eindruck der Erlebnisgegenwart nicht zu zersto-
ren.

Eine solche ,,illusionistische* Bruchlosigkeit zielt in Verbindung mit der empa-
thischen Bindung an die Hauptfiguren darauf, das Wirkungspotential der darge-
stellten Ereignisse voll auszuschopfen, vor allem in emotionaler und sinnlicher
Hinsicht. Dieses Potential steigert sich wahrend des Films im Angenehmen wie
im Unangenehmen; Angste intensivieren sich ebenso wie Erlebnisse der Freude.
Immer aber steht das Versprechen eines auflosenden HOhepunkts im Hinter-
grund, der als kognitive und emotionale ,,Belohnung* fiir die Aufwendungen an
Aufmerksamkeit und unangenehmen Geftihlen am Ende des Films winkt. Dabeli
wird der Bogen nie Uberspannt, die kognitiven Anstrengungen so gering wie
mdoglich gehalten: Der Ablauf entspricht dem kanonischen Story-Schema, der
Grundlage allen Geschichten-Verstehens.

Die Gliederung des popularen Films in Akte und Szenen unterlegt der Hand-
lungsentwicklung ein rhythmisch strukturiertes Muster von Spannung und Ent-
spannung, von Kontinuitat und tberraschenden Wendungen. Die durch Kausali-
tat und Frage-Antwort-Verbindungen verknupften Szenen erzeugen en miniature
dieselben Effekte wie das gesamte Sujet, sie haben in der Regel ein klares Prob-
lem und steigern sich zu einem Hohepunkt, in dem eine Frage beantwortet wird.
An zeitlich genau definierten Stellen und in regelmaRigen Abstanden (etwa alle
10-15 Minuten) sorgen Wendepunkte (Plot Points) fur Akzentuierung der Hand-
lung, verschaffen Abwechslung und sorgen fiir Uberraschungen, indem sie einen
neuen Versuch des Helden bei der Problemlésung initiieren. Vor allem die akt-
begrenzenden wesentlichen Plot Points bilden Ankerpunkte, Zasuren, an denen
sich der Zuschauer auch zeitlich im Film orientieren kann, indem er schétzt, wie
lange dieser noch dauert und wie er seine Aufmerksamkeitskapazitat einteilen
sollte. Entspannungsphasen am Beginn des nichsten Aktes geben Raum zur Be-
sinnung und lassen die folgende Steigerung der Handlung umso intensiver wir-
ken. Deadlines verstarken die Spannung und setzen ein Zeitmal3, an dem sich der
Zuschauer immer wieder Uber das erreichte Stadium der Entwicklung orientieren
kann.

Oft sind deadlines am Schluf} des Films positioniert; der Punkt, an dem die Ent-
scheidung der deadline fallt, ist dann der Handlungshéhepunkt, der das Problem
der Hauptfigur auflost. Die zentrale Frage des Zuschauers findet hier eine Ant-
wort, die intensivsten Emotionen und Sinnesempfindungen werden hier erreicht.
Der Konflikt ist beendet, alle noch offenen Informationsliicken werden geschlos-
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sen, auch die Fragen beantwortet, die sich an die Subplots knipfen. Die Beant-
wortung der Fragen erflllt dabei die Erwartungen, bestétigt die Hypothesen, die
der Zuschauer bereits im point of attack aufgestellt hatte. Das Erfolgserlebnis der
erwiesenen Prognosefahigkeit verbindet sich mit dem Gefiihl endgultig erreichter
kognitiver Beherrschung der Situation und mit der zufriedenen Wahrnehmung
einer vollendeten ,,Gestalt* des Films, seiner Geschlossenheit. Alle Angste und

Aufregungen sind Uberstanden; im happy end werden die Winsche und Hoff-

nungen des Zuschauers (fiktionale) Wirklichkeit, Wertorientierungen und Welt-

sicht damit bestétigt. Der Ausklang der Geschichte im Kiss Off bekraftigt den
erreichten stabilen Zustand und geleitet den Zuschauer sanft aus der fiktionalen

Welt der Geschichte in die reale des Kinos oder der heimischen Wohnlandschatft.

Wie dieser Ablauf zeigt, zielt die Dramaturgie des populdren Films auf ein klar

erkennbares Wirkungsspektrum ab. Die einzelnen Momente dieses Spektrums

seien hier noch einmal im Uberblick aufgefiihrt:

1. Einfache Verstandlichkeit und klare Orientierung im Film verschaffen dem
Zuschauer das Gefiihl kognitiver Kontrolle. Er hat das Gefuhl, die Situation
jederzeit zu beherrschen, weil er selbst nicht betroffen, aber tber die Lage ori-
entiert ist und weil3, dal’ es eine Auflésung geben wird. DaR alle Frustrationen
vermieden werden, die ihn im Alltag qualen mdgen, induziert im Zuschauer
ein mit Vergnlgen verbundenes ,,Selbstgefiihl von Handlungsméachtigkeit®
und bildet die Grundlage dafir, daB er sich entspannen kann (vgl. Wuss 1993,
S. 407, 421f.)'®. Er begibt sich in eine ideale Situation des Problemldsens
und nimmt damit eine Herausforderung an, von der von vornherein feststeht,
dal’ er ihr gewachsen ist. Wo der Alltag oft entweder 0de oder Uberkomplex
und problembeladen ist, sorgt im populéren Film ein kontrolliertes Spiel mit
Uberraschungen und Erwartungen fiir eine angenehme Balance der kognitiven
und emotionalen Forderung. Dal’ der Rezipient gefordert, nicht aber tberfor-
dert wird, erzeugt in ihm im Idealfall ein Hochgefiihl des flow (vgl. Tan 1996,
S. 92ff.).

2. Die Dramaturgie des Mainstreamfilms setzt eine Fabula voraus, die aus einem
Problemldsungs-Stoff besteht. Prozesse des Problemlésens und der Konflikt-
bewéltigung ziehen das menschliche Interesse auf sich, weil sie Gelegenheit
zum risikolosen Lernen durch Beobachten bieten. Populédre Filme bieten L6-
sungsstrategien fur Konflikte an, die auch den Zuschauer betreffen kénnten,
oder sie zeigen, wie Figuren sich in Grenzsituationen bewahren, die als Angs-
te in der Vorstellungswelt des Publikums verankert sind. Dabei werden Prob-
lemstrukturen, die in der Lebenswelt komplex und uniberschaubar sind, auf
eine Weise simplifiziert und zugespitzt, dall das Muster der Vereinfachung
auch auf eigene Lebensbeziige bertragen werden kann (vgl. Wuss 1993, S.
410ff., S. 420)'%.

198 Am deutlichsten wird dies, wenn der Zuschauer einen Wissensvorsprung gegeniiber der
betroffenen Figur hat und den Impuls verspurt, ihr zu helfen, sie zu warnen.

