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There was no interest whatever in watching
happenings he could not understand since he
had not yet seen their beginning.

(Vladimir Nabokov: Laughter in the

Dark, 1938 [russ. 1933])

Ich hab den Anfang vom Film

verpafit

Und finde keinen der

Mir erklirt, was

In der Zwischenzeit passiert ist.

(Die Sterne: «Anfang verpafit» vom
Album Wichtig, 1993)

Ce petit coup au cceur quand la lumiere
s'éteint et que le film commence.
(Nebentitel des «<Omnibusfilms»
CHACUN SON CINEMA, Theo
Angelopoulos et al., F 2007)
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1. Wie beginnen?

Aller Anfang. Doch wie beginnen? Vielleicht am besten in medias res, mit
einem Anfang ...

1.1 «Etwas muss passieren!»
Der Anfang, ein Versprechen auf mehr

Das erste Bild: Ein Schild mit der Aufschrift «Stage 4». Die Kamera schwenkt
herab, zwei glamourdse Frauen im Paillettenkostiim betreten eine Halle,
dem Anschein nach ein Filmstudio: Kulissenteile werden herumgetragen,
schieben sich vor die Kamera, Scheinwerfer sind zu sehen. Aus der Halle
kommt jemand auf die Kamera zu und wendet sich ans Publikum: «<MGM
zeigt ...» Er weist zur Seite, wo der Titel «Tony Randall» eingeblendet
wird: «Das bin ich ...» In Ausstanztechnik werden nun puzzleartig Teile
des Bildes von einer anderen Einstellung abgeldst, zuletzt der Ausschnitt
mit dem Gesicht Tony Randalls: «MGM zeigt mich als ...» — der Schau-
spieler, nun an einem anderen Ort und in Maske, mit kauzigem Oberlip-
penbart, ausstaffiert mit elegantem Gehrock, Stock und Hut, spricht dabei
mit affektiert franzosischem Akzent — «... Hercule Poirot, den belgischen
Detektiv. Au revoir.» Er biegt um die ndchste Ecke und ist verschwunden.
Akkordeon-Musik setzt ein.

Mit einem Mal kommt er zuriick, um die Zuschauer erneut anzuspre-
chen:

«Nein, nein, nein, nein, nein. Versuchen Sie nicht, sich an Poirots Fersen zu
heften. Das konnte fiir Sie gefahrlich sein. Denn Sie wissen ja: Wo immer
Poirot auftaucht, liegt etwas in der Luft — Verbrechen, dramatische Ereignis-
se, Mord. Aber nicht hier, nicht heute, nicht in London. Nein [blasiert], ich
bin diesmal nur hier, um meinen Schneider aufzusuchen. Ja, wenn Sie vorige
Woche mit mir zusammen gewesen wéren, in Istanbul — oh! Aber diesmal der
Schneider, tut mir leid. Au revoir!»

Erneut wendet er sich zum Gehen, wieder erklingt die Akkordeon-Musik.
Doch die Kamera folgt ihm dicht auf den Fersen. Er dreht sich nochmals um
und reagiert nun drgerlich: «Bitte lassen Sie Poirot in Frieden! Das ist Lon-
don! Gar nichts wird passieren! Auf Wiedersehen!» Briisk dreht er sich um
und geht entschlossenen Schritts davon. Erneutes Einsetzen der Musik.



18 1. Wie beginnen?

«Gar nichts wird passieren!» Ein paradoxer Auftakt. Da ladt einer dazu
ein, sich seine Geschichte anzuhéoren, und behauptet sogleich, es gebe rein
gar nichts, von dem zu erzdhlen wire! Nur der Besuch beim Schneider? Er
appelliert an unser Wissen um die beriihmte Detektiv-Figur, spielt an auf
vergangene Abenteuer und Geheimnisse, beschwort die Aura von Verbre-
chen und grofiter Gefahr an exotischen Orten in der ganzen Welt, um all
das im selben Atemzug zu negieren: «Aber nicht hier, nicht heute, nicht in
London.»

Doch wir wissen es besser: Die eben geschilderte Szene steht am Anfang
des Films, nicht an dessen Ende, folglich macht die Verabschiedung tiber-
haupt keinen Sinn. Es muss etwas passieren! Und es wird etwas passieren, das
ist gewiss: Was hier seinen Anfang nimmt, ist eine Geschichte. Wir erwarten
daher ein Ereignis, das es iiberhaupt wert wére, erzahlt zu werden, den
<besonderen Fall>. Geschichten kiinden nun einmal nicht vom Besuch beim
Schneider, vom Motordlwechsel in der Werkstatt, vom allmorgendlichen
Gang zum Kindergarten oder vom Einkauf im Supermarkt. Es sei denn ...:
Dass der Mechaniker infolge einer durchzechten Nacht unaufmerksam ist
und nun droht, von der Hebebiihne zerquetscht zu werden, kime da nicht
zufallig und in letzter Sekunde ein Kollege des Wegs, der das Ungliick ver-
hindert. Dass der Kindergarten zum Schauplatz eines Geiseldramas wird
oder die Supermarkt-Kassiererin Opfer eines Uberfalls oder —um das Gen-
re zu wechseln - sich unsterblich in einen Kunden verliebt, von dem sie
ansonsten nichts weifs: In solchen Féllen hitten wir es mit Ereignissen zu
tun, die das Kriterium des Erzihlwiirdigen erfiillen und von denen man an
Kneipentischen und auf Familienfeiern berichten kénnte. Erzahlt wird fiir
gewohnlich nicht von den Routinen des Lebens, sondern von Ereignissen,
die die Normalitdt durchbrechen — von plotzlicher Gefahr, von der Ubertre-
tung der normativen Grenzen unseres Alltags (vgl. Wulff 1985, 9ff).

Neben dem narrativen Format wirken weitere Rahmenvorgaben regu-
lierend auf die Entstehung von Erwartungen ein: Zum einen die rezep-
tive Situation — ich sitze im Kino, habe den Eintrittspreis entrichtet und
darf erwarten, dass mir etwas geboten wird —, zum anderen die zeitliche
Dimension der Auffithrung — an den <abendfiillenden> Spielfilm kniipfen
sich rhythmisch-dramaturgische Erwartungen. Auf der Grundlage sol-
cher Voreinstellungen> richten wir konkrete Fragen an den Film. Was also
konnte passieren? Wie wird Poirot in seinen neuen Fall verwickelt? Hat
gar der Schneider damit zu tun?

Nichts hat sich bislang ereignet, doch der Zuschauer ist alles andere
als ahnungslos. Er entwirft erste Szenarien, befragt diesen verspielten, ir-
ritierenden Auftakt nach moglichen Hinweisen auf kommende Ereignisse,
lasst sich einfangen> und «verstricken>. Welche Informationen stellt dieser
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Anfang bereit? Welche Erwartungen hegen wir, in welche «Erwartungs-
horizonte» (Jaufs 1992 [1970]) fiigt sich eine Geschichte, die von diesem
Ausgangspunkt ihren Lauf nimmt? Zu welchen - frei nach Arno Schmidt -
«Berechnungen» regt das Material an? Welche Angebote und Versprechen
macht dieser Filmanfang? Zu nennen wiéren hier etwa:

» Der Schauspieler, Tony Randall, der hier ausdriicklich auf sich als Person
und als Schauspieler hinweist: Welchen Typus verkorpert Randall, wel-
ches Image, welche Rollenerwartungen verbinden sich mit ihm? Tony
Randall gibt in zahlreichen Liebes- und Ehekomodien den linkischen
Familienvater oder verhinderten Liebhaber, dessen hervorstechende
Merkmale ein schnelles Mundwerk, seine witzige, zuweilen aber auch
melancholische Schlagfertigkeit sind. Aber Hercule Poirot? Diese Rolle
bricht die Erwartungen an das fiir Randall typische Image und Genre.
Geradezu grotesk die Maske, die den Schauspieler um Jahre altern lasst:
der zerfranste Schnurrbart, der kahle Schadel — die Maske ist deutlich
als klischeehafte Uberzeichnung angelegt und als solche ausgestellt.
Sie halt die Rolle prasent, die Differenz zwischen Darsteller und Figur
wach (auch im weiteren Verlauf wird Randall nie ganz Poirot, sondern
bleibt kostiimierter Schauspieler).

» Die Figur: Ein berithmter Detektiv mit literarischer und filmischer
Vorgeschichte. Was zeichnet «Hercule Poirot, den belgischen Detektiv»
aus? Welche Vorstellungsbilder heften sich an diese populdre Figur?
Und wie verfiahrt der vorliegende Film mit ihr? Er versieht sie mit einem
Hang zur Eitelkeit und Selbstverliebtheit (Poirot spricht von sich in der
dritten Person), stattet sie mit Zeichen des Kauzigen oder auch Skurri-
len aus: durch die Aufmerksamkeit, mit der Poirot sich seinem Bartchen
widmet, dem affektierten Akzent, dem gespielt-erbosten Heben der
Brauen und Rollen der Augen — allesamt stereotype Versatzstiicke, die
zur schauspielerischen Auskleidung der Figur als <drgendwie franzo-
sisch/belgisch> beitragen. Der Film spielt mit diesem Wissen, indem er
karikierend mit dem Rollenmodell umgeht und die in den literarischen
Vorlagen bereits angelegte Kauzigkeit noch weiter iiberzeichnet. (Das
intertextuelle Wissen um Anlage und Ausformung der Figur erhoht die
Rezeptionsgratifikationen. Der Film spielt damit, das Verstandnis der
Figur in ihrer diegetischen und narrativen Einbindung ist jedoch nicht
daran gebunden.) Durch die karikierende Anlage stellt er die Figur als
Konstruktion aus, bringt sie auf Distanz und verunmoglicht damit so-
gleich eine wie auch immer geartete identifikatorische Teilhabe.

» Der Schauplatz: London. Kein nschuldiger> Ort, sondern gleichfalls
ein Gegenstand populdren Wissens. Was gibt es in London? Welche
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Geschichten spielen hier? London: Nebel. Die Themse. Morder auf
dunklen, regennassen Straflen (der Frauenmorder von Soho, Jack the
Ripper). Altere Damen beim Bridge. Berithmte Detektive. Bobbies. Scot-
land Yard. Aber auch: Das London der «Swinging Sixties>, die Beatles,
Minirock und Kronjuwelen ... Ein Cocktail von Wissensbestanden, der
die zu erwartende Geschichte in generische Bahnen lenkt. Der Film legt
durch Benennung des Schauplatzes ein Wissensfundament, das er im
weiteren Verlauf durch typische Genre-Ingredienzien bedient (indem er
wie beildufig einen Polizisten ins Bild riickt und sodann einen mysteri-
Osen Mord zeigt, der hinter dessen Riicken geschieht).

Das Genre: Eine (gebrochene) Detektivgeschichte also, ein verspielter
Whodunit. Welche Elemente gehoren zu einer idealtypischen Detektiv-
geschichte? Doch mindestens ein Mord, auf den haufig weitere folgen.
Die Untersuchung des Falls. Spuren. Der kiihl iiberlegende (und tiber-
legene) Detektiv mit brillantem Verstand. Mysteridse Figuren: Zeugen,
Helfer oder mogliche Tater? Falsche Fahrten. Gefahren. Eine Falle fiir
den Morder. Die Aufklarung am Schluss als Triumph des Intellekts
und des Gesetzes iiber Verbrechen und Unmoral. Was deutlich wird:
Die Auskleidung des Schauplatzes, der Befund tiber die Figur und die
Errichtung des generischen Rahmens, die hier getrennt aufgefiihrt wer-
den, gehdren unmittelbar zusammen, sind korealisiert und miteinander
verzahnt. Das eine wird {iber und durch das andere entwickelt.

Die Komik als Spezifikation des generischen Rahmens, der entsprechen-
den Erwartungen und Affekte. Die Eingangssequenz arbeitet mit Rah-
mungen und Einklammerungseffekten: durch den Einsatz der klischee-
artigen (und als Klischee ausgestellten) Akkordeon-Musik, durch die
demonstrative Hinwendung des Darstellers zur Kamera und Direktad-
ressierung des Publikums, durch die groteske Maske und karikierende
Anlage der Figur. Etabliert wird ein Spiel mit den Genre-Konventionen:
Neben das Krimi-Muster tritt das Komische als zweiter, den ersten mo-
difizierenden und spezifizierenden Genre-Rahmen. Dank der geschil-
derten Verfahren wird ein anderer erzahlerischer Modus etabliert und
damit auch eine andere Form der Teilhabe. In der Krimikomddie sind
die Konventionen des klassischen Krimis nicht aufier Kraft gesetzt, aber
komische Momente dominieren iiber Spannung und Neugierde und be-
stimmen den Grad unseres {nvolvements»; sie bringen das Geschehen
auf sichere Distanz. Mit der Errichtung dieses generischen Rahmens
werden die Erwartungsaffekte gelenkt: Der Zuschauer wird nicht al-
lein auf den Erzdhlmodus, sondern auch auf die damit verbundenen
genrespezifischen Wirkungen, zu denen bestimmte Affektlagen zdhlen,
eingestellt.
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» Die Offenlequng der Reprisentation und des Erzihlvorgangs: Der Auftakt
gewdhrt einen «Blick hinter die Kulissen> oder besser: entwirft ein typi-
tiziertes Bild einer Filmproduktion. Er kennzeichnet die Dreharbeiten
als Prozess von hohem technischen und personellen Aufwand, farbt die
Welt der Studios {iber die beiden glitzernden Damen wie beildufig als
Ort des Glamourosen, auch Erotischen ein und prasentiert diesen zu-
gleich «snapshotartig> als Ort von Arbeit — Arbeit zugunsten des Kino-
publikums, das es zu unterhalten, zu faszinieren, in fremde Welten zu
entfithren gilt. <MGM zeigt ...»: Der Zuschauer ist es, dem dieser ganze
technisch-apparative Aufwand gewidmet ist. Er soll verbliifft werden
durch die Trickmoglichkeiten der Maschinerie, die einen Schauspieler
blitzschnell in eine fiktionale Figur zu verwandeln und in eine Lon-
doner Strafie zu versetzen vermag. Die Illusionsmacht der Institution
wird vorgefiihrt, das Publikum eingeladen, sich auf das nun beginnen-
de Spiel einzulassen. Der Auftakt leistet damit zweierlei: die Einbe-
ziehung des Zuschauers, seine Verwicklung in die Fiktion, und zugleich
die Kennzeichnung der erzéhlten Welt als eine kiinstliche, inszenierte
und «fingierte» (Iser 1993, 35). Das Erzdhlen erschopft sich nicht in der
vermeintlich transparenten Darbietung einer Geschichte, wie sie dem
klassischen Erzahlkino Hollywoods zugeschrieben wird, sondern er-
weist sich als ein selbstbeziigliches Spiel mit der Représentation. Die
Rahmenkonstruktion, der Ubergang in die Diegese und der Wechsel
des Schauspielers vom Darsteller zur Figur markiert die <Schwelle> zwi-
schen der Alltagswelt und der Welt des Films und gestaltet zugleich den
«Eintritt des Zuschauers in die Fiktion» (Odin 1980) als lustvolles Spiel,
das mitzuspielen wir eingeladen sind.

Was diese Auflistung der Auftakt-Funktionen von Frank Tashlins THE
ALPHABET MURDERS (GB 1966) — denn um diesen Film handelt es sich bei
unserem Beispiel — illustrieren soll, ist Folgendes: Filmanfange fithren in
die grundlegenden Bestimmungsstiicke und Eigenschaften der erzihlten
Welt ein. Narrative Texte bilden fiktionale Modellwelten aus, und priméare
Leistung des Geschichten verstehenden Zuschauers muss es daher sein,
die erzdhlte Welt zu imaginieren und dartiiber zu befinden, welche Ereig-
nisse in einer solcherart «ausgestatteten Welt» (Eco 1990 [1979], 155), die
wir am Anfang im Prozess ihrer Auskleidung erleben, denkbar sind.
Neben dieser Etablierung des fiktionalen Glaubens-, Uberzeugungs-
und Wahrscheinlichkeitssystems legen Filmanfiange den Grundstein der
Plotentwicklung, spannen den <roten Faden> der Erzahlung. Die prozess-
hafte Konstruktion einer fabula (Fabel), die kausale und/oder chronologi-
sche Verkniipfung der einzelnen Teilhandlungen und Ereignisse innerhalb
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des syuzhets (Sujets/Plots) durch den Zuschauer, wie sie Bordwell (1985,
49ff) in seinem filmnarratologischen Modell beschreibt, nimmt hier, mit
der einsetzenden inferenziellen und hypothesenbildenden Aktivitdt ihren
Ausgang und erfahrt ihre grundlegende Bahnung. Wie wir gesehen ha-
ben, kommen Genre-Indikatoren und dem kalkulierten Einsatz von Star-
Images dabei besondere Funktion zu, tragen sie doch nicht allein dazu
bei, ein narratives Mdglichkeitsfeld zu eroffnen, sondern schranken zugleich
die Vielzahl moglicher Entwicklungen auf eine Anzahl wahrscheinlicher
Handlungsverldufe ein.

Dariiber hinaus eréffnet der geschilderte Filmanfang aber —wie gezeigt—
auch einraffiniertes Spiel mit den narrativen Ebenen und Konventionen, das
die Aufmerksambkeit auf sich zieht, dem also eine reflexive oder auch selbst-
referenzielle Komponente eigen ist, welche auf die Uberlegungen zum gene-
rischen Rahmen, zur erziahlten Welt und zum Erzahlverlauf zurtickwirkt.

Der Zuschauer, der von diesen ersten Minuten angeregt wird, die
skizzierten Fragen an den Film zu richten, auf die Suche nach Antwor-
ten zu gehen und sich sukzessive in den narrativen Prozess zu ver-
wickeln, begibt sich auf seinen «inferentielle[n] Spazierginge[n]» (Eco
1990, 149; Herv.i.O.) auf verschiedene Ebenen des Textes und mobilisiert
unterschiedlichste Wissensbestdnde: Wissen um <Ereignishaftigkeit> als
Voraussetzung von (kanonischen) Geschichten, Wissen um deren for-
male Abgeschlossenheit, Temporalitit sowie deren interne Kohérenz
und Kausalitdt (Geschichten weisen nun einmal einen definitiven An-
fang und ein ebenso definitives Ende auf, und zwischen diesen beiden
Punkten vergeht Zeit, findet eine Entwicklung statt und besteht ein
Bedingungsgefiige zwischen den Ereignissen), Wissen um handelnde
Figuren und typische Rollenschemata, um Stars und Schauspieler und
ihre inner- wie auflerfilmischen Images, um populdre Figuren und ihre
Charakteristika, um Figurenbeziehungen und -konflikte, Wissen um
Genres, um deren Muster und Konventionen (samt der Historizitat von
Erscheinungsformen eines Genres), Wissen um typische Erzédhlverldu-
fe, um dramaturgische Anforderungen sowie um die stilistischen Mittel
und das Ausdrucksrepertoire des Films. Die Hypothesen generierende
Tatigkeit des Zuschauers bringt somit von Anfang an auch metadramatur-
gisches, metanarratives und metatextuelles Wissen ins Spiel: Wissen um die
besondere Relevanz von am Textanfang vergebenen Informationen, die
zeitliche Dimension des Filmerlebens und den erzihlerischen <Atemv,
den Rhythmus des Films, um narrative und textuelle Rahmungen und
ihre Funktionen, spezifisch mediales Wissen und: Wissen um die kom-
munikative Verfasstheit des Geschichtenerzdhlens und damit zugleich
das Bewusstsein von der eigenen Rolle als Adressat.
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Anhand der kommunikativen Spiele, die der Anfang von THE ALPHABET
MURDERS mit dem Zuschauer anstellt, wird deutlich, dass nicht allein die
prasentierte Geschichte die Normalitdt des Alltagslebens tibersteigt, son-
dern dass auch dem narrativen Diskurs und der Form der audiovisuellen
Préasentation, dem filmischen Stil also, ein Irritations- oder Verfremdungs-
potenzial innewohnt, das Aufmerksamkeit erregt und Neugier weckt. An
unserem Beispiel wird deutlich, dass und wie Filmanfidnge den Zuschau-
er auf verschiedenen Ebenen anzusprechen suchen: Die Lust an der Ge-
schichte und am Erzdhlen verbindet sich mit der Lust am Spiel, an der
Anspielung, auch an der Raffinesse, mit der der Filmanfang sein Spiel mit
uns treibt und sich zugleich als ein solches Spiel zu verstehen gibt. Der An-
fang bietet sich — jenseits seiner narrativen Einbindung — als ein Spektakel-
und Attraktionsmoment dar. Er ist nicht allein Wegbereiter fiir den Film und
die dargebotene Geschichte, sondern soll selbst Interesse und Emotionen
hervorrufen. Er soll faszinieren, verfithren (zuweilen scheinen die Anfan-
ge gar um die Aufmerksamkeit und die Gunst des Publikums zu buhlen).
Filmanfange bereiten dem Zuschauer ein Erlebnis, eine dsthetische Erfah-
rung, und sie wecken Erwartungen: ein Versprechen kommender Attrak-
tionen (und entsprechender Rezeptionsgratifikationen) — ein Versprechen
auf mehr.

Der Anfang eines Films erweist sich so als ein im besonderen Mafe ge-
richteter Teiltext, der in verschiedenen semiotischen Bindungen steht: Er ist
Anfang einer Text- oder Werkgestalt, Anfang einer Geschichte, Anfang eines
Lektiireprozesses, somit auch Anfang einer komplexen Beziehung zwischen
dem Film als Text und seinem Zuschauer.

1.2 «Der Anfang ist eine sehr heikle Phasen:
Stellenwert des Filmanfangs in Kreation
und Rezeption

«Aller Anfang ist schwer», sagt das Sprichwort, und in der Tat findet das
Bewusstsein von der Biirde des Anfang(en)s Niederschlag in Bemerkun-
gen und Stoflseufzern von Drehbuchautoren und Filmemachern, die zu-
weilen als «<Schmuggelware> in die Filme hineingelangen: «A beginning is
a very delicate time», dieser Satz, frontal in die Kamera gesprochen, bildet
den Auftakt zu David Lynchs DuNE (USA 1984). In TROUBLE IN PARADISE
(USA 1932) von Ernst Lubitsch heifit es anspielungsreich: «Beginnings are
always difficult», und in Jean-Luc Godards VIVRE sa vIE (F 1962) fragen
sich die Figuren: «Comment commencer?» — Sdtze von ausgestellt meta-
narrativem Charakter, die einen Ausgangspunkt bilden kénnen, um tiber
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die Anforderungen an Filmanfange und die mit ihnen verbundenen (oder
ihnen zugeschriebenen) Schwierigkeiten nachzudenken.

Treffen die Behauptungen iiberhaupt zu? Warum ist der Anfang schwie-
rig; ist er tatsdchlich eine «sehr heikle Phase»?

Filmanfange sind schon deshalb diffizile Momente, weil sie besonders
exponierte Textteile sind — und das in allen Gattungen, Genres und Stilrich-
tungen. Das Bewusstsein um diese besondere Stellung und Rolle kommt
in ganz verschiedenen Bereichen zum Ausdruck: in der Drehbuchliteratur,
in den Filmen selbst (wie gerade gesehen in augenzwinkernder Riickbe-
ziiglichkeit) und natiirlich im Repertoire der Auftaktformeln, die sich film-
historisch herausgebildet haben und in immer neuen Variationen durch-
gespielt werden, in Aussagen von Regisseuren wie in Produktionsberich-
ten. Dieses Wissen um die Bedeutung des Anfangs erweist sich anhand
der verworfenen Anfangsvarianten, die sich als Zusatzmaterial auf DVD-
Editionen finden, offenbart sich in den Routinen der Filmkritik und zeigt
sich nicht zuletzt, wenn wir uns auf unsere eigenen Erfahrungen im Kino
besinnen. Einige dieser Bereiche seien hier einfiihrend gestreift.

Schenkt man der Traktatliteratur zum Drehbuchschreiben Glauben,
dann stellt der Filmanfang die Autoren von jeher vor eine entscheidende
Aufgabe. So schrieb bereits in den frithen 1910er Jahren Eustace Hale
Ball in The Art of the Photoplay: «The first scene [is] the key-note of the
photoplay [...]» (1913, 51). Mit dem lapidaren Satz: «Opening scenes are
particularly crucial and need much thought», fasst Linda Aronson (2000,
85) in einer der einschldgigen neueren Verdffentlichungen dieses <siche-
re Wissen> der Branche. Tom Lazarus behauptet schlicht, Anfinge seien
«[t]he most important part of your script» (2001, 119). Der Blick in nur
einige der zahllosen Drehbuchhandbiicher zeigt, wie der Sonderrolle des
Anfangs bei der Anlage der Szenarien Rechnung getragen wird — wobei
auch ganz pragmatische Uberlegungen ins Spiel kommen: So findet sich
der Hinweis, der Anfang eines Drehbuchs miisse schon deshalb stim-
men, weil er als Talentprobe des Autors fungiere, der damit dem prii-
fenden Produzenten oder dem Star, der fiir den Film gewonnen werden
soll, seine <Visitenkarte> abgebe. William Goldman etwa gemahnt seine
Leserschaft, der er Einblick «hinter [die] Kulissen der amerikanischen
Filmindustrie»' zu verschaffen verspricht, an den Arbeitsalltag der pro-
fessionellen Drehbuchleser:

[...] dem Anfang kann gar nicht genug Bedeutung beigemessen werden. Ein
offensichtlicher Grund besteht natiirlich in der statistischen Realitdt. Denken

1 So der Untertitel der deutschen Ausgabe von Adventures in the Screen Trade (1984).
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Sie daran, daf3 ein bedeutender Star etwa zweihundert Drehbticher im Jahr
liest, ein Manager zweimal so viele (1999, 135).

Und Drehbuchguru> Syd Field formuliert in ihm eigener apodiktischer
Manier: «Sie haben zehn Seiten, um den Leser oder das Publikum zu pa-
cken» (2000 [1979], 48). Auf Grundlage des Anfangs entscheide der Lektor
oder Dramaturg tiber Annahme oder Ablehnung eines Drehbuchs (ibid.,
49 passim).? Dieser dem Zuschauer unterstellten Ungeduld begegnete Re-
gisseur Sam Fuller mit dem lakonischen Hinweis: «<When you start your
script, if the first scene doesn’t give you a hard on, throw the damn thing
away» (zit. n. Sutcliffe 2000, 10).?

Folglich warten die Manuale mit Ratschldgen auf, wie diese erste
Klippe, die das Buch nehmen muss, zu meistern sei.* So scharfen sie den
Autoren ein, ihre Geschichten vom Ende her zu entwickeln: «Kenne dein
Ende!» lautet die alte Hollywood-Weisheit, die Field gebetsmiihlenartig
wiederholt (2000, 44 passim).® Und sie warnen vor der Uberladung des
Anfangs mit Exposition: Die gilt vielen Handbtichern als Gift, das nur in
homoopathischen Dosen und, dhnlich der Medizin auf dem Zuckersttick,
in Verbindung mit der unmittelbar einsetzenden Handlung vertraglich sei
(vgl. exemplarisch Walter 1988, 49).

Die Drehbuchliteratur durchziehen Annahmen und Behauptungen,
was «der> Zuschauer erwarte und sehen mochte und womit man ihn fesseln

2 In nahezu wértlicher Ubernahme finden sich diese Formulierungen bei Hant (1992,
83f). Anscheinend sind die Zeiten auch fiir Drehbuchautoren in Hollywood hérter und
die Aufmerksamkeitsspanne ihrer Leser kleiner geworden, denn Cynthia Whitcomb
billigt in ihrem Manual dem Autor nur noch fiinf Seiten zu, um die Gunst der Agenten
und Produzenten zu erlangen; vgl. Whitcomb 2002, 128.

3 Hier sei vorerst nur festgehalten, dass es in der Drehbuchliteratur durchaus strittig ist,
ob der beliebte Einstieg mit einem «Knalleffekt» oder einem «erregenden Moment»
(Fullers «hard on») tatsichlich die beste Moglichkeit sei, eine Geschichte zu er6ffnen.
Edward Dmytryk (1986, 22) vertritt diese Auffassung. Aber fiir William Goldman
entspricht diese Technik eher der Fernsehdramaturgie, weil hier Autoren und Produ-
zenten den Griff des ungeduldigen Zuschauers zur Fernbedienung fiirchten miissen.
Um dem zu entgehen, sollen sie schnell und sensationell in die Geschichte einsteigen.
«Beim Schreiben in jeglicher Erzahlform mufs man frither oder spater sein Publikum
verfiihren. Aber verfiihren heifit nicht vergewaltigen» (1999, 139), formuliert Goldman
seine Abneigung gegeniiber dieser Auftaktformel. Zur Dramaturgie der Anfinge von
TV movies vgl. Schwarz 2000, 158ff; zum Zusammenhang von Dramaturgie und Um-
schaltverhalten Bilandzic 2004.

4 Um nur drei Beispiele zu nennen: Cynthia Whitcomb tiberschreibt ein Kapitel ihrer
Drehbuch-Anleitung mit «Fade in: How to Write a Great Movie Opening» (2002, 128-
132), und auch Allen B. Ury (1995) und Linda Aronson (2000) suchen zu vermitteln,
wie man eine wirkungsvolle Eréffnungsszene schreibt.

5  Vgl. Horton 1994, 111. Ob diese Binsenweisheit in der Praxis immer so strikt befolgt
wird, sei hier zumindest bezweifelt. Manche Produktionsberichte aus Hollywood er-
wihnen, dass das Filmende noch zu Beginn der Dreharbeiten nicht feststand.



26 1. Wie beginnen?

oder einfangen konne. Die Dramaturgie des Filmanfangs wird (zumindest
implizit) gefasst als Dramaturgie der Inauguration des Zuschauers. William
Miller bringt dieses Gefiige von Anfang und rezeptiven Effekten in so ein-
fachen wie treffenden Worten auf den Punkt, wenn er in seinem Standard-
werk Screenwriting for Narrative Film and Television schreibt: «The opening
is especially important because it is the audience’s first introduction to the
film. It should win their attention and interest. It sets the mood of the film»
(1988, 71). Der Anfang ist der Punkt, an dem der Zuschauer auf Tuchfiih-
lung mit dem Film geht und sich auf ihn einldsst, sich einzufiihlen beginnt
(oder aber sich gegen die lllusionierung wehrt und die Bindung verwei-
gert). Der Zuschauer ist letztendlich Ziel aller dramaturgischen Bemiithun-
gen um den passenden und fesselnden Anfang, seine Neugier gilt es zu er-
regen, er soll auf den Film eingestimmt und fiir ihn eingenommen werden.
Konventionalisierungen von Anfangsformen und -formeln (— Kap. 3.6)
sind daher auch lesbar als Ausdruck kreativer Problemldsungsprozesse,
als praktische Antworten auf die oben gestellte Frage «Wie beginnen?».
Der Anfang als Schauplatz dramaturgischer und inszenatorischer Kreati-
vitdt und Kunstfertigkeit, die einem einzigen Zweck dient: das Publikum
zu informieren und es zugleich in die Filmerzdhlung <hinein> zu ziehen,
fiktional zu verstricken.

Das kreative Kalkiil mit den (unterstellten) Erwartungen, Unterhal-
tungsbediirfnissen, aber auch mit dem Aufnahmevermégen des Publi-
kums lasst Filmanfange kreationsseitig betrachtet auch als umkiampfte Ter-
rains erscheinen. Nach Abnahmen vor Produzenten und Redakteuren oder
nach Previews vor Testpublika sind es haufig der Anfang und/oder das
Ende, die verandert werden (miissen).® Um den Anfang eines Films wird
in besonderer Weise gerungen, in der Regel wird er erst ganz zum Schluss
montiert oder zumindest nochmals umgeschnitten,” bis zuletzt wird an den
Eingangssequenzen gefeilt. Wie sehr, dariiber geben Produktionsberichte

6  Legendar ist der Streit um die Schnittfassung von Sam Peckinpahs PAT GARRETT AND
Brirry THE Kip (USA 1973): MGM hatte den final cut nicht akzeptiert und vor allem den
Anfang so stark umschneiden lassen, dass der Regisseur dem Studio zu Recht vorwarf,
den Sinn der Geschichte entstellt und den Film damit ruiniert zu haben. Er erwog so-
gar, seinen Namen aus den Credits streichen zu lassen. Erst 1990 kam es zur Auffiih-
rung einer rekonstruierten Fassung, die auch die in der Premierenfassung fehlenden
Prolog- und Epilogteile enthielt. Ahnlich erging es John Huston bei THE RED BADGE OF
CouRrAGE (USA 1951). Die urspriinglich vorgesehene Anfangsszene wurde bei MGM
als «konfus» gescholten und geédndert, als der Film Huston entzogen, umgeschnitten
und erheblich gekiirzt wurde, wie Lillian Ross in ihrer Produktionsgeschichte (1969
[1952], 154ff) nachzeichnet; vgl. auch DeBona 2003. Und Hitchcock-Experte Bill Krohn
(2002) berichtet gar von sieben verschiedenen Versionen von Ende und Anfang, die
SuspicioN (USA 1941) durchlaufen haben soll.

7 Indieser Weise duf8ert sich der Cutter Tom Haneke: «In my experience, the beginnings
of films are almost the last things to get made» (Haneke 1992, 46).
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beredt Auskunft: So hat Carole Le Berre (1991) die Entwicklungsgeschichte
der Exposition von Frangois Truffauts L'HisToIiRE b’ ADELE H. (F 1975), der
auf dem Drehbuch von Truffaut, Jean Gruault und Suzanne Schiffman ba-
siert, liber die verschiedenen Varianten des Treatments bis hin zum fer-
tigen Film nachgezeichnet; sie veranschaulicht daran, welche konkreten
Uberlegungen angestellt werden und welches Maf3 an kreativer Ausein-
andersetzung vonnéten ist, bis ein Film zu seinem Anfang kommt.® Und
Krzysztof Kieslowski erlduterte in einer Ausgabe der ARTE-Reihe «Kino-
lektionen» die vielfaltigen Uberlegungen, welche bei der Anlage und Re-
alisation der Anfangsszene von Tro1s COULEURs: BLanc (F/PL/CH 1994)
eine Rolle gespielt haben. Er demonstriert an diesem Beispiel, mit welcher
Préazision und iiber welch vielfaltige Mittel das Thema des Films bereits in
den allerersten Momenten gesetzt und entfaltet wird.

Der Anfang, so urteilt auch der franzosische Kritiker Alain Masson (in
etwas schwiarmerischer Diktion), erweist sich als der Teil des Films, dem
grofite Aufmerksamkeit und handwerkliche Sorgfalt bis ins kleinste Detail
gelte:

Quel soin il a fallu aux cinéastes pur glisser dans ma conscience ces dou-
tes impérieux! Tout ce qu’on peut savoir de la genese des ceuvres tend a le
confirmer, dés les premiéres réveries et jusqu’au montage, dans les multiples
versions du scénario et au tournage, c’est le début des films qui fait I’objet du
plus grand nombre de tractations minutieuses, de modifications légeres, de
discussions de détail. Le dénouement provoque la confrontation de grandes
esquisses ou de fins interchangeables; la subtilité des variantes n’appartient
qu’aux commencements. La délicatesse de la tdche en est la cause (Masson
1994, 36).°

Die Filmgeschichte kennt aber auch Ausnahmen von dieser Regel: Eines
der ungewohnlichsten Rezepte> fiir einen gelungenen Anfang stammt

8  Ahnliche Zeugnisse des Ringens um den Anfang finden sich auch in den Erfahrungs-
geschichten deutscher Debiitregisseure, die Frederik Steiner (2003) zusammengestellt
hat. So erzihlt etwa Esther Gronenborn, wie der Anfang von ALAsKA.DE (D 2001) im-
mer wieder umgeschnitten wurde.

9  «Welche Sorgfalt es die Filmemacher doch gekostet hat, mir diese drangenden Zwei-
fel ins Bewusstsein zu schmuggeln! Alles, was man tiber die Entstehung von Werken
wissen kann, deutet darauf hin, dass es von den ersten Traumereien bis zur Montage
des Films, in den vielfdltigen Fassungen des Drehbuchs und bei den Dreharbeiten im-
mer der Anfang der Filme ist, der die groite Anzahl kleinteiliger Eingriffe, leichter
Verdanderungen und Diskussionen tiber Details erfordert. Die Auflésung ruft nach der
Gegentiberstellung grofler Entwiirfe oder austauschbarer Enden; die Subtilitit der Va-
rianten gibt es nur bei den Anfangen. Der Grund dafiir liegt in der Zartheit der Aufga-
be» (die Ubersetzung verdanke ich Vinzenz Hediger). Der Befund Massons deckt sich
mit meiner Beobachtung, dass selbst weniger gelungene Filme durchaus furios und
kunstfertig beginnen kénnen, bevor ihnen unterwegs der Atem ausgeht.
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von Frank Capra. Er berichtet in seiner Autobiografie The Name Above the
Title (1971), er habe LosT Horizon (USA 1937), der bei der Testvorfithrung
gnadenlos durchgefallen war, gerettet, indem er die ersten beiden Spulen
«verbrannt» habe (vgl. ibid., 190-202). Ohne weitere Verdnderungen sei
der Film nun ein grofier Erfolg geworden. Capras Ratschlag lautet entspre-
chend simpel: «When something goes haywire with a film, try burning the
first two reels» (ibid., 201).1°

Von solchen Produktionsgeschichten und Anekdoten ausgehend liefSe
sich eine Abhandlung tiber den Filmanfang auch ganz anders schreiben: als
eine Studie der verworfenen, der veranderten, zerstorten, verstiimmelten
Versionen. Oder anders formuliert: als Geschichte der kreativen Suche nach
dem <guten>, dem «iiberzeugenden> Anfang." Ein solcher Versuch diirfte
nicht allein die realisierten Moglichkeiten und Bauformen zugrunde legen,
sondern auch Fehleranalysen (vgl. Moullet 1994), konzeptuelle Korrekturen
und im Montageprozess erkundete Losungsversuche und Alternativen.

Auflerdem tiben Filmanfiange eine grofle Faszination auf die Filmkri-
tik aus.”? Man sehe nur einmal Feuilletons oder Filmzeitschriften darauf-
hin durch, wie hédufig Rezensionen mit der Schilderung des Anfangs be-
ginnen, wie der Anfang zum Aufhénger der gesamten Betrachtung und
Argumentation wird. Ahnlich wie der «durchschnittliche> Zuschauer un-
terwirft auch der Filmkritiker als «professioneller Filmeseher> den Anfang
einer Priifung: Er befragt ihn daraufhin, welche Informationen hier mehr
oder weniger unauffillig «<gepflanzt>, welche Spuren ausgelegt>, welche
Andeutungen und Vorausgriffe gemacht werden, welche Motive aufschei-

10 Capra legt hier den Grundstein fiir eine der zahlreichen Hollywood-Legenden: Tat-
sdchlich war der urspriingliche Anfang (eine narrative Rahmensituation) nur ein Teil
von insgesamt etwa einer Stunde, die nach der ersten Testvorfithrung aus dem mehr
als dreistiindigen Film getilgt wurde. Und diese herausgeschnittenen Segmente wur-
den nicht «verbrannt», sondern archiviert. Teile des Anfangs wurden am Ende ein-
gefiigt, neue Teile aufgrund besagter Testvorfiihrung nachgedreht. Die resultierende
Premierenfassung hatte eine Lange von 132 Min., wurde auf Geheif? der Columbia auf
118 Min. und fiir die Wiederauffiihrung 1943 auf 108 Min. gekiirzt; vgl. McBride 1992,
361. Nachkriegsfassungen fiirs Fernsehen waren teilweise nur 83 Min. lang. Die deut-
sche Kinofassung von 1950 mit dem Verleihtitel IN DEN FESSELN VON SHANGRI-LA hatte
eine Laufzeit von 97 Min. 1973 begann das AFI mit der Rekonstruktion der Premie-
renfassung. Die vollstindige Tonspur sowie 125 Minuten Bild wurden wiedergefun-
den. In der heute auf DVD erhiltlichen Fassung (die auch vom deutschen Fernsehen
ausgestrahlt wurde) sind die fehlenden Minuten durch Standfotos und freeze frames
reprasentiert. Fiir diese Informationen bin ich Bodo Traber zu Dank verpflichtet.

11 Vgl. die Liste «grofartiger Er6ffnungsszenen» in Whitcomb 2002, 193-197.

12 Unter Filmkritikern ist das Spiel beliebt, die «schonsten» Anfinge oder die «kunst-
vollsten» Titelsequenzen zusammenzustellen; vgl. etwa die kommentierte Zusammen-
schau «Comienzos» in der spanischen Filmzeitschrift E1 Amante Cine 7,79, Oktober
1998, pp. 32-41; das Thema «Vorspann» in Schnitt, 3, 2009 (=Nr. 55), pp. 6-31; Althen
1997; Morchen 1999.
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nen, wie man auf Genrekonventionen und Erzdhlmuster zuriickgreift und
welche moglichen Lesarten hier angelegt sein kénnten, kurz: Er begibt sich
auf die Suche nach Informationen — auch hinsichtlich der filmischen Mach-
art und den dahinter aufscheinenden Intentionen und Wirkungsabsichten.
Der Anfang ist das Teilsegment des Films, von dem ausgehend die Kritiker
ihre paradigmatischen Lektiiren entwickeln.

Diese Konzentration auf den Anfang schldgt sich in einer gewissen
Routinisierung nieder. Bordwell legt in Making Meaning (1989a), seiner
Untersuchung der hermeneutischen und rhetorischen Strategien filmana-
lytischer Schulen, dar, wie in den Interpretationen der Filme der den An-
fangen zugeschriebenen besonderen Rolle mit eingeiibten Argumentati-
onsweisen und standardisierten rhetorischen Figuren begegnet wird. Am
Anfang — so die Begriindung Bordwells — werden die «semantischen Fel-
der» abgesteckt und die Eckpfeiler der Struktur- und Bedeutungsbildung
gleichsam «in den Boden gerammt»."

Eine Ergénzung scheint notig: Unter dem Einfluss der politique des au-
teurs mit ihrer {nsider>-Sicht vor allem auf das klassische Hollywood-Kino
bildete sich eine neue Anforderung an Anfange heraus: Sie erdffnen nicht
allein den Film und die Geschichte, sondern vergeben (mehr oder weniger
diskrete) Hinweise auf den film auteur, um neben der normalen> Rezep-
tion auch die cinephile Lektiire, die «doppelte Lesart> des analytisch vor-
gehenden (Mehrfach-)Rezipienten zu erméglichen.' Filmanfange werden
immer auch fiir den Kenner gemacht: Sie etablieren den textvermittelten
Flirt zwischen Filmemacher und eingeweihtem Zuschauer und verleihen
so der Rhetorik des Anfangs zusitzliche Komplexitidt."> Und natiirlich
sind sie auch darum ein so faszinierender Gegenstand fiir den Kritiker,
weil er an ihnen seine Lesart als die eines Eingeweihten ausarbeiten kann,

13  «Because of its agenda-setting function, a film’s beginning typically becomes a summa-
rizing segment for interpretation. Here the critic often finds the film’s major semantic
fields locked into place» (Bordwell 1989a, 190).

14 Die Unterschiede zwischen dem hier als «durchschnittlich> apostrophierten und dem
«cinephilen> Zuschauer scheinen mir nicht grundsatzlicher Natur, sondern eine Frage
des Reflexionsniveaus, der Gewichtung und Bewertung: ein, wenn man so mdochte,
foregrounding der reflexiven, selbstreferenziellen und metakommunikativen Momente,
die jedem Film — in besonderem Mafle am Anfang — mitgegeben sind. Auf die These
von der Unhintergehbarkeit von Reflexivitidt am Textanfang komme ich in (—) Kapitel
3.11 zurtick.

15 Die These in dieser Schérfe verdanke ich einer Diskussion mit Jorg Schweinitz. Ge-
stiitzt wird sie, wenn man etwa an die Filme Quentin Tarantinos denkt, deren Anfange
eine cinephile Lektiire geradezu herausfordern; dazu Nitsche 2002, 106ff. Doch schon
Hitchcocks bertihmte Kurzauftritte weisen in diese Richtung: Er verlegte sie ja in die
Anfangsphase, damit die Suche nach dem Regisseur die Zuschauer nicht allzu lange
beschiftige und vom Eintauchen in die Filmhandlung abhalte; vgl. dazu Leitch 1991
sowie wiederum Nitsche ibid., 101-106.
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der schon weifs, wie sich am Ende (das er dem Leser fiir gewdhnlich vor-
enthdlt) alles zusammenfiigt und abschlieffend zu deuten ist, der also in
Kenntnis des Endes auf den Anfang zuriickgreift. Denn wie raffiniert, wie
vielsagend, wie semantisch dicht der Anfang tatsdchlich ist — das erweist
sich hdufig erst vom Ende her gesehen. So betont auch der Kritiker Thomas
Sutcliffe den Reichtum des Anfangs als «Epigraph» des gesamten Films:

And memory being as suggestible as it is, as ready to accept later revisions,
it is often only when we go back and look knowingly at the beginning of a
film that we are able to see with any clarity just how good a premonition it
has given us for what follows. This sense of the beginning as a suggestive
epigraph for the film that follows is important to any aesthetics of commence-
ment (Sutcliffe 2000, 20).