199 Christopher Vogler demonstriert einen recht naiven Fall einer solchen Ubertragung, wenn
er berichtet, es habe ihm geholfen, einen Kritiker seines Drehbuch-Konzepts als ,, Threshold
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Die Mittel der populdren Dramaturgie (vor allem die figurenzentrierte Kausa-
litat, aus der sich eine bestimmte Figurenkonzeption ergibt) erzeugen und ver-
starken die Empathie mit den Figuren: Die populdre Dramaturgie ist eine
Dramaturgie der Einfiihlung im Brechtschen Sinne™°. Einfiihlung wiederum
bildet die Grundlage fiir ein durchweg emotionsbestimmtes Erleben des
Films, weil nur so die Bedeutung, die die dargestellten Situationen fur die Fi-
guren haben, vom Zuschauer nachempfunden werden kann. Durch die Kon-
fliktstruktur und die eindeutige Zeichnung der Figuren bleibt die affektive
Haltung des Zuschauers ihnen gegenuber nicht so diffus, wie er vielen Perso-
nen des taglichen Lebens gegenuberstehen mag. Emotionalisierung starkt die
Maglichkeit, sich in der Welt des Films zu orientieren und Position zu bezie-
hen.

Empathie und Aufmerksamkeit der Zuschauer werden durch die Einheit der
Handlung gebindelt, richten sich in konzentrierter Form auf eine Geschichte
und eine Hauptfigur. Mag der populdre Film ein Mittel der Zerstreuung sein,
seine emotionalen Wirkungen zerstreut er jedenfalls nicht -auch dies eine
Strategie der Komplexitatsreduktion.

Die lineare Entwicklung des Problem-L&sungs-Bogens, die klare Orientiert-
heit der Zuschauer und die empathischen Gefihle, die sie empfinden, fiihren
dazu, dal der Effekt der Spannung dominiert. Der Zuschauer ist gespannt auf
den Fortgang der Geschichte und weniger interessiert an Ereignissen, die vom
erreichten Zeitpunkt des Sujets aus in der Vergangenheit der Fabula liegen.
Auch Uberraschung tritt zuriick oder entsteht eher dadurch, wie etwas zustan-
de kommt, als dadurch, was sich ereignet. Die Spannungs-Hypothesen sind
Klar, spezifisch und bilden oft sich ausschlieRende Entweder-Oder-Paare, wo-
bei der eine Ausgang dem anderen vorgezogen wird. Oft werden diejenigen
Hypothesen bestétigt, die der Zuschauer zwar innerhalb der fiktionalen Welt
fir unwahrscheinlicher, aufgrund seiner Kenntnis der Erz&hlkonventionen je-
doch fir wahrscheinlicher hélt. Die Dominanz der Spannung suggeriert ers-
tens Erlebnisgegenwart, weil die Ereignisse nicht wie im Fall einer Neugier-
Frage ,,ja schon vergangen sind®“. Zweitens ermdoglicht Spannungsdominanz
auch die Simulation einer Prognosesituation, bei der die VVoraussagen des Zu-
schauers im GroRen und Ganzen eintreffen, und nicht -wie bei der Uberra-
schung- widerlegt werden.

6. Die populére Dramaturgie hat wesentlichen Anteil an der Erzeugung, Steue-

rung und Verstarkung des Interesses der Zuschauer am Handlungsverlauf:

Der (bergreifende Problem-Bogen bewirkt, dal} das Interesse bereits am
Filmbeginn hoch ist und bis zu seinem Ende aufrechterhalten wird.

Dafir, dal’ das Interesse im Filmverlauf nicht nachlaRt, sondern durch immer
intensivere Gefiihle und einen dringenderen Wunsch nach Auflésung noch

Guardian®, d.h. als Figur ebendieses Konzeptes zu sehen: ,,The mythical approach had proven
its worth in life as well as story* (Vogler 1992, S. 6f.).

19 |n Brechts Gesammelten Werken hat die Herausgeberin einschlagige Texte unter dem Titel
,»Kritik der Einfuhlung” zusammengefal3t (Brecht 1967, S. 240-251).
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anwachst, sorgen Mittel der inhaltlichen Steigerung: Das Wirkungspotential
der dargestellten Ereignisse erhoht sich im Filmverlauf.

An kritischen Momenten des Films wie dem Anfang, wo der Zuschauer ent-
scheidet, ob er sich auf den Film einlaBt, oder dem Ende, das eine Uberbie-
tung des bisher Dagewesenen fordert, spricht der populére Film den Zuschau-
er durch spezielle Mittel wie den hook oder deadlines gezielt an.

Die Gliederung des Films in Szenen und Akte sorgt fur einen spezifischen
Rhythmus von Verénderungen und neuen Reizen, von Spannung und Ent-
spannung, Abwechslung und Kontinuitét, der auf die Bedirfnisse der Zu-
schauer zugeschnitten ist. Als strategische Mittel, die durch Abwechslung und
Anreicherung das Interesse stimulieren, kdnnen auch die Subplots aufgefaft
werden.

. Die Dramaturgie des populéren Films wirkt auf durch die Beschrankung auf
eine Erzédhlebene und das Zuriicktreten von Analogien auf ein unauffalliges,
Hillusionistisches® Erzahlen hin, auf die Vermeidung von Selbstreferentialitét
der Erzahlung und einer analytischen Haltung der Zuschauer, die eine Emoti-
onalisierung verhindern wirde.

. Die eindeutige Auflosung der Geschichte schliefit den Film auf angenehme
Weise ab; der Zuschauer muf3 sich nicht mehr mit den Problemen des Ge-
schichte beschéaftigen. Konflikte erweisen sich als l6sbar, wo sie im taglichen
Leben oft einen ,,Schrecken ohne Ende* bedeuten. Das Ende ohne Schrecken
dagegen bestatigt die Erwartungen des Zuschauers und schenkt ihm damit ein
Erfolgserlebnis hinsichtlich seiner Prognose- und Orientierungsfahigkeit. Das
gilt fiir den Bereich des Weltwissens wie auch den der Beherrschung narrati-
ver Muster (vgl. Wuss 1993, S. 418ff.). Der positive Abschluf3 der Geschichte
im happy end bekréftigt dem Zuschauer, dal® seine Wertorientierung nicht nur
moralisch richtig, sondern auch nitzlich und lebenstauglich ist -hat sie sich
doch, vertreten durch den Protagonisten, durchgesetzt.

. Die RegelmaRigkeit der dramaturgischen Struktur, ihre Basierung auf dem
kanonischen Story-Schema und ihre weite Verbreitung fihren zu einem als
angenenm empfundenen Wiedererkennen des gleichen Musters, zu einem
Wieder-Durchleben gewohnter, bekannter Rhythmen. Das Gewohnte bedeutet
Sicherheit und signalisiert, daB man sich entspannen kann, weil einen nur
wohldosierte Abwechslungen erwarten. So ist selbst der grof3te Horror als fik-
tionales Spiel markiert und ordnet sich auf eine vertraute und beherrschbare
Weise.

Im Kapitel Gber die ,,Wirkungen und Ziele der Mainstream-Dramaturgie” wurde
Unterhaltung definiert als eine Eigenschaft des Rezeptionsprozesses, die darin
besteht, dal die kognitiven, affektiven und viszeralen Investitionen ein von ei-
nem breiten Publikum akzeptiertes Mal? nicht tibersteigen und dal} der emotiona-
le und viszerale Gewinn maximiert wird, notfalls auch auf Kosten des kognitiven
Gewinns. Nun &6t sich klarer erkennen, welchen Beitrag die populdare Dramatur-
gie zum Ziel des Mainstreamfilms leistet, das Publikum zu unterhalten: Sie

e senkt die Investitionen in den Rezeptionsproze3 durch einfache Verstandlich-
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keit und klare Orientierung,

o verstarkt das (positive) inhaltliche Wirkungspotential dargestellter Situationen,
indem sie eine Basis fur Empathie schafft und diese biindelt,

e vermeidet eine Brechung der Empathie durch den Verzicht auf Erzahler-
Eingriffe und Auffalligkeit der Handlungskonstruktion,

o verschafft -unabhéangig vom Inhalt der Darstellung- affektiven und viszeralen
Gewinn, indem sie das Geschehen rhythmisch auf vertraute Weise gliedert, fur
Abwechslung sorgt, das Gefuhl kognitiver Kontrolle erzeugt und durch ein
happy end Wiinsche und Werte des Zuschauers bestatigt.

Betrachtet man die Dramaturgie im Kontext anderer narrativer Charakteristika
der populéren Filmerzahlung, so zeigt sich eine Konvergenz der Wirkungen (vgl.
Kuhn °1996, S. 216): Der Realismus der Raum- und Zeitgestaltung vermeidet
ebenfalls selbstreferentielle Brechungen des Ereignisflusses der Geschichte; das-
selbe gilt fir den Einsatz der Darstellungsmittel, die -im ,,Institutional Mode of
Representation* zusammengefalt- fir Unauffalligkeit des Erzéhlens sorgen (z.B.
durch ,,unsichtbaren Schnitt®; vgl. Hickethier 1993, S. 144-151). ,Vertrauens-
wiardigkeit* der Narration sorgt fur klare Orientierung; eine charakteristische Art
der Figurenkonzeption und -konstellation bildet die Basis fliir Empathie.
Dal3 der populdre Film einen stimmigen Funktionszusammenhang unterhaltenden
Erzéhlens bildet, ist nicht besonders tberraschend. Die Analyse der Merkmale
der populdren Dramaturgie zeigt daruberhinaus jedoch en detail, wie komplex
dieser Zusammenhang ist und welchen Beitrag jedes einzelne Merkmal leistet.
Damit werden Abweichungen vom Paradigma oder auch alternative Konzeptio-
nen des Handlungsaufbaus nicht nur in rein formaler Hinsicht auf der Hinter-
grundfolie der populdren Dramaturgie kontrastiv beschreibbar, sondern auch
funktional: Man kann ermitteln, wie andersgeartete Wirkungen durch die Variati-
on einzelner Merkmalsbereiche zustandekommen,
Vor allem aber kann man auf der Grundlage der Merkmale der populdren Drama-
turgie einer Antwort auf die Frage nach dem kulturellen EinfluR des Mainstream-
films nédherkommen - der bedeutendsten Erz&hlform unserer Zeit. Ob man die
populére Dramaturgie als ,,Basis-ldeologie auf vor-begrifflichem, sinnlichem Ni-
veau“ verdammt'!!, oder ihre positiven Seiten hervorhebt - ihre Rolle ist jeden-
falls nicht gering. Innerhalb der grundsatzlichen Wirkungsmaoglichkeiten

o einer Aufklarung tber die Verénderbarkeit der gesellschaftlichen Verhéltnisse
(wie im epischen Theater),

e eines Aufzeigens der Kontingenz und prinzipiellen Unfal3barkeit unseres Da-
seins (wie im modernen Roman oder im ,,Kunstkino*),

e eines ironischen Spiels mit den Versatzstiicken der Medienrealitat (wie im
postmodernen Kino) und schliellich

e der Versicherung einer sinnvoll geordneten, einfach strukturierten und be-
herrschbaren Welt

1 Kersting 1989, S. 205.
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bildet die Mainstreamdramaturgie die Grundlage fir das letztere. Warum sah
Wittgenstein Western, warum weinte Kafka im ,,Kintopp“'*2? Vielleicht auch,
um sich einer fremd, absurd, Gberkomplex oder briichig gewordenen Welt wieder
zu versichern, um sie wieder mit den Augen zu sehen, wie wir sie fast alle fast
immer betrachten -eine Wiederaneigung der einfachen, allgemein verbreiteten
Parameter des Verstehens. Aber das ist ein anderes Thema.

12 v/gl. Zischler 1996.
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Anhang

1 Das Beispiel Twister

Twister ist ein Film, der dem Paradigma der populdren Dramaturgie sehr nahe
kommt. Deshalb 148t sich an ihm das Zusammenwirken der einzelnen Merkmale
gut veranschaulichen. Die zuvor detailliert behandelten Merkmale werden dabei
durch Fettdruck hervorgehoben.

Mit einer Lange von 108 Minuten bleibt Twister etwas unter der Idealldnge von
120 Minuten. Der Film beginnt mit einem hook: Nachdem ein Tornado bereits in
der Titelsequenz die Buchstaben des Wortes ,, Twister in seinem Wirbel erfaf3t
hat, wird seine Gewalt noch einmal in einer Episode demonstriert, in welcher der
Vater einer Farmersfamilie fortgerissen wird.

Nach dem finfmindtigen hook etabliert eine konzentrierte praliminare Exposi-
tion Situation und Figuren: Eine Wetterstation kindigt ,,Rekordtornados* an -
antagonistische Kréafte, die ein maximiertes Problem fir die Hauptfiguren ver-
sprechen. Der Protagonist Bill und seine Freundin Melissa treffen sich mit Bills
Noch-Ehefrau Jo, die mit ihrem Team Aktionen gegen die Tornados vorbereitet.
Bill will die Scheidungspapiere abholen, um Melissa zu heiraten. Dabei werden
Bill und Jo als sympathische Hauptfiguren vorgestellt, die in ihrer Begeisterung
fir die Tornado-Forschung viel gemeinsam haben (hier deutet sich bereits die
Frage des Liebes-Subplots an).

Schrittweise, mit zunehmender Einengung der Fragen und Erwartungen des Zu-
schauers, formiert sich der point of attack: Jo zeigt Bill das fertiggestellte Mef3-
gerét ,,Dorothy*, eine gemeinsame Erfindung. Ihr Ziel wird klar: die Gewinnung
von Tornado-Daten. Damit ist das zentrale Problem schon etabliert, doch noch
verweigert sich Bill (,,Refusal of the Call*). Da bricht das Team uberstiirzt auf,
einem Wirbelsturm entgegen. Die Konfrontation wird von den Figuren gesucht;
ein deutliches Zeichen figurenzentrierter Kausalitat und der Dominanz
menschlicher Handlungen. Jo nimmt beim Uberstirzten Aufbruch die Schei-
dungspapiere mit, Bill und Melissa folgen ihr. An einer Raststatte trifft Bill auf
den Konkurrenten Jason, der die ,,Dorothy“-Idee gestohlen hat und mit High-
Tech-Ausrustung dasselbe Ziel verfolgt -die Bereicherung des zentralen Prob-
lems um einen zwischenmenschlichen Konflikt. Der Jason-Subplot ist auf Ana-
logien und Kontraste zu Bill und Jo hin angelegt: Wie Jos Team féahrt auch das
von Jason in Vans den Tornados entgegen, nur sind die Wagen schwarz und edel,
die Insassen opportunistisch statt idealistisch und ihr Vorgehen technizistisch
statt intuitiv. Doch diese Analogien und Kontraste ordnen sich der primér kausal
bestimmten Sujet-Anlage unter. Die Konfrontation mit Jason bringt Bill schliel3-
lich dazu, Jo zu helfen. Seine Entscheidung formuliert er in einer deadline: ,,Ich
gebe dir einen Tag, um Dorothy zum Fliegen zu bringen®. Tatsachlich wird die
deadline eingehalten, der Film bekommt dadurch auch zeitliche Einheit.