Doch nicht allein die Drehbuchautoren und Dramaturgen, die Regisseu-
re, Produzenten, Cutter und — wie eben gesehen — die Filmkritiker, auch
die Zuschauer im Kino wissen um die besondere Stellung und Bedeutung
des Anfangs und richten ihr Augenmerk auf diesen Kardinalpunkt (wo-
mit wiederum die Filmemacher rechnen). Anhand des Anfangs beurteilt
der Zuschauer nicht allein, mit was fiir einer <Sorte Film> er es zu tun hat,
sondern er geht auf Tuchfiithlung und entscheidet, ob er den Film mag
oder nicht (so Peter Hant in Das Drehbuch [1992, 84]). Ich wiirde, auch in
Riickbezug auf meine Betrachtungen zu THE ALPHABET MURDERS, spezifi-
zieren: Wenn der Zuschauer den Anfang in Hinblick auf das Kommende
nimmt, dann sucht er damit auch abzuschéitzen, welche kommunikativen
Versprechen (— Kap. 2.8) der Film macht, ob dies die fiir ihn richtigen oder
passenden sind (entsprechen sie seinen Erwartungen, seinem Geschmack
sowie seinen aktuellen Rezeptionsbediirfnissen?) und ob der Film den Ein-
druck vermittelt, dass er sie auch zu halten vermag. Eine (Qualitéts-)Prii-
fung, welcher der Anfang in Hinblick auf das Ganze unterworfen wird. In
diesem Sinne beschreibt der franzdsische Filmkritiker Serge Daney, wie er
im Kino die Anfange gleichsam abtastet und ihren «Puls» erspiirt, um zu
priifen, ob der Film zu «seinem» werden kann:

Il y a quelque chose d’extraordinaire pour moi dans un film qui commence.
En général, je compte les plans, je les compte dans ma téte, dix, vingt plans,
je prends le pouls du film, je sais tout de suite s’il y a quelque chose dans le
rythme, dans la musique, qui sonne juste ou qui ne sonne pas, qui me dit que
c’est «pour moi» ounon. Il y a des images avant qu’il y ait de 'histoire et elles
sont déja tout le film (Daney 1991, 130).'¢

16  «In einem Film, der anfingt, steckt fiir mich etwas AufSerordentliches. Im allgemeinen
zdhle ich die Einstellungen; ich zdhle im Kopf: zehn, zwanzig Einstellungen, ich fiihle
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Oder denken wir an unsere eigene Haltung im Kino, die Situation kurz
bevor der Film beginnt: wenn die Lichter im Saal allmédhlich verloschen
und der Vorhang sich endlich 6ffnet (nicht nur fiir Kinder ein Moment
grofler Faszination). Manchmal verstummend, zuweilen noch plaudernd,
die Werbung und die Trailer kommentierend riicken wir in unseren Ses-
seln zurecht, um uns bequem einzurichten ... Wir befinden uns in einem
Zustand gespannter Erwartung oder besser noch: Wir blicken dem Film
mit einer eigentiimlichen Mischung aus Ent- und Anspannung entgegen,
mit kribbelnder Vorfreude, Offenheit, einer grundsatzlichen Bereitschaft,
uns ver- und in eine andere Welt entfiihren zu lassen. Wir rdumen dem
Film zunéchst einmal Kredit ein, wollen ihn mogen, denn dafiir sind wir
schliefllich von zu Hause aufgebrochen und haben das Eintrittsgeld ent-
richtet. Die Aufmerksamkeit ist hoch, die Fiktionslust hellwach. In diesem
Sinn attestiert Sutcliffe Filmanfangen ein Hochstmafs an Freiheit und sieht
sie als privilegierte Stelle, an der noch alles moglich scheint und (fast) alles
erlaubt ist:

All films begin in a kind of immunity to assault, armoured by our will that
they should succeed. All those small anxieties and impatiences of waiting for
a film to begin find their ease in the first few frames — and it will be some time
before we have seen enough for new doubts to crystallize. A film will never
be as free as it is in its opening seconds (2000, 8)."”

Der Filmanfang als Raum der Freiheit, als Spiel- und Experimentierfeld,
auch als ein Ort der Verfithrung und des Sich-verfiihren-Lassens (— Kap.
3.6). Unter dieser Perspektive ist er keinesfalls als heikel oder schwierig

den Puls des Films und weif$ sofort, ob da etwas ist im Rhythmus, in der Musik, das
richtig klingt oder eben nicht, das mir sagt, dies ist «fiir mich> oder nicht. Es gibt die
Bilder, bevor es die Geschichte gibt, und sie sind schon der ganze Film» (meine Uber-
setzung). Prosaischer beschreibt der Kritiker Harald Martenstein die Rolle der Anfange
als Priifstein wahrend des Festivalbetriebs: «Die Leute, die sich bei einem Filmfestival
aufhalten, mochten Filme anschauen. Dazu ist ein Filmfestival da. Man schaut sich
folglich vier oder fiinf ganze Filme am Tag an sowie eine gewisse Anzahl von Film-
anfingen. Aus manchen Filmen lduft man nach ein paar Minuten wieder hinaus, weil
man den Film schon vom Anfang her nicht gut findet und weil in einem anderen Kino
gerade ein anderer Film anfingt, der, weil er gerade erst anfingt, vielleicht gut sein
konnte» (Martenstein 2006).

17 Thomas Koebner erinnert an die Dramaturgen-Regel: «In den ersten zehn Minuten
kann man fast alles anstellen, was man will» (2004, 97). Bei Eugene Vale liest sich das
so: «Fiir so manchen schlechten Autor ist es ein Gliick, daf8 jedes Publikum zu Beginn
eines Filmes wohlgesonnen und guten Willens ist und so die beschwerlichen <ersten
Schritte> in Kauf nimmt» (Vale 1992 [1944/1972], 83), bei Robert Towne: «Ich habe die
Erfahrung gemacht, daf einem die Zuschauer so gut wie alles am Anfang eines Films
verzeihen, aber so gut wie nichts am Ende» (Towne zit. n. Howard/Mabley 1996, 71;
Herv.i.O.). Und Samuel Goldwyn soll gesagt haben: «Nobody walks out on a film in
the first fifteen minutes» (zit. n. Dmytryk 1986, 22).
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anzusehen, sondern im Gegenteil: als lustvoll besetzt, als Terrain kreativer
Herausforderung, an dem der Filmemacher noch relativ unbeschwert ist
von den Anforderungen der Erzdhlung, des Genres, der gewdhlten Form,
des angeschlagenen Tonfalls. In diesem Sinne hat Lars von Trier einem
Journalisten anvertraut: «Anfdnge sind wunderbar, Mitten sind o.k., En-
den sind schrecklich.»'® Und Jean-Luc Godard hat einmal gesagt: «Ich bin
immer viel mehr an den Anfdngen interessiert als an der Mitte oder am
Ende. Aber was man erforschen will, was man noch sucht, 18t sich nicht
verkaufen» (zit. n. Grafe 1985, 178). Offenes Bedauern dartiber, nicht ein-
fach nur Anfdange drehen und die Moglichkeiten des Anfang(en)s filmisch
erkunden zu konnen? Tatsdchlich hat Godard die Anfiange nahezu aller
seiner Filme als filmische Experimente, als <Erforschung des Films mit den
Mitteln des Films> angelegt und es verstanden, die Liange des Anfangs tun-
lichst zu dehnen.” Sein La CHINOISE OU PLUTOT A LA CHINOISE: UN FiLmM
EN TRAIN DE SE FAIRE (F 1967) endet mit dem Zwischentitel FIN D'UN
DEBUT. Jeder Film ein Anfang, ein unbekanntes Gebiet, das es spielerisch
zu erkunden gilt, alles ist moglich — bis zum ENDE.

Der Anfang als Schwelle und Schliissel zum Film, als Grundlage der
Bedeutungsbildung, als Verweis auf kommende Attraktionen, als Vorweg-
nahme des Kommenden und Vorbedeutung des Endes, als Versprechen
auf mehr und als Ort, den man als Zuschauer nicht nur hinter sich lasst,
sondern zu dem man zuriickkehrt. Im folgenden Kapitel werde ich darle-
gen, entlang welcher Metaphern und Paradigmen in der Filmwissenschaft
iiber den Anfang nachgedacht wurde.

18  Tip-Magazin [Berlin], Nr. 13, 2002, p. 39.

19 In Einfiihrung in eine wahre Geschichte des Kinos (1984 [1980], 144) findet sich Godards
Bekenntnis, am liebsten nur mehr Trailer drehen zu wollen statt der Filme, fiir die sie
werben sollen — diese miissten dann allerdings vier oder fiinf Stunden dauern; vgl.
Hediger 2004.
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2. Zur Frage des Anfangs:
Leitmetaphern und Modelle

Analyse de débuts de films, début d’analyses.
(Jacques Aumont & Michel Marie)

«Analyse der Filmanfange, Anfang der Analysen» — mit dieser pragnan-
ten und wie selbstverstidndlich klingenden Formel stellen Jacques Aumont
und Michel Marie in ihrem L’Analyse des films die Bedeutung des Anfangs
fir die Filmanalyse heraus (1988, 83). Und tatsachlich schlédgt sich die
Uberzeugung von seinem besonderen textuellen Status und seinen semi-
otischen Leistungen im Maf} an Aufmerksamkeit nieder, das diesem Film-
segment in der Seminarpraxis zuteil wird. Hier ist die Methode verbrei-
tet, die Anfinge einer eingehenden Betrachtung zu unterziehen und an
ihnen die Fragen fiir die Analyse aufzurichten. Nahezu jeder Lehrende
wird schon so gearbeitet haben, und nahezu jeder Studierende wird ein-
mal eine Analyse des Filmanfangs etwa von Orson Welles” CrTizEN KANE
(USA 1941) oder ToucH oF EviL (USA 1958), von Jean-Luc Godards A BouT
DE SOUFFLE (F 1959) oder Lt M£pris (F/I 1963), von UN CHIEN ANDALOU
(Luis Buniuel /Salvatore Dali, F 1929), von THE SEARCHERS (John Ford, USA
1956), von Don’T Look Now (Nicholas Roeg, GB 1973), von BLUE VELVET
(David Lynch, USA 1986), von LoLA RENNT (Tom Tykwer, D 1998) oder
auch von LE FABULEUX DESTIN D’ AMELIE PoUuLAIN (Jean-Pierre Jeunet, F/D
2001) in gemeinsamer Diskussion erarbeitet oder als Seminararbeit ver-
fasst haben.!

Anhand der Analyse der Eingangsphase wird vermittelt, wie vielfaltig
sich die Bedeutungsbildung und Affektlenkung vollzieht, wie komplex
der Film als Text strukturiert ist, auf welch verschiedenen Ebenen er seine

1  Hier einige Belege, die meine Behauptung von der Beliebtheit des Gegenstands in
der filmwissenschaftlichen Lehre untermauern: Pam Cook listet in ihrem Cinema Book
(1985, 362) Filmanfiange und -enden auf, die fiir die Analyse im Seminar empfohlen
werden; auch David Bordwell und Kristin Thompson lenken in ihrem Lehrbuch Film
Art die Aufmerksamkeit der Studierenden auf die Anfange (1997 [1979], 99-101); Nick
Lacey legt in seiner Einfithrung Narrative and Genre besonderes Augenmerk auf die
Erzéhlanfange in Literatur und Film (2000, 6-13); viele der Filmanalysen in dem Ein-
fiihrungsband von Thomas Elsaesser und Warren Buckland (2002) stiitzen sich auf die
Anféinge der Filme; Knut Hickethiers Film- und Fernsehanalyse enthélt einen Abschnitt
zu «Anfang und Ende» (1993, 121ff); Peter Wuss fiihrt in Filmanalyse und Psychologie
seine Methode zur Analyse der Strukturtypen filmischen Erzédhlens an Filmanfiangen
vor (1993a, 67-78); und schlieSlich entwickelt Michael O’Shaughnessy (1999, 281-290)
seine «Schritt-fiir-Schritt-Analyse>, mit welcher er modellhaft den Aufbau und die Vor-
gehensweise einer Seminararbeit vorfiihrt, anhand der Eréffnungssequenz von David
Lynchs BLUE VELVET und zeigt, wie die Elemente der «Filmsprache», die am Anfang
eingesetzt werden, zur Bedeutungsbildung und affektiven Kraft des Films beitragen.
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Zuschauer anzusprechen und auf sie einzuwirken sucht, wie reich seine
textuellen Angebote sind, wie subtil (oder auch wie durchsichtig) seine
erzdhlerischen und rhetorischen Verfahren und Strategien. Es ist wohl
diese Faszination am Reichtum des Anfangs, die Faszination, hier dem
Film gleichsam <bei der Arbeit> zuzuschauen, gepaart mit der Vorausset-
zungslosigkeit des Beginns, welche die grofie Anzahl solcher Analysen
erklart.?

Im Folgenden soll dargelegt werden, welche iiber den einzelnen Film
hinausweisenden Uberlegungen zum Anfang die Filmtheorie entwickelt
hat: Welche Modellvorstellungen hat sie hervorgebracht, welche theoretischen
Paradigmen errichtet, kurz: welche Versuche unternommen, das strukturell
und funktional Gemeinsame dieses Textteils zu bestimmen und ihn so als
einen spezifischen Gegenstand zu profilieren??

Die Ansidtze, denen es mit unterschiedlicher Akzentsetzung um eine
theoretische Beschreibung des Filmanfangs geht, gruppieren sich um

2 Odin begriindet die Bedeutung des Anfangs fiir die Filmanalyse: «[...] c’est 1a, en effet,
que s’affiche le plus clairement la structure contractuelle qui vise a régler, de l'intérieur
méme du film, les processus de production de sens et d’affects qui seront mis en ceuvre
par le lecteur. Les analystes de film ne s’y sont, d’ailleurs, pas trompés : dans I’ensemble
des analyses filmiques publiées, les analyses de début de film sont sans aucun doute
les plus nombreuses» (1988b, 57). Auf die Gefahr hin, dass dies trivial klingt, aber fiir
die Praferenz der Filmanfange ldsst sich auch ein schlicht praktischer Grund anfiihren:
ihre Lage am Anfang, die einen leichten Zugang bietet; dieses Argument fiihren auch
Aumont/Marie (1988, 83) an.

3 Das Interesse an der Beschiftigung mit Textanfang und -ende geniefit sowohl in der
literatur- wie in der filmwissenschaftlichen Forschung Popularitit und ist bis heute
ungebrochen, wovon fiir die Literaturwissenschaft die einschldgigen Bibliografien von
Bennett (1976); Driehorst/Schlicht (1988), Haubrichs (1995b) und Richardson (2002b)
kiinden. Tagungen zu Anfangen, Enden und den «Schwellen» des Textes in Literatur und
Film fanden etwa statt in Poitiers 1996 (vgl. Louvel 1997), Siegen 2000 (vgl. Kreimeier/
Stanitzek 2004), Udine 2003 (vgl. Innocenti/Re 2004), Toulouse 2006 (Organisation: An-
drea Del Lungo) und Warwick 2008. Vgl. auch die knappen Forschungsiiberblicke von
Re (2004) und Jost (2004) sowie das Themenheft «Anfinge und Enden» in Montage AV
12,2,2003. In der filmwissenschaftlichen Literatur finden sich allerdings erstaunlich we-
nig systematische Entwiirfe zum Filmanfang, sieht man von den zahlreichen Dissertati-
onsschriften zu Titelsequenzen ab, die den Vorspann vor allem unter der Perspektive des
filmischen «Paratextes» diskutieren; vgl. Hogenkamp /van Rongen 1989; Janin-Foucher
1989; de Mourgues 1994; van Genugten 1997; Moinereau 2000; Allison 2001; Re 2006;
Bohnke 2007a; vgl. neben diesen auch die Sammelbande von Bohnke /Hiiser /Stanitzek
2006 und Tylski 2008. Zum Filmanfang als ein {iber den Vorspann hinausweisendes Seg-
ment existieren demgegentiber nur zwei monografische Studien, Liselotte Espenhahns
Wiener Dissertation Die Exposition beim Film. Ein Beitrag zur Dramaturgie des Films (1947)
und Leopold Joseph Charneys amerikanische Dissertation Just Beginnings: Film Studies,
Close Analysis and the Viewer’s Experience (1993). Der Fokus von Charneys Untersuchung
liegt allerdings weniger auf den Er6ffnungen (der Autor interessiert sich vorrangig fiir
die Momente vor dem eigentlich narrativen Beginn) oder auf den Titelsequenzen, ob-
schon er vor allem auf diese eingeht. Primér geht es ihm um eine Auseinandersetzung
mitbestehenden filmtheoretischen Ansitzen und Methoden der Filmanalyse; zur Kritik
daran vgl. Allison 2001, 37-42.
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Schlagworte oder auch <Leitmetaphern> verschiedenster Provenienz,
die das jeweilige Interesse am Gegenstand begrifflich fassen: Der An-
fang wurde konzeptualisiert als «Exposition», als «Mikrokosmos» des
Werks oder als dessen «Matrix», als «Praludium» oder «Quvertiire», als
«Schwelle» zwischen Nicht-Text und Text, als «Storung», als «Gebrauchs-
anweisung», als Ort, an dem der «kommunikative Kontrakt» zwischen
Text und Adressat geschlossen wird, oder auch als «Versprechen». All
diese Zugriffe perspektivieren den Anfang je unterschiedlich, betonen
einige seiner Aspekte, lassen andere unberiicksichtigt, mehr noch: Sie
entwerfen verschiedene Gegenstande. Der folgende Uberblick iiber die
unterschiedlichen Modellvorstellungen vom (Film-)Anfang versteht sich
nicht als Literaturbericht, sondern diskutiert Ansétze, die paradigmen-
bildend wirkten, und arbeitet die Metaphern heraus, die fiir theoretische
Positionen stehen.*

2.1 Der Anfang als «Exposition»

Die dlteste und bis heute tradierte Konzeptualisierung des Anfangs fasst
ihn als «Exposition». Sie lasst sich bis auf Aristoteles’ poetologische Uber-
legungen zuriickverfolgen. In seiner Poetik bestimmt dieser den Anfang
folgendermafsen:

Ein Ganzes ist, was Anfang, Mitte und Ende hat. Ein Anfang ist das, was
nicht notwendig etwas Vorangehendes als Voraussetzung hat, nach welchem
jedoch naturgemaf ein anderes da sein muf} oder aber entsteht (Aristoteles
1972, Ubers. v. Walter Schénherr, 31).

Aristoteles” Definition wird gemeinhin so aufgefasst, dass vor dem An-
fang tatsdchlich nichts komme, dass die Geschichte ab ovo anzufangen
habe, am voraussetzungslosen Beginn. So einleuchtend diese Festlegung
scheint, ldsst sie bei genauerer Betrachtung doch Fragen offen: Meint Aris-
toteles mit der <Voraussetzungslosigkeit> tatsdchlich den Nullpunkt der
Geschichte, mit dem diese zu beginnen habe, oder bezieht er sich auf die
Voraussetzungslosigkeit des Verstehens? Und hat er mit Ersterem Recht,
kommt vor dem Anfang tatsachlich nichts? Hat nicht jeder Anfang auch
eine Voranfiinglichkeit? Welcher Geschichtenerzdhler meint denn wirklich,
den <absoluten Anfang> getroffen zu haben, wenn er anhebt mit: «Alles

4 Jost (2004) nimmt eine etwas andere Systematisierung als die hier vorgeschlagene vor
und unterscheidet folgende Entwicklungsphasen: Der Anfang als «Vorhersage des En-
des», als «Prasentation», als «teaser», als «Schwelle», als «Praludium» und als «Ver-
sprechen».
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begann damit, dass ...»? Keine Geschichte ohne Vorgeschichte. So for-
muliert denn auch Wilhelm Schapp in seiner Phanomenologie des Er-
zéhlens:

Die erzdhlte Geschichte steigt nicht aus dem Nichts auf. Man kann ebensogut
sagen, sie hat einen Anfang, wie auch: sie hat keinen Anfang, und entspre-
chend kann man sagen, sie hat ein Ende und sie hat kein Ende. [...] Eine
Geschichte mit einem absoluten Anfang oder der absolute Anfang einer Ge-
schichte kann nicht auftauchen (Schapp 1985 [1953], 88).>

Laurence Sterne macht sich mit seinem Tristram Shandy lustig tiber das
Aristotelische Diktum, indem er die Geschichte seines Helden buchstib-
lich «vom Ei an> (genauer: unmittelbar vor der Befruchtung der Eizelle und
damit der Zeugung des Ich-Erzdhlers) beginnen lasst und so seinen Scherz
mit der Anfangssetzung treibt (vgl. Nuttall 2002 [1992], 269).

Tatsdchlich ist Aristoteles” zunéchst so einsichtige Definition tiber die
ab ovo-Festlegung umstritten seit Horaz, der forderte, die Biihnenstiicke
medias in res beginnen zu lassen. Diese élteste Debatte um die Form des
Anfangs begriindet die bis heute primédre Diskussionslinie: Wo, womit
und wie soll eine Fiktion beginnen? Ist der Anfang des Erzihlens tatsach-
lich auch Anfang der Geschichte? Steht am Anfang notwendig die Einfiih-
rung in die dargestellte Welt und die sich darin entwickelnde Handlung,
oder steigt der Autor besser mitten im Geschehen ein? Und wie verfahrt
er weiter, wie unterrichtet er uns tiber die Handlungsvoraussetzungen?
Die Diskussion um die Form des Anfangs geht einher mit der Frage nach
dem Status und der Funktion von Exposition. Beginnt ein Stiick mitten
im Geschehen, fallen also der Anfang der Handlung (der Anfangspunkt
des Plots/Sujets) und der Anfang der Geschichte (der Anfangspunkt der
Fabel) nicht zusammen, kommt irgendwann der Punkt, an dem Informa-
tionen, die fiir das Verstindnis des gegenwértigen Entwicklungsstandes
erforderlich sind, nachgereicht werden miissen.

Aus den gegensitzlichen Positionen von Aristoteles und Horaz ergibt
sich bereits die gesamte Problematik der Bestimmung von Exposition, wie
am Beispiel des Films erldutert werden soll. Schliefslich besteht auch hier
die bis heute gebrauchliche Redeweise vom Filmanfang darin, ihn als «Ex-
position» zu bezeichnen. Ich werde im Folgenden darlegen, was darunter

5 Vgl. Edward Saids einflussreiche kulturwissenschaftliche Studie Beginnings: Intention
and Method (1975) tiber «Anfang» und «Ursprung» in Schopfungsmythen und Litera-
tur, die das Problem, einen Anfang zu setzen, in das Schreiben iiber den Gegenstand
hereinholt und vom Autor daher auch als «Meditation tiber Anfange» charakterisiert
wird (Said 2002 [1975], 257). Bohnke (2007a, 7) zitiert Niklas Luhmann: «Alles Begin-
nen beginnt mit Schonbegonnenhaben, also mit einer Paradoxie.» Auf die Frage nach
dem <Anfang des Anfangs> komme ich in (—) Kap. 3.5 zurtick.
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verstanden wird, und auf die theoretischen Probleme hinweisen, die mit
der Vorstellung vom Anfang als Exposition einhergehen.

Wie viele andere filmdramaturgische Beschreibungsinstrumentarien
entstammt auch das Expositionskonzept der Dramaturgie des klassischen
Dramas, wo der Begriff folgendermafien definiert wird:

Exposition [...] bedeutet im Drama die ahnungsvolle und dabei mdoglichst
durchsichtige, von Nebendingen unbeirrte Einfiihrung in die sachlichen
und persdnlichen Verhéltnisse der zu erwartenden dramat. Verwicklung [...]
(Schauer/[Wodtke] 1958, 418).

Die Adaption des Konzeptes vom Theater auf den Film ist jedoch nicht
ganz unproblematisch, und zwar aus zwei Griinden: Zum einen wird <Ex-
position> bereits in der Theaterdramaturgie und Dramentheorie schillernd
gebraucht und in den einschldgigen Entwiirfen unterschiedlich verhandelt
(vgl. Bickert 1969).° Zum anderen erweisen sich die theaterdramaturgi-
schen Modelle oftmals als ungeeignet angesichts des filmischen Reprasen-
tationssystems, das verschiedene Ausdrucksebenen und Symbolsysteme
integriert und fiir die ein anderes Verhaltnis von Sagen und Zeigen gilt als
fiir die Darstellung auf der Biihne.

Die Widerspriiche ergeben sich insbesondere aufgrund der auf zwei
unterschiedlichen Ebenen angesiedelten Bestimmung von Exposition:
Einmal wird sie funktional gefasst, iiber eine Beschreibung der Aufga-
ben, die ihr fiir das Dramenganze zukommen, zum anderen wird sie
in Hinblick auf ihre Lokalisierung in der sequenziellen Struktur des Textes
beschrieben und dem ersten Akt des Dramas zugeordnet. Die synony-
me Verwendung von <Anfang> und <Exposition> koppelt die funktionale
Bestimmung (einen Gegenstand zu exponieren) mit einer morphologisch-
textsequentiellen, der Festlegung dieser Funktion auf einen durch Seg-
mentierung klar abgegrenzten Teiltext, den Anfang (vgl. z.B. Seger 1987,
4; Field 1991 [1984], 40).” Exposition in diesem Verstdndnis entspricht
dem, was in Drehbuchmanualen gemeinhin als set up bezeichnet wird
(vgl. das Schaubild in Hant 1992, 77),* dem Anfang bis zum Einsetzen

6  Bickerts Marburger Dissertation ist eine bis heute mafigebliche Darstellung der diver-
gierenden Bestimmungen von Exposition in der Dramentheorie; zur Geschichte des Be-
griffs vgl. ibid, 39. Vgl. auch Piitz 1970; Pfister 2000 [1977]; Asmuth 1997 [1980], 102ff.

7 Solcherart entwirft auch Espenhahn in Die Exposition beim Film (1947) ihren Gegen-
stand: In Anlehnung an theaterdramaturgische Konzepte in der Folge von Gustav
Freytags Pyramidalstruktur der klassischen Tragédie unternimmt sie den Versuch sei-
ner formalen und funktionalen Bestimmung.

8  Der Begriff set up (zuweilen auch setup) bezeichnet urspriinglich das Arrangement
der Kamera, manchmal auch das Einrichten von Kamera, Licht, Szenenbild und Aus-
stattung fiir die zu drehende Einstellung und wurde erst spéter im hier genannten
dramaturgischen Sinn gebrauchlich.
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der <eigentlichen> Handlung, dem so genannten point of attack (— Kap.
3.8.5).

Der Exposition wird dabei zugesprochen, von anderer Funktion und
anderem Erzédhltempo zu sein als die nachfolgenden Handlungspassagen,
fiir deren Verstdndnis sie die Voraussetzung zu liefern habe. So formuliert
etwa Vale:

[...] wir [miissen] unserer Informationspflicht zu Beginn der Geschichte in
starkerem Mafie nachkommen [...] als gegen Ende. Da der Zuschauer an-
fangs tiberhaupt nichts weifl, méchte man ihn gerne sofort mit moglichst vie-
len Fakten eindecken. Denn erst wenn er ein bestimmtes Quantum an Wissen
zusammengetragen hat, ist er in der Lage, emotional zu reagieren.

Folglich ist der erste Teil jeder Geschichte der Ubermittlung solcher Tatsachen
gewidmet, die das Publikum auf die anschlieffenden Szenen voller Dramatik
einstimmen sollen. Es ist gewif3 keine leichte Aufgabe, alle Hauptinformatio-
nen zu liefern, ohne dabei ein zu langsames Erzdhltempo oder gar Langewei-
le zu erzeugen. Gerade an der gelungenen Losung dieses Problems erkennt
man den erfahrenen Drehbuchautor (Vale 1992 [1944/1972], 83).

Die verschiedenen dramaturgischen Expositionskonzepte ergeben in der
Summe einen Aufgabenkatalog an den Anfang/die Exposition, den Knut
Hickethier in normativer Festlegung so umreifst:

Der Anfang ist als Exposition der Figuren und der Situation notwendig, um
uns als Zuschauer an die Geschichte heranzufiihren, uns vertraut zu machen
mit den Figuren, mit einer Situation, mit einem Konflikt. Der Anfang enthalt
auch die Vorgeschichte, hier wird das Wissen vermittelt, das notwendig ist,
um die Figuren in ihrer Situation zu verstehen, um die Konstellationen zwi-
schen ihnen zu begreifen, all das, was der Zuschauer wissen muf$, um dem
Geschehen, das dann stattfindet, folgen zu kénnen (1993, 121; Herv.i.O.).

Weitere Forderungen an die Exposition beziehen sich nicht auf die Ebene
der Handlung, sondern iiber diese hinaus auf die Einfiithrung des Themas,
der Genrezugehorigkeit sowie des Stils. Aufierdem soll die Exposition die
«Grundstimmung» oder den «Tonfall» des Stiickes etablieren. Und: Sie
habe das Interesse des Zuschauers zu wecken und Spannung aufzubauen
(Bickert 1969, 8f). Ihr kommen so neben den informativen auch phatische
und affektmodulierende Funktionen zu.

Die Aufgaben der Exposition lassen sich im pragmatischen Sinn pro-
filieren. Hier sei die These aufgestellt, dass sich in Passagen, die vorran-
gig der Exposition dienen, eine besondere didaktische Hinwendung zum
Zuschauer abzeichnet: Dieser soll sich schnell und eindeutig orientieren
und Erwartungen auf das Kommende aufbauen kénnen. Im Zentrum der
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vielfdltigen Anforderungen an Exposition steht sowohl die Aufgabe, in
die Handlung einzuleiten, was iiber die Vermittlung von Informationen
iiber Charaktere, narrative Pramissen und Konfliktpotenziale erfolgt, als
auch die Einfithrung des Zuschauers in die spezifische textuelle Form
und seine Bindung an den Text. Diese beiden Funktionskreise sind zwar
miteinander verbunden, sie beriihren jedoch unterschiedliche Dimensionen
des Textes: Wahrend der eine auf das Etablieren der Elemente und Ereig-
nisse der Geschichte gerichtet und also plotbezogen ist, bezieht sich der
andere auf das kommunikative Verhiltnis, das am Anfang festgelegt und
ausgestaltet wird. Diese Doppelorientierung von Exposition wie ihre be-
sondere didaktische Ausrichtung ist fiir das hier zu entwickelnde prag-
matisch-funktionale Initiationsmodell zentral, das in Kapitel 3 (—) vorge-
stellt wird.

Ein zweiter Widerspruch in den einschldgigen Expositionskonzepten
ergibt sich aufgrund einer einschrankenden Bestimmung als «Umschlag-
platz fiir Handlungsmaterial der Vergangenheit» (Piitz 1970, 166).° Mit die-
ser auch in Filmdramaturgien gebrdauchlichen Redeweise (vgl. z.B. Potter
1990, 87; Miller 1988, 57f) wird die Funktion von Exposition beschrieben
als Vermittlung von Informationen tiber die Vorgeschichte, die zeitlich vor
dem Plotbeginn liegt. Altere Theaterdramaturgien sprechen hier von «Vor-
fabel» (Schauer/[Wodtke] 1958, 418), zeitgenossische Filmdramaturgien
nonchalant von back story, verstehen diese jedoch eingeschrankter als Bio-
grafie der Protagonisten vor dem Ausgangspunkt der Geschichte, in der
sie agieren (vgl. z.B. Seger 1990; Kriitzen 2004, 25, 262 passim). Vorteil ei-
ner solchen Definition von Exposition ist, dass mit dem Faktor <erzéhlte
Zeit> ein eindeutiges Bestimmungskriterium vorliegt.

Dieser Auffassung folgt auch der Narratologe Meir Sternberg, der mit
Expositional Modes and Temporal Ordering in Fiction (1978) die bis heute ein-
flussreichste Studie zur Exposition, ihren narrativen Funktionen und For-
men sowie ihrer Lokalisierung in literarischen Fiktionen vorgelegt hat (vgl.
auch Sternberg 1974). Sternberg fasst Exposition aus rezeptionsdsthetischer
Perspektive als strategisches Mittel im Rahmen eines zeitlich limitierten,
Zeit manipulierenden und die Informationsvergabe kontrollierenden Er-
zdhltextes und beschreibt, ausgehend von der Fabel/Sujet-Distinktion
der russischen Formalisten, Exposition als solche Fabelteile, die vor dem
Anfang des Sujets, d.h. vor der «fiktiven Gegenwart» (fictive present) der

9  Hebenstreit definiert: «Im Schauspiel heifit Exposition die Auseinandersetzung dessen,
was sich bereits ereignet hat, bevor die vom Dichter dargestellte Handlung ihren An-
fang nahm» (1978 [1843], 254). Schultheis (1971) diskutiert Exposition in diesem Sinne
ausdriicklich als Problem der «Dramatisierung von Vorgeschichte».
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Geschichte liegen (ibid., 21)."° Da das Festhalten an der Chronologie nur
eine mogliche Aktualisierungsform der Erzdhlung darstellt, ist eine nor-
mative Festlegung von Exposition auf den Textanfang nicht haltbar. Sie
kann in «einleitender und konzentrierter» Form (preliminary and concentra-
ted exposition) in der Anfangsphase erfolgen, muss dies jedoch nicht.

Die filmnarratologischen Entwiirfe von Bordwell und Branigan {iber-
nehmen dieses Expositionskonzept fiir den Spielfilm. Bordwell erklart
<Exposition> folgendermafien:

Exposition is measured with respect to what theorists of drama call the point
of attack, that juncture in the fabula that forms the initial «discriminated oc-
casion> in the syuzhet. But the receiver of the narrative must be informed of
the fabula events previous to this initial scene. The transmission of this infor-
mation is the task of the exposition [...] (1985, 56).

Und bei Branigan heifit es: «[...] an exposition gives information about past
events which bear on the present» (1992, 18; Herv.i.O.). Textanfang und Ex-
position sind folglich nicht synonym, sondern bezeichnen distinkte Gréfien
mit je spezifischen Funktionen. Ahnlich argumentiert Manfred Pfister:

Wenn wir jedoch Exposition definieren als die Vergabe von Informationen
iiber die in der Vergangenheit liegenden und die Gegenwart bestimmenden
Voraussetzungen und Gegebenheiten der unmittelbar dramatisch prasentier-
ten Situationen, wird sofort deutlich, dafl sich weder die Exposition auf die
Eingangsphase des Textes beschranken, noch die Informationsvergabe in der
Eingangsphase des Textes in der Expositionsfunktion aufgehen mufs (Pfister
2000 [1977], 124).

Exposition in diesem Verstdndnis kann zum einen «aufgeschoben» werden
(delayed exposition): Detektiv-Geschichten nach dem Muster des Whodunit
mit ihrer retardierenden Struktur lenken beispielsweise die Neugier des
Lesers auf den Textschluss, an dem konventionellerweise die fehlenden
Informationen nachgereicht, die Hinweise verbunden und so die Frage

10 Nur am Rande sei bemerkt, dass von dieser Festlegung der Exposition auf Fabelteile,
die in der Chronologie der Ereignisse am Anfang stehen, abgewichen werden kann: So
nutzen THE TERMINATOR (James Cameron, USA 1984) und das Sequel TERMINATOR 2:
JUuDGMENT DAy (James Cameron, USA 1991) Handlungsteile, die in der Ordnung der
Fabel am Ende stehen, als Exposition. In TERMINATOR 2 kommt ein menschendhnlicher
Kampfroboter aus der Zukunft, um zu verhindern, dass der Junge umgebracht wird,
der spéter als Erwachsener auf der atomar verseuchten Erde den Widerstand gegen die
Maschinenwesen anfiihren wird. Gleichzeitig gilt es, die technischen Entwicklungen
zu verhindern, die den Bau der Roboter in der Zukunft moglich machen (in logischer
Konsequenz muss sich der Terminator am Ende selbst vernichten). Der Film spielt —
dhnlich wie BAck To THE FUTURE (Robert Zemeckis, USA 1985) — mit der Zeitkonstruk-
tion und der Verwirrung der kausalen Kette; vgl. Thompson 1999, 77-102.
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nach der Identitdt des Morders beantwortet wird. Hier liefert das Ende die
zur Konstruktion der Fabel und damit zum Verstdndnis der Geschichte
notwendige Exposition (Sternberg 1978, 182; vgl. Richardson 2002b, 249).
Zum anderen muss Exposition auch nicht als isolierbarer Teiltext vorlie-
gen, sondern kann in Form expositorischer Informationen sukzessive iiber
den Gesamttext verteilt werden (distributed exposition) (Sternberg 1978,
56ff)." Schlief8lich sei der Hinweis Pfisters betont, dass nicht samtliche In-
formationen der Anfangsphase unter <Exposition> zu subsumieren sind.
So differenziert auch Branigan zwischen orientation und exposition als ver-
schiedenen Formen der Informationsvergabe:

An orientation is a description of the present state of affairs (place, time, char-
acter) while an exposition gives information about past events which bear on
the present (1992, 18; Herv.i.O.).

Die «Orientierung> entspricht damit dem dramaturgischen set up; ihr wird
eine beschreibende Funktion innerhalb der Narration zugewiesen. Bei der
Redeweise von <Exposition> als einer spezifischen Form der Informations-
vergabe iiber Ereignisse vor dem Nullpunkt des Plots ist dagegen unklar,
ob sie sich modal von den umgebenden narrativen Strategien des Textes
unterscheidet. Der Gedanke von Exposition als Teiltext («an exposition»)
scheint hier jedenfalls nicht aufgegeben. Sowohl Orientierung als auch
Exposition wird bei Branigan kein festgelegter Ort im narrativen Verlauf
zugewiesen, doch sind in diesem Verstandnis Textanfange als bevorzugte
Orte beider Erzahlfunktionen und Auflésungen am Textschluss zusétzlich
als Umschlagplatz von Exposition charakterisiert (vgl. Branigans Erzdhl-
schema, ibid., 17).

Die an der dramaturgischen Redeweise von «Vorfabel» angelehnte
Auffassung von Exposition ermoglicht es, Exposition als eine Funktion
(neben anderen) jedweder Textteile zu verstehen, allerdings — darauf sei
hingewiesen — stellt diese Definition zugleich eine funktionale Verengung
gegeniiber der Bandbreite von Funktionen dar, welche der Exposition in
der klassischen Dramaturgie, oft aber auch in der Drehbuchliteratur zuge-
sprochen wird.

Zur Bestimmung von Exposition im Erzahlkontext

Die Fabel/Sujet-Unterscheidung und damit der Faktor <erzédhlte Zeit>'?
dient Meir Sternberg in seinem Expositionsmodell als quantitativer Indikator

11 Vgl Egri (1960 [1946], 235), eine der wenigen Filmdramaturgien, in der fiir die strikte
Unterscheidung von Anfang und Exposition pladiert wird.

12 Insgesamt bildet die Frage nach den Formen des «telling in time», d.h. die Unter-
suchung der Entfaltung der Erzidhlung in der Zeit sowie die narrativen Moglichkeiten
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zur Bestimmung von Exposition im Erzdhlkontext. Dieser quantitative In-
dikator nun ist ein starkes, aber gleichwohl kein hinreichendes Kriterium
zur Festlegung von Exposition und wird daher mit qualitativen Indikatoren
abgesichert. Sternberg nimmt an, dass Exposition in einem von den zent-
ralen Handlungsereignissen unterscheidbaren Modus gehalten ist; in die-
sem Sinn bemerkt auch Chatman: «Exposition is traditionally done in the
summary mode» (1989, 67). Sternberg beschreibt also das Verhiltnis der
Zeitebenen als korreliert mit der Textur der Segmente, welche bestimm-
bar ist tiber Kriterien wie Spezifitit>, (Konkretheit> und Dynamik> der
reprasentierten Ereignisse: Langwierige und alltdglich ablaufende Vorgén-
ge werden nur kurz geschildert und konnen daher weder eine konkrete
Gestalt annehmen noch dynamisch sein.

Bei der Frage nach Bestimmung und Abgrenzung expositorischer Pas-
sagen miissen demnach immer zwei Fragen kombiniert werden:

1. die Frage nach dem quantitativen Unterschied des Verhiltnisses von
Erzahlzeit/erzdhlter Zeit zwischen verschiedenen Textsegmenten (unter-
sucht wird der Umgang mit den Moglichkeiten zeitlicher Manipulation);

2. die Frage nach qualitativen Unterschieden (d.h. danach, wie genau und
anschaulich erzéhlt wird), im Einzelnen: Wird ein gewohnlicher Zustand
geschildert oder ein auflergewohnliches Ereignis, das gerade in diesem
Moment passiert? Ist die Schilderung allgemein oder konkret? Und ist das
Geschehen stabil und statisch (d.h. handelt es sich um wiederkehrende
Motive?) oder dynamisch, in Entwicklung begriffen, und bringt so ein
destabilisierendes Moment in die Ausgangslage ein? (vgl. Sternberg 1978,
24-26).1

Die dynamischen Teile werden zu Kausalketten verbunden und fithren
zu einem Netzwerk von Ursache und Wirkung, das die Handlung bildet.
Dagegen erfordere die Integration statischer Teile in die Narration not-
wendig ihre Behandlung als Exposition:

The only way in which the reader can integrate these static motifs into the
tale’s structure of meaning is to grasp them as what Balzac called «les pré-
misses a une proposition,» that is, as expositional elements that introduce us

der Manipulation von Erzahlzeit und erzihlter Zeit das tibergeordnete Interesse Stern-
bergs an der Expositionsproblematik, wie spétere Arbeiten (vgl. etwa Sternberg 1990)
verdeutlichen.

13 Als Anleitung zur Bestimmung von Exposition fasst Sternberg zusammen: «][...] the
systematic application of this set of factors confirms our conclusion about the tempo-
ral boundaries of the exposition and the materials that compose it. We simply have to
compare the presentation of motifs in the two sequences and note the temporal point
in the fabula at which the action is scenically dynamized in the sujet. All the motifs
from the beginning of the fabula up to this terminus ad quem are expositional» (1978, 30f;
Herv.i.O.).
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into the fictive world, establish its canons of probability, and serve as the
groundwork on which the particular narrative edifice is to be erected (Stern-
berg 1978, 26; Herv.i.O.).

Hier zeigt sich das fundamentale Problem der Redeweise von Exposition
in zweierlei Hinsicht: Zum einen trennt Sternberg die Ebene der Hand-
lung und die des narrativen Diskurses nicht strikt voneinander. Selbstver-
standlich sind in einer Erzdhlung «statische> Textsegmente denkbar, die
nicht in die Kausalkette integriert werden kénnen und dennoch nicht als
Exposition aufzufassen sind. Ein Beispiel wéren beschreibende Passagen.
Das Gleiche gilt, wenn der Erzdhler die Handlung unterbricht, um einen
Kommentar abzugeben oder die eigene Erzdhltatigkeit zum Gegenstand
der Reflexion zu machen. In diesem Fall liegt ein Wechsel zu einer meta-
diegetischen Ebene oder zu einer erzdhlerischen Rahmensituation vor,
nicht jedoch notwendig Exposition. Ein solches Vorgehen gehort aber
durchaus zu den Probabilitdten der fiktionalen Welt und des narrativen
Diskurses, auf die der Leser vorbereitet werden muss, d.h. die «canons
of probability» der Fiktion, von denen Sternberg spricht, sind eben nicht
ausschliefslich als handlungsbezogen zu verstehen.

Zum zweiten, und dieser Einwand wiegt schwerer, schliefst Sternberg
<Exposition> aber wiederum mit der Einfiihrungsfunktion am Textanfang
kurz und verldsst damit seine eigene enge Definition {iber den quantita-
tiven Indikator. Denn die Einfithrung des Lesers in die Probabilitdten der
erzdhlten Welt oder in die werkinternen Regularien des Erzéhlens sind ja
nicht an Informationen tiber die vorangegangenen Ereignisse gebunden,
die der Leser zur Konstruktion der Fabel benétigt. Diese Diskussion der
internen Widerspriichlichkeiten von Sternbergs grundlegender Theorie
soll hier nicht vertieft werden. Wichtig scheint mir, dass sein Expositions-
konzept iiber den «qualitativen Indikator» anschlieflbar ist an die in der
Texttheorie gangige Redeweise von <expositorischen Texten> als erkliren-
den, ein Thema entfaltenden, nicht-narrativen Textsorten (vgl. Chatman
1990, 6)."* Bezieht man sich auf diese Begriffstradition, dann wiirde sich

14 Chatman unterscheidet «Narration» von den Textsorten «Argument», «Beschreibung»
und «Exposition», weist aber darauf hin, dass die gingige Definition von «Expositi-
on» als «erkldrender, erlduternder, ausfithrender» Text problematisch sei, da hierfiir
immer auch auf Beschreibung oder Argumentation zurtickgegriffen werde; vgl. 1990,
6. Einem dhnlichen Konzept von Exposition folgt auch Bill Nichols und leitet daraus
einen der grundlegenden Reprasentationsmodi des Dokumentarfilms ab. Er betont die
spezifisch pragmatische Dimension des expositorischen Modus, die sich vor allem im
rhetorischen Mittel der Direktadressierung des Zuschauers zeige; vgl. 1981, 170-207;
1991, 34ff; vgl. die kritische Darstellung in Decker (1994) und Bruzzi (2000, 47ff). Zur
Klassifikation narrativer und nicht-narrativer filmischer Organisationsformen vgl.
Bordwell/Thompson 1986 [1979] sowie Borstnar/Pabst/Wulff 2002, 35-40.
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Exposition im {ibrigen auch auf Informationen erstrecken, die nicht un-
mittelbar plotbezogen sind, sondern etwa die Psychologie der Charaktere
oder auch den Vermittlungsmodus betreffen (so dieser, wie beim selbstre-
ferenziellen oder autothematischen Erzahlen, explizit dargelegt wird) und
iiber den ganzen Text hinweg verfolgt werden kénnen.”> Anzumerken ist,
dass die <expositorische Darlegung> im Rahmen des Erzdhltextes selbst-
verstindlich eine narrative Technik bleibt: Sie unterbricht vielleicht die
Handlung, nicht aber das Erzéhlen.

Das Expositorische als Mitteilungsmodus

Von den bisherigen Ergebnissen sei festgehalten: Fiir die vorliegende Un-
tersuchung, die, wie im nédchsten Kapitel ausgefiihrt wird, nach den For-
men der Informationssteuerung und Wissensregulation in der Eingangs-
phase des Erzahlprozesses fragt, ist von einer Redeweise von «Exposition»
abzuriicken, die vorrangig an der dramaturgischen Gestalt und Wohlge-
formtheit sowie am Verhéltnis von Textteil und Textganzem orientiert ist.
Ich pléddiere stattdessen fiir ein strikt funktionalistisches Konzept des Ex-
positorischen und begreife es als einen spezifischen Mitteilungsmodus, der
in Strategien der Themenentfaltung, der Ausgestaltung von Charakteren
oder der Explikation der (Vor-)Geschichte eingebunden ist. Das Exposi-
torische zeichnet sich durch seine besondere didaktische Ausrichtung und
einen erhohten Grad an Reflexivitiit aus, indem es auf eine diese Informati-
onen offerierende und <beibringende> narrative Instanz verweist und da-
mit auf das kommunikativ-pragmatische Verhiltnis. Beide Konzepte sind
indes aufeinander beziehbar, denn es bleibt festzuhalten, dass die <Exposi-
tion> des Films (im tradierten Verstdndnis) respektive der Filmanfang den
bevorzugten — jedoch nicht ausschlieSlichen — Ort des <Expositorischen>
bildet.'

15 Die expositorische Darlegung bezieht sich fiir gewohnlich auf handlungsrelevante In-
formationen. Zuweilen werden aber auch Textstatus, generische Zugehorigkeit, Inten-
tionen des Erzéhlers oder auch das kommunikative Gefiige explizit dargelegt, so z.B.
in Ross McElwees SHERMAN’S MaRcH (USA 1987), in welchem der Filmemacher in
Direktadressierung der Kamera das dokumentarische Projekt als eine Art «filmische
Selbsterkundung» vorstellt. Zu nennen wéren in diesem Zusammenhang auch Spiel-
filme, deren Anfinge die mediale Verfasstheit des Textes thematisieren wie Jean-Luc
Godards L M£pris; vgl. dazu Odin 1986; Leutrat 1986; Marie 1990; Stam 1992 [1985],
58-60.

16  Wenn man das Expositorische als Mitteilungsmodus fasst, lasst es sich auch riickbe-
ziehen auf die in der linguistischen Literaturwissenschaft getroffene Unterscheidung
verschiedener Formen des Textbeginns. Die Form der praliminaren und konzentrierten
Exposition, die ihren Zuschauer so fiirsorglich wie didaktisch in die Geschichte ein-
fiihrt, entspricht dann dem emischen Textbeginn, wie ihn Harweg (1968) beschrieben
und vom etischen Textbeginn unterschieden hat. Wahrend der emische Textbeginn sei-
nem Leser die Pramissen der Geschichte erklart und alles fiir das Verstdandnis Notwen-
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Zur Verdeutlichung dieser Differenzierung von Textteil und Textfunkti-
on sei auf die eingangs erwdhnte mediale Verfasstheit des Représentati-
onssystems Film verwiesen: Im Film wird eine Geschichte in erster Linie
erzihlt, indem etwas auf der Leinwand gezeigt wird. So formuliert Wuss
kategorisch:

[...] im Verhéltnis zur literarischen Kommunikation wird in der filmischen
das Zeigen dominieren. Dies hingt damit zusammen, daf$ dort die Zeigepro-
zesse die obligatorische und unabdingbar notwendige Basis fiir die Kommu-
nikation bilden: Wo nichts gezeigt wird, findet Filmerleben nicht statt. Bei
der Modellierung der filmischen Kommunikations- und Rezeptionsprozesse
muf folglich vor allem vom Zeigen ausgegangen werden (1993a, 79f)."”

Diese These ist nun nicht so aufzufassen, dass der Spielfilm grundsétzlich
ohne den Modus des Sagens auskomme. Mit Wuss ist vielmehr von ei-
nem «Kontinuum von Sagen und Zeigen» (ibid., 79; Herv.i.O.) auszugehen,
in dem sich der Film spezifisch verorte. Ich mochte es konkreter fassen:
Die Mitteilungsformen des Sagens und Zeigens oder des «Mitteilens» und
«Darstellens» (Wulff 1999a) sind auf komplexe Weise korealisiert, sie sind
«gleichzeitig in der filmischen Materie manifestiert, gehoren allerdings zu
verschiedenen Stufen der Textkonstitution» (ibid., 63), wie in Kapitel 3.8.6
(—) erlautert werden soll.

Von dieser Diskussion aus lédsst sich der Bogen zuriickschlagen zu prak-
tischen Uberlegungen zur filmischen Exposition, wie sie friihe Filmdrama-
turgen und -theoretiker wie Urban Gad, Rudolf Arnheim, John Howard
Lawson oder Ernst Iros angestellt haben.'® Arnheim etwa fordert fiir den
Film den Einstieg medias in res und die Auflésung von abstrakter Sprache
in konkrete Bilder, um die Handlung nicht zu tiberfrachten und dennoch

dige erldutert, scheint der etische Textbeginn vorauszusetzen, dass man sich bereits im
Referenzfeld des Textes auskenne. Ersichtlich wird das in der Verwendung der Prono-
mina: Der emische Beginn versieht seine Figuren und Schauplédtze mit unpersénlichen
Artikeln («ein Mann», «eine Stadt» ...) und spezifiziert diese hernach allméhlich. Im
etischen Textbeginn ist dagegen ganz selbstverstandlich von «der Mann», «Jakob Mei-
er» oder «die Stadt» die Rede, als sei davon auszugehen, der Leser wisse, welche Per-
son und welche Stadt gemeint sind. Als Beispiel mag der beriihmte Anfangssatz von
Uwe Johnsons Mutmafungen iiber Jakob (1959) dienen: «Aber Jakob ist immer quer tiber
die Gleise gegangen.»

17  Zur Gegentiberstellung von Sagen (telling) und Zeigen (showing) vgl. neben Wuss auch
Branigan 1992, 146ff. Wulff (1999a, 63f) liefert eine knappe, aber tiberaus konzise Dis-
kussion der Sagen/Zeigen-Distinktion und verhandelt das Zeigemoment des Films
als grundsitzlich reflexive Bezugnahme. Damit steht er in kontrdrer Auffassung zu
Kozloff (1988, 12ff), die showing als «objektive», telling dagegen als «subjektive» Form
des Mitteilens begreift. Die phdnomenologischen Unterschiede des Erzahlens im Ver-
gleich von Literatur und Film diskutiert Chatman (1990).

18 Vgl. Gad o.]. [1921], 38-40; Arnheim 1979 [1932], 167-172; Lawson 1985 [1936], 233-244;
1967 [1964]; Tros 1957 [1938], 192-194.
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ihre Pramissen hinreichend zu verdeutlichen (1979 [1932], 168ff). Er formu-
liert damit Kriterien einer filmspezifischen Erzahlweise, die dem Modus
des Zeigens verpflichtet ist. Und Urban Gad schreibt, der Film solle nicht
erzahlen, sondern seinen Zuschauer die Geschichte «erleben» lassen. Er be-
tont gleichfalls die Notwendigkeit, die Exposition an Handlung zu kniip-
fen, weil im Film «alles in der Gegenwart vor[zu]fiithren» sei (0.J. [1921], 39).
Diese Forderungen der ersten Filmtheoretiker und -dramaturgen sind bis
heute dhnlich in nahezu allen Drehbuchhandbiichern nachzulesen. Dem-
nach sind expositorische Momente in der Regel an szenische Darstellungen
gekniipft und in ihnen korealisiert. Wenn Bordwell daher — Sternbergs Ty-
pologie von Exposition folgend — das bevorzugte Verfahren im klassischen
Hollywood-Kino in Ubereinstimmung mit der Form «einleitender und
konzentrierter» Exposition sieht, dann charakterisiert er damit die rasche,
eindeutige, durchaus auch auf Schaffung von Redundanz zielende Infor-
mationsvergabe am Filmanfang. Diese erfolgt jedoch in der Regel gerade
nicht in einer isolierten Phase mit einer spezifischen, von den {ibrigen Sze-
nen abweichenden Textur, sondern ist, wie Bordwell selbst bemerkt, mit der
Handlung verwoben (Bordwell/Staiger /Thompson 1985, 37 passim; vgl.
Eder 1999, 56). Die kategorielle Zuweisung beschreibt damit das nicht nur
fiir das klassische Kino typische Verfahren der Komprimierung zahlreicher
verschiedener, auch expositorischer Informationen in den ersten Szenen.

Fir ein pragmatisch-funktionalistisches Modell des Filmanfangs
sind die expositorischen Anteile von zentraler Bedeutung, sind sie doch
beschreibbar als eine Art Schaltstelle, die zwischen den Intentionen des
Textes, einen Gegenstand zu exponieren, und den darauf antwortenden
Rezeptionsoperationen vermittelt (dhnlich auch Sternberg 1978, 32). Die
expositorische Funktion erweist sich als doppelt verankert: Zum einen
bezieht sie sich auf die Ebene der Geschichte, zum anderen auf die Rezi-
pientenfiihrung durch den Text. Der expositorischen Funktion als einer
besonderen Vermittlungs- oder «Beibringestrategie> innerhalb der narrati-
ven Didaxe des Film(anfang)s korrespondiert eine initiatorische, und dies
quer durch die verschiedenen Register des Textes, wie ich in Kapitel 3 (—)
darlegen werde.

2.2 Der Anfang als «Mikrokosmos»
und Poetik des Anfangs

Viele Analysen von Anfidngen aus Literatur- wie Filmwissenschaft préagt
die Idee, sie als exemplarisch fiir das Werkganze zu nehmen. Der Mikro-
kosmos des Anfangs spiegele den Makrokosmos des Werkes wider. Die Analyse
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des Anfangs liefere folglich Einsichten in den Roman oder Film insgesamt,
in ihre Form- und Strukturprinzipien. Hier zeige sich die <Handschrift>
des auteur, der Anfang fungiere als Abdruck seines Personal- oder Werk-
stils.”” Diese Konzeption schlieit an die literaturwissenschaftlichen Uber-
legungen zur Poetik des Romananfangs an.

Die Idee einer «Poetik des Anfangs»® ldsst sich bis zu Aristoteles zu-
riickverfolgen und wurde dezidiert zum ersten Mal von Paul Valéry for-
muliert, der eine Anthologie von Romananfingen herausgeben wollte, um
dariiber zu einer umfassenden Gattungspoetik zu gelangen. Diesen An-
satz, der von Valéry nie umgesetzt wurde, hat u.a. Norbert Miller (1965 u.
1968) aufgegriffen; der Grundgedanke liest sich bei ihm wie folgt:

Tatsdchlich spiegelt der Mikrokosmos eines Romaneingangs in seinen Stil-
moglichkeiten und Variationen, in seiner Konventionalitat oder in seiner Ori-
ginalitat, kurzin seinem Verhaltnis zur Welt der Fiktion tiberhaupt, den Makro-
kosmos des Romans und die Konzeption seiner jeweiligen Autoren (1965, 8).

Miller versprach sich von seinen Untersuchungen Aufschluss fiir ein sol-
ches poetologisches Projekt und verlieh der Uberzeugung Ausdruck, «daf}
eine Poetik des Romananfangs zugleich eine Poetik des Romans tiberhaupt
darstelle» (1968, 15). Entsprechend konnte die poetologische Untersuchung
von Filmanfangen als Grundlegung der Bauformen des Spielfilms dienen.
Eine komparatistisch angelegte Studie konnte die Erzdhlkonventionen
und historischen Stilistiken distinkter Filmschulen, -bewegungen, -genres,

19 So arbeitet Genné (1983) den Stil der Musicals von Vincente Minnelli anhand der Eroff-
nungsszene von MEET ME IN ST. Louts (USA 1944) heraus; Armes (1979) geht es in seiner
minutiosen Analyse des Eroffnungssegments von Alain Robbe-Grillets LIMMORTELLE
(F/11963) darum, die komplexe Struktur herauszupréparieren und das bis dato ver-
nachléssigte Werk innerhalb des (Euvres dieses (Film-)Autors zu profilieren; Arthur
(1989) untersucht die Anfange der Filme von Orson Welles, die er als «Epitaph» ihres
auteur fasst; Rauger (1996) analysiert die Eroffnungen bei Jean-Pierre Melville in Hin-
blick auf dessen Stil, und Jousse/Toubiana (1996) fragen, inwiefern Melvilles Anfiange
von Einfluss auf andere Filmemacher waren; Tinazzi (2004) nimmt den «Prolog» von
L’AvveNTURA (I/F 1960) als Indikator des Erzahlstils von Michelangelo Antonioni; und
Herpe (1995) weist auf den selbstreferenziellen Stil Sacha Guitrys hin, der sich bereits
in seinen Titelsequenzen zeige.

20 Die Vorstellung einer «Poetik des Anfangs», wie sie in der vorliegenden Studie ver-
schiedentlich aufgegriffen wird, verdankt sich der neoformalistischen Anverwand-
lung des Poetik-Konzeptes aus dem russischen Formalismus. Unter Bezug auf
das griechische pofesis, das sich sinngemaf3 als «aktives Machen» tibersetzen lasst,
konzipieren Formalismus und mit ihm der neoformalistische Ansatz Poetik als eine
wissenschaftliche Methode, die auf <Verfahrensbeschreibung> zielt. Fiir die russischen
Formalisten ist das Kunstwerk «Summe seiner Verfahren» (Sklovskij 1987 [1916]). Poe-
tik zielt entsprechend auf die Prozesse und Konventionen der Kunstproduktion, des
schopferischen Aktes sowie auf die Einschatzung und Bewertung von Kunstwerken.
Im Zentrum poetologischer Beschreibung und Bewertung stehen Thematik, Konstruk-
tionsform und Stilistik; vgl. Bordwell 1983; 1989a, 263-274.
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-kulturen und Produktionssysteme erhellen und so zu einer Stilgeschichte
des Films beitragen.

Gegentiber der Fiille von einschldgigen Arbeiten auf dem Gebiet der
Literaturwissenschaft® nimmt sich das Projekt einer Poetik des Filmanfangs
allerdings bis dato bescheiden aus. Gleichwohl gibt es Entwiirfe, die ein
poetologisches Interesse verfolgen, so etwa Espenhahns bereits genannte
Studie zur filmischen Exposition, in der die Autorin verschiedene Baufor-
men des Anfangs oder eben der Exposition unterscheidet. Sie differenziert,
Ernst Iros” Wesen und Dramaturgie des Films (1957 [1938]) folgend, zwischen
«dramatischen», «epischen» und «lyrischen» Formen und kontrastiert sie
nach Art des zentralen Konfliktes sowie nach ihrer dramaturgischen Ge-
stalt. Uberlegungen zur Differenzierung der Bauformen, die einem poeto-
logischen Interesse im weitesten Sinne folgen, finden sich auch bei Oksana
Bulgakowa (1990), welche die Anfangsweisen von «Genrekino», «Auto-
renkino» und «Stilisierung des Genrekinos» kontrastiert und dartiber Auf-
schluss tiber unterschiedliche Erzahlformate des Films zu gewinnen sucht.
Thomas Christen (1990) stellt eine erste Typologie von Spielfilmanfangen
auf, und Michel Marie (1980b) vergleicht «traditionelle» und «moderne»
Eroffnungstechniken im franzosischen Film* — ein Gedanke, der von

21 Inderliteraturwissenschaftlichen Forschung, wo die Beschéftigung mit der Problematik
des Werkeingangs eine lange Tradition aufweist, ist vor allem die Frage der Bauformen
immer wieder thematisiert worden. Die ersten bedeutenden deutschsprachigen Studi-
en dazu stammen aus den Jahren 1902 (Robert Riemann zu Goethes Romantechnik) und
1913 (Fritz Leib zu Erzihlungseingingen in der deutschen Literatur); in den 1960er Jahren
legten der von Norbert Miller herausgegebene Sammelband Romananfinge (1965) und
Millers Dissertation Der empfindsame Erzihler (1968) den Grundstein fiir die Systemati-
sierung der diesbeziiglichen germanistischen Forschung. Hingewiesen sei daneben auf
Studien von Riebe (1972); Hertling (1985); Erlebach (1990); fiir die anglo-amerikanische
Literaturwissenschaft auf Rosner (1978); Willson (1995); Nuttall (1992) sowie auf das
von Dunn und Cole herausgegebene Themenheft der Yale Classical Studies (1992); fiir
die romanistische auf Sabbah (1991); Verrier (1992); Del Lungo (1997; frz. 2003); Péres
(2005). Fuir die vorliegende Untersuchung von besonderer Bedeutung ist die Studie von
Sternberg zur Exposition (1978), auf die im letzten Abschnitt ausfiihrlich eingegangen
wurde. Aulerdem widmen sich eine Reihe nicht genuin wissenschaftlicher Veroffent-
lichungen den Bauformen des Romananfangs, so etwa der wunderbare Essay-Band So
fangen die Geschichten an (1997) von Amos Oz, der Abschnitt «Anfang» in David Lodges
Die Kunst des Erzihlens (1998 [1992]) sowie die verspielte Sammlung Romananfiinge:
Rund 500 erste Siitze von Harald Beck (1992); vgl. dhnliche Biicher von Aumaier (1995),
Fruttero/Lucentini (1993), Navarre (1983) und Wolkerstorfer (1994). Hingewiesen sei
schliefSlich auf Italo Calvinos bertihmten <Metaroman> Se una notte d'inverno un viaggia-
tore (1979, dt.: Wenn ein Reisender in einer Winternacht, 1983), der nach dem Prinzip der
Puppe-in-der-Puppe> zehn verschiedene Romananfinge ineinander verschachtelt.

22 Vgl. dhnlich Kolker (1983, 174-178), der den Anfang von A BOUT DE SOUFFLE als Beispiel
modernistischen Erzdhlens der nouvelle vague untersucht, sowie Marie (1981), der die
symbolisierenden Elemente im Prolog von UN CHIEN ANDALOU aus strukturalistisch-
psychoanalytischer Perspektive betrachtet und die Eréffnungsstrategien ebenfalls als
modernistisches Kennzeichen beschreibt.
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Francis Vanoye (2005 [1991]) mit dramaturgischem Interesse aufgegriffen
wurde. Olivier Zobrist stellt Anfiange von Filmen der franzdsischen traditi-
on de la qualité denen der nouvelle vague gegeniiber. Er untersucht die in bei-
den stilistischen Bewegungen jeweils bevorzugten Eréffnungstechniken,
Strategien des Etablierens der Diegese und der narrativen Entfaltung wie
der expositorischen Darlegung (Zobrist 2000; vgl. auch 2003). Es gelingt
ihm, die Filmanfinge nach Art der Informationsvergabe und Zuschauer-
fiihrung in Phasen zu untergliedern, die unterschiedlich funktionalisiert
sind, und kann so darlegen, worin sich die Erzédhlweisen beider Stilgrup-
pen unterscheiden, das eigentliche Interesse seiner Untersuchung.”

Am weitesten ausgefiihrt ist der poetologische Ansatz in David Bord-
wells «historischer Poetik des Kinos»,* die in Anlehnung an die filmpoeto-
logische Konzeption der russischen Formalisten auf die Beschreibung der
gewdhlten dsthetischen Verfahren, das Herausarbeiten ihres systemischen
Zusammenhangs sowie auf die Analyse ihrer Funktionen im jeweiligen
dsthetischen System zielt (Bordwell 1989a, 382). Andererseits versteht
Bordwell seinen Ansatz auch als «Poetik der Effekte», indem er einen
filmkompetenten Zuschauer unterstellt, der die Regeln und Konventio-
nen gelernt hat, nach denen die Filme eines gegebenen mode of film practice
verfahren — und auch verstanden werden: «A poetics of effects will also be
led to a study of comprehension. If historical scholarship can disclose refe-
rential and explicit meanings, a historical poetics can study the principles
whereby viewers construct such meanings» (ibid., 271) - eine Uberlegung,
auf die ich spéter (— Kap. 3.1) zurtickkommen werde.

23 Wie unterschiedliche Erzahlkonventionen die Art des Zugriffs auf denselben Stoff be-
stimmen, legt Barnier (2004) dar, indem er Anfang und Ende der kurz hintereinander
realisierten franzosischen (Raymond Bernard, 1934) und der U.S.-Fassung (Richard
Boleslawski, 1935) von LEs MisERABLES nach Victor Hugo vergleicht. Die Erzahlkon-
ventionen eines Genres, wie sie sich in den jeweils bevorzugten Eroffnungstechniken
abzeichnen, untersuchen Vernet (1980) fiir den Film Noir, Vorauer (1996, 47-55) fiir
den Mafia-Film, Taylor fiir das Biopic (2002, 247-259; 2003) und Liptay (2004, 63-74)
fiir Méarchenfilme. Schweinitz (2003) geht es bei den visuellen Prologen im frithen
Spielfilm um ein historisch spezifisches autothematisches Eréffnungsverfahren, mit
dem der Film der 1910er Jahre auf die selbstreflexive Asthetik des frithen Kinos der
Attraktionen zuriickverweist. Ergdnzend zu nennen wéren die wenigen Arbeiten zu
nicht-fiktionalen Formen, so Kessler (2003) tiber Eréffnungen im frithen non-fiction film,
Jaques (2004) tiber Anfange Schweizer Dokumentarfilme zwischen den spéten 1910ern
und frithen 30er Jahren; Schneider (2003; 2004, 184-196) tiber Er6ffnungsformeln im
Familienfilm der 30er Jahre sowie Plantingas knappe Uberlegungen zu Anfingen im
Dokumentarfilm (1997, 125-130) — Arbeiten, denen es darum geht, durch Aufdecken
der Konventionen des Beginns Riickschliisse auf Poetik und Pragmatik der Gattung zu
gewinnen.

24 Die Grundlegung seiner «historischen Poetik des Kinos» findet sich zuerst in Bordwell
1983; dezidiert dann vor allem in Bordwell 1989a; 2007a; vgl. die Darstellung des An-
satzes durch Hartmann/Wulff 1994; 2002 sowie Jenkins 1995.
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In Narration in the Fiction Film (1985, 57ff) arbeitet Bordwell auch anhand
von Anfingen und dem sich hier offenbarenden Umgang mit narrativem
«Wissen», etwa ihrem «Kenntnisreichtum» (knowledgeability), ihrem Grad
an «Selbstbeziiglichkeit» (self-consciousness) oder ihrer «Mitteilungsbereit-
schaft» (communicativeness), historisch distinkte Erzahlweisen (modes of nar-
ration) heraus: classical narration, fiir die das Hollywood-Kino als paradig-
matisch gesetzt wird; art-cinema narration insbesondere im Autoren-Film
der 60er Jahre; die historical-materialist narration des sowjetischen Films der
20er Jahre; parametric narration, bei der dem filmischen Stil ein besonderer
Eigenwert zukommt; und schliefilich die Erzédhlweise der Filme Godards,
die Bordwell als eigenstandigen Modus fasst. All diese narrativen Modi
und Filmstilistiken richten je besondere Anforderungen an die Prozesse
der Bedeutungsbildung, welche am Anfang anschaulich zu Tage treten.

Auch Peter Wuss differenziert verschiedene Formen des Erzihlens, er
gewinnt diese Strukturtypen indes nicht als filmhistorisch und -kulturell
distinkte Modi, sondern begreift sie als Organisationsformen, die quer
durch die Filmgeschichte nachweisbar, aber in einigen Filmsystemen und
-kulturen vorherrschend sind. In Filmanalyse und Psychologie (1993a) un-
ternimmt Wuss Analysen unterschiedlicher Anfinge, um an ihnen sein
Narrationsmodell zu exemplifizieren und die Dominanz der unterschied-
lichen Strukturtypen filmischer Narration und ihrer jeweiligen psycho-
logischen Wirkmechanismen nachzuweisen (ibid., 67-78). Anhand der
Anfinge von POPIOL I DIAMENT (ASCHE UND D1aAMANT, Andrej Wajda, PL
1958), von PROFESSIONE: REPORTER (Michelangelo Antonioni, I/F/E 1975)
sowie von SEX, L1ES, AND VIDEOTAPE (Steven Soderbergh, USA 1989) de-
monstriert er unterschiedliche Spielarten narrativer Strukturbildung und
fiihrt vor, welcherart sie jeweils «die Informationsverarbeitungsprozesse
der Filmrezeption organisieren» (ibid., 76). Die «Exposition», wie Wuss in
dramaturgischer Begrifflichkeit den Anfang fasst, ist der «Mikrobereich»,
der paradigmatisch fiir den «Makrobereich der Komposition» genommen
werden kann (ibid.). Sie ist indes nicht allein Abdruck der Werkstrukturen,
sondern fiihrt das «werkspezifische Invariantenmuster» ein — ein Gedan-
ke, auf den ich unter der Leitmetapher vom Anfang als Gebrauchsanwei-
sung (— Kap. 2.7) zuriickkomme. Festzuhalten ist, dass Wuss’ theoreti-
sches Interesse am Gegenstand einen dramaturgischen Kern hat und sich
so im besten Sinne in die poetologische Traditionslinie einschreibt — geht
es ihm doch nicht allein um die Erhellung filmpsychologischer Wirkme-
chanismen, sondern im praktisch-poetologischen Sinn auch um die Frage,
wie diese erzielt werden.

25 Zu Wuss’ so genanntem «PKS-Modell» filmischer Narration vgl. (—) Kap. 3.1.
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Was indes aussteht, ist eine systematische Studie zur Poetik des Film-
anfangs, zu seinen Bauformen, zur historischen Stilistik der filmischen
Eroffnung,® welche die vorliegenden Ansdtze und Vorarbeiten biindelt
und weiterentwickelt.”” Welchen Nutzen hétte eine solche Untersuchung?
Eine These, die dieses Buch durchzieht, lautet: Der Anfang legt die Spuren
aus. Er spannt die narrativen Faden, er wirft ein ganzes Biindel von Fragen
auf, deren Beantwortung «versprochen> und auf spitere Teile des Films
verschoben wird. An die spezifischen Formen dieses Spuren-Auslegens
und Fragen-Aufwerfens kniipfen sich je unterschiedliche Kalkulationen
mit dem Zuschauer. Eine poetologische Untersuchung zum Filmanfang
vermochte also nicht allein darzulegen, wie vielgestaltig die Bauformen
als Abdruck der Darstellungsstrategien und Erzahlkonventionen unter-
schiedlicher Filmbewegungen oder Modi filmischer Praxis sind; sie knn-
te also nicht allein die Bandbreite der (film-)kulturell und -historisch un-
terschiedlichen Eroffnungsstrategien auffachern, sondern dariiber hinaus
das Beziehungsangebot und Spiel mit dem Zuschauer herausarbeiten. Fiir
eine Untersuchung, welche die inferenziellen, Hypothesen bildenden Ak-
tivititen des Zuschauers als textinduziert und -gesteuert nimmt (— Kap.
3.1), sind Uberlegungen zu den Bauformen des Anfangs ein wichtiger An-
satzpunkt, weil sich hierin das je unterschiedliche dramaturgische Kalkiil
mit dem Adressaten zeigt.

26 Zur historischen Entwicklung von Er6ffnungsformen und Anfangsweisen sind mir kei-
ne systematischen Uberlegungen bekannt, zu verweisen ist allenfalls auf Burchs (1990,
186-201) kursorische Bemerkungen zu Eréffnungskonventionen im frithen Film, wie
sie etwa die emblematische Einstellung darstellt, auf Bordwells kurze Ausfiithrungen
zur Verdnderungen der Eréffnungstechniken und der Gestaltung von Titelvorspan-
nen auf dem Weg zur Konstituierung des klassischen Hollywood (Bordwell/Staiger/
Thompson 1985, 25ff). Eine umfassende Studie zur Entwicklung von Titelsequenzen
im amerikanischen Spielfilm der Tonfilm-Ara auf der Basis einer statistischen Auswer-
tung von 2000 Vorspannen hat allerdings Deborah Allison (2001) vorgelegt; vgl. aufSer-
dem Bohnke/Smithee/Stanitzek 2002; Hediger 2006a.

27 Zu den Bauformen des Filmendes liegen dagegen einige monografische Studien vor.
In Das Ende im Spielfilm entwickelt Christen (2002) eine Theorie auf narratologischer
Grundlage, arbeitet makrostrukturelle Bauformen sowie mikrostrukturelle Signa-
le und Hinweise heraus und veranschaulicht dies komparatistisch am klassischen
Hollywood-Kino und den Filmen Antonionis, also an exemplarischen Vertretern von
«geschlossenen» gegentiber «offenen» Bauformen. Vgl. auflerdem Neuperts The End:
Narration and Closure in the Cinema (1995), eine strenger strukturalistisch und taxono-
misch angelegte Arbeit, die sich ebenfalls den Bauformen des Endes widmet und diese
nach Mafigabe der «Geschlossenheit» oder «Offenheit» von Handlungs- und Diskurs-
struktur systematisiert. Erganzend sei hingewiesen auf Russells Narrative Mortality.
Death, Closure and New Wave Cinemas (1995), die das Motiv des Todes am Filmende und
speziell im Autoren-Kino als Spektakelmoment sowie als Verweigerung narrativer wie
semantischer SchlieSung untersucht. Vgl. auch Di Marino 2001.
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2.3 Der Anfang als «Aquilibrium» oder «Stérung»

In der filmanalytischen Literatur wie in den Drehbuchhandbiichern findet
sich hdufig der Ratschlag, Filmanfidnge und -enden zu vergleichen. Gefragt
werden soll nach der Verdnderung der Figuren auf ihrer (Erfahrungs-)Reise
durch die Geschichte (vgl. Vogler 1992; Kriitzen 2004) oder nach der <Reim>-
Struktur von Eréffnung und Schluss, danach, wie das Ende auf den Anfang
antwortet>, diesen aufnimmt oder auf ihn zuriickverweist, wie das Ende
der Geschichte bereits im Anfang angelegt und vorweggenommen ist und
wie die beiden Extrempunkte des Textes als strukturelle Klammer dienen.*
Vor allem das klassische Hollywood-Kino mit seinem Homdostase-Prinzip,
das auf Ausgleich von Spannungen und auf Befriedung zielt und seine Ge-
schichten vom Happy End her entwickelt,” bietet sich fiir dieses Vorge-
hen an. Das klassische Erzéhlkino scheint Tzvetan Todorovs Aquilibriums-
oder Transformationsmodell des Erziihlens zu gehorchen. Der Anfang — so die
strukturalistische Modellvorstellung — etabliere den ausbalancierten Ruhe-
zustand der erzdhlten Welt, der dann eine Stirung erfahre, beispielsweise
durch eine Katastrophe, durch das Auftauchen eines bedrohlichen Wider-
sachers oder den Ausbruch eines Konfliktes zwischen antagonistischen
Kréften. Diese Stérung miisse dann iiber eine Kette von Aktionen beseitigt
werden, um so einen neuen ausbalancierten Zustand herbeizufiihren, der
dem ersten dhnelt, ohne mit ihm identisch zu sein (1972, 117f).* In seiner
beriihmten Analyse von Orson Welles” ToucH oF EvIL bezieht sich Stephen
Heath auf das Erzdhlmodell Todorovs und formuliert die These: «A begin-
ning, therefore, is always a violence, the interruption of the homogeneity of
S [d.i. der stabile Zustand am Anfang]» (1981, 136).%!

28 Vgl.z.B. Bordwell/ Thompson 1997 [1979], 99ff; Gaudreault/Jost 1990, 17f; Phillips 1999,
494f; Christen 2002, 26-33. Als gutes Beispiel einer «schlaufenférmigen Erzahlung» sei
auf John Fords THE SEARCHERS hingewiesen; vgl. die Gegentiberstellung von Anfang
und Ende dieses <klassischen> Films etwa bei Leutrat 1990, 13-33 oder Wilson 1986, 49f.

29 Vgl. Bellour 2000b [1976], 193; zum Happy End als «intrinsische Norm» des klassischen
Hollywood vgl. Bordwell 1982. Der Anfang lasst sich in diesem narrativen Modus da-
her auch als «Funktion» des Endes beschreiben. Rick Altman formuliert diese These so:
«[...] these films do not start at the beginning but at the end. That is, their beginnings
are retrofitted to a preexisting ending, to which the beginnings must appear to lead.
The end is made to appear as a function of the beginning in order better to disguise the
fact that the beginning is actually a function of the end. This contention corresponds
precisely to the various pressures that beset Hollywood screenwriters during the clas-
sical period: generic conventions, production code requirements, studio notions of au-
dience preference, and so forth» (Altman 1992, 32f; Herv.i.O.).

30 Diese Vorstellung findet sich dhnlich auch in anderen strukturalistischen Erzahl-
modellen; vgl. etwa Bremond 1973, 131; Ricceur 1988-1991, Bd. II, 70 u. 124.

31 Unter psychoanalytischer Perspektive aufgegriffen wurde das Modell in Entwiirfen
zur Initialisierung der 6dipalen Logik durch den Filmanfang, so bei Bergala (1978) oder
in Vernets (1980) Analyse der narrativen Transformation im Film Noir.
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Das Transformationsmodell des Erzihlens ist in Drehbuchmanualen (z.B.
Vale 1992 [1944], Kap. 3; Hant 1992, 86f; McKee 1997, 189ff) wie in der Film-
wissenschaft verbreitet; es pragt Branigans oben bereits erwdhntes «narra-
tives Schema» (1992, 17f) und findet sich auch in der Einfiihrungsliteratur
(vgl. Belton 1994; Nelmes 1996; Borstnar/Pabst/ Wulff 2002). Aber sowohl
seine urspriingliche Anlage als auch die daraus abgeleitete Metapher vom
Anfang als <Storung> regt zu Widerspruch an (vgl. Aumont/Marie 1988,
84; Carroll 1988, 165ff). Vor allem ist zu fragen, ob tiberhaupt alle Spielfil-
me diesem Paradigma gehorchen, an ihrem Anfang also die Stérung ei-
nes wie auch immer gearteten Gleichgewichts erfolgt, wie im Falle von
ToucH oF EviL mit der spektakuldren Bombenexplosion in der den Film
eroffnenden Plansequenz? Anders gefragt: Auf welche filmischen Erzahl-
formen bezieht sich Heath mit seiner These? Und welchen Teil des Films
meint er mit «beginning», wenn er festlegt: «a beginning [...] is always a
violence»? Bezeichnet er wirklich den Filmanfang oder nicht vielmehr den
Moment des einsetzenden Konflikts, den Ausloser oder auch point of attack
(— Kap. 3.8.5), d.h. den Beginn der narrativen Verwicklung? Dieser stellt
in der Tat ein Stormoment dar: Er sorgt im dramaturgischen Verstdndnis
fiir den Beginn des «kollidierenden Handelns» (Hegel 1985 [1842], 11, 521;
Herv.i.O.) als einer kausalen Kette von Aktionen und Gegenaktionen, wel-
che die erzdhlte Welt verdandern.*

Der Konzeption des Anfangs als Storung lassen sich verschiedene
Argumente entgegengehalten: So miisste Heath, wenn er sich dem Todo-
rovschen Transformationsmodell verpflichtet fiihlt, den Anfang als S defi-
nieren, als ausbalancierten Ruhezustand, welcher der Stérung vorausgeht.
Oder er miisste definieren, dass er mit «beginning» eben nicht den tatsach-
lichen Anfang des Films oder des narrativen Diskurses meint, sondern den
Anfang der Geschichte. Aufserdem gibt es Filme, die anderen Organisations-
formen als dem Prinzip von Ursache und Wirkung gehorchen, wie es fiir
das klassische Kino strukturbildend ist. Folglich kénnen deren Anfinge
auch nicht als Storung beschrieben werden. Und selbst das am Primat der
Handlung und am Kausalmodell orientierte Hollywood-Kino kennt eine
Vielzahl von Filmen, die eben nicht in medias res und mit einer Stérung
einsetzen, sondern am Anfang den Ruhezustand der erzédhlten Welt eta-
blieren und sich dafiir durchaus Zeit lassen.

Gegeniiber der Erzidhlstrategie, dem ausbalancierten Zustand Zeit
und Raum zuzugestehen, verwendet das Action- oder Blockbuster-Ki-
no in der Regel wenig screen time fiir die Exposition (im traditionellen

32 Zur Hegelschen Kategorie des «kollidierenden Handelns» und ihrer Vernachlassigung
in der Filmnarratologie vgl. Wuss 2000, 105ff.
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Verstandnis) oder die Orientierungsphase (das set up). Typische Beispie-
le wéren Jaws (Steven Spielberg, USA 1975), SPEED (Jan De Bont, USA
1994) oder Die HARD: WITH A VENGEANCE (John McTiernan, USA 1995).
Diese Filme setzen (fast!) unmittelbar mit dem auslosenden Vorfall, also
der Storung ein: Der Hai attackiert die nédchtliche Schwimmerin, kaum
dass sie im Wasser ist; der Erpresser bringt kaltbliitig und ohne Vorwar-
nung einen Wachmann um; an einem frithen Sommermorgen fliegt eine
komplette U-Bahnstation in die Luft. Doch selbst fiir diese dramaturgisch
rasanten Beispiele gilt: Die jungen Leute singen Lieder am Lagerfeuer,
bevor die Schwimmerin ins Meer lauft; der Attentiater wird zunéchst
bei einer routiniert wirkenden Tétigkeit gezeigt (und wir ahnen, was er
da vorhat); Menschen eilen an einem frithen Sommermorgen geschiftig
durch Manhattan, unterlegt von der Titelmusik «Hot time, summer in the
city» — der initiale Zustand S wird in diesen Féllen lediglich angetippt,
ist aber gleichwohl vorhanden: als Normalfall, der als gewusst vorausge-
setzt wird und dessen Ausgestaltung dem Zuschauer obliegt. Er fuft auf
stereotypem Wissen, ist eine formale narrative Kategorie, die gleichfalls
formale Erwartungen evoziert.

Beispiele fiir Filme, bei denen die Stérung direkt am Anfang steht, sind
TIREZ SUR LE PIANISTE (Francois Truffaut, F 1960), der mit einem Mann
auf der Flucht beginnt; dhnlich unmittelbar er6ffnet Kiss ME DEADLY
(Robert Aldrich, USA 1955) mit einer panisch fliichtenden Frau auf nicht-
licher Strafle, die verzweifelt versucht, ein Auto anzuhalten; und VERTIGO
(Alfred Hitchcock, USA 1958) zeigt — nach dem kunstvollen Vorspann von
Saul Bass — als Auftakt eine Verfolgungsjagd tiber den Déchern, die mit
Tod und Trauma endet. Auch Vorsequenzen (pre title sequences) lassen sich
als Storung beschreiben: Sie tibernehmen in der Regel eine teaser-Funktion
fiir den Film, der nach dem actionreichen Einstieg und der sich anschlie-
flenden Titelsequenz in der ersten Dialogszene die expositorische Darle-
gung nachreicht.

Schliefilich ist danach zu fragen, was denn eigentlich das Gleichge-
wicht oder was hier im Gleichgewicht ist? In vielen Filmgenres etabliert
der Anfang ja eher einen Mangel, dem der Protagonist abhelfen will, oder
markiert eine Leerstelle, die aufzufiillen ist. Abenteuer-Geschichten sind
so angelegt, aber auch Genres wie das Melodrama oder die Komédie, die
am Anfang gerade keine Balance aufweisen. In seiner grundlegenden Kri-
tik an einer verallgemeinernden Ubertragung des Todorovschen Modells
auf den Film, wie Stephen Heath sie vorschldgt, formuliert Noél Carroll
(1988, 160-170) den Einwand, dass auch Hollywood-Filme keinesfalls so
symmetrisch aufgebaut seien, dass das Filmende immer als Antwort auf
den Anfang beschrieben werden knne (ob selbst wihrend der Studio-Ara
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immer nach dem dramaturgischen Prinzip «Kenne dein Ende!» gearbeitet
worden ist, wurde ja bereits in Kap. 1.2 angezweifelt).*® Gegen die Beschrei-
bung des Filmanfangs als Aquilibrium wendet Carroll polemisch ein: «If
there is anything that we could profitably call an initial equilibrium here,
it preexists the film either as a golden age or as an ideal of law and order»
(ibid., 165).** Sein Gegenvorschlag zur narratologischen Beschreibung des
Filmanfangs liest sich gegeniiber der Redeweise von Aquilibrium und Sté-
rung prosaisch so: «It begins. It begins with some state of affairs or some
event which may be restored (if only symbolically), reversed, or merely
forgotten» (ibid.).

Welcher Gewinn fiir ein funktionales Modell des Filmanfangs lasst sich,
trotz der berechtigten Kritik an dessem Allgemeingiiltigkeitsanspruch, aus
Todorovs und Heath” Modellvorstellungen ziehen? In meiner einleitenden
Kurzanalyse von THE ALPHABET MURDERS habe ich geschrieben, der An-
fang weckt die Erwartung auf eine Geschichte als Erzdhlung von einem
<besonderen Fall>, der die Routinen des Alltagslebens {ibersteigt und da-
her fiktionswiirdig ist. Die Metapher von der Storung, die darin anklingt,
erinnert daran, dass ein Anfang (mindestens) zweierlei leistet: einerseits
die (explizite oder auch blofs implizierte) Etablierung eines Seinszustands
der erziihlten Welt (wie immer diese beschaffen sein mag: ruhig und ausba-
lanciert oder bereits aus den Fugen geraten), andererseits die Initialisie-
rung des Auftakts einer Geschichte, die sich in dieser Welt zutrdgt und sie
dynamisiert. Produktiv ist die Metapher von Aquilibrium oder Stérung
also insofern, als sie den Anfang der Diegese vom Anfang des Plots als zwei
Punkte mit distinkten Initialisierungsfunktionen scheidet — eine Differen-
zierung, die sich bereits in den klassischen Dramaturgien findet und die
hier unter pragmatischer Perspektive aufgegriffen wird.

2.4 Der Anfang als «Matrix»

In einem seiner frithesten Aufsiatze zum Film, «Le Probleme de la signifi-
cation au cinéma» (1960), gab Roland Barthes einen wichtigen Anstof3 zur
Beschiftigung mit dem Filmanfang, indem er von dessen «signifikativer
Dichte» sprach (ibid., 85). Diesen Gedanken hat Thierry Kuntzel zu seinem

33 Vgl. die Darstellung von Heath” Transformationsmodell und Carrolls Kritik daran bei
Kriitzen 2004, 148ff.

34 Der Anfang von SOYLENT GREEN (Richard Fleischer, USA 1973) représentiert tiber Auf-
nahmen von New York vor der Bevolkerungsexplosion und der ckologischen Kata-
strophe ein «Goldenes Zeitalter>, bevor die erzéhlte Welt als eine im Ungleichgewicht
etabliert wird. Die Wiederherstellung der verlorenen urspriinglichen Ordnung ist in
diesem dystopischen Weltentwurf allerdings von Anbeginn ausgeschlossen.
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einflussreichen Konzept vom Anfang als Matrix des Films weiterentwi-
ckelt. «Matrix» — lateinisch fiir «Muttertier», «Gebarmutter», auch «Quel-
le» oder «Ursache» —, eine Metapher biologisch-organischen Ursprungs:
Anfang als Keim, in dem alle Elemente des Films bereits enthalten sind,
welche dann aus ihm <hervorbrechen>, indem sie im Erzihlverlauf entfal-
tet werden (Kuntzel 1999 [1975], 40ff).

Wenn Bordwell davon spricht, der Anfang stecke die «semantischen
Felder» des Films ab (1989a, 190) und fundiere solcherart die Verstehens-
und Interpretationsprozesse, dann bezieht er sich auf diese Modellvorstel-
lung, die Kuntzel in zwei eingehenden Studien zu den Anfangen von Fritz
Langs M — EINE STADT SUCHT EINEN MORDER (D 1931) und von THE Most
DaNGEROUs GaME (Ernest B. Schoedsack & Irving Pichel, USA 1932)% ent-
wickelt hat (Kuntzel 1972 bzw. Kuntzel 1999 [frz. 1975]).* Die lange und
minutiose Analyse zu THE MosT DANGEROUS GAME, ein exemplarisches
Beispiel fiir die in den 70er Jahren in Frankreich entwickelte Methode der
analyse textuelle,” ist einer der bis heute wichtigsten Referenztexte einer
Theorie des Filmanfangs. Das Interesse, dem die frithere Analyse der Er-
offnungssequenz von M folgt, beschreibt Kuntzel folgendermafien:

Cette lecture d'un début de film est le «film» d’un début de lecture: elle
s’inscrit dans le projet plus vaste de repérer la production du sens dans la
totalité du corpus M (1972, 25).%8

Kuntzel fasst den Anfang als abgegrenzten Teil des Films, als komplette
Mini-Erzdhlung> vom Schwarzen Mann>, die der Erzdahlung wie in einer
beschreibenden digest-Version vorangestellt werde. Der Anfang «friere»
die Erzdhlung gleichsam ein und verhalte sich wie ein «synchronisches
<Tableauw» (ibid., 31, meine Ubers.) zum Rest des Textes, der syntagma-
tischen Entfaltung des narrativen Spektakels.*” In ihm enthalten sei das
«Kondensat» der Erzdhlung, Grundlage der Bedeutungsproduktion und

35 Der Film, dem ein gewisser Kultstatus zukommt, ist eine billige B-Produktion, ent-
standen in den Drehpausen von KinG Kong (Merian C. Cooper & Ernest B. Schoed-
sack, USA 1933) in dessen Kulissen.

36 Beide Aufsitze erschienen nach ihrer Veroffentlichung in Communications (Nr. 19, 1972
u. Nr. 23, 1975) in englischer Ubersetzung in der Zeitschrift Camera Obscura (Kuntzel
1978 [frz. 1972] u. 1980 [frz. 1975]). Die Analyse zum Anfang von THE MosT DANGE-
RoUs GAME erschien 1999 deutsch in Montage AV (Kuntzel 1999 [1975]).

37 Einen kurzen Uberblick zu Ansatz und Methodik geben Bliiher/Kessler/Trohler
1999.

38 «Diese Lektiire eines Filmanfangs ist der <Film> eines Anfangs der Lektiire: Sie schreibt
sich ein in das umfassendere Projekt, die Sinnproduktion in der Gesamtheit des Kor-
pus von M ausfindig zu machen» (meine Ubers.).

39 Inseiner Analyse von THE MosT DANGEROUS GAME formuliert Kuntzel: «Faszination der
Anfénge fiir den Analysierenden: Auf sich selbst zuriickgeworfen offenbart der Film sei-
ne Bedeutungskette — die sukzessive Ordnung —in der Simultaneitét» (1999 [1975], 45).
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des Erwartungsaufbaus. Unverkennbar findet sich hier die Idee vom Ver-
héltnis von Mikro- und Makrokosmos wieder, aber die theoretische Ak-
zentsetzung ist bei Kuntzel eine andere, wie vor allem die spétere Analyse
zu THE Most DANGEROUS GAME zeigt, in der er seine Uberlegungen zur
Matrix-Funktion des Anfangs weiterentwickelt.