Durch den hook etwas verspétet, ndmlich nach 20 statt den typischen 15 Minuten,
ist an diesem point of attack mit aller Klarheit das zentrale Problem der Figu-
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ren etabliert: Bill und Jo haben das gemeinsame Ziel, ,,Dorothy* innerhalb eines
Tages zur Ubermittlung von Tornado-Daten zu bringen und dabei ihrem Konkur-
renten Jason zuvorzukommen. Fir den Zuschauer stellt sich die zukunftsgerich-
tete Spannungsfrage, ob und wie es ihnen gelingt. Man erwartet aufgrund der
Konventionalitat des Films, dal3 sie ihr Ziel erreichen, obwohl sie die Wahr-
scheinlichkeit gegen sich haben, was die Spannung erhéhen soll (die Ausrlstung
ist schlecht, die Tornados gefahrlich). Spatestens an dieser Stelle entsteht auch
die Frage des Liebes-Subplots: Werden Bill und Jo wieder zusammenfinden
(und was geschieht dann mit Melissa)? Nach dem Prinzip der Einheit der Hand-
lung ist dieser Subplot aufs engste mit dem Hauptstrang verknipft: Er hat diesel-
ben Protagonisten und steht mit ihm in kausaler Verbindung. Weil es kein weite-
res zentrales Problem anderer Hauptfiguren gibt, wird nur eine einzige
Geschichte erzahlt.

Linear, in stetigem kausalem und erotetischen Zusammenhang der Szenen
und ohne die Vermittlung einer Erzahlfigur entwickelt sich die Handlung. Es
gibt keine Rickblende oder sonstige Umstellung von Sujetteilen gegenuber der
Fabula, keine Licken und Abschweifungen, keine unterbrechenden Kommentare.
In steigerndem Verlauf, dessen Ausgangspunkt wortlich die Ruhe vor dem
Sturm ist, wird der erste Plot Point erreicht: Die gefahrliche und spektakulare
Konfrontation mit dem ersten Tornado stellt auch in Hinsicht auf Emotionen und
Sinnesreize einen Handlungshéhepunkt dar. Bill und Jo entgehen unter einer
kleinen Holzbriicke dem Ansturm, Jos Auto wird durch die Luft geschleudert,
Melissas Beziehung zu Bill das erste Mal erschuttert (Subplot). Der Plot Point
ereignet sich -mittlerweile plnktlich nach den Vorgaben der Manuale- knapp 30
Minuten nach Filmbeginn. Danach leitet eine kurze Entspannungsphase (Scherze
uber den kaputten Wagen) zum zweiten Akt Gber.

Dieser beginnt mit der Ankindigung eines neuen Tornados. Erster und zweiter
Akt werden hier nicht durch je tGbergreifende Teilziel-Bdgen voneinander un-
terschieden; die Zuschauerfrage wird vielmehr mit jedem Tornado neu, aber auf
die gleiche Weise gestellt (Werden sie diesmal ihr Ziel erreichen?). Das ge-
schieht im zweiten Akt mehrfach: Uber drei scheiternde Konfrontationen entwi-
ckelt sich der Akt in immer neuen Action-Spektakeln zu seinem Hohepunkt, dem
zweiten Plot Point. Dabei haben die Effektsequenzen, die das computergenerierte
Erhabene der Naturgewalt zeigen, als hauptsachlich asthetisch funktionale Teile
stets auch eine Funktion fir die Handlung.

Die drei ,internen“ Plot Points des zweiten Aktes vor seinem Hohepunkt sind
steigernd angeordnet, sowohl im Vergleich zueinander als auch zum ersten Akt:
Die Stérke der Tornados steigt (numerisch deutlich sichtbar) von einem ,,F 2 am
Ende des ersten zu einem ,,F 4 am Ende des zweiten Aktes. Die Effekte werden
spektakulérer, die Situationen fir die Figuren bedrohlicher. Zuséatzlich nehmen
die empathischen Gefihle in anderer Hinsicht zu: Der Liebes-Subplot n&hert sich
seinem Ziel, Melissa und Bill entfremden sich, er und Jo kommen sich n&her.
Dabei dient der Subplot auch zur Abwechslung, zur Schaffung von Ruhepausen
und zu weiterer Figurencharakterisierung. Ein Beispiel ist das gemeinsame Essen
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des Teams bei Jos Tante Mag im Ort Wakita (ca. 43.-50. Minute): Jo unterhalt
sich mit Mag Uber ihre Beziehung zu Bill. Das Gesprach wahrend des Essens
wirft beim Zuschauer die vergangenheitsbezogene Neugierfrage auf, welches
dunkle Erlebnis Jos Besessenheit von den Tornados geprégt hat. 15 Minuten spa-
ter wird die Frage durch einen Streit zwischen Jo und Bill beantwortet: Der Ver-
ungliickte aus dem Anfangs-hook war Jos Vater. Der Streit, der sich wahrend der
Konfrontation mit einem Tornado abspielt, bildet den zeitlichen Mittelpunkt des
Films, und hat inhaltlich besondere Bedeutung.

Der Wendepunkt des Subplots -das Ende des Essens- springt plnktlich in eine
Akzentuierungs-Bresche des Plots: Die internen Plot Points des zweiten Aktes
folgen bis auf diese Liicke fast genau im Abstand von zehn Minuten aufeinander
(ca. 40., 50. [Subploat], 60., 70. Minute des Films). Der Ablauf der Szenen, in de-
nen das Team versucht, ,,Dorothy* zum Einsatz zu bringen, ist dabei im Grunde
immer gleich: Ankindigung des Tornados und Aufbruch; Ann&herung an den
immer starker spirbaren Sturm; sein Toben in n&chster Néhe, durch das die Ak-
tion scheitert. Die Szenen weisen damit eine dem gesamten Sujet entsprechende
Mikrodramaturgie auf; sie steigern sich von einem Ausloser zu einem Hohe-
punkt, der durch das vorlaufige Scheitern des Unternehmens allerdings keine
Auflésung bringt. Die Fehlschl&ge sind Ursachen fir weitere Versuche, die Sze-
nen sind kausal miteinander verknupft.