Kuntzel hebt auf die enge Beziehung zwischen den Vorgédngen beim
Filmverstehen und anderen psychischen Prozessen, namentlich dem Traum
ab. Wie in der Studie zu M — EINE STADT SUCHT EINEN MORDER prépariert
er auch hier unter freudianischer Perspektive die filmischen Techniken der
Symbolisierung und Verschiebung heraus, die «Arbeit des Films» (so der
Titel beider Aufsétze) in Analogie zur Traumarbeit. Er vergleicht das Ver-
héltnis dieser Prozesse iiber die symbolische Vorwegnahme des Plots in
den ersten Minuten. Die Beziehung vom Anfang als Textteil — Kuntzel legt
ihn als Vorspannsequenz plus nachfolgende Eréffnungssequenz fest —und
dem Film als Textganzem &dhnele dem Traumprolog insofern, als dieser
gleichfalls in kondensierter und anspielungsreicher Form einen latenten
Inhalt présentiere, den ein anderer, zweiter Traum spéter enthiille.*’ Die
besondere Rolle des Anfangs fiir die Filmanalyse fasst Kuntzel entspre-
chend: «Faszination der Anfiange fiir den Analysierenden: von einigen
Bildern — einigen Sekunden — ausgehend den Film fast zur Ganze <aufneh-
men> zu konnen» (1999 [1975], 44).

Hier finden sich Barthes’ Uberlegungen zur Vorausdeutung oder gar
Vorwegnahme des Plots durch den Anfang wieder. Barthes benennt ein
Paradox der Fiktion: Einerseits mache der Anfang Andeutungen iiber den
narrativen Verlauf und ermogliche so Vorhersagen hinsichtlich des Plots
einschliefllich seines vorherbestimmten Endes.*’ Andererseits werde mit
gleichzeitiger Einfiihrung des «hermeneutischen Codes» das Eintreten der
erwartbaren Auflosung durch eine Reihe von Retardationen, Hindernissen
und falschen Fahrten immer wieder aufgeschoben (Barthes 1987 [1970], 23,
78ff).

Aumont et al. greifen in Aesthetics of Film (1992 [frz. 1983]) diese Funkti-
on des Anfangs auf und differenzieren die konkreten Moglichkeiten, derer
sich der Film zur Vorausdeutung der Handlung bedient:

40 Vgl. die Darstellungen bei Aumont et al. 1992 [1983], 98; Casetti 1999 [1993], 167ff und
Elsaesser/Hagener 2007, 64f.

41 Oben habe ich darauf hingewiesen, dass Jost (2004) die «Vorhersage des Endes» durch
den Anfang als eines der leitenden Paradigmen der wissenschaftlichen Beschéftigung
mit dem Filmanfang nimmt. Dem Anfang obliege die Einfithrung der «!’intrique de
prédestination»: «L'intrique de prédestination consiste a donner dans la premieres mi-
nutes du film I'essentiel de l'intrique et sa résolution, ou du moins sa réalisation espé-
rée» (2004, 40). Die Auflsung der Intrige konzipiert Jost entsprechend als Anfang des
Endes.
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The predestined plot gives direction to both the story and the narrative as
a whole, and it even partially fixes their programming. This sort of foresha-
dowing of the plot may figure explicitly [...]; allusively (in the form of several
shots during the title sequence), or implicitly. The implicit type would include
films that begin with some sort of catastrophe that nevertheless makes it clear
right from the start that the cause will be found and the evil effects will be
repaired (1992, 98f; meine Herv.).

Nach dieser Differenzierung der Formen narrativer Vorausschau am An-
fang (— Kap. 3.8.7), die dem Analysierenden zugleich Kriterien fiir eine Ty-
pologie an die Hand gibt, wire Kuntzels Referenzbeispiel eine Mischung
zwischen der expliziten Vorwegnahme des Plots (so in den Dialogen der Er-
6ffnungssequenz, die er in seiner Analyse beriicksichtigt) und der allusiven
Form (den Vorverweisen in der Titelsequenz).* Tatsdchlich schreibt Kuntzel
die Verdichtung> textueller Bedeutung und die Vorwegnahme der Handlung
im Falle von THE MosT DANGEROUS GAME vor allem dem symbolisierenden
Titelvorspann zu (der Wortstamm des franzdsischen Terminus générique ist
générer, «generieren», «<hervorbringen», «erzeugen» —der Aspekt der Geburt
des Films aus dem Vorspann ist hier etymologisch mitgegeben; vgl. Stanit-
zek 2006,19f). Aber auch die Dialoge in der an den Vorspann anschliefSenden
Eroffnungssequenz liefern zahlreiche Hinweise, die den weiteren Verlauf
der Handlung antizipieren. (Kuntzel interessiert sich allerdings weder fiir
den unterschiedlichen textuellen und semiotischen Status von Vorspann
und Eréffnungssequenz noch fiir die Eingebundenheit der hier verfolgten
spezifischen Form der Informationsvergabe in die Erzahlkonventionen und
didaktischen Intentionen des klassischen Hollywood-Kinos.)

Gegentiber seiner Analyse des Anfangs von Fritz Langs M — EINE STADT
SUCHT EINEN MORDER erweitert und differenziert Kuntzel den Matrix-Ge-
danken in seiner spéteren Studie folgendermafSen:

Von einer internen Verdichtungsarbeit im textuellen System zu sprechen
heifst, die Analyse des Films als Struktur aufgeben, um einen Prozef zu voll-
ziehen: die Strukturierung. Der Film besteht nicht aus Segmenten, die den
gleichen Wert haben und in ihrer Beziehung zu anderen in der filmischen Be-
deutung eine Rolle spielen (gemaf Saussures Definition des Werts): Der Film
ist nicht unbewegt; der Film ist nur scheinbar sukzessiv. Der Film ist einer in-
ternen Dynamik unterworfen, einer Hervorbringung, Kréaftekompressionen

42 Mit dem stilkundlichen Begriff der <Allusion>, der eigentlich <Anspielung> meint, fas-
sen die franzosischen Filmwissenschaftler das geldufige Verfahren der Vorwegnahme
von Handlungselementen in der Titelsequenz oder auch die Verwendung von Einstel-
lungen, die erst, wenn sie spéter wiederholt werden, handlungslogisch-semantisch
eingebundenen werden kénnen.
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und -dekompressionen. Der Vorspann, unbedeutend in der Reihenfolge des
«phéno-texte» (die Erzahlung hat noch nicht einmal begonnen), ist die Matrix
aller Darstellungen und narrativen Sequenzen (1999 [1975], 40; Herv.i.O.).

In dieser Formulierung nun erweist sich die doppelsinnige Auffassung
des Matrix-Konzeptes: einerseits als Abdruck oder <Modell> der Erzihlung im
Mikrokosmos des Anfangssegmentes, als <Film in nuce>, die das Matrix-Kon-
zept in Nahe zu den oben aufgefiihrten poetologischen Ansétzen bringt;
andererseits kehrt Kuntzel dezidiert den Prozess-Charakter der Vorgange
hervor, spricht vom «Keim», aus dem der gesamte Film «hervorbreche»,
sich «ausschéle». Diese Uberlegung ist, wie ich spiter ausfiihren werde,
fiir meine eigene pragmatische Konzeption des Filmanfangs folgenreich:
Nimmt man die Redeweise vom Prozess der Strukturierung nicht allein
als textimmanenten Mechanismus, sondern als kommunikativ gebunden
und auf einen Adressaten gerichtet, dann geraten dariiber auch die <Ab-
stimmungsprozesse> des Zuschauers auf die Narration und seine Arbeit
an der Bedeutungsbildung, insofern diese der Sequenz der Informations-
vergabe durch den Text folgen, in den Blick.

Doch mit dieser Deutung von Kuntzels These modifiziere ich sie fiir
meine Zwecke. Denn Kuntzel weist ausdriicklich darauf hin, dass seine
Analyse, bei aller Beschworung des Textprozesses, nicht auf die aktualge-
netischen Prozesse textueller Hervorbringung zielt, d.h. auf die sukzessive
Entfaltung der Elemente und Strukturen in der Zeit. Vielmehr beschreibt
er die Elemente des Textes, iiber die sich diese Hervorbringung, retro-
spektiv betrachtet, vollzogen hat — eine Folgebeziehung von Elementen in
einer Kette, die nicht dem Zuschauer, sondern erst dem Analysierenden
ersichtlich ist, der in Kenntnis des gesamten Films, seiner Geschichte und
ihrer Bedeutung, auf den Anfang zuriickgreift.*® Erst vom Ende her erweist
sich der ganze Reichtum und die kraftvolle Dynamik des Filmanfangs, de-
ren Funktionsweise der Analysierende nachzuzeichnen sucht:

Matrix. Erst beim erneuten Lesen erscheint der Vorspann als die Verdichtung
der Elemente, die da kommen sollen, Elemente, die in ihm wie «im Keim»
enthalten sind, die im Film sich einfach 6ffnen, sich strecken, wachsen, nach
dem Modell des «Aufspringens» [déhiscence] (1999 [1975], 40; Herv.i.O.).

Hier bleibt Kuntzels Matrix-Konzept der strukturalistischen Auffassung
verhaftet, die Texte als vollendete Struktur, in ihrer morphologischen Gestalt
und damit gewissermafien aus der Draufsicht untersucht.** Ich dagegen

43  «Abeginning is that which is returned to», so Sutcliffe (2000, 18).
44  Als weitere detaillierte Analysen zu Filmanfangen in dieser Traditionslinie wiren etwa
Ropars (1980 [1972]) und Tarnowski (1987), beide zu CiTizEN KANE, zu nennen.
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hebe fiir meine Zwecke gerade auf den Prozess-Charakter textueller Her-
vorbringung, die Akte der Strukturierung und Signifikation ab und lege
den Fokus auf das Verhiltnis zwischen der <Arbeit des Films> und der <Ar-
beit des Zuschauers>, die dieser verrichtet, um dem Geschehen auf der
Leinwand zu folgen und ihm Sinn zuzuweisen, wie ich in (—) Kapitel 3.1
ausfithren werde. Wo es Kuntzel primar um die Methode der Filmanaly-
se selbst geht und er sich die Vorgange filmischer Struktur- und Bedeu-
tungsbildung im Schreiben tiber den Film gleichsam anzuverwandeln
sucht (vgl. Casetti 1999 [1993], 169), wende ich seine Ideen pragmatisch
und gehe dabei auch von einem anderen Zuschauerkonzept als dem freu-
dianischen aus.

Abschliefiend sei festgehalten, dass vollig ungeklart ist, ob es sich bei
der von Kuntzel konstatierten Matrix-Funktion des Anfangs um ein ge-
nerelles Modell handelt oder ob damit nur solche filmischen Formen be-
schrieben sind, die mit symbolisierenden Vorverweisen vor allem in den
Titelsequenzen arbeiten. Kuntzel geht es um den Nachweis eines generel-
len textuellen Mechanismus innerhalb des klassischen Erzahlkinos, Fore
(1985) spricht gar von «Kuntzels Gesetz».* Dieser Zuschreibung ist an-
gesichts der Bandbreite an Formen und Praxen des Spielfilms mit ihren
jeweiligen narrativen und stilistischen Konventionen mit Skepsis zu be-
gegnen.

2.5 Der Anfang als «Praludium» und «Ouvertiire»

Betrachtet man den Filmanfang nicht aus der Perspektive von Fiktion
und Narration, geraten textuelle Funktionen jenseits der Etablierung der
Diegese und der Handlungselemente in den Blick. Fiir das europdische
Kino der 60er und 70er Jahre, das sich vom Primat des Erzédhlens befreit
oder zumindest mit den Konventionen des klassischen Erzdhlkinos bricht,
wurde aus intermedialer Perspektive nach dem Gemeinsamen der Kiinste

45 Fores Aufsatz dient als Exemplifikation von Kuntzels Ansatz fiir einen Leserkreis auf
der anderen Seite des Atlantik. Fore zieht das Matrix-Modell heran, um den Anfang
des Vietnamkriegsfilms UNcoMmMON VALOR (Ted Kotcheff, USA 1983) zu analysieren,
wobei er sich auf die ideologische Arbeit in den ersten vier Szenen konzentriert. Er be-
schreibt, wie die rhetorischen Strategien innerhalb dieses «Prologs» auf Identifikation
mit den Zielen der Hauptfigur einerseits, mit der Ideologie des Films andererseits
gerichtet sind, und zeigt, wie damit die Grundlage fiir die nachfolgende Handlung
geschaffen und diese zugleich symbolisch vorweggenommen werde. Der Filmanfang,
so Fore, fungiere also nicht blof insofern als Matrix, als er die Elemente der Diegese
einfiithre, sondern auch hinsichtlich seiner semantisch-ideologischen Funktion der Ent-
politisierung des Krieges, den er als eine Geschichte des individuellen wie des kultu-
rellen Verlustes implementiere.
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gefragt, etwa nach den «figurativen> Aspekten des Filmbildes oder nach
den «musikalischen> Prinzipien filmischer Strukturbildung. Unter dieser
Fragestellung wurde der Anfang genommen als Priludium des Films, das
wie das Einleitungsstiick einer Fuge, einer Suite, einer Oper oder eines
Chorals auf das sich anschlieffende Werk hinfiithren und den Zuhorer da-
rauf einstimmen soll (— Kap. 3.10).* Untersucht wurden nun vormals
vernachlédssigte Aspekte wie die rhythmisierende Funktion des Anfangs
oder sich hier vollziehende Themensetzungen, topikalische Momente, die
sich gleichfalls nicht als Elemente einer kausal strukturierten Handlung
beschreiben lassen, sondern sich, zieht man Ecos Worte zur Beschreibung
heran (er stiitzt sich dabei auf van Dijk), sukzessive zur «aboutness» des
Werks verdichten (1990 [1979], 114; vgl. Wuss 1993a, 135-140). Innerhalb
der franzosischen Filmwissenschaft geriet unter dieser Perspektive vor
allem das nouveau cinéma, namentlich das Werk Alain Robbe-Grillets, in
den Fokus des theoretischen Interesses und wurde eingehenden Analysen
unterzogen (z.B. Chateau/Jost 1983 [1979]; Gardies 1980).

Am Beispiel des Anfangs von L'IMMORTELLE (F/I 1963) weisen Domi-
nique Chateau und Francois Jost thematische Serialitdt und musikalische
Bewegungen nach: Der Film beginnt mit 23 heterogenen Einstellungen,
die wie Postkarten-Ansichten aneinandergereiht sind. Hier werden nicht
wie im Matrix-Modell Elemente der Handlung symbolisierend vorwegge-
nommen, vielmehr gehe es darum, die Thematik des Nachfolgenden und
mehr noch: das Strukturprinzip des Films, seinen experimentell-narra-
tiven Modus zu etablieren:

On peut considérer L'IMMORTELLE comme la construction de différents
itinéraires ayant chacun pour base l'ensemble des lieux donnés entre les
plans 5 a 10, et pour étalon les modalités de la narration qui y sont observées
(Chateau/Jost 1983 [1979], 239).

Und anhand von L'EDEN ET APRES (Alain Robbe-Grillet, F/CSSR 1970)
stellt Jost dar, wie an dessen Anfang iiber sechs Serien mit zwolf Themen
das grundlegende Prinzip thematischer Serialitét eingefiihrt wird, das die

46 Interessanterweise finden sich in den einschldgigen Entwiirfen, die sich der Metapher
vom «Praludium» oder der «Ouvertiire» bedienen, keine Hinweise darauf, dass unter
anderen Auffithrungsbedingungen als den heute tiblichen den Filmen selbst musika-
lische Ouvertiiren oder Praludien vorangingen, eine vor allem bei der Auffithrung von
Monumentalfilmen géngige Praxis.

47 «Man kann L'IMMORTELLE als Konstruktion verschiedener Wegstrecken betrachten, die
alle auf den in den Einstellungen 5 bis 10 gezeigten Orten beruhen und sich nach den
in ihnen beobachteten Erzdhlweisen richten» (die Ubersetzung verdanke ich Guido
Kirsten).
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filmische Struktur formiere und sie in ihrer «rationellen Organisation» der
seriellen Musik Schonbergs vergleichbar mache (Jost 2004, 43).

Die Analysen der Filmanféange bei Robbe-Grillet sind tiber die gewahl-
ten Beispiele hinaus von theoretischem Interesse, zeigen sie doch, dass sich
der Film jenseits des narrativen Formats, das er mit der Literatur, dem
Comic Strip, dem Theater teilt, anderer Prinzipien der Strukturbildung
aus unterschiedlichen Kiinsten bedient und sich diese anverwandelt. Nun
orientiert sich die vorliegende Studie zwar auf die Anfidnge von Spielfil-
men, will dabei aber den Blick lenken auf Ebenen, Register und Struk-
turen neben Handlung und narrativem Diskurs, die in dramaturgisch
konventionell angelegten Spielfilmen zwar nicht im Vordergrund stehen,
aber gleichwohl zum Tragen kommen und das Verstehen und Erleben
pragen: auf den Rhythmus, auf motivische und parametrische Reihen, die
sich nicht als Kette von Ereignissen beschreiben lassen, sondern als Spiel
stilistischer Variationen (Casetti 1999, 149; vgl. auch Eugeni 2003), oder
auch auf den die Geschichte umgreifenden thematischen Diskurs. Es stellt
sich die Frage, wie solche hier vage und eher metaphorisch als musika-
lisch> gekennzeichneten Strukturprinzipien des art cinema auch fiir kon-
ventionellere Formen nachzuweisen und in ihrer Wechselwirkung mit
Handlungsfunktionen zu bestimmen sind.*

Ahnlich wie das Expositionskonzept wird auch die musikalische Me-
tapher vom «Prdludium» oder der «Ouvertiire» durchaus schillernd ver-
wendet. Gardies, Chateau oder Jost machen aus einem Interesse am inter-
medialen Potenzial des Films auf Formen der Strukturbildung und der
Intelligibilitat jenseits Fabelkonstruktion und narrativer Bedeutung auf-
merksam und stehen damit in einer theoriehistorischen Linie etwa zu Ei-
senstein, der sich intensiv mit der nicht-reprasentischen Qualitdt des Films
auseinandergesetzt hat. In Eine nicht gleichmiitige Natur (1980 [1946]) be-
schreibt er die Rolle der «musikalischen Landschaft» im Stummfilm, der er
eine einstimmende und emotionalisierende Wirkung zuweist. Am Anfang
der Filme, so Eisenstein, fanden sich in der Stummfilmpraxis hdufig

[...]einfiihrendelandschaftlich-musikalische <Praludien>, die den beabsichtig-
ten emotionalen Zustand und die gewiinschte Stimmung erzeugten, um dann
durch ihre rhythmischen Elemente in den weiteren Ablauf der Szene hintiber-
zugleiten, die inhaltlich in der gleichen Tonalitét «erklang>: der einleitende Teil

48 Am Beispiel von Stanley Kubricks 2001: A SPACE OpYssEY (GB/USA 1968) zeigt Robert
Burgoyne (1981/82), wie in diesem Film, den er als Avantgarde-Text innerhalb des do-
minanten Kinos bezeichnet, die «erzihlerische Ouvertiire» nicht allein die Geschichte
und ihre hermeneutische Linie etabliert, sondern daneben rein formale Passagen um-
fasst, in denen das Bild, der Rhythmus der Bildfolgen und damit die Wahrnehmung
selbst in den Vordergrund riicken.
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erschlofd den Ton in reiner Form und fiir die Linge der gesamten Szene, die auf
der gleichen rhythmischen und bildlich-melodischen Struktur aufgebaut war,
diese innere Musik klang im Gefiihl des Zuschauers fort (Eisenstein 2006, 374).

Eisenstein, der seine Uberlegungen an BRONENOSETS POTEMKIN (PANZER-
KREUZER POTEMKIN, UdSSR 1925) illustriert, suchte nach Moglichkeiten,
dieses Ausdrucks- und Einwirkungspotenzial des Stummfilms fiir den
Tonfilm zu einer umfassenden «Vertikalmontage» weiterzuentwickeln.
Beriihmt ist seine detaillierte Analyse der die «Schlacht auf dem Eis» er-
offnenden Einstellungen in ALEXANDR NEVSKII (ALEXANDER NEWSKI]J,
UdSSR 1938). Man konnte auch auf den Anfang des Films verweisen, die
durchkomponierte Mise en Scene in den eréffnenden Totalen, ihre gerade-
zu «mathematische> Montage und das Zusammenspiel mit der Musik von
Sergej Prokofjew, der durch die Orchestrierung dieser Stilmittel einstim-
mend und erhebend wirkt.

Wiéhrend also hier Elemente des Films und ihre «praludierenden> Funk-
tionen jenseits narrativer Bedeutungsbildung beschrieben werden, beto-
nen andere gerade die Eigenschaft eines Praludiums, dem Zuhorer Erzahl-
motive des nachfolgenden Werks zu prasentieren. Heinz-B. Heller (1988,
72) etwa bezeichnet in seiner Analyse von Ingmar Bergmans TYSTNADEN
(DAs SCHWEIGEN, S 1963) dessen verschliisselte Eingangssequenz als «be-
deutungstréachtiges Praludium» und weist darauf hin, wie der Anfang die-
ses vielschichtigen Films subtile Andeutungen mdglicher Interpretationen
biete, die «anklingen», jedoch ungewiss und schwebend bleiben.

Bei Marie-Claire Ropars verbinden sich die Modellvorstellungen von
«Matrix» und «Ouvertiire»: In ihrem Aufsatz «The Overture of OCTOBER
or the Theoretical Conditions of the Revolution» (Ropars 1978 u. 1979 [frz.
zus. 1976]) unterzieht sie die ersten 69 Einstellungen von OkTJABR (UdSSR
1928) einer eingehenden Analyse (vgl. dazu auch Sorlin 1976). Die «Zaren-
Sequenz», mit welcher der schwach narrative, assoziativ-essayistisch an-
gelegte Film beginnt, fiihrt iiber den Sockelsturz eines Zarendenkmals die
Entmachtung der Romanow-Dynastie in symbolisierender Montagefolge
vor. Ropars weist darauf hin, wie diese Bilder am Ende der «Fiir-Gott-
und-Vaterland-Sequenz» nochmals verwendet werden, diesmal in reverse
motion, um so auf plakative Weise die Restauration, das Wiedererstarken
der alten Ordnung unter der neuen Militdrregierung zu symbolisieren.
Die Struktur der Eingangssequenz bildet den Verlauf der historischen
Entwicklung ab, welche der Film insgesamt nachzeichnet. Ropars beriihrt
einen zentralen Punkt, wenn sie nach den spezifischen Funktionen dieser
Eingangssequenz fragt, nach ihrem signifikativen Potenzial in Hinblick
auf den gesamten Film. Sie konstatiert, hier werde die écriture filmique des
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Textes eingefiihrt: der Modus, in dem OkTOBER Bedeutung hervorbringe
und konstruiere und zugleich fiir die Positionierung des Zuschauers sorge
(1979, 51). Der Eréffnungssequenz komme dank ihrer Stellung am Anfang
herausragende Bedeutung zu, welche sie gegeniiber den nachfolgenden
Teilen profiliere, obliege ihr doch Vorgabe und Einfiihrung des «dialekti-
schen Systems», das den Film strukturell prage und seine grundlegende
Semantik bestimme (ibid., 52). Ahnlich beschreibt sie in einem fritheren
Text die Filmer6ffnung von MURIEL OU LE TEMPS D'UN RETOUR (Alain Res-
nais, F/I 1963) als «Ouvertiire» und begriindet dies so: «[...] c’est parce
qu’il met en place le mécanisme d’une écriture dont le fonctionnement pré-
cede et produit la formulation de sa signification» (1974, 57).

Die Leistungen des Filmanfangs, wie sie hier beschrieben sind, weisen
iiber die Antizipation des Plots hinaus, da mit Kategorien wie «Schreib-
weise» oder «Modus» — anders als bei Kuntzel — Ebenen des Textes neben
der Erzahlung berticksichtigt sind. Mit dieser Idee von der die Kodes des
Textes etablierenden und regulierenden Funktion des Anfangs erweist sich
die strukturalistische Konzeption als anschlussfihig an eine theoretische
Neuperspektivierung des Filmanfangs, wie ich sie vorschlagen mochte.

Was diesen unterschiedlichen Adaptionen des musikalischen Modells
gemein ist (und sie im Ubrigen auch mit Kuntzels Matrix-Konzept verbin-
det), ist die Vorstellung, der Anfang eines Films sei — wie das einleitende
Vorspiel einer konzertanten Auffiihrung — von anderem textuellen Status
als das Werk selbst, weil es in «dienender> Funktion zu diesem stehe. Das
Vorspiel/der Filmanfang fithrt die Elemente des nachfolgenden Werkes
in anderer Form ein und stimmt auf die musikalische Darbietung ein —
ohne selbst Teil des <eigentlichen> Werks zu sein. Der Anfang, konzipiert
als Praludium oder Ouvertiire, verfiigt iber andere Prinzipien der Struk-
turierung und bleibt in seiner Form des Bedeutungsangebots «vorlaufig>,
weil immer bezogen auf ein <Anderes>, das da folgt und hier vorbereitet
wird.

Aus den Uberlegungen zum Anfang als «Praludium» oder «Ouvertii-
re» lassen sich Einsichten in die generelle textuelle Verfasstheit des Spiel-
films ableiten: die Idee, dass neben der Erzdhlung weitere die Struktur
und Semantik regulierende Prinzipien greifen, die gleichfalls am Anfang
etabliert werden. Am Textbeginn findet eine Einweisung des Zuschauers in
Hinblick auf die gewahlten Formen und Stategien filmischer Darstellung
und Darlegung statt (der «écriture filmique», wie Ropars es genannt hat).
Zwar begreifen sich die in diesem Abschnitt genannten Arbeiten in der
Tradition strukturaler Semiotik als immanente Analysen des filmischen
Textes, ich werde solche Uberlegungen jedoch unter pragmatischer Per-
spektive aufgreifen, wenn vom Filmanfang als «Schwelle» zur Fiktion und
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als «Gebrauchsanweisung» und wenn vom «kommunikativen Kontrakt»
oder «Versprechen» die Rede ist und so der Zuschauer ins Spiel gebracht
wird.

2.6 Der Anfang als «Schwelle»

Roger Odins semiopragmatische Uberlegungen zur filmischen Fiktion
liefern erstmals eine Modellvorstellung, die ein universelles Paradigma
zur Beschreibung der Funktionsweisen des Anfangs und mehr noch: der
Komplexitit des Filmverstehens bereitstellt und nicht mehr ausschliefSlich
(wie Kuntzels Vorstellungen) an einen besonderen Modus, den <klassisch-
narrativen> Film, gebunden ist. Odin geht es grundsatzlich um die Erhel-
lung der am Filmanfang einsetzenden Prozesse der Fiktionalisierung, welche
er ausdifferenziert und spezifiziert.

In seiner Analyse des Beginns von Jean Renoirs UNE PARTIE DE cAM-
PAGNE (F 1936) beschreibt er das Zusammenspiel der Vorgédnge auf der
Leinwand mit den zur Fiktionsbildung notwendigen Aktivititen — er
spricht von «Operationen» — seitens des fiktionswilligen Zuschauers. In
diesem einflussreichen und vielzitierten Aufsatz mit dem sprechenden Ti-
tel «L’Entrée du spectateur dans la fiction» (1980)* zeigt Odin am Beispiel
des Vorspanns sowie der ersten diegetischen Einstellungen (er spricht in
der Tradition der franzosischen Theoriebildung tibrigens auch von der
«séquence d’ouverture»), wie der Anfang als Schwelle fungiert und den
Ubergang von einer Realitdt in die andere ermdglicht: von der Realitét des
Zuschauers zu einer imaginéren, der Fiktion.”® Odin fragt: Wie wird aus
dem Zuschauer im Kinosaal ein Zuschauer des (jeweiligen) Spielfilms?
(1980, 199). Im Zentrum seiner Analyse steht der Nachvollzug der sukzes-
siven Herstellung dieser Beziehung von Film und Zuschauer am Anfang
und durch den Anfang.

Bei der Transition zwischen Aufienwelt und fiktionaler Welt kommt
dem Vorspann eine Schliisselstellung zu. Der Fokus fiir Odins Betrachtung

49 Intberarbeiteter Form findet sich dieser Text wieder in Odins De la fiction (2000, 75-80).
Eine deutsche Ubersetzung dieser spateren Fassung ist unter dem Titel «Der Eintritt
des Zuschauers in die Fiktion» (Odin 2006) in Bohnke /Hiiser/Stanitzek (2006) erschie-
nen.

50 Der Begriff der «Schwelle» (seuil), der von Genette in Palimpseste (1997 [frz. 1982])
gepragt und in Seuils, dt. Paratexte (2001 [frz. 1987]) weiterentwickelt wurde, benutzt
Odin selbst nicht, beschreibt aber genau das, wenn er vom «Eintritt» des Zuschauers in
die fiktionale Welt des Films spricht. Die Uberlegungen zum Vorspann als «Schwelle»
oder «Paratext» wurden weiterentwickelt in den verschiedenen monografischen Stu-
dien zu Titelsequenzen, auf die eingangs dieses Kapitels hingewiesen wurde (Fufinote
3); vgl. daneben Schaudig 2002; Stanitzek 2006.
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liegt hier allerdings nicht (wie bei Kuntzel) auf der symbolischen Vorweg-
nahme des Plots (als einer Funktion, die Titelsequenzen mit entsprechen-
der Anlage und Gestaltung sehr wohl {ibernehmen konnen, nicht aber
iibernehmen miissen), sondern auf ihrer grundsitzlichen und unhinter-
gehbaren Eigenschaft, die filmische Enunziation, den Prozess filmischen
Aussagens, hervorzukehren. Der Vorspann wird von Odin gefasst als
«inscription explicite [...] d"un certain nombre de marques de I'énonciation
de ce film» (1980, 204; Herv.i.O.).”! Mit dem Vorspann gibt sich der Film
als Film, d.h. als Artefakt und als Produkt zu verstehen, bevor er (oder
wahrend er zugleich, je nach Form der Titelvergabe) die filmische Diegese
etabliert und sich als eine (erzéhlte) Welt prasentiert. Die Rolle des Vor-
spanns erweist sich als eine zweifache: Indem er die Namen der an der
Produktion Beteiligten nennt, kiindet er einerseits von der Fiktion, ande-
rerseits kennzeichnet er sie damit zugleich als Illusion und beférdert damit
paradoxerweise zugleich die Fiktionslust, die Bereitschaft, sich auf eine
erschaffene «mdgliche Welt» einzulassen. Die eingeblendeten Credits sind
also nicht «Feind der Fiktion» (mit dem Argument, sie stérten die Illusion
des vermeintlich «transparenten> Erzédhlens), sondern, wie Odin zeigt, im
Gegenteil essenziell fiir den Fiktionseffekt (I'effet fiction).

Odin wendet sich hier explizit gegen die Position von André Gardies
(1976; 2006 [1977/1981]), der von einem grundsétzlichen und unverséhn-
lichen Konflikt zwischen dem Vorspann als dem filmischen Paratext und
dem eigentlichen Text ausgeht, weil die Titelsequenz von der Produktion
des Films kiinde und deshalb dem Fiktionseffekt zuwiderlaufe. Gardies
zufolge «reden» die Titelsequenzen im klassischen Film {iiber etwas ande-
res (die Produktion des Films und den Film selbst) und unterscheiden sich
so vom folgenden Film. Anders verhalte es sich mit neueren Titelsequen-
zen, so etwa in HoMME Qut MENT (F 1968) von Alain Robbe-Grillet (vgl.
Gardies 1976; 1980): Weil sich hier der gesamte Film als Film und nicht als
Abdruck der Realitédt gebe und damit den Fiktionseffekt unterlaufe, sei der
Konflikt zwischen Titelsequenz und Film aufgehoben, die Titelsequenz so-
mit eine genuine Sequenz des Films.>

51 Die Untersuchung der enunziativen Markierungen stellt das zweite Paradigma der
Forschung zum Vorspann neben dem der <Schwelle> (oder dieses begleitend) dar;
vgl. neben den oben bereits genannten Studien Gardies 1976; Bellour 2000c [1977]; de
Mourgues 1992a; 1992b; Bohnke 2003; 2006.

52 Vgl.zudieser Kontroverse Tybjerg 2004; Bohnke 2007, 23. Gardies (1997) gibt diese strikte
Dichotomie auf und verschiebt die Perspektive. Die Frage nach den Titelsequenzen und
nach den textuellen Grenzen erweist sich nun als Teil der Frage nach den Funktionen des
Anfangs. Er unterscheidet verschiedene Vorspannformen nach ihren paratextuellen und
enunziativen Funktionen und beschreibt u.a. die Vorspanne von Saul Bass als «Filme-
im-Film», die tiber den folgenden Film «sprechen». Diese Form des Vorspanns sei von
géanzlich anderem Status als etwa nicht-signifikative Titel vor neutralem Hintergrund.
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Gerade durch die Offenlegung der Produktion — so demgegeniiber Odin
— wird das Vertrauen des Zuschauers gewonnen, macht sich der Film da-
mit doch gewissermafien <ehrlich>, wenn er mitteilt, dass er sich an ein
kommunikatives Gegeniiber richtet und anhebt, dessen Wissens- und
Uberzeugungssysteme anzusprechen.” Erst wenn wir gewahr sind, eine
Fiktion vor uns zu haben, argumentiert Odin mit Christian Metz, wenn
wir um die sichere Distanz zwischen uns und dem Spiel auf der Lein-
wand wissen, sind wir bereit, uns auf das Geschehen einzulassen (vgl.
Metz 1977, 51).%*

Im Zentrum von Odins Untersuchungsinteresse am Anfang als «Schwel-
le» steht also nicht das Moment der textuellen Grenze, die Gardies (1976;
2006) betont, sondern das der Transition. Der Begriff der «<Schwelle> ist di-
alektisch, vermittelt die Schwelle doch zwischen der Aufienwelt und dem
Text, darin gleicht die Metapher der vom Anfang als «Tiir», die Elsaesser
und Hagener (2007, Kap. 2) verwenden, ein Bild, das in Odins Formulie-
rung vom «Eintritt in die Fiktion» gleichfalls mitgegeben ist. In der Be-
schreibung der zur Fiktionalisierung notwendigen Operationen zeichnet
sich die vektorielle oder auch zentripetale Kraft des Anfangs ab — eine Kraft
und Bewegung, die nach vorne oder innen gerichtet ist, in die erzdhlte Welt
hinein.”® Der pragmatischen Ausrichtung seines Modells scheint eine Vor-
stellung vom Anfang als Initiation des Zuschauers in die Fiktion zugrunde
zu liegen, die das Zentrum des hier zu entwickelnden Modells bildet, das
ich im ndchsten Kapitel vorstelle.® Unter der von Odin gewdhlten Frage-
stellung nach den Voraussetzungen und Bedingungen fiir die Fiktionalisie-
rung werden Prozesse aeben> der Handlung, die am Anfang zum Tragen
kommen, integriert. Vorauszuschicken ist allerdings, dass er keine klare
Beschreibung der rezeptiven Operationen selbst vornimmt (vgl. Buckland
2000, 84). Sein Zugang ist ein Textmodell und sollte nicht als ein filmpsycho-
logisches, d.h. als Rezipientenmodell missverstanden werden (— Kap. 3.1).

53 Anhand der ersten Einstellung von THE ALPHABET MURDERS, iiber die der Name des
Schauspielers Tony Randall eingeblendet wird, habe ich in der Einleitung beschrieben,
wie appellativ-verfiihrerisch diese Hervorkehrung der Produktion und Adressierung
des Zuschauers vonstatten gehen kann.

54 Odins Ansatz hat viele Uberlegungen zum Anfang inspiriert. So untersucht Pierre Bey-
lot (1993) «erste Bilder» in franzgsischen Filmen zwischen 1945 und 1950 hinsichtlich
der Techniken, mit denen der Fiktionseffekt erzeugt oder aber verhindert werde, wenn
sich ein Film auch jenseits des Vorspanns, durch reflexive Stilmittel etwa, als «Fabrika-
tion» zu lesen gibt.

55 Fiir den Roman vgl. dhnlich Del Lungo (1997), der Anfédnge und Enden nicht als Punk-
te, sondern als Schwellen und Zonen des Ubergangs und des Durchgangs konzipiert;
vgl. die Darstellung in Re 2004, 112; fiir den Film Charney 1993.

56 nitiation> als Begriff, der die Schwellen- und Transitionsfunktion des Anfangs um-
schreibt, wird auch in der Romantheorie gebraucht, so etwa von Haubrichs (1995a, 2)
oder Del Lungo (1997).
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Auf Grundlage seiner genauen Analyse des <Erscheinens> der Fiktion auf
der Leinwand fiihrt Odin am Beispiel von UNE PARTIE DE CAMPAGNE ex-
emplarisch vor, wie sich der Prozess der Fiktionalisierung und Positionie-
rung des Zuschauers gegeniiber der Fiktion auf der Ebene des Textes als
phasisch beschreiben ldsst.” Er vollzieht sich {iber mehrere Etappen und
Schwellen und ist an den Einsatz verschiedener filmischer Verfahren ge-
bunden: Odin untersucht die Verwendung von Schrifttafeln und Credits
und die Funktion der nichtdiegetischen Musik als fiktivisierende und fik-
tionalisierende Mittel, er legt dar, wie die ersten diegetischen Bilder das
Verlangen nach Fiktion (le désir de la fiction) wecken, indem sie Aufmerk-
samkeit erregen und Fragen aufwerfen, er beschreibt die Wirkungsweise
von Kamerabewegungen und Abblenden und zeigt, wie die progressive
Abfolge der Bilder den Zuschauer anleitet, sich auf die erzidhlte Welt ein-
zulassen, die sich da Stiick fiir Stiick vor seinen Augen auf der Leinwand
herausbildet: «Désormais, a la place de I’écran, un monde est 13, épais,
consistant, homogene; un monde avec lequel le spectateur est prét a entrer
en vibration ...» (Odin 1980, 213).

Das Modell der Fiktionalisierung und der dazu notwendigen Opera-
tionen des Zuschauers, das Odin in «L’Entrée du spectateur dans la fic-
tion» (1980) erstmals beschreibt, hat er spater in verschiedenen Arbeiten
weiterentwickelt (vgl. 1983; 1988; 1990b; 1995a). In seinem bislang letzten
Entwurf des Modells, das er in De Ia fiction (2000) vorlegt, greift er seine
Uberlegungen und Thesen wieder auf und erweitert die Analyse von UNE
PARTIE DE CAMPAGNE um die weiteren Szenen des Beginnsegments. In die-
sem zweiten Teil arbeitet er die Strategien narrativer Darlegung und der
Verstehensoperationen des Zuschauers mit dem Einsetzen der Geschichte
heraus (ibid., Kap. 7).

Odin gelangt in De Ia fiction zu einem umfassenden Modell der zur
fiktionalisierenden Lektiire eines Films notwendigen Operationen auf ver-
schiedenen Ebenen des Textes. Sie umfassen solche, die sich auf den repri-
sentationellen Status von Bildern und Ténen beziehen, hier geht es um die
Konstruktion analoger Zeichen — ein Prozess, den Odin als Figurativisie-
rung bezeichnet. Sodann diskursive Operationen, zum einen Vorgédnge der
Diegetisierung, d.h. der Konstruktion einer erzdhlten Welt, zum anderen
Operationen der Narrativisierung, d.h. die Konstruktion einer Geschichte
und das Erschlieflen des narrativen Diskurses, der diese organisiert. Die

57 Zobrist (2000) greift Odins Uberlegungen auf und nimmt eine Phasengliederung von
Filmanfangen vor. Er legt dar, wie einige Phasen auf Orientierung des Zuschauers ge-
richtet sind, sich in weiteren der Aufbau der Diegese vollzieht und andere Teile der
Einfiihrung der Handlungselemente gelten. Die Prozesse miissen dabei nicht in dieser
Reihenfolge ablaufen; vgl. auch Zobrist 2003.
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Kategorie der mise en phase beschreibt Prozesse, welche darauf zielen,
eine Homologie zwischen den leinwandlichen Beziehungen und dem Zu-
schauer herzustellen, um ihn im Rhythmus der dargestellten Ereignisse
anitschwingen> zu lassen. Odin sucht damit das Einnehmen eines Teilha-
bemodus in affektiver Hinsicht begrifflich zu fassen und diesen fiir eine
funktionale Bestimmung des Anfangs zentralen Vorgang systematisch zu
berticksichtigen. Mit Fiktivisierung schliefSlich bezeichnet er die Operatio-
nen, welche darauf zielen, die enunziative Struktur des Films zu konstruie-
ren: Im Falle der «fiktionalisierenden Lektiire» wird ein fiktiver Enunziator
konstruiert (im Gegensatz zur dokumentarisierenden Lektiire, die einen realen
Enunziator entwirft).”® Sind eine oder mehrere dieser Operationen blockiert
(sei es, dass der Film die Illusionsbildung aufbricht, sei es, dass der Zu-
schauer sich gegen den Film wehrt und zur Illusionsbildung nicht bereit
ist), dann «funktioniert> der Film nicht als Spielfilm. Odins Ansatz ist nicht
einzeltextorientiert und hermeneutisch — er zielt auf die Erhellung und
systematische Beschreibung der fiir das Verstehen notwendigen Prozesse.
Und er ist unabhédngig von einem spezifischen filmischen Modus oder der
Gattung; auch Dokumentarfilme kénnen damit beschrieben werden.

Die von Odin herausgearbeiteten fiktionalisierenden Operationen am
Filmanfang sind fiir mein eigenes Modell zentral. Ich werde sie aufgreifen
und um weitere textuelle Register, die am Anfang zu etablieren sind, er-
gdnzen, um dariiber zu einer Beschreibung der multiplen Funktionen des
Filmanfangs zu gelangen.

2.7 Der Anfang als «Gebrauchsanweisung» und
«Training»

Fasse ich den Anfang als Gebrauchsanweisung, setze ich einen anderen
Schwerpunkt, als wenn ich ihn als «Schwelle» des Textes konzipiere. Wie
in den Metaphern von «Mikrokosmos» und «Matrix» stehen auch im sol-
cherart umspielten semantischen Feld Teil/Ganzes-Beziehungen im Vor-
dergrund, weil man auch hier davon ausgeht, dass der Anfang exempla-
risch fiir den nachfolgenden Text stehe, dass man an ihm dernen> kénne,
wie der Film funktioniert. Damit wird zugleich der Unterschied zur Mo-
dellvorstellung vom Anfang als Mikrokosmos des Werks offensichtlich:
Ins Zentrum gertickt ist der Zuschauer als kommunikatives Gegentiber, als

58 Soweit die wesentlichen Operationen, die Odin im ersten Teil seines Buches beschreibt
und intern ausdifferenziert; vgl. auch Odin 1990 [frz. 1984] sowie die Darstellungen
des Modells in Casetti 1999, 256-259; Stam 2000, 253-255; Buckland 2000, 77-108; Wulff
2001, 146-148; Kessler 2004.
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Adressat der Darstellungs- und Mitteilungsstrategien; ihm soll das Ver-
stehen <beigebracht> werden. Die Metapher der «Gebrauchsanweisung»
umschreibt ein pidagogisches Modell, in dessen Kern die — wie ich es oben
genannt habe — Beibringestrategien> des Films stehen, die jeweilige Form
der hier verfolgten narrativen und textuellen Didaxe.

In Die Struktur literarischer Texte (1986 [1970]) formuliert Jurij M. Lotman
seine These von der Modellhaftigkeit des kiinstlerischen Textes: Ein jeder
kiinstlerische Text bringe sein eigenes Sinnsystem hervor; entsprechend
komme dem Anfang ein modellbildender Wert zu, was Lotman so erldutert:

Wenn ein Leser oder Zuschauer sich daranmacht, ein Buch zu lesen, einen
Film oder ein Theaterstiick anzuschauen, so kann es sein, daf3 er nicht voll-
stdndig oder auch tiberhaupt nicht dariiber informiert ist, in welchem System
der ihm vorgesetzte Text kodiert ist. Er ist natiirlich daran interessiert, eine
moglichst vollstandige Vorstellung zu bekommen vom Genre und Stil des
Textes, von jenen kanonischen kiinstlerischen Kodes, die er zur Rezeption
des Textes in seinem Bewufitsein aktivieren mufl. Informationen dartiber ge-
winnt er im Wesentlichen aus dem Anfang (1986, 311).%

Der Anfang hat nicht nur die Aufgabe, die Elemente und Strukturen des
Werkes zu etablieren, sondern vermittelt grundsétzlich, welche Textsorte,
welches «System» hier vorliegt, welche «Kodes» also an den Text anzule-
gen sind. Lotman geht dabei von einem kompetenten Rezipienten aus, der
iiber das notwendige, in schematisierter Form vorliegende Wissen oder,
in strukturalistischer Terminologie, iiber die entsprechenden «Kodes» ver-
fiigt. Dieses Wissen und diese Verstehenskompetenz gewinnt der Leser
oder Zuschauer durch nichts anderes als durch die Texte selbst, die als
Vermittler kiinstlerischer Verfahren und kommunikativer Strategien fun-
gieren.

Anfénge geraten damit in den Rang von Agenturen des Wissens und Ler-
nens. Kristin Thompson attestiert ihnen die Funktion einer «Gebrauchsan-
weisung>, wenn sie in ihrer Analyse zu Jacques Tatis PLAYTIME (F/I 1967)
schreibt: «PLAY TIME’s opening portion acts as a guide to the film’s struc-

59 Diese Uberlegung ist innerhalb der Filmsemiotik aufgegriffen worden: So urteilt
Jacques Petat in seiner Analyse der Eréffnungssequenz von Fritz Langs M: «[...] une
séquence d’ouverture ne se contente pas d’introduire le mode du film: elle pose les
schemes formels de la problématique de I'ceuvre» (Petat 1982, 55). Und Wieslaw God-
zic formuliert dhnlich, es obliege dem Anfang, das «Image» des Genres aufzubauen
und die Rezeption zu «konstruieren», indem er den Zuschauer tiber Stil und typische
«Kodes» des Werks unterrichte. Anfiange sorgen somit fiir den Aufbau eines «Systems
der Antizipationen», das nicht allein handlungsbezogen sei (Godzic 1992, 70). Ahnlich
urteilt Bulgakowa (1990, 21), dass der Anfang die «Dominanten» vorgebe, und bezieht
dies ausdriicklich auch auf Ebenen der Narration neben der Handlung.
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tures» (1988, 253). Sie zeigt, wie die Eingangssequenz fiir eine Umlenkung
des Zuschauerinteresses weg von der Geschichte und hin zur Konzen-
tration auf die eigenwilligen Formen des filmischen Stils sorgt und wie
der Film dartiiber seine komischen Wirkungen erzielt. Der Filmanfang, so
schreibt sie in formalistischer Tradition, leistet die «Spezifikation der Ver-
fahren», die im weiteren Verlauf verwendet werden (1988, 277). Es kommt
zur Adaption der Wahrnehmungs- und Verstehensstrategien an die fil-
mische Form — der Anfang erdffnet einen textuell gelenkten Lernprozess.
In diesem Sinn spricht Peter Wuss (wie oben bereits zitiert) vom Aufbau
des «werkspezifischen Invariantenmusters der jeweiligen Werkgestalt» als
Leistung der Initialphase der Narration (1993a, 77) und bezieht sich damit
neben der Etablierung von Erzédhlstruktur und filmischem Stil vor allem
auf eine hier zu treffende «Vereinbarung mit dem Zuschauer iiber seine
kiinftigen Abstraktionsleistungen und Informationsverarbeitungsprozes-
se» (ibid.). In Narration in the Fiction Film schreibt Bordwell dhnlich: «Every
fiction film [...] asks us to tune our sensory capacities to certain informa-
tional wavelengths and then translate given data into a story» (Bordwell
1985, 46f). Bordwell und Thompson benutzen so auch das Bild vom Trai-
ning durch den Filmanfang, um den Aufbau der sich im narrativen Verlauf
mehr und mehr stabilisierenden Erwartungsmuster zu beschreiben (1986
[1979], 91).°

Der Anfang bringt dem Zuschauer nach und nach die Spielregeln der
Fiktion und des Textes bei. Jean-Louis Comolli und Francois Géré etwa ge-
langen von der Betrachtung des irritierenden Anfangs von Ernst Lubitschs
To Bt or Nort 10 BE (USA 1942) mit seiner Reihe von Uberraschungen und
Situationsumbriichen zur tibergreifenden These: «Chaque commencement
d’un film est aussi pour le spectateur un apprentissage des regles du jeu, du
mode d’emploi spécifique a ce film» (Comolli/ Géré 1978, 12; Herv.i.O.).*!

Die Modellvorstellung vor allem der kognitivistisch-neoformalistischen
Filmtheorie (— Kap. 3.1), die in den Metaphern vom Anfang als «Trai-
nings-» oder «Lehrphase» umspielt wird, impliziert, dass der Zuschauer

60 Wie der Anfang den Zuschauer in die jeweiligen erzihlerischen Verfahren eintibt, er-
lautert Bordwell (1985, 150f) an Anfangen hochst unterschiedlicher Filme. Vergleichbar
weist Re (2004) darauf hin, wie MEMENTO (USA 2000, Christopher Nolan) sein Erzahl-
prinzip in der Titelsequenz modellhaft vorfiihrt. Bei diesem Vorspann gehe es nicht um
die symbolische Antizipation der Handlung, wie Kuntzel sie beschreibt (< Kap. 2.4),
sondern um Eintibung ins Riickwértserzahlen, dessen sich der Film bedient; vgl. auch
Runge 2008, 52f.

61 Peter Wuss (1993a, 416ff; 2008) nimmt solche Einsichten auf und sucht die Film-
rezeption tiber anthropologische Modelle zur Spieltitigkeit zu beschreiben; vgl. dazu
Ohler/Nieding (2001); weiterfiihrend Ohler (2001). Zu zeigen wére, wie sich Anfange
als «Spielangebote> oder als <Einladungen zum Spiel> beschreiben lassen und wie sie
die Regeln des textuellen Spiels vermitteln.
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sein Wissen um filmische Darbietungsformen und Erzdhlweisen, aber auch
allgemeines Weltwissen an den jeweiligen Film herantrédgt, dieses in einer
heuristischen Trial-and-error-Methode {tiberpriift und anpasst. Bordwell
geht davon aus, dass der Zuschauer zunéchst und grundsétzlich das ka-
nonische Geschichtenformat westlicher Tradition, wofiir das Hollywood-
Kino paradigmatisch steht, unterstellt, solange keine Abweichungen von
diesem narrativen Modus hervortreten und das unterlegte Schema un-
tauglich erscheinen lassen (vgl. Bordwell 1985, 35, passim).®> Im Zentrum
dieses Ansatzes stehen konkrete Verstehensprozesse (narrative comprehen-
sion), die als textuell strukturiert modelliert werden; der Zuschauer folgt
den <Anweisungen> des Textes.

Die Redeweise von «Training» und «Lernen» ist aber nun nicht so zu
verstehen (auch wenn dieser Eindruck sich aufdrangen mag), dass die da-
mit beschriebenen kognitiven Prozesse grundsitzlich bewusst wéaren und
der Reflexion zugdnglich. Die beim Filmverstehen herangezogenen Wis-
senbestande sind zu grofien Teilen als tacit knowledge, als implizites Wis-
sen anzusehen (so wie wir unsere Sprache gebrauchen, ohne in jedem Fall
Auskunft iiber ihr grammatikalisches Regelwerk abgeben zu kénnen). Das
Filmverstehen vollzieht sich in weiten Teilen unbewusst, routiniert und
automatisch. Die kognitive Filmtheorie spricht hier von textinduzierten
Effekten, die auf unwillkiirlich ablaufenden Wahrnehmungsmechanismen
beruhen.

In diesem Sinn wird der Informationsvergabe am Textanfang mit An-
lehnung an die Lern- und Gedéachtnispsychologie zugeschrieben, fiir prim-
ing zu sorgen (vgl. Wuss 1993a, 77; Grodal 1997, 64-70), fiir eine Vorak-
tivierung der Aufmerksamkeit («Pfadaktivierung»), die von bahnender
Wirkung sei. Desweiteren komme hier ein primacy effect zum Tragen (vgl.
Bordwell 1985, 38 passim), dergestalt, dass die ersten Informationen stér-
kere Eindriicke hinterlassen als spétere (die sprichwortliche «Macht erster
Eindriicke») — zwei fiir den hier verfolgten Diskussionszusammenhang
zentrale Beobachtungen, auf die ich im Rahmen meines Initiationsmodells
(— Kap. 3.3) zuriickkommen werde.

Neben den Vorstellungsbildern von priming /primacy effect ist ein weite-
res fiir die theoretische Ausrichtung der vorliegenden Studie zentral: In der
metaphorischen Redeweise vom Anfangals «Training» oder «Gebrauchsan-
weisung» stellt sich dieser dar als eine doppelt gerichtete Teilgestalt: gerichtet
einerseits auf den nachfolgenden Text, dessen Verfahren, Strukturen, Sys-

62 Am Rande hingewiesen sei auf die epistemologische Verkiirzung, die darin besteht,
andere filmische Modi als Abweichungen vom als dominant gesetzten filmischen Mo-
dus zu begreifen und dabei die historische Entwicklung und Bedingtheit der Filmkul-
turen und -bewegungen und ihrer Erzihlweisen hintanzustellen.
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temzusammenhange (kurz: dessen «Invariantenmuster») eingefiihrt wer-
den, gerichtet andererseits auf den Zuschauer, dem der angemessene Ge-
brauch (das Verstandnis) des Textes, seiner Verfahren und Stategienin dieser
Phase beigebracht und der durch die Eingangsinformationen «geprimed>
wird. Die Metapher von der Gebrauchsanweisung impliziert folglich eine
besondere Form der Adressiertheit des Anfangs, welche tiber die grundsétzli-
che und unhintergehbare kommunikative Gerichtetheit jedweder Textteile
und -elemente des Films hinausgeht: Der Anfang erscheint als privilegier-
ter Ort fiir die Koordination von Text und Adressat, eine Uberlegung, die
ich bei meinem eigenen Doppelkonzept von «Initialisierung» / «Initiation»
in (—) Kapitel 3 aufgreife und weiterentwickele.

Bei der Metapher vom Anfang als «Gebrauchsanweisung» wird nicht
von einem unterschiedlichen Textstatus von Anfang und nachfolgenden
Textteilen ausgegangen (der Filmanfang wird nicht einem Raum oder ei-
ner Phase vor der «eigentlichen Geschichte» zugeschlagen, wie es die Re-
deweisen etwa von «Exposition» oder «Praludium» nahelegen); aber es ist
evident, dass sich aus den Uberlegungen zum Filmverstehen als Lernpro-
zess eine besondere Bedeutung dieses Teiltextes in pragmatischer Hinsicht
ableitet. Dem Anfang wird eine didaktische Sonderrolle zugeschrieben:
weil er nicht allein die Lernprozesse des Zuschauers anstoft, sondern zu-
gleich der Textteil ist, der die Einiibung in die spezifischen Bedingungen des
Lernens leistet. Daraus ergibt sich, dass zu Beginn Operationen in einem
metatextuellen Raum erforderlich sind: Aktivitaten des Zuschauers, die sich
darauf richten, die Regeln zu erfassen, denen Fiktion und Text gehorchen.
Der Anfang eines Films legt nicht allein das erzdhlerische Fundament, son-
dern etabliert auch den Modus der Darbietung und weist dem Zuschauer
eine kommunikative Rolle zu, wirkt rhetorisch, auch ideologisch auf ihn
ein, «positioniert> ihn gegeniiber dem Text und der Narration und sorgt
somit fiir die notwendigen <Abstimmungsprozesse>. Als These liefle sich
formulieren: Der Anfang errichtet die regulierenden Rahmen des Textes
und der kommunikativen Beziehung,* und dieser Prozess korrespondiert
mit metatextuellen und evaluativen Aktivititen auf Zuschauerseite. Diese
treten im weiteren Verlauf in den Hintergrund und werden abgeldst durch
eine Bewegung innerhalb des Regelsystems — diese Uberlegung ist fiir die
Bestimmung des Anfangs wie fiir seine Abgrenzung gegentiber den nach-
folgenden Teilen des Films zentral.

63 Der neoformalistisch-kognitivistische Ansatz operiert zwar mit den Begriffen von
<Wissen> und <Lernen>, lehnt aber ein Kommunikationsmodell als Voraussetzung und
Rahmen einer Narrationstheorie des Films ab (vgl. Bordwell 1985, 62; Thompson 1995
[1988], 27f): ein unaufgeloster Widerspruch; vgl. die Kritik daran in Hartmann/Wulff
2002.
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Zu fragen ist allerdings, wann diese Ablosung sich vollzieht und wie sie zu
beschreiben ist: Lasst sich eine definitive Grenze oder Schwelle angeben,
an der die «Trainings-» oder «Lernphase» abgeschlossen ist? Oder haben
wir es mit einem graduellen Verlauf zu tun, mit Operationen des Zuschau-
ers am Text, die immer wieder unternommen werden miissen, die in der
Aufmerksamkeit absinken, um spéter, wenn erforderlich, erneut in den
Vordergrund zu riicken? Erforderlich deshalb, weil es auch im weiteren
Verlauf des Lernens am Film Momente gibt, die es erforderlich machen,
sich der Spielregeln erneut zu vergewissern. Was zur Folge hatte, dass wir
kein definitives Ende des Anfangs festlegen konnen, sondern dieses im
Extremfall und wie Godard (op. cit.) es vorschlug, auf das Ende des Films
verlegen miissten. Doch ich greife vorweg: Hier geraten bereits Uberle-
gungen in den Blick, die mit einer weiteren Leitmetapher zur funktionalen
Bestimmung des Anfangs verbunden sind, der Metapher vom «kommuni-
kativen Kontrakt», die im nédchsten Abschnitt vorgestellt wird. Die Frage
nach den Grenzen des Filmanfangs, nach den Kriterien seiner Abgrenzbar-
keit vom Rest des Textes werden spiter aufgegriffen (— Kap. 3.5 u. 3.12).

2.8 Der Anfang als Ort von «Verhandlungen»
und «Vertragsschliissen» oder als «Versprechen»

In seinem Essay-Band So fangen die Geschichten an schreibt der israelische
Schriftsteller und Essayist Amos Oz: «Eine Geschichte anfangen bedeutet
fast immer, eine vertragliche Beziehung zwischen Autor und Leser anzu-
kniipfen» (1997, 13). Ahnlich charakterisiert André Gardies in Le récit filmi-
que Filmanfange als «<moments contractuels» (1993, 44), und Thomas Elsaes-
ser (1992) spricht unter Riickbezug auf John Ellis vom Anfang als «Kontakt-
raum» von Film und Zuschauer, der dann zum «Kontraktraum» werde.
Eine vertragliche Beziehung ankniipfen, einen Pakt schlieflen, einen
Vertrag aushandeln — Literatur- wie Filmwissenschaft suchen mit der Me-
tapher vom kommunikativen Kontrakt, kommunikativen Vertrag oder kommu-
nikativen Pakt die Koordination von Text und Leser/Zuschauer als Inter-
aktionsverhiltnis zwischen Kommunikator und Adressat zu fassen® und
verabschieden so Kommunikationsmodelle, die von einem eindirektiona-
len Sender/Empfianger-Verhiltnis ausgehen. Sie entlehnen dazu eine in

64 Die pragmatische Fiktionalitdtstheorie geht von einem «Kontrakt zwischen Autor und
Leser» als einer pragmatischen Prasupposition aus, die Teil der Gattungskonventionen
fiktionaler Texte ist (Warning 1983, 194). In Uberdehnung der Kontraktmetapher spricht
Conley gar von «den Regeln eines imagindren Vertrags [...], den wir unterzeichnet ha-
ben, um die auf der Leinwand sichtbare Projektion zu quittieren» (2006 [1991], 68f).
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der Semiotik, der Dialoglinguistik und der Ethnomethodologie entwickel-
te Modellvorstellung, wonach bei jedweder Kommunikation immer auch
eine Verstandigung und gegenseitige Vereinbarung der Kommunikations-
partner mit dem Ziel erfolgt, einen Konsens iiber die Beschaffenheit der
kommunikativen Situation sowie iiber Ziel, Zweck und interne Regeln der
Kommunikationsbeziehung herzustellen.®® Diese Modellvorstellung, die
sich urspriinglich auf den Austausch von Informationen tiber reale Sach-
verhalte in Alltagssituationen bezog, wird auf medial vermittelte Kommu-
nikation fiktionaler Gegenstidnde iibertragen. Das Zustandekommen des
Vertrags kniipft sich dabei naturgemaf’ nicht an Vereinbarungen mit einem
direkten Gegeniiber, sondern an «Aushandlungen» und «Verstandigungs-
vorgédnge» am und mit dem Text (Casetti 2001a; 2001b).

Doch bei Auffiihrungen auf der Biihne oder im Kino geht es ja schlief3-
lich nicht in erster Linie darum, einen Sachverhalt zu kommunizieren und
assertive Aussagen zu machen, sondern es ist Ziel, einen Illusionierungs-
prozess anzustofien, der vom Text intendiert und kontrolliert und vom Zu-
schauer bereitwillig akzeptiert, ja aufgesucht wird.

Die Fragen, die sich stellen, lauten also: Worauf bezieht sich der kommu-
nikative Vertrag im Falle des Spielfilms? Was wird damit geregelt? Uber was
«verstandigen> sich Film und Zuschauer? Was besagt das gefliigelte Wort
vom <Aushandeln von Bedeutung>? Wie konnen <Aushandlungen> am Text
vorgenommen werden, wenn doch im Falle des Films keine Moglichkeit
zum direkten Austausch und keine unmittelbare Riickkopplung gegeben
ist? Was neben der Bedeutung des Textes muss ausgehandelt werden? Wer
bestimmt die Bedingungen des so zustandekommenden Vertrags? Und was
passiert, wenn der Text gegen den Vertrag verstof3t? Besonders in der Re-
deweise vom «kommunikativen Pakt» kommt ein Schulterschluss mit dem
Zuschauer zum Ausdruck, das Bild von der <Verbiindung> der Kommunika-
tionspartner zeichnet sich ab. Ware dann nicht —um im Bild zu bleiben — die
Aufkiindigung des Paktes seitens des Films als <Vertrauensbruch> anzuse-
hen? Und kann auch der Zuschauer den Pakt aufkiindigen? Schliefilich ist
danach zu fragen, welche besondere Rolle bei diesen Vorgangen dem Film-
anfang zukommt (vgl. Caprettini/Eugeni 1988)? Lésst er sich als alleiniger
oder zumindest privilegierter Raum der «Vertragsvorbereitung> und des
«Vertragsabschlusses> konzipieren, d.h. wird der Kontrakt in dieser Phase
geschlossen und ist dann als fix und bis zum Ende gegeben anzusehen?

65 Casetti beschreibt das Bedingungsgefiige von Verstindigung und kommunikativem
Vertrag wie folgt: «Verstindigung zielt darauf ab, einen kommunikativen Vertrag zu
schaffen (oder auszuarbeiten), auf den sich das Handeln der Kommunikationsteilneh-
mer stiitzen kann und der auch die Moglichkeitsbedingungen und die Funktionen der
Kommunikation abdeckt» (2001a [1999], 161; Herv.i.O.).
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Spiirt man diesen Fragen nach, dann erscheint die Metapher vom <kom-
munikativen Vertrag> in mancherlei Hinsicht schief (vgl. Keppler/Seel
2002), gleichwohl ist sie produktiv: Schief ist sie, weil im Falle filmischer
Kommunikation keine direkte Riickkopplungsmoglichkeit besteht und
der Ubertragbarkeit des linguistischen und ethnomethodologischen Mo-
dells durch die Verfasstheit des Mediums unmittelbar Grenzen gesetzt
sind. Schief ist sie aufSerdem, weil der Vertrag nicht einklagbar ist (vgl.
Hediger 2002). So iibt auch Wulff (2001, 134) Kritik an der Vernachléssi-
gung der 6konomischen Dimension der Metapher, denn schliefilich kann
der Zuschauer das Eintrittsgeld nicht zuriickfordern, wenn der Film sein
Unterhaltungsversprechen nicht einlost oder qualitativ enttduscht. Den-
noch ist die Metapher produktiv: weil sie gegeniiber konkurrierenden
filmtheoretischen Modellen wie etwa der psychoanalytisch geprégten Dis-
positiv- und Apparatus-Theorie (vgl. Baudry 2003a [1970]; 2003b [1975]),
die dem Film die Macht zur <Positionierung> des Zuschauers zuweisen,
diesem eine aktive Rolle in einem kommunikativen Spiel zuerkennt.

Entsprechend beschreibt Wulff den Film als «Glied eines kommunika-
tiven Handlungsspiels» (2001, 133). Er entwirft eine fiktionale Welt, in der
andere Regeln gelten als in unserem Alltagsleben und auf die wir uns ein-
lassen miissen, wollen wir das Geschehen auf der Leinwand als sinnvoll
ansehen und verstehen (— Kap. 3.7). Die Dramaturgie des Textes «spielt>
mit dem Zuschauer, fithrt ihn auf bestimmte Pfade, legt ihm Zusammen-
hinge nahe oder ldsst ihn im Dunkeln tappen. Und der Zuschauer sei-
nerseits geht davon aus, dass er Teilnehmer in einem Spiel ist, in das er
imaginar, kognitiv und emotional involviert werden soll, und richtet seine
Erwartungen entsprechend aus. Folglich muss es darum gehen, Verstan-
digung dariiber zu erzielen, nach welchen Regeln hier «gespielt> wird, wie
bereits im letzten Abschnitt angemerkt wurde.

Dem Anfang kommt die grofite Bedeutung als Ort kommunikativer
Verstandnishandlungen zu, hier werden die ersten und grundséatzlichen
Vereinbarungen hinsichtlich der pragmatisch-kommunikativen Rahmen
und der Spielregeln getroffen, die gelten oder deren Geltung unterstellt
wird. Genre-Markierungen am Anfang etwa sorgen einerseits fiir ein Vor-
verstdndnis der Geschichte, weil das in schematisierter Form vorliegende
Wissen um Erzédhlkonventionen und -stereotype die Interpretation regu-
liert. Andererseits kniipfen sich an dieses Genrewissen auch Erwartun-
gen typischer Rezeptionseffekte und -gratifikationen.®® Im Gegensatz zur

66 Die Modellvorstellung vom kommunikativen Vertrag ist vor allem in der Genretheorie
verbreitet; vgl. etwa Kitses 1970; Schatz 1981; Schweinitz 1994; Mikos 1996; 2001,
209-215; Altman 1999; Casetti 2001a; Wulff 2001; Hediger 2002; Keppler/Seel 2002;
Vonderau 2002. Sie beschreibt hier das «tacit agreement» (Schatz 1981, 16) zwischen
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Metapher vom Anfang als «Gebrauchsanweisung» wird der Zuschauer
bei der Modellvorstellung, die von «Aushandlungen» und «kommunika-
tiven Kontrakten» ausgeht, gefasst als einer, der dem Film nicht schlicht
gegeniibergestellt ist, sondern der dessen Angebote aktiv aufsucht und
nachfragt. Die Illusionierungsprozesse des Textes treffen auf den illusions-
willigen Zuschauer, hierin erweist sich die Ndhe zu Odins Beschreibung
der an der «Schwelle» des Textes einsetzenden und vom Anfang gelenkten
Prozesse der Fiktionalisierung.

Frangois Jost schldgt eine Modifikation dieser zentralen pragmatischen
Metapher vor. In einem Aufsatz mit dem sprechenden Titel «Des débuts
prometteurs» (2004) pladiert er dafiir, lieber vorsichtig vom Versprechen des
Anfangs statt von einem kommunikativen Vertrag auszugehen (vgl. auch
Jost1997;1998). Am Beispiel von Woody Allens ZeL1G (USA 1983) argumen-
tiert er, dass dessen Anfang eben nicht als <Vertrag> fungiere, weil er den Zu-
schauern eine falsche Textsorte und damit eine unangemessene Form der
Interpretation nahelege und so die tatsdchlichen <Vertragsbedingungen»
verschleiere. Konzipiere man den Anfang als Ort des Vertrags, dann lasst
sich nur schlussfolgern — so Jost —, dass ZEL1G mit seinen Dokumentarfilm-
Indizes einen irrefiihrenden Rahmen vorgebe und also mit betriigerischer
Absicht antrete. Fasse man ihn dagegen als «Versprechen», stelle sich die
Frage nach der Glaubwiirdigkeit des Kommunikats so nicht: Das pragmati-
sche Versprechen ist dadurch charakterisiert, dass sich der Film zunéchst als
Dokumentarfilm geriert, aber diese Annahme zugleich torpediert, indem
Woody Allen selbst im Vorspann auftaucht und so sein Spiel mit Textstatus
und Zuschauer nach aufien kehrt.*” Jost weist darauf hin, dass der Vorspann
immer auch ein «Versprechen» hinsichtlich der Schauspieler abgebe; durch
das aktivierte Wissen um ihre Images und typischen Rollen werde auf die
Erwartungen eingewirkt (das unterscheidet den Filmanfang im Ubrigen
vom Roman, der lediglich Versprechen hinsichtlich seiner Figuren macht;
Jost 2004, 41). Den Kern seiner Kritik am vermeintlich statischen Kontrakt-
modell und den Vorteil des Paradigmas vom «Versprechen» fasst Jost so:

Autor und Publikum, eine Ubereinkunft dariiber, welche Bedeutungen und Rezep-
tionsgratifikationen in Aussicht gestellt oder erwartet werden kénnen. Kritik an der
Ubertragung der Verstdndigungsmetapher auf Genres als spezifisch institutionalisierte
kommunikative Konstellation formuliert Miiller: «Genres stellen im Kern Muster einer
kommunikativen Konstellation dar, in der das <kommunikative Vertrauen> auf kultu-
rell bereits ausgehandelten und daher nicht weiter zu thematisierenden Kontrakten
beruht» (2002, 79).

67 Vergleichbar zeigt Jost anhand der Eingangssequenz von Atom Egoyans CALENDAR
(CAN/D/Armenien 1993), wie hier von Anbeginn das enunziative Dispositiv mit ab-
gebildet wird. Der Anfang ist ausschlaggebend fiir die Initiation des Zuschauers in die
Arbeits- und Wirkungsweise (fonctionnement) des Films (2004, 49), ein Gedanke, den
ich im néchsten Kapitel aufgreife.
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Ala différence du contrat, qui scelle une relation intemporelle et éternelle de
'ceuvre avec son spectateur, la promesse est, on le voit, un processus double-
ment temporel, qui donne un réle a chacun des partenaires de la communica-
tion, mais pas au méme moment: le cinéaste s’engage sur un sens au début, le
spectateur juge et jauge cette promesse a la vision du film (Jost 2004, 45).%

Tatséchlich ist jedoch auch bei Casetti oder Wulff das Vorstellungsbild
vom kommunikativen Vertrag oder vom Genrevertrag als Struktur und als
dynamisch zugleich konzipiert. Der Vertrag liegt demnach nicht in Form
vorgewusster Schemata am Anfang des Textprozesses vor, sondern wird
sukzessive gewonnen. Casetti geht keinesfalls davon aus, dass der kom-
munikative Pakt, einmal geschlossen, unveranderlich bis zum Ende be-
steht, sondern er beschreibt den Kommunikationsprozess als von solchen
«Verhandlungen» punktuell durchzogen (2001a, 163ff). Ahnlich weist auch
Waulff auf die Dynamik des Genrerahmens hin (2001, 149): Der Zuschauer
darf davon ausgehen, dass ein als Melodram oder Thriller angekiindigter
Film auch solcherart eroffnet wird, er kann aber nicht auf durchgingige
Erfiillung der Genre-Konventionen bestehen. Die Erwartbarkeit von Ab-
weichungen von den Erzdhlschemata, Variationen und die damit verbun-
dene Irritation sind Teil des Genreversprechens, auf das der Zuschauer
vertraut und mit dem er rechnet. Genrefilme sind ein semantisches Spiel
mit dem Zuschauer, der im Verlauf die Angemessenheit oder Unangemes-
senheit seines eingangs aktivierten Genrewissens tiberpriift. Fiir die Be-
stimmung der Funktionen des Filmanfangs ergibt sich so die Bedeutung
des Genreversprechens, wie Wulff schreibt:

Das Genreversprechen betrifft nur die Eingangsbedingung der Rezeption, und
ein kompetenter Zuschauer weif3, dass die Durchfiihrung des Stiicks das ein-
gangs gewahlte Genre aufgeben kann. Die am Anfang gesetzten Konditionen
des Vertrags gelten nur vortibergehend und werden im Verlauf der Rezepti-
on evaluiert (Wulff 2001, 149; meine Herv.).

Erst am Ende ldsst sich feststellen, ob der Film die «Vertragsbedingungen»
erfiillt und seine <Versprechen> vom Anfang eingelost hat. Der <Kontrakt>
zwischen Film und Zuschauer wird also nicht geschlossen und besteht
dann unverdnderlich, sondern er lauft wie in einer evaluativen Schleife
mit, d.h. wird bei Bedarf {iberpriift (etwa wenn Unstimmigkeiten zu den

68 «Im Unterschied zum Vertrag, der eine nicht zeitgebundene und dauerhafte Beziehung
zwischen dem Werk und seinem Zuschauer besiegelt, ist das Versprechen, wie man
sieht, ein doppelt temporaler Prozess, der zwar beiden Kommunikationspartner eine
Rolle zuweist, aber eben nicht zur gleichen Zeit: Der Filmemacher schldgt am Anfang
eine gewisse Richtung ein, der Zuschauer beurteilt und bemisst dieses Versprechen
beim Betrachten des Films» (die Ubersetzung verdanke ich Guido Kirsten).
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Erwartungen auftreten und sich Irritationen ergeben) und an die fiktiona-
len und narrativen Bedingungen adaptiert.”

Der kommunikative Vertrag kann eine Voraussetzung der Interakti-
on darstellen, oder aber die Interaktion kann dazu dienen, einen solchen
Vertrag tiberhaupt zu erarbeiten (Casetti 2001a, 161). In diesem Sinn be-
zeichnet Casetti das Biindnis zwischen Film und Zuschauer auch als einen
«vorbereitenden Vertrag» (ibid., 162). Und Wulff weist grundsatzlich dar-
auf hin, dass der kommunikative Vertrag im Falle des Spielfilms, auch des
Genre-Films, nicht vollstindig symmetrisch ist, wiirde seine Erfiillung,
die Einlésung der Zuschauererwartungen, doch Langeweile und Verdruss
nach sich ziehen; Abweichungen von den Versprechen des Anfangs wer-
den also als Teil des dsthetischen Programms unterstellt (vgl. Wulff 2001,
145) — Uberlegungen, die ich in (—) Kapitel 6 aufnehmen werde, in dem es
mir darum geht, irrefithrende Rahmenvorgaben und daraus resultierende
«falsche Féahrten> als Spiel mit dem Zuschauer zu beschreiben.

Vorteile der Modellvorstellung vom «Kontrakt» bestehen darin, dass
sich damit Riickkopplungseffekte etwa bei Genreerzahlungen (vgl. Jost
1997) theoretisch fassen lassen. Die Vertragsmetapher erweist sich in die-
ser Hinsicht als von starkerem Erklarungswert gegeniiber der zogerlichen
vom <Versprechen, die der Unidirektionalitét filmischer Kommunikation
Rechnung tragt, aber nicht berticksichtigt, wie sehr die Dramaturgie des
Films mit den rezeptiven Operationen kalkuliert und die metatextuellen,
evaluativen Aktivitdten des Zuschauers vorwegnimmt.

Das Vertrags- oder Kontraktmodell hat folglich durchaus Vorteile fiir
die theoretische Beschreibung der Leistungen des Filmanfangs, wenn man
die Metapher nicht allzu wortlich, sondern eben als Metapher nimmt und
produktiv macht: weil damit die strikte Aufeinanderbezogenheit und das
Wechselverhéltnis von textuellen Strategien und Operationen des Zuschau-
ers, die darauf gerichtet sind, das pragmatisch-kommunikative Verhiltnis
zu bestimmen und auszugestalten, anschaulich gefasst wird. Der <Arbeit
des Films> an seinem Anfang, die Kuntzel beschreibt, korrespondiert die
«Arbeit des Zuschauers>. Die kommunikativen Strategien, die sich im Text
manifestieren, und die Aktivitdten der Subjekte im Rezeptionsprozess sind
aufs Engste miteinander verwoben (Casetti 2001a, 16).7

69 Zur Tragfahigkeit des Kontraktmodells fiir die Beschreibung von Verstindigungsvor-
géangen bei empirischen Rezeptionen vgl. Wierth-Heining 2002.

70 Casetti benennt weitere Vorteile der Modellvorstellung: Sie erweitert das Aushand-
lungsmodell tiber die Text/Zuschauer-Beziehung hinaus, weil sie den Kontext und
die Bedingungen der Kommunikation integriert und unterschiedliche Ebenen bertick-
sichtigt, auf denen Aushandlungen vorgenommen werden: die Achse von Adressieren-
dem und Adressat, die Achse von Kommunizierendem und Kommunikationssituation
und schliefllich die Achse von Kommunizierendem und Lebenswelt (2001a, 159f).
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Der Fokus des Untersuchungsinteresses liegt bei diesen pragmatischen
Zugéngen nicht auf dem Geschichtenverstehen, das mit Bordwells Mo-
dellvorstellung von der Konstruktion der Fabel aus den Informationen,
die Plot und Stil bereitstellen, umschrieben wird oder auch mit Wuss’ Be-
schreibung der «Invariantenextraktion» als Leistung des Zuschauers, die
sich gleichfalls auf die Ebene der Narration bezieht. Solchen filmnarrato-
logischen Ansitzen gegeniiber zielt die Modellvorstellung von Aushand-
lungsprozessen und Verstandigungsvorgangen zwischen Film und Rezi-
pienten auf die Erschliefung der kommunikativen und pragmatischen
Rahmen als notwendiger Voraussetzung fiir die Konstruktion und Inter-
pretation der Geschichte, die der Film zu erzéhlen sich anschickt, etwa: die
Festlegung des ontologischen Status des Dargestellten, die Gattungszuge-
horigkeit des Textes, der Befund iiber die Reliabilitdt der Darstellung und
iiber den Modus der Erzéhlung (als unernst, ironisch, nostalgisch etc.; —
Kap. 3.9.1) sowie iiber die eigene kommunikative Rolle im von der Fiktion
entworfenen Handlungsspiel. All diese Operationen und Kalkulationen
sind in der Dramaturgie und im systematischen Gebrauch der filmischen
Mittel vorweggenommen; die Aushandlungen sind im Text gleichsam
«virtuell vorstrukturiert> und werden in der Rezeption aktualisiert, so dass
— wenngleich auf verschobene Weise — sehr wohl von einem interaktiven
Verhiltnis von Film und Zuschauer gesprochen werden kann. Diese Mo-
dellvorstellung ist unmittelbar tiberfiihrbar in die Konzeption einer Text-
pragmatik und kognitiven Dramaturgie des Anfangs, die im néchsten Kapitel
vorgestellt wird.

2.9 Resiimee: Unterschiedliche Perspektiven -
ein Gegenstand?

Die Zusammenschau all dieser Zugénge in den vorangegangenen Un-
terkapiteln hat gezeigt, unter welch unterschiedlichen Paradigmen und
Perspektivierungen tiber Filmanfange nachgedacht wurde und wird. Die
Aufgliederung des Forschungsiiberblicks entlang der praferierten Kern-
metaphern, der aus Griinden der systematischen Darstellung gewdhlt
wurde, tduscht jedoch ein wenig dariiber hinweg, dass die Ansétze tat-
sdchlich nicht so trennscharf voneinander abzugrenzen sind: Die mit den
Metaphern verbundenen Modellvorstellungen tiberschneiden sich oder
werden nebeneinander gebraucht. Die Darstellung ist nicht einmal voll-
stindig: Unterschlagen wurden Zuginge, die in der Filmwissenschaft
keine breite Aufmerksamkeit gefunden haben, so z.B. die Konzeption des
Anfangs als Exordium in rhetorischer Tradition, die von der Miinchener
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Schule der Filmphilologie auf den Film iibertragen worden ist (vgl. Kan-
zog 1991, 77-96),”* oder auch die als Incipit («es beginnt»), die zwar in der
Literaturwissenschaft verbreitet ist und dort vor allem fiir die Untersu-
chung erster Sdtze herangezogen wird, in der Filmwissenschaft bislang
aber nur kursorisch aufgegriffen wurde (vgl. Moinereau 2000, 17; Re 2006),
ohne dass definiert wére, was unter diesem Begriff filmspezifisch zu ver-
stehen ist.

Konzipiere ich den Filmanfang als «Praludium» oder «Ouvertiire» vor
dem eigentlichen Film, so erhalte ich ein génzlich anderes Bild von mei-
nem Untersuchungsobjekt, als wenn ich ihn als «Schwelle» zwischen hors
texte und Text, zwischen der Alltagsrealitdt des Zuschauers und der Welt
der Fiktion fasse und damit den Moment oder die Phase der Transition
zwischen zwei Zustanden hervorkehre — oder aber die Textgrenze betone.
In diesem Fall stelle ich die dramaturgische Gestaltetheit des Anfangs und
seine Bauformen hintan, die wiederum im Rahmen einer poetologischen
Betrachtung oder im Zusammenhang der Frage nach dem Umgang mit
«Exposition» von zentraler Bedeutung ist. Unter der «Schwellen»-Perspek-
tive haben insbesondere, wie oben erwéhnt, Titel- oder Vorspannsequen-
zen die Aufmerksamkeit der Filmwissenschaft auf sich gezogen. Auch bei
der Frage nach der «priludierenden» Funktion des Anfangs sind es vor
allem Titelsequenzen, aber auch Vorsequenzen (pre title sequences), die in
den Blick geraten, wihrend unter dramaturgischer Fragestellung der An-
fang als Teil des ersten Akts und hinsichtlich seiner Handlungsfunktionen
wie seiner Wirkung auf den Zuschauer betrachtet wird.

71 Als exemplarische Analysen seien genannt: Barth (1988) zu Georg Wilhelm Pabsts D1k
FREUDLOSE GASSE (D 1925) und (1990) zu Pabsts KAMERADSCHAFT (D 1931). Nach dem
Vorbild von Lausbergs Literarischer Rhetorik geht es Barth um die Analyse der rhetori-
schen Mittel und Strategien, mit denen die Eingangssequenz der Filme vergleichbar zur
kunstgerechten Einleitung der Rede auf den Zuschauer einwirkt. Dem Anfang als Insi-
nuatio werden primar phatische und appellative Funktionen zugeschrieben, er wird als
«einstimmender» Teil vor der eigentlichen Handlung begriffen, mit dem der Zuschauer
vor allem emotional gewonnen werden soll (die Uberlegungen zur phatischen Funktion,
die Jakobsons Kommunikationsmodell entlehnt sind, greifeichin (—) Kapitel 3.6 auf, die
einstimmende Funktion des Anfangs in (—) Kapitel 3.10. Die Ubertragung auf den Spiel-
film ist allerdings problematisch, wenn man wie Barth auch die morphologische Gestal-
tung der Rede im Film wiederzufinden sucht. Anlage, Gestaltung und Ausschmiickung,
wie sie von der klassischen Rhetorik gelehrt werden, gehorchen festgelegten Regeln
etwa zur Abfolge der einzelnen Redeteile. Hier steht der Beweis aus, wie das Regelwerk
einer so hoch kodifizierten Textsorte tibertragbar sein soll auf den Spielfilm mit seinem
Formenreichtum, seinen narrativen Techniken und Strategien — wobei tiberhaupt der
Tatbestand des Erzahlens gegeniiber dem der Argumentation in den Hintergrund gerat.
Was aberist die (politische) Position, von der der Spielfilm seinen Zuschauer iiberzeugen
will? In welchem Verhiltnis stehen seine narrativen und seine argumentativen Anteile?
Diese Fragen zu klaren miisste Aufgabe einer Beschiftigung mit dem Spielfilm unter der
Agide einer Filmrhetorik> sein.
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Und welcher Teiltext wird eigentlich untersucht, wenn ich den Anfang als
«Gebrauchsanweisung» oder als den Textabschnitt begreife, mit dem pri-
ming-Effekte verbunden sind? Wie lange braucht der Zuschauer, bis er zu
ersten Hypothesen gelangt, wie lange, bis er sich die Regeln des kommu-
nikativen Spiels angeeignet hat? Und wie ist dies abhéngig vom jeweili-
gen filmischen Modus? Anders ausgedriickt: «Filmanfang» ist weit davon
entfernt, ein selbsterklarender, unmittelbar evidenter Begriff zu sein, unter
dem ein jeder dasselbe versteht. Je nach préferierter Leitmetapher ergeben
sich andere Modellvorstellungen vom Gegenstand und seinen Funktio-
nen, werden einige Aspekte hervorgehoben, andere vernachldssigt. Von
Saussure stammt die Einsicht, dass es die Betrachtungsweise ist, welche
das Untersuchungsobjekt konstituiert:

Man kann nicht einmal sagen, dafs der Gegenstand friither vorhanden sei als
der Gesichtspunkt, aus dem man ihn betrachtet; vielmehr ist es der Gesichts-
punkt, der das Objekt erschafft (Saussure 1967 [1916], 9).

Befragt man unter dieser Pramisse die hier vorgestellten Entwiirfe dahinge-
hend, welches Teilsegment oder welche Teilsegmente als <Anfang> festgelegt
und welche Kriterien dafiir angelegt werden, ist festzustellen, dass dabei
eher intuitiv vorgegangen wird. Die Frage nach der Gegenstandsfestlegung
und-begrenzung wird in kaum einer der Arbeiten zum Filmanfang gestellt.”
Lediglich in der Handbuchliteratur zum Drehbuchschreiben mit ihrer For-
derung nach strikter Anlage des Films als drei- oder fiinfaktige Struktur
wird niedergelegt, welche Aufgaben die Exposition bis zu welchem Zeit-
punkt erfiillen muss. So spricht Syd Field kategorisch von der «Exposition»
als dem gesamten «ersten Akt». Dieser habe sich tiber 30 Minuten Erzéhlzeit
(das entspricht 30 Drehbuchseiten) zu erstrecken (Field 2000, 50ff; vgl. Hant
1992).7 Der erste plot point markiert demnach das Ende des Anfangs.
Gegentiiber solch normativen Festlegungen (die im Ubrigen nur fiir
konventionelle Dramaturgien greifen)” bleiben die anderen Versuche, den
Filmanfang zu bestimmen, vage.” Verschiedene Begriffe werden zur Be-

72 Selbst Espenhahn fragt in Die Exposition beim Film (1947) nicht nach der Festlegung von
«Exposition», sondern interessiert sich ausschlieilich fiir die dramaturgischen Funk-
tionen eines Gegenstandes, der ihr als solcher fraglos gegeben scheint.

73 Die Festlegung von Field lautet wie folgt: «Der Erste Akt ist eine dramatische Hand-
lungseinheit. Er beginnt auf der ersten Seite und geht bis zum Plot Point am Ende des
Ersten Akts. Er ist 30 Seiten lang und wird von dem dramatischen Kontext zusam-
mengehalten, den wir als Setup (Exposition) kennen» (Field 1991, 105).

74  Sie beziehen sich auf Filme nach dem Drei-Akt-Schema Hollywoods, wie es von vie-
len Drehbuchratgebern gelehrt wird. Zur Kritik an diesem normativen Konzept vgl.
Thompson 1999, 22-27.

75  Eine Ausnahme stellt Zobrist (2000) dar, der eine einfache, wenngleich ungewo6hnliche
Loésung vorschldgt: Er umgeht eine dramaturgische oder erzihltheoretische Kriterien-
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zeichnung eines nur auf den ersten Blick identischen Gegenstands heran-
gezogen, das Spektrum reicht vom schlichten «Anfang» (Christen 1990;
Hickethier 1980; Potter 1990) iiber «Eréffnung» (Vernet 1983; Cunning-
ham 1989), «Filmeingang» (Kanzog 1991, 88) und «Ouvertiire» (Burgoyne
1980/81; 1991, 50-56; Crawford 1980; Ropars 1978; 1979) zu «Exposition»
(Espenhahn 1947; Lawson 1963, 323-333; 1985 [1936], 409-415; Le Berre
1991; Wuss 1993a, 77). Manchmal ist von den «ersten Bildern» oder von
den «ersten vier, fiinf, sechs Einstellungen» (Bulgakowa 1990, 18) die Rede,
dann wiederum von der «establishing scene» (Kamp/Riisel 1998).” Bei
Kuntzel findet sich die Setzung: «Die Analyse bezieht sich [...] auf den An-
fang — Vorspann und erste Sequenz» (1999, 25), der auch Odin (1980; 2000)
und andere folgen. Aber warum gerade dieser Abschnitt? Fallt das Ende
des Filmanfangs grundsétzlich mit dem Ende der Eréffnungssequenz zu-
sammen? Aufgrund welcher Kriterien? Wie verhilt es sich mit Filmen, die
sich der Sequenzgliederung zu entziehen scheinen? Und wie mit den Ele-
menten vor dem Vorspann, etwa den Logos von Produktionsfirmen und
Verleih (vgl. Levaco/Glass 2006 [1980]; Betteni-Barnes 2004; Bohnke 2007a,
79-84), zahlen diese zum Anfang oder sind sie «Paratexte» des Films?

Die hier vorgestellten Herangehensweisen und Modelle beleuchten je-
weils verschiedene Teilaspekte des Gegenstandes, die auf unterschiedli-
chen Strukturniveaus angesiedelt sind: Die einen betrachten die Ebene der
Diegese, die am Anfang etabliert wird, andere die Ebene der einsetzenden
Geschichte, wieder andere die Ebene des narrativen Diskurses und der
Enunziation; einige fragen im Rahmen von Autoren- oder Werkstudien
nach dem filmischen Stil oder zielen iiber diese Ebene hinaus auf die kom-
munikativen Regeln, die am und durch den Anfang <eingetibt> werden.
Kurzum: Diese Fragestellungen beziehen sich nicht allein auf unterschied-
liche Aspekte des Gegenstandes, sondern gehoren zu unterschiedlichen
Dimensionen oder Registern des Textes.

diskussion, indem er eine quantitative Festlegung seines Untersuchungsgegenstandes
wihlt und das erste 17tel der Gesamtldnge des Films (inkl. des Vorspanns) als Anfang
nimmt. Bei einer Dauer von 100 Minuten entsprache dies 5'53”. Auf diesem Wege tragt
Zobrist zugleich der unterschiedlichen Laufldnge der Filme und dem damit verbun-
denen unterschiedlichen dramaturgischen Rhythmus Rechnung, denn: «[...] ein Film,
der drei Stunden dauert, kann sich fiir die Einfiihrung mehr Zeit lassen als ein Film von
90 Minuten» (ibid., 16).