Die Situation erreicht im Plot Point des zweiten Aktes inhaltlich einen krisen-
haften Tiefpunkt: ,, The act two climax ...brings the protagonist to his or her lo-
west point, to a major crisis*“ (Armes 1994, S. 67). Dieser Krisenpunkt ist -den
Zeitvorgaben der Manuale entsprechend- in der 75. Filmminute mit der Zersto-
rung Wakitas erreicht. Es gelingt Bill und Jo zwar, in einer last minute rescue
Tante Mag aus ihrem einstlirzenden Haus zu bergen, doch nur durch ein Torna-
do-Frihwarnsystem auf der Basis von ,,Dorothys* Melidaten ware die Verwus-
tung zu verhindern gewesen. Mag ermutigt Jo: ,,Geh und mach dem ein Ende*
(ca. 80. Minute). Kurz vor diesem zweiten Plot Point nimmt auch der Subplot
eine entscheidende Wendung: Die einsichtige Verliererin Melissa fordert Bill in
heroischem Verzicht auf, bei Jo zu bleiben; sie beendet die Beziehung und fahrt
nach Hause. Fur den AbschluB des Subplots, die Zusammenfuhrung von Bill und
Jo, ist jetzt die Bahn frei.

Der Beginn des dritten Aktes zeichnet sich nach Armes dadurch aus, dal3 die
Hauptfiguren mit einer neuen ldee die Initiative Gbernehmen (Armes 1994, S.
67). Diese Idee besteht in Twister darin, ,,Dorothys“ Melsonden mit kleinen
Blechpropellern auszustatten, um sie flugféhig zu machen. Unverziglich steuert
die Handlung dann auf den auflésenden Hohepunkt zu. Es handelt sich um eine
uber zehn Minuten und mehrere Szenen wahrende Konfrontation mit dem bisher
starksten Tornado, einem ,,F 5“. Die Konfrontation ist der Hohepunkt in zugleich
inhaltlicher, kognitiver, emotionaler und viszeraler Hinsicht. Hier ballen sich die
spektakuladrsten Effekte: Ein Tanklaster wird auf das Auto von Bill und Jo zuge-
schleudert und explodiert, der Tornado wirft ganze H&user auf die Fahrbahn.
Hier entscheidet sich der Konflikt mit Jonas, der nicht auf Bills Warnungen ho-
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ren will und samt Auto vom Tornado erfal3t wird. Und hier erreichen Bill und Jo
endlich ihr Ziel: ,,Dorothy* Ubermittelt Tornado-Daten (93.Minute). Die Zu-
schauerfrage ist damit beantwortet, der Problem-L&sungs-Bogen eigentlich ge-
schlossen. Die empathischen Hochgefuihle halten jedoch nur kurz an, weil impli-
zite Voraussetzungen in Frage gestellt werden: Wir erwarten, dafl Jo und Bill
uberleben, doch der Sturm greift sie an. Erst in der 100. Minute haben sie im Au-
ge des Orkans den Angriff Gberstanden. Der KuB von Bill und Jo inmitten des
jubelnden Teams laRt auch im Subplot keine Zuschauerfragen mehr offen; die
Erwartungen hinsichtlich des Endes werden bestatigt, ein ,,problemloser” Ruhe-
zustand ist erreicht. Das happy end klingt aus in einem Kiss Off im wahrsten
Sinne des Wortes, wahrend die Kamera in die Totale zurtickféhrt und ein patheti-
scher Abspann einsetzt, der in Wolkenbildern noch einmal die Macht der Natur
feiert.

Twister erweist sich als ein Film, in kaum einem Merkmalsbereich vom Idealty-
pus der populdren Dramaturgie abweicht. Die starkste Abweichung ist sicherlich,
dal3 die Teilbogen von Frage und Antwort, Problem und L&sung der einzelnen
Akte kaum Eigenstandigkeit aufweisen. Die Wendepunkte leiten keine grund-
satzlich anderen Problemlésungsstrategien der Figuren ein. Offensichtlich wird
dies, wenn man Twister mit Speed (ebenfalls Jan de Bont) vergleicht. Speed ist
zwar auch sehr einfach strukturiert, aber die Bogen der Akte sind deutlich von-
einander abgesetzt: Im ersten Akt mul sich der Protagonist mit dem Anschlag
des Antagonisten auf einen Hochhausfahrstuhl auseinandersetzen, im zweiten
Akt mit dem auf einen Bus, im dritten k&mpft er in einer U-Bahn mit dem Bom-
benleger. Ort, Zeit, Handlungszusammenhang und Figurenkonstellation wech-
seln. Dal’ Twister einen solchen ausgepragten Wechsel nicht besitzt, verleiht dem
schnell und geradeaus erzéhlten Film zwar eine starke Einheit, fihrt aber auch zu
einer nicht zu leugnenden Eintonigkeit der immergleichen Ablaufe, Gber die die
Effekte nur miihsam hinwegtduschen. Die Abweichung vom Idealtypus zeigt sich
in diesem Fall als Schwéche in der ansonsten genau nach Plan gebauten Simplizi-
tat einer dramaturgischen Maschinerie, die offenbar vorwiegend als stabile Hand-
lungsgrundlage fir aufwendige Special Effects konzipiert wurde, von denen kei-
ne Ablenkung erlaubt war.

2 Klarungen dramaturgischer Begriffe

Akt: Die Akte eines Films werden durch ausgepragte Plot Points abgegrenzt.

Folgende Indizien sprechen dafir, dal es sich bei einem Plot Point um einen der

wesentlichen, aktabgrenzenden Wendepunkte handelt:

e Problem und Frage, die durch das Ereignis ausgeltst werden, sind tbergrei-
fender (erstrecken sich Gber mehr Ereignisse) als die anderer Wendepunkte.

e Das Ereignis ist ein kontextrelativer H6hepunkt in inhaltlicher, kognitiver,
emotionaler und/oder sinnlicher Hinsicht.

o Auf das Ereignis folgt eine kurze Ruhephase.

e Das Ereignis bildet den Ausgangspunkt fur eine Verscharfung des Konflikts.

e Zeit und Schauplatz der Handlung &ndern sich.
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e Das Erzéhl- und Handlungstempo wird beschleunigt.

Deus ex machina: unerwartete Losung des zentralen Problems durch ein Ereig-

nis, das weder durch den Protagonisten noch durch die antagonistische Kraft

verursacht wurde, und das der Zuschauer aufgrund der dargestellten Ereignisse

nicht hypothetisch in Betracht ziehen konnte.

Exposition: Unter ,,Exposition sind diejenigen Ereignisdarstellungen eines

(filmischen) Textes zu verstehen, die vorwiegend die Funktion haben, den Zu-

schauer mit den Informationen ber Ort, Zeit und Figuren der Geschichte zu

versehen, die die Basis flr das Verstdndnis der Handlung und ihres Haupt-

konfliktes bilden.

Happy End: Auflosung und Ausklang eines Films, die erstens mit den

Sympathien und zweitens mit den Werten der Zuschauer tbereinstimmen.

Hohepunkt: Ein Ereignis kann in verschiedenen Hinsichten der Hohepunkt des

Films sein:

e Der kausale Hohepunkt schlielt die Ereigniskette der Geschichte durch die
Losung des Problems ab.

¢ Der inhaltliche Hohepunkt ist das Ereignis, in dem die starkste und spektaku-
larste Auseinandersetzung des Helden mit der antagonistischen Kraft stattfin-
det.