76 Die Definition von Kamp und Riisel, eine der wenigen, die ich tiberhaupt finden
konnte, tragt mit ihrem Begriffswirrwarr kaum zur Klarung bei: «Im Unterschied zum
Establishing Shot, der in der ersten Einstellung einer Sequenz die wichtigsten Infor-
mationen iiber Handlungsort, -zeit und gegebenenfalls Personen mithilfe einer Totalen
oder Halbtotalen liefert, handelt es sich bei der Eroffnungsszene (Establishing Scene,
auch Opening) um die gesamte Anfangssequenz [sic!] des Films nach der Vorgeschichte
[sic!] und dem Vorspann. Sie konnte auch als erstes Kapitel (Sequenz) eines Films defi-
niert werden» (Kamp /Riisel 1998, 114; Herv.i.O.).
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Die vorliegende Studie sucht diese Ansichten und Festlegungen des Gegen-
stands und die verschiedenen partiellen Uberlegungen zu seinen Funktio-
nen in Beziehung zueinander zu setzen und dariiber zu einem integralen
Modell des Filmanfangs zu gelangen. Im Folgenden sollen die unterschied-
lichen Leitmetaphern zur Bestimmung des Filmanfangs produktiv gemacht
und unter dem theoretischen Rahmen einer Textpragmatik und kognitiven
Dramaturgie integriert werden. Mein Vorhaben ist die Entwicklung eines
umfassenden pragmatischen Initiationsmodells, das gleichsam rdubernd>
auf Aspekte und Konzepte unterschiedlichster Provenienz zugreift, sich
diese anverwandelt und fiir die Modellbildung nutzbar macht. Uber den
pragmatisch-funktionalen Zugriff auf den Gegenstand gerat dann die Frage
nach der morphologischen und textsequenziellen Festlegung des Filman-
fangs erneut in den Blick, werden die Frage nach dem Anfang des Anfangs
und nach seinem Ende sowie nach seiner zeitlichen Erstreckung und inter-
nen Gliederung (anders) gestellt und die funktionale und die morphologi-
sche Perspektive miteinander verschrankt.



3. Initiationsmodell des Filmanfangs

A film does not just start, it begins. The opening provides a
basis for what is to come and initiates us into the narrative.
(David Bordwell & Kritin Thompson 1997 [1979], 99)

Die vorliegende Studie versteht sich, so habe ich eingangs ihr Ziel ab-
gesteckt, als Entwurf einer pragmatischen Texttheorie des Filmanfangs und
damit als Beitrag zu einer allgemeinen Pragmatik des Spielfilms. Sie ist in-
tegrativ angelegt, insofern sie es unternimmt, verschiedene Aspekte des
Gegenstands, die unter den unterschiedlichsten Forschungsparadigmen
untersucht werden, aufzugreifen und zu einem funktionalistischen Mo-
dell weiterzuentwickeln. Die analysierten Phdnomene des Anfangs fasse
ich dabei unter dem Doppelbegriff von Initialisierung und Initiation (und
bediene mich damit ebenfalls einer metaphorischen Kennzeichnung). Ei-
nen Baustein zu einer allgemeinen Pragmatik des Films liefert die Arbeit
an der Modellbildung, insofern die theoretischen Fragen, die sich dabei
stellen, die grundsatzliche narrative, textuelle und kommunikative Ver-
fasstheit des Spielfilms betreffen. Bevor ich mein Initiationsmodell vorstelle
und hinsichtlich der verschiedenen Funktionen des Anfangs entfalte, sei
zundchst der theoretisch-methodologische Rahmen skizziert, unter dem
die Modellbildung erfolgt. Ich kennzeichne ihn als Textpragmatik und kog-
nitive Dramaturgie; diese beiden Begriffe und die damit verbundenen Kon-
zepte sollen hier erldutert, theoretisch verortet und ins Verhiltnis zueinan-
der gesetzt werden.

3.1 Textpragmatik und kognitive Dramaturgie:
Theoretisch-methodologischer Rahmen

«Was man zu verstehen suchen muf3, ist die Tatsache, daf3 die Filme ver-
standen werden» (Metz 1972, 197). Das berithmte Metzsche Diktum vom
«Verstehen des Filmverstehens» markiert den Ausgangs- und zugleich
Fluchtpunkt meiner Untersuchung des Filmanfangs oder, in der hier vor-
geschlagenen Terminologie, der Initialphase des filmischen Diskurses.

Das Interesse an der Erhellung der Filmverstehensprozesse ist so alt
wie die Filmtheorie selbst. Es reicht von Hugo Miinsterbergs 1916 erschie-
nener Studie The Photoplay: A Psychological Study {iber einschldgige Ent-
wiirfe frither Filmtheoretiker wie etwa die Vertreter der russischen forma-
listischen Schule, iiber Sergej M. Eisenstein, Wsewolod Pudowkin, tiber
Rudolf Arnheim, die franzdsische und italienische Filmologie-Bewegung
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und spater Jean Mitry bis zur Filmsemiotik der 1960er bis 1980er Jahre.!
Zur inzwischen forschungsleitenden Pramisse wurde das Metzsche Dik-
tum einerseits mit dem cognitive turn in der Filmwissenschaft und der He-
rausbildung einer kognitiven Filmtheorie im Gefolge von David Bordwells
Narration in the Fiction Film (1985) und Edward Branigans Narrative Com-
prehension and Film (1992).> Andererseits steht die Erforschung der Intelli-
gibilitdt (vor allem) des Spielfilms im Zentrum der kognitiven Semiotik des
Kinos, eine Sammelbezeichnung, unter der Warren Buckland (1999; 2000)
semiotische und enunziationstheoretische Ansitze vor allem der franzosi-
schen Filmwissenschaft subsumiert.?

Aus der Berufung auf das Metzsche Diktum folgt die beiden Ansét-
zen gemeinsame Betonung der pragmatischen Dimension des filmischen
Textes, der Beziehung zwischen Zeichen und Zeichenbenutzer, zwischen
dem Film als Kommunikat und seinem Zuschauer, die auch im Zentrum
der vorliegenden Studie steht.* Auch wenn Metz selbst sich gegen die-
se Auslegung seiner Enunziationstheorie verwahrt und (wie Bordwell)

1  Peter Wuss (1990a) bietet in seinen Konspekten zur Filmtheorie eine kritische Zu-
sammenschau der hier genannten Ansitze; vgl. auch Casetti 1999.

2 Unter <kognitiver Filmtheorie> oder vielleicht besser <kognitivistisch orientierter Theo-
rie des Films> werden solche Ansitze und Uberlegungen gefasst, die auf Erkenntnisse
der Kognitionspsychologie zuriickgreifen; vgl. Ohler/Nieding 2002. Grundannahme
ihrer verschiedenen Spielarten ist es, Filmwahrnehmung und Bedeutungsbildung als
aktive, zielorientierte und erfahrungsgeleitete Prozesse auf Seiten eines rationalen Zu-
schauersubjektes anzusehen; Bordwell 1985, Kap. 3; Bordwell 1989b. Das hermeneu-
tische Interesse ist dabei zurtickgestellt zugunsten der grundsatzlichen Fragen, wie fil-
mische Narration organisiert ist, wie Filme unsere visuelle und historische Erfahrung
formen, wie sie sich auf unser Vorwissen beziehen; vgl. Jenkins 1995, 101. Angesichts
der Bandbreite einschldgiger Ansétze pldadiert Carl Plantinga (2002) fiir ein «weites»
Verstandnis kognitiver Filmtheorie und betont die Vielgestaltigkeit der unter diesem
homogenisierenden Etikett versammelten Richtungen und Strémungen; diese sind in
Bordwell/Carroll (1996) gut dokumentiert; vgl. auch Schumm/Wulff 1990; die The-
menhefte von Iris 5,2 (=Nr. 9), 1989 («Cinema and Cognitive Psychology») und Cinémas
12,2,2002 («Cinéma et cognition») sowie als Uberblicksdarstellungen Wulff 1991; Small
1992; Hartmann/Wulff 1995; 2002; Freeland 1999a; Currie 1999. Zur Geschichte des
Forschungsparadigmas vgl. Jullier 2002.

3 Erbezieht sich dabei auf die in ihren Grundannahmen eigentlich gegenldufigen Enun-
ziationstheorien von Francesco Casetti, der in seinem Hauptwerk Dentro lo sguardo
(1986; engl. 1998 unter dem Titel Inside the Gaze), die filmische Enunziation als prag-
matisch, personell und deiktisch fasst, sowie die von Christian Metz aus L'énonciation
impersonelle ou le site du film (1991; dt. 1997 als Die unpersonliche Enunziation oder der Ort
des Films), der den Aussageakt als strikt textuelle, impersonelle und metadiskursive
Erscheinung sieht (die grundlegenden Differenzen der beiden Ansitze arbeitet Odin
[1993] heraus). Diesen Entwiirfen gesellt Buckland einschlagige semiotische und enun-
ziationstheoretische Arbeiten von Dominique Chateau, Michel Colin, Frangois Jost,
Jean-Paul Simon und anderen zu sowie die Semiopragmatik Roger Odins. Einen guten
Uberblick iiber die Ansétze der «kognitiven Semiotik» gibt der ebenfalls von Buckland
herausgegebene Sammelband The Film Spectator. From Sign to Mind (Buckland 1995a).

4  Fiir eine abwagende Definition und theoriehistorische Herleitung von «Pragmatik»
aus der Peirce’schen Semiotik vgl. Hippel 2000, 13-23.
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Kommunikationsmodelle des Films grundsatzlich abgelehnt hat, lassen
sich seine Beschreibungen der enunziativen <Figuren> sehr wohl pragma-
tisch wenden, wenn man sie mit einem Terminus des Phanomenologen
Wilhelm Schapp (1985 [1953]) als «Wozu-Dinge» betrachtet: als kommu-
nikativ funktionale Textstrukturen, die in der Rezeption aufgegriffen und
<erfiill> werden.® «Kiinstlerische Form ist mit Kommunikation verbunden
und realisiert sich erst in ihrer Aneignung», schreibt Wuss (1993a, 9). Ganz
in diesem Sinne spricht Odin von der «Notwendigkeit, die Pragmatik auf
den Kommandoposten der Analyse einzusetzen» (1990a, 128).

Eine sich als pragmatisch verstehende Analyse fragt «<nach den Bedin-
gungen fiir Sinnbildungsprozesse, soweit sie durch die Strukturen eines
Mediums, eines Genres oder eines Textes vorgezeichnet sind», wie Eggo
Miiller definiert (1999, 21). Es gehe, so Hans J. Wulff, um «die Beschrei-
bung und Analyse der Formen und der Art und Weisen, wie Texte mit
Zuschaueraktivitdten verwoben sind» (1993b, 120). Unter dieser Pramis-
se kann eine Pragmatik audiovisueller Texte ihren Gegenstand aber auf
durchaus unterschiedliche Weisen gewinnen. Sie mag sich interessieren
fiir a) die Implikaturen des Textes, d.h. fiir die textuellen Angebote und
Strategien, mit denen auf die Strukturbildung und Sinnstiftung einge-
wirkt werden soll; oder b) fiir die Wissensbestinde, Kompetenzen, die
«Erwartungshorizonte» (Jauf$ 1992 [1970]) auf Seiten des Zuschauers oder
allgemeiner die «Horizontstrukturen»®, in denen die Texte stehen und in
die hinein sie entwickelt werden; oder ¢) fiir die durch den Text erzielten
tatsdchlichen und beobachtbaren Effekte und Wirkungen; oder auch d) fiir
die sozial, (sub-)kulturell und institutionell gepragten, die Bedeutungsbil-
dung regulierenden Réiume und Kontexte.

Um die Spielbreite pragmatischer Zugénge innerhalb der Filmwissen-
schaft abzustecken und zugleich zu konkretisieren:” Thomas Elsaesser

5 In diesem Sinne weist Odin (1995b) auf die Definition der semiologischen Arbeit als
parallel zur Verstehenstétigkeit des Zuschauers bei Metz hin und beschreibt dessen
Filmsemiologie als «cognitivisme avant la lettre (ou plus exactement avant la mode)»
(ibid., 271). Der kognitivistische und der filmsemiotische Ansatz in der Nachfolge von
Metz stehen sich daher keinesfalls so feindlich gegeniiber, wie von ihren Vertretern
zuweilen behauptet wurde. Kessler (2002b) zeigt, wie sich die Weiterentwicklung des
pragmatischen Ansatzes in Kognitivismus und Semiopragmatik vollzieht, insofern
beide an Metz’ Interesse an der Erforschung des semiotisch-signifikativen Potenzials
des Films ankniipfen. Und sowohl die Arbeiten von Michel Colin (vgl. 1992; 1995b)
als auch Bucklands bereits genannte Studie (Buckland 2000) stellen einen Versuch dar,
kognitive Theorie und Semiotik engzufiihren und zu verschnen.

6  Das Konzept der «Horizontstrukturen» wurde von Husserl geprigt und spéter von
Jauf als rezeptionsasthetische Kategorie aufgegriffen.

7 Die Vielgestaltigkeit pragmatischer Ansitze zeigt sich auch in den beiden von Jiirgen
E. Miiller edierten Sammelbanden Towards a Pragmatics of the Audiovisual (1994a u.
1995). Vgl. auch die Standortbestimmung der franzosischen Filmwissenschaft unter
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(1996) benennt die Grundpfeiler einer historischen Pragmatik, die er als Re-
zeptionsgeschichte und damit als Zuschauer-Theorie versteht, weil es um
die konkreten Gebrauchsweisen der Filme durch diverse Publika in un-
terschiedlichen Auffithrungskontexten geht. Wulff (1999a) kennzeichnet
seine Theorie zur Abgrenzung von historisch-empirischen, kontextsensiti-
ven Zugéngen als Pragmasemiotik und stellt dariiber die strikte Werk- und
Textbasiertheit seines Interesses an den semiotischen Leistungen des Films,
der Erzdhlstrukturen und der spezifisch filmischen Mittel heraus. Die Se-
miopragmatik Roger Odins, die er {iber viele Jahre entwickelt hat,® nimmt
eine Scharnierstellung zwischen diesen beiden Polen ein, indem sie die die
Signifikation und Interpretation regulierenden modalen und institutio-
nellen Rahmen untersucht, dabei aber die konkreten historischen Kontexte
bewusst ausblendet.’ Frank Kessler (2002a) nimmt die Uberlegungen von
Elsaesser und Odin auf und entwickelt sie fiir den frithen Film weiter. Er
beschreibt die Mdoglichkeiten einer historischen Pragmatik, die sich kei-
nesfalls im Nachzeichnen jeweiliger historisch-empirischer Rezeptionen
erfiillt, sondern deren Gegenstand die Analyse der «historisch spezifischen
Verfahren und Konventionen» der Filme darstellt, daneben aber «vor allem
auch diejeweiligen institutionellen Rahmen in ihrer pragmatischen Funkti-
on fiir die jeweilig intendierten Kommunikationsprozesse» (110f).'° Patrick

dem Titel «Ot1 est la pragmatique?» in einem Themenheft der Zeitschrift Hors Cadre, 7,
1988/89 mit Beitrdgen u.a. von Ropars, Odin und Casetti. Eine kritische Diskussion des
pragmatischen Ansatzes und seiner Bedeutung fiir die Filmwissenschaft leistet Elsaes-
ser 1996. Vgl. auch das Themenheft «Pragmatik des Films», Montage AV 11,2, 2002.

8  Vgl. Odin 1983; 1988a; 1988/89; 1994; 1995a, 2000, 2002.

9  Odin definiert seinen Ansatz wie folgt: «Die Pragmatik, so wie ich sie verstehe, ver-
sucht, Fragen von eher allgemeiner Art zu beantworten, wie z.B.: Was tun wir, wenn
wir einen Film sehen? Wie lassen sich die unterschiedlichen Interpretationen eines
Films erkldren? Was heifit es, einen Film als Spielfilm, als Dokument(arfilm), als Kunst-
werk zu sehen?» (1994, 44, dt. zit. n. Kessler 2002a, 104f). An anderer Stelle prézisiert er:
«La sémio-pragmatique est un modele de (non-)communication qui pose qu’il n’y a jamais
transmission d’un texte d’un émetteur a un récepteur mais un double processus de pro-
duction textuelle:1'un dans 1’espace de la réalisation et 1’autre dans 1’espace de la lecture.
Son objectif est de fournir un cadre théorique permettant de s’interroger sur la fagon
dont se construisent les textes et sur les effets de cette construction» (2000, 10; meine
Herv.). Am weitesten ausgefiihrt ist der Ansatz in Odins Untersuchungen zum film de
famille; 1979; 1995; 1999. Vgl. auch die Auseinandersetzung mit dem semiopragmati-
schen Modell in den Studien zum «Familienfilm» von Schneider (2004) und Roepke
(2006). In De la fiction (2000), Odins Entwurf einer pragmatischen Fiktionstheorie des
Films, erweist sich die integrative Natur seines Ansatzes, den er als zur Hermeneutik
gedffnet versteht und zwischen Theorie und Analyse, zwischen Analyse und Inter-
pretation aufspannt; vgl. dazu auch Kessler 2004.

10 Weitere Ansitze zu einer «historischen Pragmatik» finden sich in Jiirgen E. Miiller
1994b sowie in Janet Staigers Konzeption einer «historischen Rezeptionstheorie»; vgl.
Staiger 1991; 1992; 2000. Im Bereich der Fernsehtheorie entwirft Eggo Miiller (2002)
eine Pragmatik der Unterhaltung, die textuelle Angebote, Rezeptionskontexte, situa-
tive Bedingungen und die Anforderungen der Zuschauer zu integrieren sucht.



3.1 Theoretisch-methodologischer Rahmen 921

Vonderau schliefdlich schlagt das umfassende Modell einer Pragmapoetik
des Films vor, die viele der genannten Aspekte und Forschungsfragen zu
integrieren sucht: erstens die Untersuchung der vielféltigen «historischen
Verwertungskontexte» der Filme (ihren kulturellen Gebrauch), zweitens
die «Rekonstruktion des kulturellen Repertoires» des historischen Publi-
kums (des geteilten oder kollektiven Wissens) sowie drittens die Analyse
der in zu einem gegebenen Zeitraum pravalierenden narrativen und sti-
listischen Modi als «Funktionalisierung kultureller Modelle» (Vonderau
2006, 335f).

Meinen eigenen Ansatz kennzeichne ich schlicht als textpragmatisch,
weil es mir darum geht, wie der Filmanfang die Spuren auslegt und die
Rahmen errichtet, welche die Sinnbildungsprozesse strukturieren. Die
analyseleitenden Fragen zielen auf die Elemente und Strukturen des Tex-
tes, insofern diese die Prozesse des Filmverstehens und -erlebens oder, mit
Odins im vorangegangenen Kapitel referierten Aufsatz «L'Entrée du spec-
tateur dans la fiction» (1980) gesprochen, die «Operationen» des Zuschau-
ers am Text stimulieren und lenken. Es geht um die von Spielfilmanfangen
unterbreiteten rezeptiven Angebote, die semiotischen Aufgaben, vor die
sie ihre Zuschauer stellen, die kommunikativen Versprechen, die sie ma-
chen, die Rezeptionsgratifikationen, die sie in Aussicht stellen, die kon-
traktuellen Bindungen, die sie offerieren. Im Zentrum der Untersuchung
stehen prasupponierte und intendierte (im Text angelegte) Rezeptions-
handlungen. Ich analysiere die filmischen Formen und Gestaltungsmittel
als in kommunikative, sinnstiftende Prozesse eingebunden und schliefse
damit an die in (<) Kapitel 2 vorgestellten Modelle zum Filmanfang und
zur Exposition aus Filmdramaturgie und -narratologie, aus Textanalyse,
kognitiver Filmtheorie und kognitiver Semiotik an.

Wie diese Ansétze so rekurriert auch der textpragmatische auf den Zu-
schauer oder Rezipienten, ein Konstrukt, das erkldrungsbediirftig scheint.
«Analyser un film, un texte, c’est toujours construire un spectateur, un
lecteur», schreibt Odin (2000, 75) und positioniert sich damit zu einem
in der Filmwissenschaft hochst umstrittenen Punkt: der Frage danach,
wovon wir eigentlich sprechen, wenn vom «Zuschauer» die Rede ist."
Ohne Zuschauer machen Filme <keinen Sinn>. Wir konnen nicht die Ge-

11 Es besteht ein Nebeneinander von subjekttheoretischen, texttheoretischen, soziolo-
gischen, ethnografischen und kommunikationswissenschaftlichen Konstrukten, zwi-
schen qualitativen und quantitativen Ansétzen, deren Integration in ein umfassendes
Zuschauermodell nicht einmal ansatzweise geleistet und wohl auch gar nicht inten-
diert ist, sind die wissenschaftlichen Positionen hier doch zu widerstreitend. Zum Zu-
schauerkonzept in der Filmwissenschaft vgl. etwa Bordwell 1985, Kap. 3; Lowry 1992;
Mayne 1993; Buckland 1995a; Smith 1995, Kap. 2; Staiger 2000; Barker/Austin 2000,
Kap. 1 u. 2; Hippel 2000, 66-70; Fanchi 2005.
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staltungsmittel eines Films analysieren oder uns iiber seine ideologischen
Implikationen Aufschluss verschaffen, ohne zu berticksichtigen, dass die
verwendeten stilistischen oder rhetorischen Verfahren auf ein Gegeniiber
im kommunikativen Prozess zielen.

Die von mir verfolgte Spielart einer Textpragmatik des Film(anfang)s
verstehe ich aber ausdriicklich nicht als Zuschauer- oder Rezeptionsmo-
dell, sondern als Textmodell.”> Der Text zielt auf die Verstehens- und Er-
wartungshorizonte seiner Zuschauer, er inszeniert und instrumentalisiert
die Rezeptionsprozesse (vermag sie allerdings nicht zu determinieren; vgl.
Ohler 1994b, 134). Wuss spricht von der «Strukturierungsarbeit mentaler
Prozesse», die im Werk und seinen asthetischen Funktionen vorgebildet
seien (1993a, 430)," und Wulff schldgt in Zuspitzung dieser These gar vor,
die Inferenzleistungen des Zuschauers als genuinen «Teil der Rhetorik des
Textes» zu fassen (1999¢, o.P.). Im Rahmen des hier verfolgten Ansatzes
wird der <Zuschauer> folglich als Teil der Textstruktur, als eine textuell an-
gelegte Rolle modelliert (vgl. Dagrada 1995, 238). Der Ansatz folgt darin
Umberto Eco, der sich zu diesem auch in der Literaturwissenschaft lange
und erbittert gefiihrten Streit im Vorwort seines Lector in fabula wie folgt
positioniert hat:

12 Peter Ohler (1994a) plddiert in seinem Entwurf einer kognitiven Filmpsychologie fiir
die strikte Differenzierung semiotischer Schemata als aus der Untersuchung von Text-
gruppen gewonnener Abstraktionen und psychologischer Schemata als Abstraktionen
von Wissensbestdnden, die aus der empirischen Untersuchung mit tatsdchlichen Re-
zipienten gewonnen werden (ibid., 30). Wahrend die experimentell arbeitende Film-
psychologie auf die Entwicklung und Ausdifferenzierung von Rezipientenmodellen
abzielt, arbeiten kognitiv orientierte Filmtheorie und kognitive Semiotik an Text- oder
Werkmodellen. Zu dieser Dichotomie positioniert sich Casetti wie folgt: «[...] what is
important for the filmic text is not so much that of being seen by somebody than mak-
ing itself visible to somebody» (1995 [1983], 118). Es geht nicht darum, wie der jeweilige
Film von empirischen Zuschauern unterschiedlich wahrgenommen wird, sondern wie
er sich der Wahrnehmung und dem Verstehen darbietet. Einen integrativen Ansatz,
der versucht, diesen Graben zwischen Text- und Rezipientenmodellen zu iiberwinden,
haben Dixon und Bortolussi (2001; 2003) vorgelegt: In ihrem Psychonarratology genann-
ten Ansatz (den Begriff verwendet bereits Lloyd 1989, 209-237) suchen sie Erkenntnisse
aus literaturwissenschaftlicher Narratologie und discourse processing (Textverstehens-
forschung) zusammenzubringen. In dhnliche Richtung arbeitet im Grenzbereich von
Filmnarratologie und -psychologie etwa Ed Tan (1996); vgl. auch Andringa/van Hors-
sen/Jacobs/Tan (2001).

13 An anderer Stelle prazisiert Wuss diese These in Hinblick auf sein Erzéhlmodell: «Die
Modellbildung verdeutlicht[...], dafl die filmische Erzahlung eine Datenstruktur bildet,
die erstens in der Rezeptionsphase einen schemageleiteten aktiven Wahrnehmungs-
prozef realisiert, zweitens im Werk selbst fixiert ist und drittens dort wiederum als
Resultat einer Informationsverarbeitung des Filmemachers erscheint. Wenn wir {iber
filmisches Erzdhlen sprechen, meinen wir das gesamte Feld von Beziehungen. Das fil-
mische Werk mit seiner Erzahlstruktur wird gleichsam nur fafibar tiber die Rezeption
und 4Bt Riickschliisse zu tiber die Kreation. Und umgekehrt manifestiert sich die Er-
zdhlstrategie im Werk und wird wirksam bei der Rezeption» (1993a, 88f).
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Nun - jetzt wird jene zogernde Haltung durchbrochen, und der Leser, der
immer ganz nahe, der immer dem Text auf den Leib geriickt oder ihm auf
den Fersen war, ist nunmehr im Text selbst untergebracht. [...] [E]s ging um
eine Alternative: entweder von der Lust zu reden, die der Text vermittelt,
oder davon, warum der Text Lust verschaffen kann. Und ich habe mich fir
die zweite Moglichkeit entschieden (Eco 1990 [1979], 14).

Ahnlich formuliert Francesco Casetti spiter das seiner pragmatischen
Enunziationstheorie zugrunde liegende Bedingungsgefiige von Film und
Zuschauer:

[...] we will try to understand how the film constructs its spectator rather
than the reverse, and we will focus on the text’s operations rather than on the
concrete circumstances of reception. From there, our aim will be to develop
an understanding of three proposals: 1) that the film «designates> a spectator,
2) that it assigns this spectator a «<place>, and 3) that it sets the spectator upon
a certain «course> (1998, 14).1

In solchen Modellen erscheint der Zuschauer, wenn man so will, als
«strukturierende Abwesenheit>, als <mpliziter> Zuschauer, wie ihn etwa
die Rezeptionsdsthetik entworfen hat (vgl. Warning 1975; Iser 1994 [1976],
bes. 50-67). Als solch ein theoretisches Konstrukt definiert ihn auch Bord-
well: «I adopt the term «viewer> or «spectator> to name a hypothetical entity
executing the operations relevant to constructing a story out of the film’s
representations» (1985, 30; meine Herv.). Und Odin spricht strikt entan-
thropomorphisierend vom Zuschauer als, «the point of passage of a bundle of
determinations» (1995, 215; Herv.i.O.).15

Die vorliegende Arbeit nimmt diese programmatischen Setzungen
zum Zuschauerkonstrukt als einer textuellen Rolle auf. Das bedeutet aber
auch, dass der Zuschauer damit analytisch ausschliefllich zuganglich ist

14 Eine Grundlegung seines pragmatischen Zuschauerkonzeptes stellt Casetti (1983) dar;
dort fasst er den Zuschauer als «interlocutor», als «Gespréchspartner» in einem dialo-
gischen Modell filmischer Kommunikation. Auf einige der damit verbundenen Proble-
me habe ich in Zusammenhang mit dem «kommunikativen Vertrag» hingewiesen («—
Kap. 2.8). Eine eingehende kritische Auseinandersetzung mit dieser Modellvorstellung
und Casettis deiktischer Konzeption filmischer Enunziation leistet Metz (1997, 1-27) im
grundlegenden Kapitel zur «anthropoiden Enunziation».

15 An diesen Konzeptionen ist vielfach und dezidiert Kritik geduflert worden. Gegen die
latent anthropomorphisierende Auskleidung der als «rein textuell» apostrophierten
«Rollen» und «Instanzen» im Text wendet sich vor allem Metz (1997 [1991], 169f). Ein-
winde gegen den Reduktionismus dieser Modellvorstellungen formulieren daneben
u.a. Nichols (1989) oder Stam (2000, 231), der solch textbasierten Zuschauermodellen mit
der Forderung nach einer «umfassenden Ethnografie der Zuschauerschaft» begegnet.
Vgl. auch Maltby (1996), der Ecos «Modell-Leser» spielerisch die konkreten Gebrauchs-
weisen entgegenhilt, die ein (fiktives) Paar im Kontext eines «dating ritual» von einem
kurzen Moment in CasaBLaNcA (USA 1942, Michael Curtiz) macht.
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iiber die textuellen Strukturen und Figurationen, die auf ihn ausgerichtet
sind,'® oder anders gesagt: tiber die Form der narrativen Informationspolitik,
der narrativen und textuellen Didaxe, wie ich die unterschiedlichen «Beibrin-
gestrategien> des fiktionalen Films im letzten Kapitel summarisch benannt
habe. Mit dieser Konzeption, welche die narrativen und textuellen Strate-
gien als «didaktisch> nimmt, d.h. als Techniken, mit denen der Gegenstand
des Films (sein Stoff, seine Geschichte, sein Thema, d.h. sein wie auch im-
mer gearteter dnhalt>), aber auch die Form seiner narrativen und stilisti-
schen Darbietung vermittelt werden soll, schliefse ich an die padagogische
Metapher vom Anfang als «<Gebrauchsanweisung> oder <Iraining> aus der
kognitiven Filmtheorie an («— Kap. 2.7). Der Zuschauer, habe ich oben for-
muliert, folgt den <Anweisungen> des Textes, er vollzieht textuell gelenkte
Operationen (vgl. etwa Tan 1996, 32; 223 passim).”” Diese kommunikati-
ve Rollenkonstellation zdhlt zu den Gegebenheiten, auf die er zu Recht
vertraut. Das «kkommunikative Vertrauen» (Wulff 2001), dass der Film das
Verstehen organisiert und fiir das Gelingen der Kommunikation sorgt, ist
Teil der kommunikativen Rahmenannahmen, die mit der Metapher vom
«kommunikativen Kontrakt» (< Kap. 2.8) beschrieben werden. Der Kon-
trakt bezieht sich auf die metakognitive Ebene des Filmverstehens; er <re-
gelt> (im tbertragenen Sinn, weil schliefilich kein direkter Austausch vor-
liegt), dass die grundlegenden kommunikativen Pramissen wie Relevanz,
Intentionalitdt oder Aufrichtigkeit in Geltung stehen.

Wiéhrend so mit Textpragmatik der theoretische Rahmen meiner Unter-
suchung umrissen und das zugrunde liegende Zuschauermodell kontu-
riert ist, bezeichne ich die von diesem Ansatz abgeleitete Analysemetho-
de als kognitive Dramaturgie und beziehe mich damit auf Uberlegungen,
die zwischen 1999 und 2002 von der Arbeitsgemeinschaft «Kognitive
Dramaturgie des Films» an der Christian-Albrechts-Universitdt zu Kiel
entwickelt wurden. Dort fassten wir das Handwerk der Dramaturgie als
«Einwirkungskunst», als «Lehre von den Wirkungen» im wortlichen Sinn
des Begriffs (Brussig 2001, 29) und analysierten unter dieser wirkungsas-
thetischen Vorgabe dramaturgische Techniken wie etwa iiberraschende
Wendungen, die Steuerung der Anteilnahme an Filmfiguren, aber auch ih-
rer moralischen Bewertung, Stategien der Initiation, die Dramaturgie von
Emotionen, das planting von Informationen, narrative Unzuverlassigkeit

16 Zu dieser Debatte um den Status von <Enunziator>/<Enunziation> und <Zuschauer»
vgl. Metz 1997 [1991], Kap. L.

17  Die hier vertretene Position versteht sich damit auch als Relativierung des Befunds von
den produktiven oder gar subversiven Tétigkeiten des Zuschauers, wie sie von Teilen
der Cultural Studies gefeiert werden. Zur Kritik an der verkiirzenden Redeweise vom
«aktiven Zuschauer» als einer Art «anything goes» vgl. Morley 1994; Miiller / Wulff
1997.
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und falsche Fahrten — um nur einige der Fragestellungen im Grenzbereich
von Dramaturgie, Narratologie und kognitiver Filmtheorie zu benennen.

Kognitive Dramaturgie versteht sich mit Peter Wuss (1993a, 9) als funk-
tionale Strukturanalyse: Sie untersucht die dramaturgischen Techniken als
Teil eines filmischen Struktur- und Wirkungszusammenhangs. Oder an-
ders gesprochen: Die Dramaturgie des Films ist notwendig eine «Drama-
turgie des Zuschauers», um einen Begriff zu verwenden, den Volker Klotz
(1976) fiir das Theater und seine Auffiihrungspraxen geprégt hat. Wulff
formuliert in radikaler Zuspitzung dieser Konzeption:

[...] man konnte die Kunst der Dramaturgie am Ende darin zu bestimmen
versuchen, durch den Text und seine Strukturen einen kognitiven und emo-
tiven Prozef3 in der Aneignung des Textes zu steuern, der das eigentliche Ziel
der Inszenierung ist, in dem sich der Text <erfiillt>. Der Text im engeren Sinne
ist nur ein Mittel, um jenen anderen Prozef$ zu initialisieren und zu kontrol-
lieren. Der Dramaturg inszeniert also Denk- und Gefiihlsbewegungen von
Zuschauern. Auf dieses funktionale Zentrum sind alle anderen Elemente —
die eigentliche Inszenierung — ausgerichtet (Wulff 1999¢, o.P.).

Jedwede dramaturgische Tatigkeit zielt darauf, Reaktionen auf Zuschau-
erseite herbeizufiihren, dufierlich sichtbare wie (An-)Spannung, Trédnen,
Erschrecken, Geldchter, vor allem aber auch innere wie schlussfolgernde
Tétigkeiten, die Bildung von Antizipationen und Hypothesen, die Erschlie-
Bung von Struktur- und Sinnzusammenhédngen sowie die affektuelle Aus-
richtung auf den Gegenstand, die empathische Bindung an die Figuren,
die Ausbildung von Sympathie und Antipathie, von moralischen wie von
Geschmacksurteilen, die emotionale Teilhabe am Leinwandgeschehen.
Der methodische Ansatz einer kognitiven Dramaturgie weist damit hi-
naus lber die blofie Ausgestaltung des Konfliktes und den Aufbau der
Handlung, wie Dramaturgie zuweilen einschrankend beschrieben wird."
Gegentiiber einem solch relativ engen Verstiandnis wird hier unter «kogni-
tiver Dramaturgie» in klassischer dramaturgischer Tradition verstanden:
die systematische Orchestrierung und das kalkulierte Zusammenspiel
samtlicher filmischer Elemente, Verfahren und Techniken, mit denen auf
die Rezeption eingewirkt werden soll (und die entsprechend als Aufga-
benstellung fiir den Rezipienten beschrieben werden kénnen).

Dass die Methode (vielleicht nicht ganz gliicklich) mit <kognitiver> Dra-
maturgie bezeichnet ist — das sollte aus dem Vorangegangenen deutlich
geworden sein, sei hier aber nochmals unterstrichen —, impliziert nicht

18 In der Einfiihrung zu Gottfried Miillers Dramaturgie definiert Wolfgang Liebeneiner
strikt in diesem Sinn: «Dramaturgie ist nichts anderes als die Kunst des Handlungs-
aufbaus» (1954, 21).
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etwa eine Verengung auf ausschlieslich kognitive Prozesse, wie sie Bord-
well (1985; 1989b) noch vertreten hat. Ahnlich wie die kognitive Theorie
des Films seit Beginn der 1990er Jahre erfolgreiche Versuche unternommen
hat, die bei der Rezeption ablaufenden Emotionsprozesse zu beschreiben
und in die Theoriebildung zu integrieren," interessiert sich die kognitive
Dramaturgie fiir samtliche durch dramaturgische Techniken evozierten
Zuschauerbewegungen kognitiver und affektiver Art,” fir die Vorstruktu-
rierung des narrativen Verstehens im Speziellen wie insgesamt des fiktio-
nalen Erlebens.

Die vorliegende Studie nimmt Modellvorstellungen der kognitiven
Filmtheorie (dieja vor allem eine Theorie des fiktionalen Films ist) auf, sucht
aber dabei gewisse Begrenzungen einschldgiger Narrationsmodelle zu
vermeiden. So geht sie zum einen von einem differenzierteren Verstandnis
von <Erzdhlen> aus, zum anderen beschreibt sie neben der Handlungsebe-
ne weitere narrative und textuelle Strukturen: In Bordwells Bestimmung
von Narration im Film, deutlicher aber noch in Carrolls Konzept «erote-
tischer» Narration (Carroll 1988, 170-181; — Kap. 3.8.5) ist eine Konzent-
ration auf die Fabelkonstruktion als primérer Aufgabe des Zuschauers*

19 Federfiihrend waren hier Carrolls Studie zum Horror-Film (1990), Tans Amsterdamer
Dissertation Film als Emotiemachine (1991; Buchausgabe engl. 1996); Murray Smith” Dis-
sertation an der University of Wisconsin-Madison zum Stellenwert der Figuren fiir die
emotionale Teilhabe am Film (1991; Buchausgabe 1995); Grodals Studie zum Verhiltnis
von Filmgenres und Emotionen (1997; ein erster Entwurf erschien 1994), die allesamt
von der grundsétzlichen Untrennbarkeit und prozessualen Durchdringung kognitiver
und affektiv-emotionaler Prozesse ausgehen. Impulsgebend wirkte auch der Sammel-
band von Plantinga/Smith (1999), der in seinem Einleitungsartikel die Entwicklung
der Konzeptualisierung von Emotionsprozessen im Rahmen kognitiver Filmtheorie
nachzeichnet. Als zentrale deutschsprachige Sammelbénde vgl. Sellmer/Wulff 2002;
Briitsch et al. 2005; Marschall/Liptay 2006; Bartsch/Eder/Fahlenbrach 2007 sowie
Schick/Ebbrecht 2008. Einen Uberblick iiber die filmwissenschaftliche Emotionsfor-
schung leistet Hediger 2006b.

20 «Affektiv» dient mir hier als Ober- oder Sammelbegriff fiir verschiedene Zusténde: fiir
Gefiihle, Emotionen, Stimmungen sowie fiir Empfindungen. Diese Begriffe werden in
der Literatur widerspriichlich gebraucht; zur Begriffskldrung vgl. Frijda 1993; Kacz-
marek 2000; Eder 2005, 226f; 2008, Kap. 13. Zur internen Differenzierung verschiedener
Zustande sei hier Eders Definition gefolgt: «Affekte sind intentionale oder nichtintentio-
nale mentale Episoden mit einer bestimmten Erlebnisqualitit, die durch die bewusste
oder unbewusste Bewertung eines duferen oder inneren Reizes ausgelost werden, eine
motivationale Komponente haben und ihrerseits physiologische Reaktionen, kognitive
Prozesse, Ausdrucksverhalten oder weiteres situationsveranderndes Verhalten auslo-
sen konnen. Emotionen sind eine Unterart von Affekten, die immer intentional auf einen
Gegenstand gerichtet sind, d.h. immer eine kognitive Komponente haben» (2001, 448f).

21 Bordwells vielzitierte Definition von filmischer Narration lautet: «In the fiction film,
narration is the process whereby the film's syuzhet and style interact in the course of ciie-
ing and channeling the spectator’s construction of the fabula» (1985, 53; Hervi.O.). Eine
grundsitzliche Kritik am Konzept der fabula als einer «unnétigen Grofle zeitgendssi-
scher Filmtheorie» (1991, 99; meine Ubers.) und an der Modellvorstellung der Fabel-
Deduktion aus dem Erzahlmaterial hat Casebier formuliert; vgl. ibid., 99-105. Ich halte
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sowie auf ein bestimmtes Geschichtenformat, die so genannte «canonical
story structure» westlicher Pragung zu konstatieren, paradigmatisch gege-
ben im klassischen Hollywood-Kino, welches am Modell kausaler Ketten
und am Verhiltnis von Frage und Antwort als Grundstruktur und Motor
des Geschichtenerzéhlens orientiert ist. Diese Konzeption erweiternd hat
Peter Wuss (vgl. 1986; 1990b; 1993a) gezeigt, dass der «rote Faden» der Ge-
schichten, «teilbar» ist (Wuss 1992b), dass sich narrative Strukturen eben
nicht ausschlieSlich als Ketten von Ursache und Wirkung beschreiben
lassen, sondern beim Erzdhlen auch andere Formen der Strukturbildung
greifen.”? Eine weiterer <blinder Fleck> der grundlegenden filmnarratolo-
gischen Ansédtze von Bordwell, Carroll wie auch von Branigan (1992) be-
steht darin, dass sie aufgrund ihrer Fokussierung auf den Prozess des «Ge-
schichtenverstehens> (narrative comprehension) Dimensionen und Register
des Textes <ober-> oder auch <unterhalb> von Plot und Narration unbe-
riicksichtigt lassen (miissen). Weitgehend ausgeklammert sind Kategorien
wie Rhythmus, Atmosphére oder Stimmung (mood), unterschiedlichste
modale Kennungen des narrativen Diskurses (als <authentischy, <ironisch>,
aostalgischy, <allegorisch> etc.), die moralische Dimension des Films oder
auch seine thematische Ebene, zwei filmtheoretisch ohnehin vernachlas-
sigte Bereiche.

Diese Einwdnde und meine Darlegung des Untersuchungsbereichs
«kognitiver Dramaturgie» aufgreifend werde ich bei meinen Filmanaly-
sen im dritten Teil dieser Studie (1) ein differenziertes Verstandnis von
Narration zugrunde legen; (2) den Untersuchungsbereich iiber die Hand-
lungsfunktionen hinaus um andere textuelle Register und Dimensionen
erweitern und schlieSlich (3) zeigen, dass die Realisation oder, wie ich es
oben genannt habe, die <Erfiillung> dieser Strukturen in den «Operationen
des Zuschauers> keineswegs als <kalter> Informationsverarbeitungspro-
zess zu beschreiben ist, sondern mit dem Filmverstehen immer auch af-
fektive Bewegungen einhergehen. Die Rezeption ist ja kein ausschlief3-
lich kognitives Unterfangen, keinesfalls ldsst sie sich als kalkulierender
Problemldseprozess, vergleichbar dem Losen einer Mathematikaufgabe
oder dem Legen eines Puzzles, beschreiben (zu diesem Einwand vgl. Oh-

am niitzlichen Modell der Fabelkonstruktion zur Beschreibung der Zuschaueraktivitat
fest, nehme sie aber nicht als einzige oder auch nur wichtigste rezeptive Aktivitat.

22 Neben den Kausal-Ketten, die von «konzeptgeleiteten Strukturen» realisiert werden,
weist Wuss andere Erzahlstrukturen nach, welche er in seinem zuweilen nonchalant
als «PKS-Modell» bezeichneten Ansatz (vgl. Ohler/Nieding 2001; Suckfiill 1997; 2001)
als «perzeptionsgeleitete Strukturen», die Topik-Reihen bilden, und als «stereotypen-
geleitete Strukturen», die fiir die Fundierung von Story-Schemata verantwortlich sind,
herausprépariert und in ihrer unterschiedlichen Wirkungsweise, aber auch in ihrem
Wechselspiel beschreibt; Wuss 1993a, 971f.
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ler 1994b, 1391f; Tan 1996, 90ff). Wenn wir ins Kino gehen, dann suchen wir
auch, vielleicht sogar primér, emotionale Erlebnisse. Das Kino ist Ort des
(Mit-)Erlebens und (Mit-)Leidens, der Riihrung, des Lachens, der Span-
nung, des Schauderns, mit Roland Barthes: Film ist ein «Fest der Affekte»
(1976 [1975], 290) oder in Ed Tans Formulierung: eine «emotion machine»
(1996). Die kognitive und die emotionale Komponente der Filmrezeption
lassen sich nicht trennen: «Verstehen bedeutet fithlen und umgekehrt»,
schreibt Casetti (2005, 30) und fasst das Wesen und die Einwirkungskraft
des Films mit einem schonen Neologismus als «Verstehen-und-Wahrneh-
men» (ibid.),* was ich umkehren und zu <Wahrnehmen-und-Verstehen-
und-Erleben> erweitern mochte.”

Zur analytischen Vorgehensweise ist schliefSlich anzumerken, dass sich
kognitive Dramaturgie naturgemafs nur als zeitgebunden, als Entfaltung
der Struktur- und Sinnangebote in der Zeit beschreiben ldsst. Folglich be-
trachte ich die Strukturen und Angebote des Filmanfangs im Prozess — ver-
gleichbar der Position Edward Branigans, der in seinem filmnarratologi-
schen Entwurf Erzdhlen als flow der Wissensregulation definiert:

Narration is the overall regulation and distribution of knowledge which de-
termines how and when the spectator acquires knowledge, that is, how the
spectator is able to know what he or she comes to know in a narrative (1992,
76; Herv.i.O.).2

Entsprechend frage ich in meinen Analysen danach, welche Informationen
und Hinweise uns wann, in welcher Form und chronologischen Folge pra-
sentiert werden und welche dramaturgischen Strategien und Wirkungsab-
sichten sich damit verbinden. Ich lege meine Textanalysen also als Prozess-
analysen an. Sie zielen nicht auf die Beschreibung starrer Textstrukturen
oder Bauformen des Anfangs (verfolgen kein primér morphologisches
Interesse), sondern auf die narrativen und kommunikativen Strategien
struktureller und semantischer Entfaltung, derer sich der Text in dieser

23 Alexander Kluge spricht, wenn auch am Beispiel der Oper, von einem «Kraftwerk der
Gefiihle» — ein, wie ich meine, den Film gleichfalls charakterisierendes Bild.

24  Casetti weiter: «Vielleicht entspricht diese Wortverbindung am ehesten dem Wesen des
Films — als Moment einer Zusammenfiihrung, zur Erzeugung einer eindrucksvollen
Wirkung» (ibid.). Vgl. auch Casettis weiterfiihrende Uberlegungen in Eye of the Century
(2008 [ital. 2005]), worin er den Film als Erfahrungsform der Moderne beschreibt.

25 Ich pladiere fiir diese Erweiterung und Prézisierung, weil sich die affektive Wirkung
des Films nicht insgesamt der Wahrnehmung zuordnen lasst, sondern wir es hier mit
Prozesse unterschiedlicher Art zu tun haben.

26  Ahnlich hat einige Jahre zuvor Bordwell seine Narrationstheorie angelegt; in der Ein-
leitung zu Narration in the Fiction Film (1985) heifit es: «<We can [...] study narrative as a
process, the activity of rendering story material in order to achieve specific time-bound
effects on a perceiver. I shall call this process narration, and it is the central concern of
this book» (xi).
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Phase bedient. Das Erzahlmaterial, seine Formen, Motive und Strukturen
werden in dynamischer Entwicklung statt in synoptischer Draufsicht be-
schrieben.” Daher wird der Filmanfang auch nicht vom Ende des Films
her gesehen, als Summe retrospektiv auszumachender rezeptiver Ange-
bote. In Abgrenzung zu strukturalistischen Erzdhltextmodellen oder «Ge-
schichtengrammatiken> (story grammars) geht es mir um den Filmanfang
als zeitlichem Gegenstand, als eine Phase innerhalb des Textprozesses, die
wiederum intern gegliedert ist und innerhalb derer sich ein sukzessiver
Aufbau der Strukturen, der Sinn- und Erlebensangebote des Films be-
obachten ldsst (vgl. Odin 1980; 2000; Zobrist 2003).% Gleichwohl ist der
Anfang eine strukturierte Teilgestalt und bezogen auf ein iibergeordnetes
Textganzes, auf eine strukturell und zur Umgebung hin abgeschlossene
Textgestalt. Zu fragen ist, wie die unterschiedlichen Beschreibungszugénge
aus Dramaturgie und Texttheorie, aus Poetik und Narratologie, aus Enun-
ziationstheorie und Semiopragmatik, auf die ich zugreife, miteinander zu
vermitteln, wie Morphologie einerseits und Textprozess andererseits in
Beziehung zueinander zu setzen sind.

3.2 Initialphase, Initialisierung und Initiation

Erzéhlen ist eine kommunikative Handlung, bei der es nicht allein darum
geht, einen Gegenstand (eine Geschichte, einen Stoff) zu entfalten, sondern
zugleich darum, den Adressaten durch den narrativen Prozess zu fiihren.
Die Informationen, die der Erzihltext vermittelt, und die informationellen
Strategien, die von ihm verfolgt werden, sind daher doppelt gerichtet: einer-
seits auf die Erzdhlung und die fiktionale Welt, die etabliert und entwi-
ckelt oder <ausgestattet> wird, andererseits auf den Zuschauer, um dessen
Wahrnehmungs- und Verstehensprozesse zu lenken.

27  Mit Eco (1990 [1979]) lassen sich zwei Arten von Erzihltheorie unterscheiden: einmal
solche, die den Text <von oben>, also von der vollendeten Strukturbildung erfassen,
zum anderen solche, die ihn «<von unter, in seiner sukzessiven Entfaltung im Lektiire-
prozess betrachten; vgl. Odin 2000, 29.

28 Diese Anlage entspricht der Neuorientierung innerhalb der Narratologie mit ihrer Ab-
kehr vom strukturalistischen Modell und der Hinwendung zu Modellvorstellungen
aus den Kognitionswissenschaften (zum cognitive turn in der literaturwissenschaft-
lichen Narratologie vgl. Zerweck 2002). Edward Branigans oben zitierte Definition
von Narration als «Wissensregulation» (1992, 76) mag hier als ebenso typisch gelten
wie die Uberlegungen von Grodal (1997), der vom mental flow als Gegenstand seiner
Untersuchung spricht (15; Kap. 1-3). Die methodischen Probleme der Prozessanalyse
sollen indes nicht verschwiegen werden: Beispielsweise beobachtet der Analysierende
nattirlich nicht voraussetzungslos die textuellen Strukturen und Verfahren im aktual-
genetischen Prozess, sondern kennt die abgeschlossene Textgestalt und kann nicht hin-
ter dieses Wissen, das auf die Ausgangshypothesen der Analyse einwirkt, zurtick.



100 3. Initiationsmodell des Filmanfangs

Nun lasst sich mit einigem Recht einwenden, dieser Befund der doppel-
ten Gerichtetheit gelte fiir schlechthin alle Teile und Elemente der Fikti-
on, beschreibt er doch eine grundlegende textuelle Eigenschaft. Ich ver-
trete indes die These, dass der Filmanfang ein im spezifischen Sinn und
im besonderen Mafle gerichteter und strategischer Teiltext ist: Er erdffnet
eine Werkgestalt und markiert zugleich den Beginn der Aneignung dieses
Werks, des filmspezifischen <Wahrnehmen-und-Verstehen-und-Erlebens>.
Diese Uberlegung ist fiir die Modellbildung von zentraler Bedeutung: Das
hier vorgeschlagene funktionale Modell des Filmanfangs zielt gemafi den
oben dargelegten Pramissen einer Textpragmatik und kognitiven Drama-
turgie auf die narrative und kommunikative Bindung der Textelemente. Es
profiliert den Anfang als Initialphase des narrativen Diskurses und scheidet
zwei grundlegende Dimensionen der sich darin vollziehenden Prozesse:
die Initialisierung der Text- und Erzdhlelemente einerseits und die Initiation
des Zuschauers andererseits.

(1) Mit dem Begriff der Initialphase ist ein funktionales Konzept des
Filmanfangs als distinkter Teiltext bezeichnet. Er beschreibt zum einen das
Verhiltnis des Anfangsteils und seiner Elemente zum Textganzen, grenzt
den Anfang von den nachfolgenden Teilen ab und spezifiziert ihn als eine
Phase innerhalb des Textprozesses, die ihrerseits intern gegliedert ist.
In dieser Hinsicht ldsst sich nach den inneren und dufieren Grenzen des
Filmanfangs fragen oder danach, in welchem Verhiltnis der Anfang zum
Ganzen, also auch zum Ende steht, wie etwa der Anfang das Ende «vor-
wegnimmt> oder das Ende auf den Anfang «antwortet>. Zum anderen wird
unter funktionaler Perspektive jene Phase des Textprozesses beschrieben,
innerhalb derer sich die Initialisierung samtlicher Elemente, Dimensionen
und Register vollzieht sowie die Initiation des Zuschauers in die Fiktion
und das kommunikative Spiel.

(2) Initialisierung ist gleichfalls ein funktionales Konzept; es dient als
Sammelbezeichnung der konkreten textuellen Verfahren und Strategien in-
nerhalb der Initialphase, die prozessauslosend sind. Dazu zidhlen etwa die
Einfithrung der erzahlten Welt mit all ihren Elementen und Eigenschaften,
des Genres, der Geschichte, aber auch die Etablierung der Erzédhlweise und
des filmischen Stils oder die Indikation des textuellen Status. Die Initiali-
sierungsfunktionen beziehen sich auf alle Dimensionen und Register des
Textes, welche saimtlich am Anfang des Erzéhlprozesses etabliert werden.

(3) Das Konzept der Initiation profiliert die Initialisierungsfunktionen
in pragmatischer Hinsicht, umfasst also alle Techniken und Strategien zur
Bindung und Involvierung des Adressaten. Dazu zahlt, wie oben gesehen,
zuallererst die Aufgabe, an der <Schwelle> oder im <Eingangsbereich> des
Textes den Kontakt zum Zuschauer aufzunehmen und den Ubergang in
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die erzdhlte Welt zu ermoglichen, eine Beziehung herzustellen und das
kommunikative Spiel zu erdffnen. Initiation beschreibt damit die Strate-
gien des Textes, die fiir die grundlegende Positionierung> des Zuschau-
ers gegeniiber der Fiktion sorgen. Im Weiteren bezeichnet der Begriff den
Anstof3 der inferenziellen, Hypothesen bildenden und antizipatorischen
Tatigkeiten, durch die der Zuschauer sukzessive in die Geschichte «ver-
strickt> wird (die Initiation kann allerdings auch so angelegt sein, dass eine
involvierte Teilnahme verunmoglicht und eine eher distanzierte, <analyti-
sche> Rezeption befordert wird).

Ich greife auf die bereits eingefiihrte Redeweise von marrativer Dida-
xe> («— Kap. 2.1 u. 2.7) und vom Anfang als «Gebrauchsanweisung> («
Kap. 2.7) zuriick und behaupte: Jeder Film organisiert und begriindet in der
Initialphase sein eigenes Lern- und Erfahrungsprogramm. Begreift man die
Filmrezeption als einen solcherart textuell gesteuerten Lern- und Erfah-
rungsprozess, dann ist der Anfang der Ort, der die Einiibung in die spe-
zifischen Bedingungen dieses Prozesses leistet. Oder, anders ausgedriickt:
Der Anfang vermittelt, was man mit dem Film anzufangen hat.

Narrative Didaxe, dies sei nochmals betont, ist nicht so zu verstehen,
dass alle vom Film organisierten Lernprozesse spiirbar «didaktisch> (im
pejorativen Sinn) daherkommen. Manche Formen wie das klassische Er-
zéahlkino bedienen sich dezidierter <Beibringestrategien> (die wiederum
historischer Veranderung unterliegen); bei anderen narrativen Modi tritt die
didaktische Intention so weit in den Hintergrund, dass der Zuschauer den
Eindruck gewinnen mag, von der Erzdhlung gleichsam <allein gelassen> zu
werden. Filme etwa, die den von Bordwell beschriebenen Modi von «art ci-
nema narration» oder «parametric narration» gehorchen — darauf wurde in
(<) Kap. 2.7 bereits hingewiesen —, verweigern haufig einen einfithrenden
Gestus und veranlassen den Zuschauer dazu, sich mit einer Art Trial-and-
error-Methode, bei der tastend Hypothesen gebildet und Heuristiken ent-
und wieder verworfen werden, allméahlich in die Fiktion einzuarbeiten.

Das initiatorische Programm eines jeden Films, unabhéngig von seiner
Form oder Erzdhlweise, sorgt fiir die Einiibung des Zuschauers in die Re-
gelhaftigkeiten und Wahrscheinlichkeiten der Fiktion. Es miissen Hinwei-
se vergeben werden, mit deren Hilfe er sich in diesem spezifischen System
orientieren lernt, um Kohédrenz zwischen den Textelementen und Infor-
mationsstiicken herzustellen und so einerseits den <roten Faden> der Ge-
schichte zu finden und iiber die Handlungsebene hinausweisende Bedeu-
tungen zu erschlieffen,” andererseits seine Haltung und kommunikative

29 In Making Meaning entwirft Bordwell ein Stufenmodell der Erschliefung von Be-
deutung im Film; 1989a, 8ff. Darin beschreibt er als eine der Ebenen <oberhalb> der
Handlung und der direkten Aussagen des Films die von implicit meaning, welche die
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Rolle gegentiber der Fiktion einzunehmen. Wie oben bereits gesagt, gilt es,
das spezifische Interaktionsverhéltnis von Text und Zuschauer festzule-
gen und eine Verstindigung iiber die Regeln des kommunikativen Spiels
zu erzielen. Der Filmanfang stellt den Anfang einer solchen <Verstandi-
gungshandlung> dar, und dies in einem umfassenden Sinn: Der Zuschauer
muss sich ja nicht nur auf die dargebotene Geschichte einlassen, sondern
zugleich dariiber befinden, ob er der narrativen Instanz Glauben schen-
ken kann; er evaluiert den ontologischen Status der Reprasentation, den
narrativen Modus und die Zuverldssigkeit von Erzdhler(n) und Erzéhlung
(vgl. Wilson 1986, 8ff). Er erschliefdt die gattungs-, genre- und natiirlich
auch die intratexuell spezifischen Spielregeln und richtet seine Teilhabe
entsprechend aus, indem er sich auf das zu Erwartende <einrichtet> und
einstimmt>. Casetti (2001b, 114) spricht, wie iibrigens bereits Bordwell
(op. cit.; « Kap. 2.7), mit einer etwas flapsigen, aber gleichwohl anschau-
lichen Metapher von funing-Prozessen des Zuschauers, die er als Teil der
«Verhandlungen> am Text beschreibt und mit denen er an Odins Kategorie
der mise en phase (— Kap. 3.10.4) als einer der notwendigen Operationen
des Zuschauers an der «<Schwelle> zur Fiktion anzuschliefien scheint.
Gegentiiber der Positionierung des Zuschauers, wie sie von der Disposi-
tiv- und Apparatustheorie, aber auch von der Theorie der suture® beschrie-
ben wird, betont die vorliegende Studie den aktiven, weil aufsuchenden
und konstruktiven Anteil an diesem hier als dnitiation> bezeichneten Pro-
zess. Ich spitze die pragmatischen Positionen Casettis und Odins allerdings
etwas weiter zu, indem ich, meine These aus (<) Kapitel 2.8 aufgreifend,
behaupte, dass die in der Initialphase notwendigen Verstindigungshand-
lungen nicht nur evaluative, sondern auch selbstevaluative Titigkeiten
umfassen. Denn der Zuschauer muss entscheiden, ob die in Aussicht ge-

«Themen», «Probleme» oder «Fragen» umfasst, von denen die Rede ist, aber auch Re-
gister des Textes wie Ironie. Bordwell weist in diesem Zusammenhang ausdriicklich
darauf hin, dass sein eigener Ansatz zum Beschreiben arrativen Verstehens> sich
primér auf Ebenen unterhalb dieser Bedeutungs- und Interpretationsprozesse bezieht
(ibid., 9f). Vgl. Persson (2003, 21-43), der Bordwells Modell aufgreift und um zusétzli-
che Ebenen erweitert.

30 Die lacanistisch gepragte suture-Theorie geht urspriinglich auf einen Artikel des
Psychoanalytikers Jacques-Alain Miller zuriick, wurde dann von Jean-Pierre Oudart
(1977/78 [frz. 1969]) in einem Artikel fiir die Cahiers du Cinéma aufgegriffen und in
filmtheoretische Beziige tibersetzt. In der angloamerikanischen Filmtheorie wurde der
Ansatz populdr durch die Darstellung von Daniel Dayan (1976 [1974]) und schlief3-
lich zu einem zentralen Konzept lacanistischer Filmtheorie; vgl. Heath 1981, 76-112;
Silverman 1986. Mit suture werden die Prozesse und Strategien bezeichnet, die den Zu-
schauer in den Filmtext «einndhen», so vor allem die den Blicken folgenden Schuss-/
Gegenschusstechniken bei der Szenenauflosung und damit die Fluktuation von on-
screen- und off-screen-Rédumen. Zur Kritik an der suture-Theorie vgl. Rothman 1976;
Browne 1985 [1975/76]; Bordwell 1985, 110-113; Carroll 1988, 183-199; Branigan 2006,
133-145.
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stellten Rezeptionsgratifikationen seinen intellektuellen und emotionalen
Bediirfnissen entsprechen, ob er sich der Fiktion anvertrauen und — mit
Odin gesprochen —im Rhythmus der Ereignisse «mitschwingen» mdchte
oder nicht, ob er dem Leinwandgeschehen emotional gewachsen ist oder
aber befiirchtet, dass die Rezeption mit unangenehmen Gefiihlen einherge-
hen kénnte. In diesem Fall muss er sich vergewissern, ob er solche emotio-
nalen Zustdnde iiberhaupt durchleben mochte oder ob er sie im Gegenteil
schatzt und geniefsit.*! Ich wiirde also behaupten, dass kognitive wie affek-
tive Prozesse der Filmwahrnehmung, gerade und in besonderem MafSe in
der Initialphase des filmischen Diskurses, von Metakognitionen (vgl. Flavell
1976; Hasselhorn 2001), von Beobachtungen und Reflexionen der eigenen
Denk- und Gefiihlsbewegungen begleitet sind, eine Uberlegung, auf die
ich zum Abschluss dieses Kapitels (— Kap. 3.12) zuriickkommen werde.

Wenn Wuss, wie oben zitiert (« Kap. 2.7), vom Aufbau des «werkspe-
zifischen Invariantenmusters» als Leistung der Initialphase der Narration
spricht (1993a, 77), dann bezieht er sich neben Erzahlstruktur und filmi-
schem Stil in dem hier verfolgten Sinn — auch das wurde bereits erwadhnt
— auf eine am Filmanfang zu treffende «Vereinbarung mit dem Zuschauer
iiber seine kiinftigen Abstraktionsleistungen und Informationsverarbei-
tungsprozesse» (ibid., meine Herv.). Initiatorische Prozesse als Vorberei-
tung und Voraussetzung einer kontraktuellen Bindung sind auch bei Wuss
als zentrale Funktion der Initialphase gefasst. Und zwar, darauf mochte ich
nochmals ausdriicklich hinweisen, als eine Funktion, die ausschliefllich ihr
zukommt.*? Dagegen kann die expositorische oder explikative Funktion,
wie oben dargelegt, auch von spéteren Abschnitten des Textes tibernom-
men werden, wenngleich sie in der Initialphase fiir gewohnlich gehéuft
zu verzeichnen ist und ihr hier naturgemafs grofiere Bedeutung zukommt.
Das «Expositorische» ist eine spezifische Teilfunktion der Initialphase (—
Kap. 3.8.6), aber eine zu ihrer funktionalen Bestimmung weder notwendi-
ge noch hinreichende.

31 Zuweilen werden solche <abgeleiteten> Emotionen, die sich vielleicht auch als <Emo-
tionen zweiter Stufe> beschreiben lassen, als Metaemotionen bezeichnet, vgl. fiir das
Filmerleben Oliver 1993; Bartsch/Viehoff 2003; Bartsch 2007; 2008. Nur am Rande sei
eingewandt, dass es sich bei den als <Metaemotionen> beschriebenen Emotionen im
Kern um Kognitionen handelt, fulen sie doch auf Evaluationen der zu erwartenden
(befiirchteten, ersehnten) sowie der vom Rezipienten an sich selbst beobachteten Ge-
fiihle — ein kognitiver Vorgang, der dann begleitet sein kann von Gefiihlen und Ge-
fiihlsausdriicken wie Amiisement und Geléchter (als coping strategies im Horrorfilm),
Wohlgefallen (iiber den als angenehm empfundenen Trénenfluss im Melodram) oder
auch Arger (iiber abgeschmackte melodramatische Strategien, die es dennoch ver-
mocht haben, Tranen auszulGsen).

32 Esseidenn, die Erzdhlung wechselt denin der Initialphase etablierten narrativen Modus
oder den pragmatischen Rahmen, womit sie — strenggenommen — gegen die anfangs
getroffenen Vereinbarungen verstoft. Hierauf komme ich spéter (— Kap. 6) zurtick.
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Daher sei auch der Position von Barthes widersprochen, der die Funktion
des Filmanfangs als primér «erkldarende» definiert: «Le début du film a
une fonction intense d’explication: il s’agit d’expliciter aussi rapidement
que possible une situation inconnue du spectateur, de signifier le statut an-
térieur des personnages, leurs rapports» (1960, 85; Herv.i.O.) — doch die
Initiation des Zuschauers in den narrativen Diskurs ist nicht notwendig
an einen erklirenden Modus gekniipft.* Wie in Kapitel 5 (—) gezeigt wird,
iiben auch solche Filme, die nach den Kriterien klassischer Dramaturgien
als <expositionslos> zu bezeichnen sind oder die — in der hier favorisier-
ten Redeweise — keinen ausgeprégten expositorischen Gestus aufweisen,
den Zuschauer in die spezifische filmische Form, die erzdhlte Welt, die
Geschichte, die Darbietungsweise, den Rhythmus, kurzum: in die Gege-
benheiten und Regeln des Spiels ein (wen das zu didaktisch anmutet, der
mag mit Bezug auf Bordwell und Casetti die Initiation auch als narrativen
tuning-Prozess beschreiben). Im nédchsten Abschnitt werde ich darlegen,
wie sich die Narratologie zur Beschreibung dieser Vorgiange der psycho-
logischen Konzepte von priming und primacy effect bedient und wie sich
diese in Beziehung zu meinem Modell setzen lassen. Dazu durchbreche
ich kurzzeitig die textpragmatische Herangehensweise und unternehme
einen kleinen Ausflug in die Psychologie.

3.3 Primacy effect und priming
im Rahmen des Modells

In der Gedachtnis- und Lernpsychologie wird unter primacy effect die
Anfangsbetonung bei Reihen von Stimuli und unter priming die mentale Vo-
raktivation und assoziative Bahnung durch anfangs induzierte Reize, Signale
oder Hinweise verstanden. Beide Phanomene seien hier kurz vorgestellt.
Der primacy-recency-effect, wie er vollstandig heifSst (von primacy: «Erst-
maligkeit»; recency: «Kiirzlichkeit»), der im Deutschen als «Primat-Rezenz-
Effekt» bezeichnet wird,* ist Teil der «serialen Positionseffekte» und meint

33 Mit dieser Beschreibung charakterisiert Barthes nicht den Filmanfang per se, sondern
seine konventionelle Form und Funktion im klassischen Erzihlkino mit seiner Kon-
zentration expositorischer Informationen und der daraus resultierenden didaktischen
Ausrichtung auf den Zuschauer, der sich so schnell und umstandslos wie méglich zu-
rechtfinden soll.

34 In der deutschen psychologischen Fachliteratur werden zuweilen «Primat» oder «Vor-
rang» als Ubersetzung fiir das englische «primacy» und «Neuheit» oder «Frische» als
Aquivalent fiir «recency» vorgeschlagen. Das mag zwar den psychologischen Effekt
wiedergeben, ist aber als Ubersetzung nicht ganz richtig. Ich halte daher an den engli-
schen Fachtermini fest.
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die Anfangs- und Endbetonung bei der Erinnerung und Reproduktion ei-
ner Reihe von Stimuli (z.B. Lern- und Unterrichtsgegenstidnde, mit denen
vorrangig empirisch gearbeitet wird) (vgl. Wessels 1994, 137-140): In ei-
ner Reihe vorgelegter Stimuli werden die ersten und die letzten am besten
erinnert: die ersten Glieder der Folge dann, wenn zwischen Préasentation
und Reproduktion ein Zeit- und damit Behaltensintervall besteht (primacy
effect); die letzten Glieder, wenn die Reproduktion sogleich nach der Dar-
bietung gefordert wird (recency effect) (vgl. Hacker/Stapf 1998%, 658). In
der Sozialpsychologie wird der primacy effect vor allem bei der Personen-
wahrnehmung untersucht. hm wird eine wesentliche Rolle zugesprochen,
wenn es darum geht, erste und pragende Eindriicke von einem Gegentiber
zu erlangen (vgl. Asch 1946). Die ersten Eindriicke scheinen sich wie ein
Filter vor die spateren Informationen zu schieben und deren Verarbeitung
zu beeinflussen — ein Effekt, dem auch fiir die Wahrnehmung fiktionaler
Figuren Bedeutung zukommt (— Kap. 3.8.2).%

Diese Idee von der «Voreinstellungen> generierenden Funktion erster
Informationen haben Meir Sternberg (1978) und Menachem Perry in ihren
narratologischen Arbeiten auf Anfange literarischer Texte {ibertragen. Per-
ry stellt in seinem Aufsatz «Literary Dynamics: How the Order of a Text
Creates Its Meaning» die These auf:

The initial stages of the text-continuum are not, for those following them,
merely material for further extension and development; their relationship is
not simply one of additive cumulation. The initial stages set in motion seve-
ral modes of «prospective activity,» of conditioning and subordination with
regard to the sequel; and the initial stage’s own contribution to the whole
may also be influenced by its mere location in the order of information given
in the text (Perry 1979, 43).

Narrative als sich in der Zeit entfaltende und mit Zeit manipulierende Tex-
te machen sich die Sequenzialitiit der Informationsvergabe und damit den
primacy effect zunutze und lenken mit dessen Hilfe die Hypothesenbildung.
Aufgrund dieses Effekts, so formuliert es Sternberg in seiner groflangeleg-
ten Studie zur Exposition (« Kap. 2.1), komme der Informationsvergabe
zu Beginn der Erzdhlung entscheidende Bedeutung zu: Der Leser gelange
hier zu priagenden Eindriicken hinsichtlich der Figuren sowie zu leiten-

35 Im Glossar des Standardwerks Psychology and Life (deutsch schlicht Psychologie) fin-
det sich folgende priagnante Definition: «Primacy-Effekt: (1) In der Sozialpsychologie:
Bezeichnung fiir das Phéanomen, dafi die ersten Informationen tiber einen anderen
Menschen einen stiarkeren Eindruck als die folgenden hinterlassen. (2) In der Lern-
psychologie: Bezeichnung fiir das bessere Lernen bzw. Behalten der zuerst dargebote-
nen Elemente bei einer Liste von Lernitems» (Zimbardo 1995¢, 758).
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den Handlungshypothesen (Sternberg 1978, 93ff). Der Anfang sorge sol-
cherart fiir die Etablierung eines referenziellen Rahmens. In diese bereits
aktivierten Schemata (die dem Geschichtenverstehen unterlegten scripts),
werden die hinzugewonnenen Informationen eingefiigt — und dabei gege-
benenfalls auch gebeugt. Die Anfangshypothesen konnen dabei von solch
pragender Kraft und Hartnéckigkeit sein, dass sie selbst dann noch nach-
wirken, wenn sie sich bereits als falsch erwiesen haben. In Ubernahme des
Sternbergschen Konzeptes heifit es bei Bordwell:

The sequential nature of narrative makes the initial portions of a text cru-
cial for the establishment of hypotheses. A character initially described as
virtuous will tend to be considered so even in the face of some contrary evi-
dence; the initial hypotheses will be qualified but not demolished unless very
strong evidence is brought forward (1985, 38).

Nicht zuletzt aus dem primacy effect leitet Sternberg denn auch die Bedeu-
tung des Anfangs fiir den Erzdhlvorgang insgesamt ab, den er als «bi-di-
rectional processing of information (the play of expectation and hypothe-
sis, retrospective revision of patterns, shifts of ambiguity, and progressive
reconstitution in general)» (1978, 98) konzipiert. Der Anfang stellt einen
Ankerpunkt fiir das Geschichtenverstehen dar, und zwar in zweifacher
Hinsicht: Einerseits sorgt er fiir die Aktivierung von Figuren- und Hand-
lungsschemata und damit fiir die Ausbildung erster, mehr oder weniger
stabiler Erwartungen. Andererseits werden bisweilen Riickgriffe auf be-
reits vorhandene Informationen nétig, miissen dltere Annahmen und Hy-
pothesen im Lichte neuer Informationen modifiziert oder auch revidiert
werden, wie ich spéter (— Kap. 6) anhand von Filmen zeigen werde, die
«falsche Fahrten> auslegen, um den Zuschauer zu tduschen und die Verste-
hensprozesse in die Irre zu lenken.

Ich mochte allerdings vorschlagen, den primacy effect in einem weiten
Sinne zu verstehen und das Phanomen nicht auf die Informationsvergabe
in Bezug auf Figuren und Handlung zu beschréanken: Schliefilich erschopft
sich das Erzdhlen nicht in der Plotfunktion und das Geschichtenverstehen
nicht in der Konstruktion der fabula. Bordwell geht, wie oben dargelegt
(< Kap. 2.7), davon aus, dass jeder Film am Anfang seine eigene narrative
Norm etabliert, die als Strukturvorgabe den Verstehensprozess steuert, wie
er in Narration in the Fiction Film an unterschiedlichen Beispielen illust-
riert:

Because of the primacy effect and the durational control that the viewing
situation exercises, the viewer tends to base conclusions about the narrati-
onal norm upon the earliest portions of the syuzhet. The first few scenes in
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RearR Winpow [Alfred Hitchcock, USA 1954] imply that we will be confined
to what can be seen from within Jeff’s apartment. In THE SPIDER’S STRATAGEM
[LA STRATEGIA DEL RAGNO, Bernardo Bertolucci, I 1970], the narration quickly
establishes the norm that shot changes will likely involve ellipses or dura-
tional ambiguities. The first scene of THE CONFRONTATION [FENYES SZELEK,
Miklés Janes6, HU 1969] [...] sets up the expectation that each subsequent
scene will deploy a very limited number of stylistic possibilities (ibid., 150f).

Der primacy effect dient in dieser — weichen und im Kern metaphorischen
— Anverwandlung des psychologischen Konzeptes dazu, die schemabil-
dende Wirkung auch des signifikanten Gebrauchs filmstilistischer Mittel
zu erkldren, der gleichfalls zur Ausbildung von Erwartungsmustern fiihrt.
Aber hierbei handelt es sich doch wohl kaum um eine Form des Lernens,
die mit den recall-Leistungen vergleichbar ist, welche bei lern- oder ge-
déchtnispsychologischen Untersuchungen zum primacy-recency-effect er-
hoben werden. Die <Einiibung> in den filmischen Stil, die sich zweifellos
am Anfang vollzieht, diirfte sich eher tiber Wiederholungsmuster und
damit ein Wahrscheinlichkeitslernen erklaren lassen, das sich iiber einen
gewissen Zeitraum innerhalb der Initialphase vollzieht, als dass hier eine
spezifische initiale Stimulusinformation (etwa der einmalige Gebrauch
einer «verkanteten> Kamera oder auch eine ungewohnliche Kadrierung)
einen priagenden <ersten Eindruck> hinterldsst. Bordwells Beispiele weisen
ebenfalls in diese Richtung.

Auch die Adaption des Priming-Konzeptes trdagt solche metaphorischen
Ziige. In der Lernpsychologie und der kognitiven Linguistik wird priming
(von engl. «to prime», in etwa «grundieren», wie in «to prime a wall», oder
auch «instruieren», «praparieren», wie in «to prime a witness») als eines
der Phanomene gefasst, die von der <Aktivationsausbereitungstheorie> be-
schrieben werden. Priming (das auch im Deutschen so genannt wird) be-
zeichnet die assoziative Bahnung oder Voraktivierung eines mentalen Pro-
zesses, die sich vor allem auf eine semantische Klasse im Wissenssystem
bezieht: Durch Priming kommt es zur automatischen Aktivierung des
semantischen Umfelds eines Stimulus-Reizes, daher spricht man auch
von semantischem> oder konzeptuellem> Priming. Klassische Priming-
Experimente stellen die Versuchsperson vor eine Entscheidungsaufgabe,
beispielsweise aus einer Wortliste ein bestimmtes Wort herauszufinden:
Wenn kurz vor dem Test als Priming-Reiz beispielsweise das Wort <Hund>
vorgegeben wird und man dann die Probanden bittet, bei einer Liste von
Wortern wie <Huhn>, <Haus>, Katze>, <Kind>, Knochen> und beliebigen
Buchstabenfolgen wie «Lihn>, Knuk», <Baln> zu entscheiden, ob sie ein
Wort vor sich haben oder nicht, so reduziert sich die Entscheidungszeit
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bei semantisch verwandten Wortern wie z.B. <Knochen> (vgl. Waldmann/
Weinert 1990, 123f). Alle Worter, zu denen das vorgegebene Wort in asso-
ziativer Beziehung steht, werden gewissermafen «vorgewarmt» (Hacker/
Stapf 1998, 659; vgl. Hormann 1967, 149). Frohlich definiert Priming ent-
sprechend als «Bezeichnung fiir Prozesse, in deren Verlauf ein System durch
duflere oder innere Anlédsse in erhchte Funktionsbereitschaft versetzt wird
bzw. seine Organisation einer bevorstehenden Operation entsprechend
verdndert» (1997, 319). Genutzt wird der Effekt in der Lernpsychologie: Bei
der Vermittlung von Lehrtexten kann man vorab advance organizer setzen,
um die Aufmerksamkeit auf bestimmte Inhalte zu lenken.*

In seiner Adaption des Priming-Konzeptes auf die Spielfilm-Rezeption
beschreibt Grodal, wie der Vorgang assoziativer Aktivierung eingelassen
ist in {ibergeordnete Schemabildungsprozesse. Durch die initialen Infor-
mationen komme es zur Ausbildung netzwerkartiger Assoziationsstruk-
turen, die bereits mehr oder weniger mit Bedeutung aufgeladen sind. Ein
Kreislauf setzt ein: Unsere Aufmerksamkeit richtet sich auf die Bildung
von Konzepten und Schemata, diese sind vom Priming beeinflusst; die
aufgerufenen Schemata regulieren wiederum die Aufmerksamkeit; eini-
ge Informationen riicken so in den Vordergrund, andere geraten in den
Hintergrund, wodurch sich wiederum die Anfangshypothesen verfestigen
(vgl. Grodal 1997, 64-70). Fiir Grodal stellt denn auch die Sequenzierung
der Informationsvergabe im narrativen Text das wichtigste Mittel zur Be-
deutungskontrolle dar.

Mir sind keine filmpsychologischen Untersuchungen bekannt, die den
withrend der Spielfilmrezeption sich vollziehenden Priming-Prozessen
nachgehen und die Aktivierung assoziativer Netzwerke nachzeichnen.?”
Wir bleiben daher vorerst auf aus Textanalysen gewonnenen Deduktio-
nen und auf Introspektion angewiesen, wie auch Grodal einrdumt, der
auflerdem Zuschauerbefragungen als Testverfahren vorschlagt (1997, 66f).
Ich selber habe in meinen Seminaren mit Weitererzédhlexperimenten gear-
beitet, um mit diesem «weichen> empirischen Verfahren den Bahnungen
durch den Filmanfang auf die Spur zu kommen. Solche Experimente sind

36 Das Konzept des advance organizer geht auf David Ausubels lernpsychologische For-
schung zum Textverstindnis zurtick; vgl. Ausubel 1960; 1963. Advance organizer sind
Textelemente, die am Anfang von Lehrtexten eingesetzt werden, um das Erfassen des
nachfolgenden Inhaltes zu erleichtern. Der advance organizer kiindigt an, wovon im
Folgenden die Rede ist, und versetzt den Leser/Zuhorer so in die Lage, addquates
Vorwissen zu aktivieren, d.h. die im Langzeitgedéchtnis gespeicherten Schemata und
Konzepte abzurufen, mit deren Hilfe der Lernstoff effizient verarbeitet werden kann;
zur Leserpsychologie vgl. Groeben 1982.

37 Damit meine ich nicht solche Experimente, die den Einfluss textexterner Priming-Reize
auf die Filmrezeption untersuchen, wie etwa Biich (2007) am Beispiel negativer Film-
kritiken in Hinblick auf die nachfolgende Bewertung.



3.3 Primacy effect und priming im Rahmen des Modells 109

aufschlussreich, wenn auch methodisch fragwiirdig, da aus den schrift-
lich und ex post erhobenen Ergebnissen nur bedingt auf die aktualgene-
tischen rezeptiven Prozesse geschlossen werden kann.* Nachzuweisen
ist die pragende Kraft erster Eindriicke und die konzeptuelle Bahnung
vor allem dort, wo sich Narration und Dramaturgie primacy effect und
Priming zu Nutze machen, um den Zuschauer raffiniert zu <tduschen»
und <hinter’s Licht zu fiihren>, wie ich spater am Beispiel darlegen werde
(— Kap. 6).

Als Fazit dieser knappen Zusammenschau ldsst sich formulieren: Die
narratologische Anverwandlung der psychologischen Konzepte dient zur
Herleitung und Beschreibung der durch die Informationsvergabe am An-
fang narrativer Texte erzeugten Bahnung im weitesten Sinn. Die Redeweise
von primacy effect und Priming nimmt diese Begriffe eher als niitzliche Me-
taphern, bisweilen werden sie auch synonym gebraucht. Dabei sind drei
aufeinander bezogene Argumentationszusammenhénge und Thesen hin-
sichtlich der Funktionen von Priming (das ich hier der Einfachheit halber
als Oberbegriff nehme) zu differenzieren. 1.) Priming, verstanden als be-
griindet in der Sequenzialisierung der Informationsvergabe im Erzdhltext
(die narrative «Syntax»), wirkt auf die Bildung assoziativer Netze ein, de-
nen eine zentrale Rolle bei der Gestalt- und Bedeutungsbildung zukommt.
2.) Insofern Priming als Erklarung herangezogen wird, um die Etablierung
oder das modellhafte Vorfiihren der «narrativen Norm» des Werkes oder
des «Invariantenmusters der Werkgestalt» zu beschreiben, ist es auch als
eine formale Kategorie des Textes anzusehen. 3.) Starke Priming-Effekte
scheinen von den Informationen tiber Figuren und ihren Handlungen aus-
zugehen, was sich auf die Anthropozentrierung unserer Wahrnehmung
zuriickfiihren ldsst: Bei der Suche nach narrativen Informationen und un-
serem Wunsch nach kognitiver Kontrolle richten wir unsere Aufmerksam-
keit primér auf die Figuren und versuchen hier zu grundlegenden ersten
Eindriicken und Hypothesen zu gelangen.

Wenngleich die empirische Erforschung der bei der Filmwahrnehmung
greifenden Priming-Prozesse aussteht, scheint mir die heuristische Annah-
me von der schemainduzierenden und -regulierenden Bedeutung der Initialphase
eine theoretisch und auch aufgrund von Introspektion schliissige, kraftvol-

38 Zu diesem Einwand vgl. auch Nieding/Ohler 2001, 17 u. 19. Uberfliissig zu erwahnen,
dass bei Weitererzahlexperimenten auch ein kreatives Moment zum Tragen kommt:
Die Geschichten folgen nicht immer den Gesetzen narrativer Plausibilitdt und Wahr-
scheinlichkeit, sondern oftmals scheint es den Probanden eher darum zu gehen, die
eigene Kreativitdt unter Beweis zu stellen und das Erzdhlmaterial systematisch «gegen
den Strich zu biirsten> — was allerdings auch ein interessantes Ergebnis ist, weist es
doch auf das narrative Potenzial von Anfangen, aber auch auf die Begrenzungen durch
die hier abgesteckten referenziellen Rahmen.
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le und niitzliche Hypothese. Mit ihr lassen sich narrative Bahnungen durch
die Informationsvergabe am Anfang wie auch stilistische und thematische
Préfigurationen erkldren und in der Folge die Schliisselstellung, die dem
Filmanfang im Hinblick auf die Wahrnehmungs- und Verstehensprozesse
zukommt. Sie wird daher bei der Darlegung der einzelnen Funktionskrei-
se von Initialisierung und Initiation verschiedentlich aufgegriffen.

Priming lasst sich auf allen Ebenen textueller Organisation ausmachen,
und das nicht allein in kognitiver, sondern auch in affektiver Hinsicht. Es
ist daher als iibergeordneter Wirkmechanismus bei der Initiation zu fas-
sen: All die Teilfunktionen, die ich im Folgenden schildern werde, tragen
zum Priming als einer Summen- oder Metafunktion bei oder konnen fiir
diesen Bahnungseffekt genutzt werden. Mit Hilfe von Priming wird ein
Prozess befordert, den ich als Etablierung der <Einstellungsoperatoren>
des Zuschauers auf den Text bezeichnen mochte. Ein <Auslegen der Spu-
ren> und ein <Errichten der Rahmen>: Mit diesem Doppelbild lésst sich un-
ter Ruickgriff auf primacy effect und Priming die Redeweise vom Anfang als
«Gebrauchsanweisung> qualifizieren.

3.4 Initialisierende und initiatorische Funktionen:
Beschreibungsmethode und Vorgehensweise

In den folgenden Abschnitten werden die verschiedenen initialisierenden
und initiatorischen Prozesse differenziert dargestellt. Ich suche theoretisch
zu trennen, was in der Wahrnehmung zusammengehort, denn die Vorgan-
ge der Initialisierung und der Initiation vollziehen sich nicht nur sukzessi-
ve und phasisch, sondern auch synchron, sie greifen ineinander und kniip-
fen sich an dieselben Textelemente. Aktualgenetisch sind sie also schwer
zu trennen, beriihren jedoch unterschiedliche semiotische Dimensionen
des Textes, denen mit der begrifflichen und funktionalen Differenzierung
Rechnung getragen werden soll.

Ausgehend von dieser grundlegenden Unterscheidung beleuchte ich
in den einzelnen Abschnitten dieses Kapitels verschiedene Teilfunktionen
der Initialphase: phatische und einstimmende Funktionen, die sich vor-
rangig als initiatorische Strategien fassen lassen, diegetisierende Funktion,
narrativisierende Funktionen wie etwa die handlungsauslosende als In-
itialisierung der <eigentlichen> Geschichte sowie die expositorische und
die prospektive Funktion. Die initialisierenden Strategien bezogen auf die
Diegese und den Handlungszusammenhang und -verlauf sind selbstver-
standlich auch in initiatorischer Hinsicht relevant, lassen sie sich doch aus
textpragmatischer Perspektive als Ermoglichung von Handlungsvoraus-
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schau und Erlangung «kognitiver Sicherheit» oder von «Kontrollkompe-
tenz» (Wuss 1993a, 321) beschreiben. Herausgearbeitet werden auch Funk-
tionen der Initialphase, die «ober-> oder «unterhalb> der handlungsbezo-
genen zu verorten sind, wie etwa die den <Tonfall> des Films etablierende
und die rhythmisierende Funktion, modalisierende Funktionen, Themen-
setzung, Indikation von Fiktionalitdtsstatus und pragmatischem Verhalt-
nis.* Initialisierung wie Initiation beziehen sich — ich hatte es oben gesagt
— auf samtliche diskursiven Register. Initialisiert werden miissen auch sol-
che Modalitéten, die textiibergreifend sind, so die generische Zugehorig-
keit der Filmerzdhlung, die narrative und die thematische Struktur, das
stilistische System, aber auch pragmatische Momente wie etwa der Ad-
ressierungsmodus, welche normalerweise in einem Text nicht gewechselt
werden (wo dies dennoch geschieht, wird die Uberpriifung der zugrunde
gelegten Annahmen und Schemata erforderlich). Ich werde zu zeigen ver-
suchen, wie initialisierende und initiatorische Prozesse ineinander greifen,
in funktionaler Hinsicht aber dennoch zu unterscheiden sind. Auch wenn
sie sich teilweise gleichzeitig vollziehen, iiberlagern und durchdringen,
heifdt das nicht, dass sich Initialisierung und Initiation in gleichem Mafse
an die einzelnen Funktionen der Initialphase kniipfen.

Das methodische Vorgehen folgt diesen Uberlegungen: Der Auffiche-
rung in Teilfunktionen geméf orientiert sich die Untersuchung nicht an
den Textteilen des Anfangs und fragt entsprechend nach den jeweiligen
Funktionen von Titelsequenz oder Vorspann, von pre title sequence oder
Vorsequenz, von Exposition (im traditionellen Verstiandnis), von abstract
oder Prolog, von hook und point of attack oder vom ersten Akt. Sie geht viel-
mehr von den einzelnen initialisierenden und initiatorischen Funktionen
aus und untersucht, durch welche narrativen und dramaturgischen Stra-
tegien sie befordert werden.

Die initialisierenden und initiatorischen Prozesse vollziehen sich in
Phasen unterschiedlicher Lange und zeitlicher Ausdehnung: Wahrend die

39 Valentina Re (2004) schldgt in einem Aufriss ihres Forschungsprojektes zu Filmanfangen
und -enden (vgl. Re 2007) eine etwas andere Differenzierung vor und unterscheidet die
folgenden sechs Funktionen: 1. die informative Funktion, 2. die diskursive Funktion, 3.
die Seduktionsfunktion, 4. die autoreflexive Funktion, 5. die metatextuelle Funktion und 6.
die dialogische Funktion. Diese Aufgliederung erscheint nicht ganz schliissig. Erstens
betrachtet sie Funktionen wie etwa die diegetisierende, die handlungsauslésende oder
die expositorische unterschiedslos als «informative Funktion», zweitens wird bei der
Redeweise von «autoreflexiver», «metatextueller» und «dialogischer» Funktion nicht
hinreichend verdeutlicht, welche unterschiedlichen textuellen Phianomene oder Di-
mensionen damit beschrieben werden sollen, und drittens tragt das Modell den Unter-
schieden von Textanfangen und -enden nicht Rechnung, so wird z.B. nicht dargelegt,
worin die «Seduktionsfunktion» des Filmendes besteht. Vgl. zu diesem Punkt auch
Christen (2002, 31f), der die Frage nach der Ubertragbarkeit des Initiationsmodells des
Filmanfangs (Hartmann 1995) auf die funktionale Beschreibung des Filmendes stellt.
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Kontaktaufnahme sehr schnell vonstatten geht und es dazu in der Regel
nur weniger Bilder und Téne des Vorspanns oder der Vorsequenz bedarf,
erfordert die Etablierung der erzdhlten Welt mehr Zeit; noch langer dau-
ert es, bis die Figuren eingefiihrt und so hinreichend charakterisiert sind,
dass die eigentliche Geschichte beginnen kann und eine narrative Voraus-
schau moglich wird. Entspricht die narrative Struktur nicht dem Format
des klassischen Erzdhlkinos mit seinen Genre-Handlungsschemata und
seinem ausgepragten Ursache/Wirkungsverhéltnis zwischen den Ereig-
nissen, sondern folgt sie den Prinzipien <offenen> Erzdhlens, braucht es
entsprechend ldnger, bis der Zuschauer in die Form der Strukturbildung
eingetibt ist und ein gewisses Maf$ an kognitiver Sicherheit erlangt.

Wenn, wie ich hier behaupte, samtliche textuellen Register und Dimen-
sionen in der Initialphase etabliert und <beigebracht> werden, ergibt sich
daraus naturgemafs ein Untersuchungs- und Darstellungsproblem: Keine
Arbeit kann den Anspruch vertreten, erschdpfend zu sein, oder, wie Metz
einmal gesagt hat: «<On ne peut pas tout faire». Daher erhebt die Auffache-
rung der Initialisierungs- und Initiationsfunktionen in den Kapiteln 3.6 bis
3.10 (—) keinen Anspruch auf Vollstdndigkeit, sondern versteht sich als
exemplarisch: Im Zentrum stehen beim Spielfilm naturgemafs die Funkti-
onskreise des <Diegetisierens> und «Narrativisierens>, ihnen wird grofiere
Aufmerksamkeit gewidmet; andere wie die Themensetzung werden kiir-
zer abgehandelt, die stilgebende Funktion lediglich am Rande beriihrt,
wiederum andere, die vielleicht auch der Betrachtung wert erscheinen
mogen, finden womdoglich nicht einmal Erwdahnung.

Die Reihenfolge der Darstellung entspricht dabei keinesfalls der zeitli-
chen Abfolge der Funktionen im Erzdhlprozess: Zum einen verfolgen die
Filme unterschiedliche <initiatorische Programme>, zum anderen greifen,
wie bereits bemerkt, initialisierende und initiatorische Funktionen inein-
ander.