¢ Im kognitiven Hohepunkt wird die Makrofrage des Zuschauers beantwortet.

e Am emotionalen Hoéhepunkt ist die starkste Intensitdt der Gefiihle des Zu-
schauers erreicht.

e am viszeralen die starkste Intensitat seiner Sinnesempfindungen.

Populéare Dramaturgie arbeitet darauf hin, alle aufgefuhrten Hinsichten von Ho6-

hepunkten in einem Ereignis zusammenzubringen. Es handelt sich dabei keines-

wegs um eine momentane Spitze, sondern oft eine Uber mehrere Szenen aus-

gedehnte Entwicklung der Handlung.

Hook: Ereignisdarstellungen am unmittelbaren Filmbeginn, die einen besonders

starken emotionalen und sinnlichen Eindruck auf den Zuschauer machen und als

Versprechen fiir das Kommende dienen sollen.

Plot Point: Ereignis oder Ereigniskomplex des Sujets, in dem

1. ein Teilziel der Hauptfigur endgultig erreicht oder verfehlt wird und sie ein
neues Teilziel auf dem Weg zur Losung des zentralen Problems ins Auge fal3t
und

2. beim Zuschauer eine Makro-Frage zweiter Ordnung (unterhalb der zentralen
Makro-Frage des Films) beantwortet und eine neue aufgeworfen wird.

Point of attack: Aufgrund von Schwierigkeiten bei der Bestimmung des point of

attack schlage ich vor, differenzierter zu unterscheiden zwischen:

1. Ereignissen, die die Hauptfigur vor das zentrale Problem stellen,

2. Ereignissen, in denen sich die Hauptfigur entscheidet, einen Ldsungsversuch
zu unternehmen, und dadurch ein klares Ziel vor Augen hat,

3. Ereignissen, die beim Zuschauer die zentrale Frage des Films hervorrufen.

»Point of attack® sollte ein Ereignis nur dann genannt werden, wenn es alle drei

Bedingungen erfillt.
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Steigerung: Es muR unterschieden werden zwischen verschiedenen

Mdoglichkeiten inhaltlicher Steigerung der Ereignisse hinsichtlich ihres

Wirkungspotentials und einer Steigerung des kognitiven, emotionalen und

viszeralen Rezeptionserlebnisses.

Subplot: Es gibt verschiedene Indizien daftr, daR es sich bei einem

Handlungsstrang um einen Subplot handelt:

1. Er ist kirzer als der Plot, sein Problem wird spéter aufgeworfen und friiher
gelost.

2. Er ist visuell weniger prasent, nimmt im Film weniger Raum ein.

3. Seine Ereignisse sind weniger folgenreich, er spielt eine geringere kausale
Rolle.

4. Wéhrend der Haupthandlungsstrang oft spektakuldre &uBere Handlung zeigt,
liegt der Schwerpunkt in Subplots meist auf der Darstellung menschlicher
Beziehungen.

5. Im Plot wird die Auseinandersetzung des Protagonisten mit einer zentralen
antagonistischen Kraft dargestellt, im Subplot seine Beziehung zu Neben-
figuren.
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3 Uberblick Gber Merkmale und Wirkungen popularer

Dramaturgie

Merkmal

Wirkungstendenz

1. Kanonisches Story-Schema
als Grundlage

Vereinfachung des Verstandnisses, da keine Abwei-
chungen von dem mentalen Schema, das allem Ge-
schichtenverstehen zugrundeliegt

2. Nur eine Geschichte

Vereinfachung der dramaturgischen Konstruktion;
dadurch leichteres Verstandnis der Handlung
Fokussierung der Gedanken und Geflhle; dadurch
Vermeidung von Ablenkung, Empathie-Biindelung

3. Parallelitat von Problem-
Lésungs-Bogen und Frage-
Antwort-Bogen

Problem/Konflikt als besonders aufmerksamkeits-
trachtiger Stoff

Klare Erkennbarkeit des Problems ermdglicht leichte-
re Orientierung der Zuschauer und senkt den kogniti-
ven Aufwand des Verstehens

Handlungsproblem der Figuren ruft kognitives Prob-
lem der Zuschauer hervor (zentrale Frage), das eine
adequate challenge darstellt; dadurch Reiz, die Ge-
schichte bis zur Auflésung zu verfolgen

Plazierung von Problem am Anfang und Ldsung am
SchluB halt den Zuschauer den ganzen Film durch im
Bann des Problemldsens

Beschrankung auf ein zentrales Problem flhrt zu
leichterer Orientierung und zur Fokussierung der
Aufmerksamkeit und Empathie

Zentrale Frage ist eine in die Zukunft der Fabula ge-
richtete Spannungsfrage

4. Mindestens ein Subplot

Subplots kénnen die Geschichte interessanter machen,
weil sie folgendes ermdglichen:

Vertiefung der Charaktere und Vermittlung von Inhal-
ten

Verbindung verschiedener/kontrastiver Themen, z.B.
Liebesplot-Actionplot

Parallelisierung und Kontrastierung von Figuren und
Ereignissen

Abwechslung zwischen verschiedenen Emotionen
Flexible Gestaltung der Akzentuierung von Filmpha-
sen (Subplot-Hohepunkte)
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5. Konzentrierte Exposition,
entweder praliminar oder
simultan mit point of attack

e Schnelle und effektive Orientierung tber die Art des
Films und seine Ausgangssituation

e Primacy effect ermdglicht die Bildung klarer, exklusi-
ver und wahrscheinlicher Hypothesen tber Figuren,
die kommende Handlung und ihren Ausgang -und
damit Spannung

e Vermittelt das Gefuhl der kognitiven Kontrolle

e Grundlage fir Sympathie und Antipathie gegentber
den Figuren

e Bringt die Vermittlung der noétigsten Information am
Anfang hinter sich, wo der Zuschauer noch aufnah-
mebereit ist

6. Hook (bei praliminarer Ex-
position)

Anreiz, den Film zu sehen; Versprechen auf das Kom-
mende

7. Gleichzeitige Entstehung
von Problem der Figuren
und Frage der Zuschauer im
point of attack

e Zuschauer erfat Thema, Ziel und Problem der Ge-
schichte sofort und ist von Anfang an Uber Ziele der
Figuren orientiert (kognitive Kontrolle)

e Steigerung der Identifikation mit dem Helden durch
Ubereinstimmung in der Problementstehung (,,Live-
Charakter*)

8. Aufldsung kurz vor Ende

o Aufrechterhaltung des Interesses bis zum Schlu

9. Kein deus ex machina

e Kein Hervortreten des Artefaktcharakters

e Kein Versto3 gegen die zuvor gefaliten Erwartungen
des Zuschauers hinsichtlich des Handlungsverlaufs

e Keine Schwachung der Empathie mit dem Helden

10.Vollstandige Auflésung
aller Probleme

e Beantwortung aller Zuschauerfragen

e Befriedigung der Erwartungen des Zuschauers in ko-
gnitiver Hinsicht

e Geschlossene ,,Gestalt” des Films wird als angenehm
empfunden

e Vermeidung von Frustration (Losung des kognitiven
Problems gelungen)

e Nach Filmende keine Beschaftigung mit dessen Prob-
lemen mehr notig

11.Auflésung entspricht den
Erwartungen

e Angenehmes Gefuhl der bestétigten Prognoseféhig-
keit

12.Happy end

e Erflllung der Hoffnungen und Winsche
e Freude am Erfolg des Problemldsens
e Bestatigung von Werten und Normen

13.Ausklang/Kiss Off

e Bekraftigung des erreichten stabilen Zustandes
e Behutsames Entlassen aus der fiktionalen Welt

14.Linearer Verlauf (Sujet-
Anordnung entspricht Fabu-
la-Anordnung)

e Erleichterung der Verknupfung der Ereignisse, der
Rekonstruktion der Fabula

e Ermdoglicht schnelles und 6konomisches Erzéhlen und
verhindert damit Langeweile

e Vermeidung von Unterbrechungen; Zuschauer verliert
nie den Faden

e Dominanz von Spannungsfragen Uber den ganzen
Film hinweg
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15.Figurenzentrierte Kausalitat

Grundlage flr klar gezeichnete, psychologische Figu-
renkonzeption, deutliche Ziele der Figuren und Be-
schrankung auf einen Protagonisten

Voraussetzung fur Empathie

Menschliche Handlungen interessieren Zuschauer
besonders

16.Zurlicktreten von Analo-
gien und Kontrasten gegen-
Uber der Kausalitat der
Handlung

Aufmerksamkeit richtet sich primér auf das Nachvoll-
ziehen der Geschichte; Vermeidung von Ablenkung
Direktes, emotionales Miterleben statt distanziert-
analytischer Haltung (inhaltlich wie formal)
Fiktions-Emotionen statt Artefakt-Emotionen
Vermeidung von Selbstreferentialitét

17.Beschréankung auf eine Er-
zdhlebene

Vermeidung von Briichen im linearen Ablauf
Wirkung der Unvermitteltheit, Direktheit des Erle-
bens

18.Einheit der Handlung/ pri-
mare Handlungsfunktion
der Ereignisse

»llusionismus®, Vermeidung von Selbstreferentialitat
Konzentration von Aufmerksamkeit und Emotionen
auf die Handlung, keine Briiche in der Steigerung
Vermeidung der Gefahr von Langeweile wegen Ab-
schweifungen

Ausfuhrlichere Darstellung der Handlung innerhalb
des begrenzten Zeitrahmens méglich

19.Steigerung zu einem Hohe-
punkt

Steigerung per se als angenehm erlebt; Wachhalten
des Interesses

Signalisierung des Endes, zeitliche Orientierung der
Zuschauer im Film (Intensitat als Zeitindikator)
Versprechen eines gelungenen Abschlusses, der alles
uberbietet - Erftllung im H6hepunkt

Verstarkung des Gefiihls der Geschlossenheit der
Film-,,Gestalt” durch Zusammentreffen aller Hinsich-
ten der Steigerung in einem hochsten Punkt

20.Deadlines

Spannungssteigerung
Orientierung im Film hinsichtlich Zeit und Figuren-
zielen

21.Gliederung in kausal bzw.
durch Frage-Antwort-
Beziehungen eng verknipf-
te Szenen als Grundbaustei-
ne

Erleichterung des Verstandnisses durch Kohérenz der
Handlung

Durchgehende Orientiertheit ber den Verlauf und
seine Ursachen

Konzentration der Aufmerksamkeit
Gliederung in Szenen ermdglicht Abwechslung

22.Mikrodramaturgie der Sze-
ne entspricht Sujetaufbau

Bestarkung der Erwartung einer endgultigen Losung
durch short-term resolutions
Rhythmus von Spannung und Entspannung
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23.Dreiaktstruktur

Spezifische, vertraute Gliederung des kanonischen
Story-Schemas

Genau kalkulierbare Abfolge von Orientierungs- und
Hohepunkten, Phasen der Spannung und Entspannung
(ideale Entsprechung zu Bedirfnissen der Zuschau-
er?)

Abwechslung und Unvorhersehbarkeit der Hand-
lungsentwicklung durch Wendepunkte
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Filmverzeichnis

Die Filme sind nach ihren Originaltiteln geordnet. Der deutsche Titel ist in
Klammern angegeben, falls er vom Original abweicht. Abkirzungen: R = Regis-
seur, B = Drehbuchautor.

12 Monkeys: USA 1995, R: Terry Gilliam,
B: David Webb Peoples und Janet Peoples
nach Chris Markers ,,La Jetée*

48 Hrs. (Nur 48 Stunden): USA 1982, R:
Walter Hill, B: Roger Spottiswoode,
Walter Hill, Larry Gross, Steven E. de
Souza

Alien (Alien - Das unheimliche Wesen aus
einer fremden Welt): GB 1979, R: Ridley
Scott, B: Dan O’Bannon, Ronald Shusett

L’Année derniere a Marienbad (Letztes
Jahr in Marienbad): F/I 1960, R: Alain
Resnais, B: Alain Robbe-Grillet

L’Arroseur arrosé: F 1895, R: Louis
Lumiére

L’Avventura (Die mit der Liebe spielen):
I/F 1959, R: Michelangelo Antonioni, B:
Michelangelo Antonioni, Elio Bartolini,
Tonino Guerra

Batman: USA 1989, R: Tim Burton, B:
Sam Hamm und Warren Skaasen, nach
dem Comic von Bob Kane (111)

Blow Up: GB 1966, R: Michelangelo
Antonioni, B: Michelangelo Antonioni,
Tonino Guerra, Edward Bond, nach einer
Kurzgeschichte von Julio Cortazar

Blue Velvet: USA 1985, R&B: David
Lynch

Body Snatchers: USA 1992, R: Abel
Ferrara, B: Stuart Gordon, Dennis Paoli,
Nicholas St.John, nach einem Roman von
Jack Finney

Bronenosec  Potjomkin  (Panzerkreuzer
Potemkin): UdSSR 1925, R: Sergej M
Eisenstein, B: Nina Agadshanowa-

111

Schutko

Citizen Kane: USA 1941, R: Orson
Welles, B: Herman J. Mankiewics, Orson
Welles

E.T. - The Extraterrestrial (E.T. - Der
AuRerirdische): USA 1982, R: Steven
Spielberg, B: Melissa Mathison

The English Patient (Der englische
Patient): USA 1996, R: Anthony
Minghella, B: Anthony Minghella nach
dem Roman von Michael Ondaatje

The Evil Dead (Tanz der Teufel): USA
1982, R&B: Sam Raimi

The Exorcist (Der Exorzist): USA 1973,
R: William Friedkin, B: William Peter
Blatty nach seinem Roman

The Godfather, Part Il (Der Pate, Teil II):
USA 1974, R: Francis Ford Coppola, B:
Mario Puzo, Francis Ford Coppola

Face/Off (Im Korper des Feindes): USA
1997, R: John Woo, B: Mike Werb,
Michael Colleary

From Dusk till Dawn: USA 1996, R:
Robert Rodriguez, B: Quentin Tarantino
nach einer Geschichte von Robert
Kurtzman

Groundhog Day (Und taglich griRt das
Murmeltier): USA 1992, R: Harold Ramis,
B: Danny Rubin, Harold Ramis, nach
einer Erzahlung von Danny Rubin

Home Alone (Kevin - Allein zu Haus):
USA 1990, R: Chris Columbus, B: John
Hughes

If These Walls Could Talk (Haus der
stummen Schreie): (TV) USA 1996, R:



Nancy Savoca, Cher

In the Mouth of Madness (Die Méachte des
Wahnsinns): USA, R: John Carpenter, B:
Michael De Luca, nach Erzéhlungen von
H.P. Lovecraft

Jurassic Park: USA 1993, R: Steven
Spielberg, B: Michael Crichton, David
Koepp, nach dem Roman von Michael
Crichton

The Killers (Racher der Unterwelt): USA
1946, R: Robert Siodmak, B: Anthony
Veiller und John Huston nach der
gleichnamigen Kurzgeschichte von Ernest
Hemingway

Ladri di Biciclette (Fahrraddiebe): 1 1948,
R: Vittorio de Sica, B: Cesare Zavattini

Léolo: CAN/F 1991, R&B: Jean-Claude
Lauzon

Lola rennt: D 1998, R & B: Tom Tykwer

The Lost World: Jurassic Park
(Vergessene Welt: Jurassic Park: USA
1997, R: Steven Spielberg, B: David
Koepp, nach dem Roman von Michael
Crichton

Made in L.A. (Showdown in L.A.): USA
1989, R&B: Michael Mann

Le Mari de la Coiffeuse (Der Mann der
Friseuse): F 1990, R&B: Patrice Leconte

Il nome della rosa (Der Name der Rose):
BRD/F/l 1985-1986, R: Jean-Jacques
Annaud, B: Andrew Birkin, Gérard Brach,
Howard Franklin, Alain Godard, nach dem
Roman von Umberto Eco

Pulp Fiction: USA 1995, R&B: Quentin
Tarantino

Terminator 2 - Judgment Day (Terminator
2 - Tag der Abrechnung): USA 1990, R:
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Les quatre cents coups (Sie kuflsten und sie
schlugen ihn): F 1958/9, R: Francois
Truffaut, B: Francois Truffaut, Marcel
Moussy

The Relic (Das Relikt): USA 1997, R:
Peter Hyams, B: Rick Jaffa, Amy Holden
Jones, John Raffo, Amanda Silver, nach
einem Roman von Lincoln Child und
Douglas Preston

La ronde (Der Reigen): F 1950, R: Max

Ophuls, B: Jacques Nathanson, Max
Ophuls, nach dem Stick wvon Arthur
Schnitzler

Sauve qui peut (la vie) (Rette sich wer
kann (das Leben)): F/CH/BRD/AU 1980,
R: Jean-Luc Godard, B: Jean-Luc Godard,
Anne-Marie Miéville, Jean-Claude
Carriére

Schindler’s List (Schindlers Liste): USA
1994, R: Steven Spielberg, B: Steven
Zaillian, nach dem Roman von Thomas
Keneally

Sin  Querer (Zeit der Flamingos):
BRD/CH/F 1997, R: Ciro Cappellari, B:
Osvaldo Bayer, Ciro Cappellari, Graciela
Maglio, nach einer Idee von Ciro
Cappellari

Smoking/No Smoking: F 1993, R: Alain
Resnais, B: Jean-Pierre Bacri, Agnes Jaoui
nach den  Theaterstiicken Intimate
Exchanges von Alan Ayckborn, D: Sabine
Azéma, Pierre Arditi

Speed: USA 1994, R: Jan de Bont, B:
Graham Yost

Stranger than Paradise: USA/BRD 1984,
R&B: Jim Jarmusch

Switch (Switch - Die Frau im Manne):
USA 1991, R & B: Blake Edwards

James Cameron, B:
William Wisher

James Cameron,



Total Recall (Die totale Erinnerung - Total
Recall): USA 1990, R: Paul Verhoeven,
B: Ronald Shusett, Dan O*Bannon, Gary
Goldman, nach einer Kurzgeschichte von
Philip K. Dick

Trois Couleurs: Rouge (Drei Farben: Rot):
F/ICH/PL 1994, R: Krzysztof Kieslowski,
B: Krzysztof Piesiewics, Krzysztof
Kieslowski

Twister: USA 1996, R: Jan De Bont, B:
Michael Crichton, Anne-Marie Martin

The Usual Suspects (Die ublichen
Verdachtigen): USA 1995, R: Bryan
Singer, B: Christopher McQuarrie
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Volcano: USA 1997, R: Mick Jackson, B:
Jerome Armstrong und Billy Ray, nach
einer Geschichte von Jerome Armstrong

When Harry Met Sally... (Harry und
Sally): USA 1989, R: Rob Reiner, B: Nora
Ephron

Wilhelmsburger Freitag: (TV) BRD 1964,
R: Egon Monk, B: Christian Geissler

Witness: USA 1985, R: Peter Weir, B:
Earl W. Wallace, William Kelley
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[Klappentext]

Wenn sich heutzutage Menschen auf der ganzen Welt durch Geschichten
bewegen, faszinieren und unterhalten lassen, sind dabei meistens Filme im
Spiel: Mainstreamfilme im Kino oder im Fernsehen. Das liegt nicht nur an
Stars, Werbung, Musik oder Ausstattung. Populdre Filme sollen ein moglichst
groRBes Publikum ansprechen. Deshalb sind ihre Geschichten auf eine ganz
bestimmte Art aufgebaut. Autoren und Produzenten orientieren sich an erprob-
ten Mustern des Erzahlens. Wie sehen diese Muster im Einzelnen aus? Wie
wirken sie, warum funktionieren sie?

Dieses Buch beschreibt den typischen Handlungsaufbau des populdren Films,
untersucht, warum er so erfolgreich ist, und klart die traditionellen Begriffe der
klassischen Dramaturgie. Zu diesem Zweck werden die Erkenntnisse von
Drehbuchpraxis und Filmtheorie miteinander verbunden: Aus der verglei-
chenden Analyse von zwolf klassischen Drehbuch-Handbichern (u.a. Egri,
Field, Seger, Vale, Vogler) IRt sich ein umfassendes Bild der populédren
Dramaturgie ermitteln. Rezeptionspsychologie und kognitive Filmtheorie (u.a.
die Arbeiten von Carroll, Bordwell und Tan) ermoéglichen es, die
Wirkungsweise dieser Dramaturgie besser zu verstehen. Mit ihrer Hilfe
konnen auch die bisher eher vagen Begriffe der traditionellen dramaturgischen
Analyse — z.B. ,,Akt“, Exposition*, ,,Plot Point*, ,,Steigerung“, ,,Hohepunkt* —
genauer gefalt und praziser angewendet werden.

Uber fiinfzig Filmbeispiele und eine detaillierte Analyse von Jan de Bonts
» Twister* veranschaulichen die Ergebnisse. Uberblickstabellen und ein Index
erleichtern ihre konkrete Anwendung. Das Buch richtet sich an Filmwissen-
schaftler, aber auch an Filmemacher und Filminteressierte, die bereit sind, sich
auf etwas Theorie einzulassen, um den Mainstreamfilm besser zu verstehen.
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