Der strikt funktionalistischen Orientierung der Studie ist schliefdlich
auch die Festlegung des Gegenstandes geschuldet. Die Initialphase wird
nicht wie in klassischen und populdren Dramaturgien oder wie in «Ge-
schichtengrammatiken> als durch eindeutige strukturelle Grenzen mar-
kierter Teiltext verstanden und dem <ersten Akt> oder der <Exposition>
gleichgesetzt. Die Festlegung ihres Anfangs und Endes und ihrer zeitli-
chen Erstreckung ergibt sich im textpragmatischen Verstdndnis aus ihrer
Aufgabe der Initialisierung aller Dimensionen und Register des Textes und
der Initiation des Zuschauers in die Erzahlung, ihre Elemente, Strukturen
und Modalititen.
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3.5 Wo ist ein Anfang? (Voranfanglichkeit,
duBere und innere Rahmen, externe und interne
Lektiireanweisungen

Bevor die initialisierenden und initiatorischen Prozesse im Einzelnen dar-
gelegt werden, soll in diesem Abschnitt bestimmt werden, wo sie iiber-
haupt ihren Anfang nehmen. Uber den Punkt, an dem die Initialphase als
abgeschlossen gelten mag, ist nach der Zusammenschau der Funktionen
zu entscheiden, liefern diese doch die Kriterien, um eine solche Festlegung
iiberhaupt treffen zu kénnen (— Kap. 3.12). Vorerst mag gentigen: Die Ini-
tialphase endet, wenn die Initiation abgeschlossen ist.

Wo ist ein Anfang? Der Einfachheit halber liefSe sich sagen, der Film
fangt mit den ersten Bildern (und Ténen) auf der Leinwand an und en-
det mit der verklingenden Abspannmusik. Titelvorspann und end credits
markieren konventionellerweise Anfang und Ende und rahmen> die
Geschichte ein. Aber gehort der Rahmen selbst schon zum Film, z&hlt er
zum Innen oder zum Aufien? Wo endet der Paratext, wo beginnt der Text?
Welchen Status hat der Vorspann? Was sind iiberhaupt die <ersten Bilder>
des Films? Das Problem, einen eindeutigen Anfangspunkt zu bestimmen,
formuliert Gardies dhnlich:

Bien souvent, a la différence du roman, le film démarre en deux temps: avant
d’accéder a la plenitude du monde diégetique, il me faut patienter avec le gé-
nérique. Au cinéma les commencements sont toujours un peu compliqués. [...]
Quand le film commence-t-il? Avec la luminescence de I'écran? Avec ou apres
lelogo du distributeur? Avec les premiers sons? Le premier plan? La premiere
séquence? Dés le générique ou apres? La question devient plus délicate encore
sil’on ajoute I'interrogation corollaire: quand le film cesse-t-il de débuter?[...]
Néanmoins, il est un début certain et <objectiv> au cinéma: le moment ot le
projecteur se met en marche et ot1 les charbons crépitent. Condition nécessaire
maisbieninsuffisante, onl’avouera, pour réglerla question du commencement
(Gardies 1997, 347).%°

40 «Im Unterschied zum Roman beginnt der Film hdufig zu zwei verschiedenen Zeit-
punkten: Vor dem Zutritt zur Fiille der diegetischen Welt muss ich erst den Vorspann
abwarten. Im Kino ist die Frage des Anfangs immer ein bisschen kompliziert. [...]
Wann beginnt der Film? Mit dem Aufleuchten der Leinwand? Mit oder nach dem Logo
des Verleihers? Mit den ersten Ténen? Der ersten Einstellung? Der ersten Sequenz?
Schon beim Vorspann oder erst danach? Noch schwieriger wird es, wenn man die da-
mit direkt zusammenhéangende Frage stellt: Wann hort der Film auf anzufangen? [...]
Gleichwohl gibt es ganz objektiv einen Anfang im Kino: der Moment, wenn der Projek-
tor anlduft und die Kohlestifte aufglithen, eine notwendige, aber zugegebenermafSen
keinesfalls hinreichende Bedingung, um die Frage nach dem Anfang zu beantworten»
(die Ubersetzung verdanke ich Guido Kirsten).
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In der Tat: Der Moment, an dem die Projektion beginnt, stellt kein hinrei-
chendes Kriterium zur Festlegung des Anfangspunktes dar. Norbert Mil-
ler hat einen anderen Vorschlag; am Beispiel des Romans formuliert er die
These, der Anfang schaffe «<im Pragmatischen eine Tabula-rasa-Situation»
(1965, 9). In dieser Konzeption ist der Anfang als Punkt zu beschreiben, an
dem es zum ersten Kontakt von Leser und Erzédhler kommt oder, filmspe-
zifisch gefasst, zwischen dem Zuschauer und der priméiren narrativen Ins-
tanz/der Enunziation, und zwar unabhingig von der jeweiligen Form oder
Gestaltung des Anfangs, unabhéngig davon, womit der Film beginnt.

Nun kénnte man einen Einwand ins Feld fithren gegen die Redewei-
se vom Anfang als <Nullpunkt im Pragmatischen>: Denn hat der Film fiir
den Zuschauer nicht langst begonnen, bevor er das Kino betritt? Weil er
durch Trailer, Plakate und Werbeanzeigen, durch die Berichterstattung in
den Medien oder Gespriache im Bekanntenkreis mit den Préamissen der
Geschichte bereits vertraut ist, weil er durch sein Wissen um die mitwir-
kenden Stars und ihre Leinwand-Images, eventuell auch um die persona
des auteur, vor allem durch sein Genrewissen, an das die Filmwerbung
appelliert, Erwartungen vor dem Anfang hegt?*

Sutcliffe fordert fiir das Zeitalter der groflangelegten Werbe- und
Marketingkampagnen denn auch ein Hinterfragen der Aristotelischen
Definition von <Anfang> (< Kap. 2.1) und wendet polemisch ein, ob der
Kinofilm, wie er uns heute begegnet, nicht blofs Nachfolgeprodukt seiner
Trailer ist, indem er die Fragen zu beantworten verspricht, die jene auf-
geworfen haben. Hediger gelangt in seiner umfassenden historisch-sys-
tematischen Trailerstudie zu einem dhnlichen Befund: Trailer «sind das
vorldufige Gedédchtnis des Films, zu dem sich der Film verhélt wie eine
Wiederholung» (2001a, 266). Damit verdndert sich die Funktion des An-
fangs: In dieser Betrachtungsweise fungiert er tatsachlich als Praludium>,
und zwar als eins im Hinblick auf die bereits bekannten Hohepunkte und
die in Aussicht gestellten Rezeptionsgratifikationen. Unter diesen Bedin-
gungen miisste sich, so folgert Sutcliffe, auch das Zuschauerinteresse an-
dern; es richte sich darauf zu erfahren, wie der Film von seiner Erdffnung
zu den bereits bekannten Szenen gelange (1999, 5). Sein Vorschlag einer
Adaption der Aristotelischen Bestimmung an die Bedingungen der zeit-
genossischen kommerziellen Praxis lautet entsprechend:

A beginning is that which is preceded by a multi-million-dollar prime-site
advertising campaign, with simultaneous media promotional campaigns and
merchandising tie-ins (ibid., 5f).

41 Die Vernachldssigung des Zuschauervorwissens — er nennt dies «the viewer’s experi-
ence» —bei der Analyse von Filmeréffnungen beklagt auch Charney 1993, 43 et passim.
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Um zu einer textpragmatischen Festlegung des Anfangs zu gelangen,
scheint es mir hilfreich, den Weg in die Fiktion, den der Zuschauer beim
Kinospielfilm beschreitet, in groben Ziigen nachzuzeichnen, die Rahmen
und Schwellen zu benennen, die dabei zu passieren sind, und danach zu
fragen, welche dieser Phanomene des Ubergangs zum <Film-als-Text> zéh-
len und damit im Rahmen des hier gewidhlten Ansatzes zu beriicksichti-
gen sind.

Der Weg in die Fiktion vollzieht sich tiber eine ganze Reihe gestaffelter
Rahmen und Schwellen: extra- und paratextuelle, textuelle, narrative und
diegetische; der Anfang stellt, darauf weist auch Gardies hin, eine «kom-
plexe Schwellensituation» (Stanitzek 2006, 8ff) dar. Erste und wichtigste
Funktion textueller Rahmen ist, den Erzédhltext und die Fiktion abzugren-
zen gegeniiber der Umgebungsrealitdt. (Rahmen> wird hier zundchst in ei-
nem formalen Sinn verstanden als Einfriedung eines inneren Bereichs und
Ausschluss eines dufieren; in diesem Sinn fungieren die Titelsequenzen als
Rahmen des Films gegeniiber dem, was (noch) nicht Film ist. Die Grenze,
die solcherart abgesteckt wird, ist aber, wie oben dargelegt («+— Kap. 2.6),
januskopfig, fungiert sie doch zugleich als Schwelle beim «Eintritt in die
Fiktion».

Um diese Rahmen- oder Schwellensituation darzulegen, sind zunéchst
duflere und innere Rahmen und die — im Sinne Odins — damit verbunde-
nen externen und internen Lektiireanweisungen zu differenzieren. Zu den
dufleren Rahmen zdhlen extratextuelle wie paratextuelle (epitextuelle
und peritextuelle)*> Rahmen. Extratextuelle Rahmen werden gebildet
durch die Institution, die Situation und den Kontext der Auffithrung:
Der Film im ausverkauften Multiplexx-Kino an einem Samstagabend ist
anders gerahmt und damit <«etwas anderes> als daheim auf DVD mit der
Videoclique, als Teil eines Themenabends im Fernsehen,* im kommunalen
Kino, im Filmseminar oder gar im Flugzeug.* Auch seine Einbettung oder
Programmierung innerhalb eines grofieren Auffithrungszusammenhangs

42 Genette (2001 [1987], 12f) differenziert die Paratexte des Buches in Peritexte> und <Epi-
texte>. Er unterscheidet damit Paratexte, die materialiter mit dem Buch verbunden sind
wie Format, Umschlag, Titelseite, Kapiteltiberschriften, Vor- und Nachworte, Anmer-
kungen, Widmungsreden und dergleichen, die er als <Peritexte> bezeichnet, von den
Epitexten, die nicht direkt mit dem Text verbunden sind, wie etwa Interviews mit dem
Autor, Briefwechsel, Fernsehauftritte, die im Umfeld des Textes situiert sind; vgl. Sta-
nitzek 2004a; Bohnke 2007a, 7-36.

43 Ahnlich Paech 2004, 216. Der Film im Fernsehen ist aber nicht nur <etwas anderes> als
im Kino; unter Umstidnden ist er gar «ein anderer>, wie Bohnke unter Hinweis auf die
Praxis der Sendeanstalten bemerkt, bei der Fernsehausstrahlung Widescreen-Formate
seitlich zu beschneiden, «Rechtecke zum Quadrat»; 2007a, 115-136.

44 Zu Funktionen und Erfordernissen des Inflight Entertainment vgl. Schneider 2009,
144ff; Lettenewitsch 2009, 171-176.
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oder viewing strip stellt einen Rahmen dar, der regulierend auf die Rezep-
tion einzuwirken vermag (vgl. Odin 1994).

Ahnlich verhélt es sich mit den den Film umgebenden, seine Verdffent-
lichung vorbereitenden oder flankierenden, zu 6konomisch-strategischen
Zwecken eingesetzten Para- oder préziser Epitexten, die ich ebenfalls zu
den dufieren Rahmen des Kinospielfilms rechne: Die Vorberichterstattung
und making-of-Filme (auf der DVD werden sie zum Peritext; vgl. Paech
2004, 221ff), Filmkataloge (Roepke 2006b), Programmhefte (Jost 2002),
Filmplakate (Beilenhoff/Heller 1995; Sahli 1999), die Aushangfotos in
den Kinoschaukasten (de Kuyper 2006), Promotion-Auftritte der Regis-
seure und Stars (Nitsche 2000; 2002; Lowry 2005), Star-Interviews (Jungen
2005), Trailer (Hediger 2001a) sowie andere Formen der Filmwerbung und
-vermarktung in den unterschiedlichsten Medien inklusive des Merchan-
dising (als Uberblick: Hediger/Vonderau 2005a). Sie erwecken narrative
Erwartungen und Antizipationen, die bereits konkreter Art sein konnen,*
und bilden in ihrer Gesamtheit so etwas wie ein <Vestibiil> des Films oder
seinen «paratextuellen Hof> im weitesten Sinn.

Die engere Zone des Ubergangs in die Fiktion stellt die ritualisierte
Auffiihrung des Films im Kino dar, eine rite de passage, die einer konventi-
onalisierten <Dramaturgie gestaffelter Schwellen> gehorcht — in der heute
weithin tiblichen Form: Musikeinspielung im Saal, Verloschen des Lichtes,
Offnen oder Heben des Vorhangs (wo ein solcher noch vorhanden ist), dann
das screening, das von der Produktwerbung erdffnet wird, die Filmtrailer
als Hinweise auf «<kommende Attraktionen»,* optional eine nochmalige
Unterbrechung zum Verkauf von Eis, erneutes Verloschen des Lichtes und
Offnen des Vorhangs, schlieflich Beginn der eigentlichen Vorfithrung (sel-
ten noch eroffnet von einem Kurzfilm vor dem Hauptfilm, hdufiger mit
dem drohenden Hinweis, dass das Raubkopieren zur Anzeige gebracht
und mit Gefangnisstrafe geahndet wird).”

45 So beschreibt de Kuyper die Wirkung der Aushangbilder mit den Worten: «La fascina-
tion pour ces photos était bien particuliere. Non seulement, comme les affichettes ou
les placards, suggéraient-elles deux ou trois moments forts du film, mais les photos
déclinaient par — disons un jeu d'une douzaine d’image fixes — le récit en son entiereté.
Seulement, dans le desordre! 11 fallait donc tenter de reconstituer plus ou moins la nar-
ration, son ordre, sa logique au moyen d'un puzzle brouillé» (2006, 413).

46 Zur Wirkungsésthetik des Kinotrailers vgl. die Arbeiten von Hediger, insb. 1999b;
2001a; 2001b; der Begriff «cinema of coming attractions» wurde, in Anlehnung an Tom
Gunning, von Lisa Kernan (2004) gepragt.

47  Auch Sierek (1993, 21ff) beschreibt, wie sich der Ubergang vom éffentlichen Raum der
Strafie zum fiktionalen Raum des Films {iber verschiedene Schwellen vollzieht: die
Kinoreklame, die Plakate draufen, die Sitzplatzsuche, das Verloschen des Lichts, das
Aufziehen der Vorhidnge. Zu ergénzen ist, dass sich die Auffithrungsdramaturgie im
Stummfilmkino, vor allem in den «Kinopaldsten>, als der Film Teil eines umfassenden
Unterhaltungsprogramms war, gianzlich anders darstellte; vgl. etwa Hediger (2003)
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All diese institutionellen, situativen, kontextuellen und auch paratextu-
ellen Rahmen bleiben hier ausgeklammert, weil sie zwar fiir eine (histo-
rische) Pragmatik des Kinos hochst interessante und untersuchenswerte
Phianomene darstellen, als aufdertextuelle indes nicht in den Bereich einer
Textpragmatik des Films fallen.

Textpragmatisch beschrieben werden demgegeniiber die dufSeren textu-
ellen Rahmen sowie die inneren, narrativen, die von Hinweis- und Anwei-
sungscharakter fiir das <Wahrnehmen-und-Verstehen-und-Erleben> des
Films und der Erzéhlung sind, oder anders: Gegenstand einer Textpragma-
tik des Filmanfangs sind die Rahmen, Schwellen, Uber- und Eingangszo-
nen, auch die Signale des Anfang(en)s, mit denen der Text selbst aufwartet,
um den Weg in die Fiktion und die Geschichte zu ebnen, zu bahnen, unter
Umstdnden auch zu zelebrieren, wie am Eingangsbeispiel von THE ALPHA-
BET MURDERS deutlich wurde (< Kap. 1.1). Entsprechend ist der Anfang
des Anfangs dort, wo die textuell gesteuerten Prozesse von Initialisierung und
Initiation einsetzen, wo der Kontakt zwischen Narration/Enunziation und
Zuschauer hergestellt wird, wo diegetisierende und narrativisierende Ope-
rationen angestofien werden, aber auch Prozesse der Einstimmung und
Einfithlung, wie diese Arbeit in den folgenden Abschnitten darlegen wird.

In seiner Studie zum Ende im Spielfilm schldgt Christen (2002) vor, die
«letzte Sequenz» des Films als dessen «inneres Ende» zu fassen und von
seinem «dufleren Ende», den end credits, abzugrenzen (2002, 591f). Dieser
Kategorisierung folgend wéren auch fiir den Filmanfang duflere und inne-
re Rahmen oder Schwellen zu unterscheiden, so etwa formale Grenzen und
Markierungen des Textanfangs von Eréffnungen des narrativen Diskurses
und schliefllich vom Handlungsbeginn. Wir haben es also auch in dieser
Hinsicht nicht mit einem einzigen Anfangspunkt zu tun, sondern mit ei-
ner gestaffelten Reihe textueller Schwellen, narrativer und diegetischer
Rahmen(setzungen), mit unterschiedlichen Indikatoren und Signalen des
Anfang(en)s auf verschiedenen Ebenen von Text, Narration/Enunziation,
Diegese und Stil.

Als dufiere Rahmen des Films-als-Text und Markierungen der Grenze
zwischen hors texte und Text fungieren etwa die Trademarks der Verleih- und

und Canjels (2004) zu Form und Funktion des szenischen Prologs. Fiir den Tonfilm sei
darauf hingewiesen, dass vielen Monumentalfilmen eine eigens fiir diesen Anlass
komponierte musikalische Ouvertiire (noch bei geschlossenem Vorhang gespielt) voraus-
ging, die den Film als Ereignis auswies und fiir Einstimmung des Zuschauers sorgte,
so bei BEN Hur (USA 1959, William Wyler), SPARTACUS (Stanley Kubrick, USA 1960),
LAWRENCE OF ARrABIA (David Lean, GB 1962) oder auch bei 2001: A SPACE ODYSSEY.
Wichtig erscheint mir schliefSlich der Hinweis, dass sich zu Zeiten der seance continue,
als der Zuschauer das Kino zu einem beliebigen Zeitpunkt betreten und wieder verlas-
sen konnte, das Problem des Anfang(en)s ganz anders stellte.
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Produktionsfirmen, aber auch Hinweise auf gewonnene Auszeichnungen,
Pradikate, Festivalteilnahmen und dergleichen mehr, peritextuelle Markie-
rungen des Anfang(en)s, die zwar materialiter mit dem Film verbunden,
aber noch nicht recht Teil des Textes sind (vgl. Levaco/Glass 2006 [1980];
de Mourgues 1994, 183-189; Betteni-Barnes 2004; Bohnke 2007a, 79-84). Ob
man die Logos als textuelles Element ansehen mochte, hdangt nicht zuletzt
von ihrer Eingebundenheit und Gestaltung ab: In den letzten Jahren ldsst
sich verstarkt eine Tendenz beobachten, die Trademarks an den <Look>,
das Setting oder die Atmosphére des Films anzulehnen und in das fiktio-
nale Spiel einzubeziehen.

Bei GLADIATOR (Ridley Scott, GB/USA 2000) etwa erhielt das Firmen-
signet von Dreamworks Pictures die gleiche ungew6hnliche Sepia-Ténung
wie die er6ffnenden Filmbilder. Und Bohnke beschreibt, wie sich in Martin
Scorseses CAPE FEAR (USA 1991) das Universal-Logo in ein «Wasserzei-
chen» verwandelt, bevor die Credits vor dem Hintergrund einer bewegten
Wasseroberfldche eingeblendet werden. Die erste Schwelle der Geschichte
wird buchstéblich fluide (Bohnke 2007a, 67f).

Auffallender noch sind Spielereien mit dem Logo, die auf das Genre
oder auf Erzéhlmotive des Films verweisen: Im Vorspann der Western-
komodie Cat Barrou (Elliot Silverstein, USA 1965) verwandelt sich das
Firmen-Signet der Columbia, die auf einem Sockel stehende fackeltragen-
de Géttin, in eine animierte Figur. Sie blickt sich um, als wolle sie sich
vergewissern, ob auch niemand zugegen ist, und wirft dann schwungvoll
ihre Toga ab. Darunter tragt sie ein flottes Western-Outfit. Sie beginnt wild
um sich zu schieen und hat daran offensichtlich grofes Vergniigen. Ahn-
lich treibt die Komodie CoMING To AMERICA (John Landis, USA 1988) ihr
Spiel mit dem Paramount-Signet: Die <Kamera> fliegt auf den verschneiten
Berg zu und verschwindet dahinter, im Konigreich «Zamunda», wo die
Geschichte beginnt.

Gebréuchlich ist inzwischen auch die Praxis, den diegetischen Ton
so nach vorn zu ziehen, dass er bereits zu horen ist, wiahrend auf der
Leinwand noch das Logo gezeigt wird (z.B. bei OcEAN’s ELEVEN, Steven
Soderbergh, USA/AUS 2001), wie um dem Zuschauer zu bedeuten: «Ruhe
jetzt, der Film geht bereits mit dem Vorspann los!» Das Trademark wird so
narrativ <eingemeindet>, die Schwelle untergraben.*®

Augenscheinlichster und konventionalisierter Rahmen des Films ist der
Vorspann —Schwelle, Visitenkarte und feaser, (musikalische) Ouvertiire, Ma-

48 Vgl. auch Schaefers (2006) Analyse der Verwendungsweise diegetischen Tons und
des Verzichts auf die tibliche musikalische Untermalung des Logos und der sich an-
schlieSenden Titel von BLUE STEEL (USA 1989, Kathryn Bigelow), der so medias in res
als eine Art Horspiel beginnt.
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trix der Geschichte, Einladung in die Fiktion und Markierung der Enunzi-
ation. «Der Vorspann gibt dem Film einen Rahmen», urteilt auch Bohnke
(20064, 159). Er sorgt nicht allein fiir Grenzziehung innerhalb der Auffiih-
rungsdramaturgie und weist den Film als Ereignis, als Artefakt und als Text
aus; Rahmen ist er auch und vor allem insofern, als er die deutlichsten In-
dikationen liefert, von «welcher Art> der Film ist: Indem er die Namen der
Stars und des Regisseurs nennt, weist er auf den Fiktionalitatsstatus hin. Er
zeigt die Gattung und das Genre an, unter Umstanden nimmt er Elemente
der Geschichte vorweg und wirkt so erwartungsevozierend; durch seine
Gestaltung, vor allem aber durch die Titelmusik vermag er es, den <Ton> des
Films und die Grundstimmung der Geschichte zu setzen — ein Rahmen des
«Wahrnehmen-und-Verstehen-und-Erlebens> im Wortsinn.

Auch fiir den Vorspann ist die Frage nach dem Textstatus zu stellen: Sind
dieTitelsequenzen, deren Gestaltungim Studio-System Spezialdepartments
wie dem «Pacific Title and Art Studio» (vgl. Harris 2006) oblag und heute
von Firmen wie Balsmeyer & Everett; R/Greenberg Associates, Imaginary
Forces oder Bureau besorgt wird,* paratextuelle Schwellen, Marginaltexte
oder Hilfsdiskurse des eigentlichen Textes, wie die Vorspannmacher selbst
gerne betonen, oder sind sie dem Text zuzurechnen? Als Paratexte fungie-
ren sie, insofern sie iiber den Film «sprechen> (in diesem Sinne ist der Vor-
spann immer auch Metatext), zugleich tibernehmen sie aber, je nach Anlage
und Gestaltung,™ textuelle, mitunter auch bereits narrative Funktionen.

Die Frage nach dem Status der Titelsequenz stellt sich textpragma-
tisch und speziell hinsichtlich ihrer initiatorischen Funktionen ein wenig
anders: Insofern der Vorspann zur Setzung der Grundstimmung und zur
Bedeutungsbildung beitrdgt, indem er die Gattung oder das Genre angibt,
an unser Vorwissen appelliert und so Erwartungen weckt, auch indem er
dem Film einen <Look> verleiht und stilbildend wirkt, ist er genuiner Teil
des Textes, wenngleich von besonderem semiotischen Status. Zuweilen
mag er schon zum narrativen Diskurs zdhlen; so weist Bordwell darauf

49 Zu diesen Firmen und der Arbeit der Titeldesigner vgl. Abrams 1994; Geffner 1997;
Marsilius 1999; Starker 2001; Solana/Boneu 2007.

50 Die verschiedenen Formen des Vorspanns sind hinsichtlich ihres paratextuellen und
enunziativen Status und ihrer initiatorischen Funktionen zu unterscheiden: So fungie-
ren manche Vorspanne von Titeldesignern wie etwa Saul Bass, Pablo Ferro, Maurice
Binder, James S. Pollak, Wayne Fitzgerald oder Kyle Cooper als kunstvolle, zuwei-
len gar avantgardistisch anmutende Filme-im-Film>, die in Kommentarfunktion zur
Geschichte stehen oder im Sinne Kuntzels als ihre <Matrix> beschreibbar sind, man
vergleiche nur etwa den Katzenvorspann> von Saul Bass zu WALK ON THE WILD SIDE
(Edward Dmytryk, USA 1962), der im Kampf der schwarzen und der weiflen Katze
die Handlung symbolisch vorwegnimmt. Dagegen sind Credits auf neutralem Hinter-
grund wie bei Yasujiro Ozu, in vielen klassischen Hollywoodfilmen und heute noch bei
Woody Allen von ganzlich anderem semiotischen Status und weitaus schwécher signi-
fikativ. Aber auch hier vermag die Musik Genre und Stimmungsregister anzugeben.
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hin, dass im klassischen Kino das Erzdhlen gemeinhin vor der Handlung
einsetzt und die Narration mit dem Vorspann «initiiert» wird (Bordwell/
Staiger/Thompson 1985, 25). Oder, wie Odin urteilt, nachdem er die
fiktionalisierenden Operationen am Anfang des Renoir-Films aufgefachert
hat: «L'histoire de PARTIE DE CAMPAGNE n’est pas véritablement commen-
cée ...» (2000, 80).

Von daher ist auch Kritik anzumelden an der Auffassung mancher Au-
toren, die den Anfang als «prinarrative Phase» (Christen 1990, 9) nehmen
mit dem Argument, dass zundchst die Elemente der Narration (Hand-
lungsort, -zeit und die dramatis personae) eingefiithrt werden miissen, be-
vor die Faden der Geschichte gekniipft werden konnen. Auch wenn die
erzdhlte Zeit in den primar beschreibenden oder atmosphérischen Mo-
menten zu Beginn noch auf der Stelle zu treten scheint, so entspringt hie-
raus doch bereits eine «Aufforderung zur Narration» (Odin 2006 [2000],
35). Im «doppelten Verlauf von Erzdhlung und Geschichte» (Vernet 2006
[1986], 14; vgl. Chatman 1990, 9) haben beide einen Anfangspunkt; diese
fallen aber nicht notwendig zusammen: Das Erzédhlen (der narrative Dis-
kurs) geht der Handlung logisch und fiir gewo6hnlich auch zeitlich voran.
Dennoch werden die Anfédnge von Spielfilmen, selbst wenn sie noch we-
nig plotbezogene Hinweise enthalten und narrativ diinn und unbestimmt
daherkommen, grundsétzlich als Anfang eines Erzihlprozesses wahrgenom-
men. Sie wecken die Lust an der Fiktion und sprechen eine grundsatzli-
che narrative Erwartung an. Wenn auch zu Beginn nicht immer und nicht
sofort ersichtlich ist, um was fiir eine Geschichte es sich handelt (wer die
Hauptfigur ist, welche Konflikte erwartbar sind, welche Richtung die
Handlung zu nehmen verspricht), so ist uns doch in aller Regel bereits
mit der Eroffnung klar, dass hier eine Geschichte beginnt und also jedes
Element des Anfangs Element narrativer Tatigkeit ist. Das gilt auch fiir
beschreibende Passagen, die als einfiihrend und orientierend verstanden
werden: Die Beschreibung einer Landschaft zu Beginn stellt nicht allein
einen Raum dar, sondern qualifiziert ihn als narrative space (Heath 1981,
Kap. 2), als (potenziellen) Handlungsraum. Nach diesem kleinen Einwurf
zuriick zu den Schwellen.

Der «Eintritt des Zuschauers in die Fiktion», so habe ich formuliert,
vollzieht sich stufenweise, als phasische Bewegung von aufien nach innen
iiber verschiedene textuelle und narrative Schwellen und Instanzen hinweg
bis zu jenem Punkt innerhalb der erzidhlten Welt, an dem mit dem Auftritt
der Figuren die Handlung einsetzt.’' Diese Bewegung wird innerdiege-

51 Diesen Vorgang beschreibt dhnlich Eugeni (1999, Kap. 1), der sich dabei auf GONE wiTH
THE WIND (Viktor Fleming, USA 1939) stiitzt. Branigan (1992, 113) zeigt an HANGOVER
SQUARE (John Brahm, USA 1945), wie sich zu Beginn eine allméhliche Einschrankung
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tisch aufgegriffen und fortgesetzt. So gehort zu den konventionalisierten
Eroffnungstechniken, die das klassische Kino ausgebildet hat, eine «den
Zuschauer> an den Ausgangsort der Handlung dirigierende Kamera, zu-
weilen auch als «klassische Eréffnung» bezeichnet. Charney beschreibt
ihre Passagenfunktion so:

The classical opening defines its specificity through its effort to lead the view-
er from her initial position outside the film to a place where she can begin
her immersion in the narrative. Indeed, the classical opening sequence ex-
plicitly visualizes the narrative as an interior toward which the camera leads
the exterior viewer. This sort of camera movement literalizes the effort of the
opening in general to greet the viewer on the ground of her own exteriority
in the credits, address her about the film in title cards, and then lead her into
the story in the opening sequence (1993, 109).

Die zielgerichtete <Anndherungsbewegung> kann auch in anderer Form
realisiert sein, etwa als Folge von Einstellungen abnehmender Distanz.
Boris Ejchenbaum hat diese Montagefigur als «progressiven filmsyntak-
tischen Typ» bezeichnet, der aufgrund seiner orientierenden Funktion
vor allem am Anfang zum Einsatz komme (2005 [1927], 44). Solche Ges-
ten signifizieren, wie auch das Verklingen der Musik, deutlich das Ende
des <Vorgeplédnkels> und das Ankommen an einem ersten Etappenziel, «da
sind wir, hier fangt unsere Geschichte an», sie fungieren damit zugleich
als Textgliederungssignal. Eine Grenze wird gezogen und das, was <Noch-
nicht-Geschichte> ist (sondern Hinfiihrung>, <Beschreibung> und <Orien-
tierung»), abgegrenzt gegeniiber der <eigentlichen> Geschichte.

Es lassen sich weitere solcher internen Schwellen ausmachen, tiber die
die Bewegung in die Fiktion hinein gelenkt wird. Am deutlichsten tritt
die Rahmung und Hinfithrung im Falle eingebetteter oder eingefasster
Geschichten hervor, d.h. bei solchen, die von einer iibergeordneten Er-
zdhlsituation aus, also im metadiegetischen und metanarrativen Zugriff
dargeboten wird (vgl. Gaudreault/Jost 1999, 52ff). Dabei wird haufig der
Rahmen wachgehalten, indem die Erzdhlung im weiteren Verlauf inter-
mittierend auf diese Ebene zurtickkehrt, wie sich anhand der Fernsehse-
rie THE STORYTELLER (Jim Henson, USA 1988) illustrieren lasst:

Ein alter Mann erzahlt seinem Hund am Kamin Mairchen, die die-
ser mit Nachfragen und Kommentaren unterbricht. Von Zeit zu Zeit
begibt er sich als <Zaungast> in die fremde Welt hinein, etwa um ein
Detail genauer zu betrachten. Manchmal gerdt auch ein Objekt aus der

des Wissens beim Ubergang von auflen nach innen vollzieht, die von der Ebene des
Textes fortschreitet zur Ebene der Figur als Fokalisator der Geschichte und damit an
den Punkt, an dem die Handlung beginnt; vgl. Bohnke 2006, 166f.
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Mairchenwelt in das Kaminzimmer hinein, und der Hund beschniiffelt
es neugierig.

Die Riickkehr in die Rahmensituation kann aber auch erst am Ende
erfolgen und schliefit dann Erzdhlung und Gestalt ab wie in Das CABI-
NET DES DR. CALIGART (Robert Wiene, D 1920) (vgl. Boillat 2004). Zuweilen
wird der Rahmen auch «vergessen> und die Gestalt bleibt in dieser Hin-
sicht offen, so z.B. in ED Woop (Tim Burton, USA 1994).

Diese narrativen Rahmen kénnen von einem im Bild anwesenden und
den Zuschauer direkt adressierenden personalen Erzdhler getragen wer-
den, aber auch von der Voice-over einer extradiegetischen narrativen In-
stanz, die anhebt, ihre Geschichte darzubieten, welche sich sogleich vor
unseren Augen entfaltet. Auch Schrifteinblendungen, Rolltitel und Textta-
feln, die der priméren narrativen Instanz/der Enunziation zugeschrieben
werden, vermogen der Geschichte einen solchen Rahmen zu verleihen,
wenngleich das Einbettungsverhéltnis hier nicht ganz so deutlich ist und
sich die Enunziation nicht so klar zu erkennen gibt wie im Falle der «Ad-
ressierung vermittels der In-Stimme» oder auch der «Adressierungsstim-
me im Bild» (Metz 1997 [1991], 32).52 Der narrative Appell an den Zuschau-
er und die Hinfiihrung auf die Geschichte ist bei der Adressierung «face-
to-face» (Casetti 1995) am offensichtlichsten: Unter dem Gesichtspunkt der
Initiation ldsst sich die Apostrophe so fassen, dass sie den Ubergang von
der Alltagswelt in die fiktionale in der Erzdhlung nochmals aufgreift, so
verdoppelt oder innerfilmisch spiegelt und damit zugleich ausstellt.

Der Film verwandelt sich hier Formen der Prasentation, der Ankiin-
digung und Lenkung des Rezipienten an, wie wir sie vom Prolog auf der
Theaterbiihne, im Roman von der Verstdndigung des <Autors> oder Erziah-
lers mit dem Leser oder von der Funktion des Conférenciers im Varieté
her kennen. Der «Erzahler-im-Bild» (Metz 1997, 35) nimmt den Zuschauer
gleichsam an die Hand, stimmt ihn ein, bereitet ihn auf das zu erwartende
Geschehen vor und bezieht ihn ein. Durch diese besondere Form der Rah-
mung werden die kommunikativen Bindungen eng gekniipft, zuweilen
wird im Pseudodialog mit dem Zuschauer gar eine gewisse Vertraulichkeit
an den Tag gelegt, mittels derer ein rhetorischer «Schulterschluss» herbei-
gefiihrt werden soll (Wulff 2001, 133). Der Apostrophe kommt damit eine
in dieser Phase wichtige phatische Funktion zu: als narrativ-enunziative
Schaltstelle reguliert sie den Kontakt mit dem Zuschauer (darauf komme
ich im ndchsten Abschnitt zuriick); zugleich vermag sie auf Besonderheiten
der Geschichte hinzuweisen, narrative Versprechen zu geben und Interesse

52 Metz (1997, 30-42) beschreibt die drei genannten Formen der Adressierung als die
deutlichsten Hinweise auf die Enunziation, die im Film auszumachen sind, nimmt
aber wiederum Abstufungen zwischen ihnen vor.
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und Fiktionslust zu wecken. Dartiiber hinaus nehmen die Erzdhlerfiguren
wie auch die korperlosen narrativen Instanzen, die sich in Off-Stimmen, in
Titeln und Schrifteinblendungen zu erkennen geben, spezifischen Zugriff
auf die Geschichte, vermogen ihr eine gewisse Farbung zu verleihen und
Anweisungen (impliziter oder expliziter Art) zu geben, wie die Erzdhlung
aufzufassen sei — eine Funktion, die ich an anderer Stelle als <Modalisie-
rung> beschreibe (— Kap. 3.9.1).

Die am Anfang auftretenden innertextuellen Rahmen lassen sich so in
ungefdhrer Anlehnung an das Rahmen-Konzept Goffmans (1993 [1974])
auch als kognitive Rahmen auffassen, als ein Prinzip der Wahrnehmung, mit
dem zwei schwer messbare Bereiche getrennt und durch diese Abgren-
zung definiert werden, indem der eine gegeniiber dem anderen profiliert
werden kann (in diesem Verstdndnis ldsst sich etwa sagen, dass sich ein Er-
zédhlsegment, z.B. ein Erinnerungsflashback, der am Anfang initiiert wird,
durch seinen «subjektiven> Modus gegeniiber dem <objektiv> dargebotenen
Erzahlrahmen auszeichnet).

Die hier betrachteten Formen direkter Adressierung stellen nur eine
Auswahl der Ausformungen innertextueller, narrativer Schwellen auf
dem Weg in die Geschichte dar. Sie stehen exemplarisch fiir die Bandbrei-
te an Moglichkeiten, die sich filmhistorisch herausgebildet haben, um die
Klippe des Anfangs zu nehmen, den Zuschauer in die Fiktion einzufiihren
und seine Aufmerksamkeit auf die Geschichte zu lenken. Andere Formen
kommen im nédchsten Abschnitt zur Sprache.

3.6 Kontakt, Interesse, Verfiihrung

«Mit dem Kino ist es wie mit der Liebe: Wenn sie was taugt, steckt in der
ersten Begegnung die ganze Geschichte», urteilt die Filmkritikerin Chris-
tiane Peitz und fragt: «Also wie fangt es an, wie verfiihren mich die Bilder
und buhlen um meine Aufmerksamkeit?»*

Bevor die Verfiihrung beginnen kann, auch das ist wie beim Flirten,
muss der Kontakt zum Gegeniiber hergestellt und seine Aufmerksamkeit
errungen werden, damit er sich angesprochen fiihlt und geneigt ist, sich
auf die Geschichte einzulassen. Eine kommunikative Bindung ist zu kniip-
fen und damit die Voraussetzung zu schaffen, dass sich der Zuschauer
kognitiv und affektiv involvieren lasst. Diese Funktion der Initialphase
vor allen anderen, die beim Eintritt in die Fiktion zum Tragen kommen,

53 Christiane Peitz: «Vor dem Rausch. Kunst der Verfithrung: tiber Filmanfange», Tages-
spiegel v. 16. Februar 2006.
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mochte ich hier mit den Begriffen Kontakt, Interesse und Verfiihrung meta-
phorisch umreifien.

Der Anfang ist erste und wichtigste Kontaktstelle des Films (vgl. El-
saesser 1992), d.h. die phatische Funktion filmischer Kommunikation ist
hier besonders ausgepragt. In seiner Kommunikationstheorie der Spra-
che fasst Roman Jakobson (1971 [1960], 149f) als «phatische» die Funkti-
on der sprachlichen Mitteilung (neben der referenziellen, der konativen,
der emotiven/expressiven, der poetischen sowie der metalinguistischen),
die auf Herstellung und Aufrechterhaltung des Kontakts zwischen Sender
und Empfanger gerichtet ist und sich auf den Mitteilungskanal bezieht
— einerseits in physikalischer Hinsicht, andererseits hinsichtlich der psy-
chischen Kommunikationsbereitschaft der Teilnehmer. In den Bereich des
Phatischen fallen Riickkopplungssignale des Horers, dass er noch «dabei>
und aufmerksam ist, wie auch Gesten, mit denen der Sprechende sich der
Aufmerksamkeit des Zuhorenden versichert (vgl. Pfister 2001 [1977], 161f;
Waulff 1993c, 145f).

Bei aller gebotenen Vorsicht, was die Ubertragung von Beschreibungs-
instrumentarien direkter Kommunikation auf medial vermittelte und spe-
ziell auf den Spielfilm mit seinem geschlossenen fiktionalen Universum
anbelangt, scheint mir der Begriff der phatischen Funktion eine niitzliche
Kategorie textpragmatischer Beschreibung. Ich fasse fiir den hier verfolg-
ten Argumentationszusammenhang das Phatische als einen Teilaspekt der
pragmatischen Dimension des Film(anfang)s; es bezieht sich in diesem
Verstiandnis auf alle stilistischen, narrativen/enunziativen und dramatur-
gischen Elemente und Gesten, die zuallererst (neben anderen Funktionen,
die ihnen dartiber hinaus zukommen) auf Herstellung, Aufrechterhaltung
und Pflege des Kontakts zum Zuschauer zielen.* Die Direktadressierung
der Kamera, mit der auf Ebene der Enunziation eine Simulation von face-
to-face-Kommunikation betrieben wird (vgl. Casetti 1995), stellt nur das
offensichtlichste Verfahren dar, um diesen Effekt herbeizufiihren. Zugleich
wirkt die Apostrophe appellativ in einem tiber das Phatische hinauswei-
senden Sinn, phatische und konative Funktionen fallen in der Hinwen-
dung des Erzdhlers zur Kamera/zum Zuschauer zusammen, und auch die
anderen kommunikativen Funktionen, die Jakobson am Beispiel der Ver-
balsprache beschreibt, liefsen sich daran illustrieren. Die phatische Funkti-
on bleibt zumeist latent, ist mitgegeben in allen impliziten und expliziten
Hinwendungen und kommunikativen Appellen an den Zuschauer, mit

54 Auch Barth (1988, 9) weist dem Filmanfang, gefasst als exordium, phatische Funktionen
zu und versteht darunter, tiber die von mir vorgeschlagene Auskleidung des Kon-
zepts hinaus, «Aufmerksamkeitserweckung, Einstimmung, Herstellung der Glaub-
wiirdigkeit»; vgl. Pfister 2001 [1977], 124.
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denen ihm riickversichert wird, dass er <gemeint> ist. In der «Tabula-rasa-
Situation im Pragmatischen», wie Miller den Anfang charakterisiert hat,
ist sie allerdings von essenzieller Bedeutung und tritt daher deutlicher zu-
tage als in spdteren Phasen. Miller beschreibt das «Spiel» zwischen Autor
und Leser, das hier einsetzt:

[...] mit dem ersten Wort 16st sich die Fiktion von der Wirklichkeit ab, um
eine Welt eigenen Gesetzes zu formieren. Damit hebt auch das Spiel an zwi-
schen dem Autor [...] und dem Leser [...]. Und dieses Spiel ist nirgends so
klar zu erkennen wie hier, wo es gilt, den ersten und starksten Reibungswi-
derstand des auflenstehenden Lesers zu iiberwinden, ihn teilnehmend in die
Welt der Fiktion hereinzuziehen (1968, 10).%

Die Spielmetapher scheint mir ein schénes und stimmiges Bild, um das
spezifische pragmatische Gefiige im Falle von Fiktionen mit ihrer Als-Ob-
Kommunikation zu fassen, ich werde sie daher verschiedentlich aufgrei-
fen. Aber «Reibungswiderstande tiberwinden», den Leser «hereinziehen»?
— Da klingt nach harter Arbeit, was Odin (1980) oder auch Jost (1997; 2004)
ganzlich anders beschrieben haben: Aufgabe der ersten Bilder und Téne
sei es, die «Lust an der Fiktion» (Odin 1980) zu wecken; von Widerstanden
seitens des Zuschauers ist nicht die Rede.

Tatsdchlich stellt sich die Situation des Films im Kino génzlich anders
dar als beim Buch: Denn wo der Autor darauf zielen muss, seinen (poten-
ziellen) Leser fiir die Geschichte einzunehmen, mit einem Leser kalkulie-
ren muss, der das Buch in der Buchhandlung vielleicht probeweise auf-
schldgt, um anhand der ersten Sétze zu priifen, ob ihm der Stoff und/oder
der literarische Stil zusagen, so ist die Situation im Falle des Kinobesuchs
eine andere: Dem Film wird ja gewissermafien «Kredit gewdhrt>, indem
wir zundchst eine Eintrittskarte kaufen in der Hoffnung, er moge uns ge-
fallen und eine gute Abendunterhaltung darstellen (vgl. Maltby/Craven
1995, 37f). Im Kino selbst haben wir dann, wie im letzten Abschnitt dar-
gelegt, eine ganze Kette von Werbespots und Trailern hinter uns gebracht
und wollen nun endlich das sehen, wofiir wir von zu Hause aufgebro-
chen sind, das Eintrittsgeld entrichtet und worauf wir so lange mehr oder
weniger geduldig gewartet haben. Wir wollen, dass uns der Film gefallt,
und blicken ihm daher, so habe ich eingangs formuliert (« Kap. 1.2), mit
einer Mischung aus An- und Entspannung entgegen. Er kann an seinem
Anfang nicht viel falsch machen, wurde oben unter Bezug auf einige «Ge-
wiéhrsleute> aus Filmpraxis und -kritik behauptet, so formuliert auch Chi-

55 Vgl. auch Biinsch (1976), die die Appellfunktion des Romananfangs als «Werbung um
den Leser» beschreibt.
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on, man konne «das Publikum in einem Kinosaal in gewissen Grenzen als
ein «gefangenes> [...] bezeichnen und auf seinen guten Willen [...] setzen»
(2001 [1985], 187). Allzu viel Verfithrungskunst am Anfang ist also nicht
vonnoten.

Tan bezeichnet Interesse als die grundlegende oder «globale» Emotion
bei der Filmrezeption (1996, Kap. 4): «The act of watching any feature film
is accompanied by interest», formuliert er seine These (ibid., 85). Interesse
schafft Aufmerksamkeit und stellt den Antrieb dar, der Erzdahlung zu fol-
gen und im Verlauf weitere und speziellere Emotionen zu investieren, es
begleitet die gesamte Rezeption.® Aufgabe des Anfangs ist es, fiir Stimu-
lation dieses grundlegenden Antriebs zu sorgen — mehr zu wissen, mehr
zu erfahren und mehr erleben zu wollen. Interesse, so konnte man auch
formulieren, ist die Antwort des Zuschauers auf die Versprechen, die der
Anfang macht, die grundsitzliche Gestimmtheit, mit der er der Geschichte
folgt.

Um fiir Interesse und Aufmerksamkeit zu sorgen, kann der Filman-
fang auf ein breites Repertoire dramaturgischer Strategien der Irritation,
der Verfremdung, der Uberraschung, zuweilen auch der Uberwiltigung,
der Erzeugung von Spannung oder der Gestaltung komischer Momen-
te zuriickgreifen. Dem Vorspann kommt hierbei eine wichtige Funktion
als teaser oder <Appetithappen> des Films zu, sei es, dass er kreativ mit
der Typografie verfahrt (vgl. Bellantoni/Woolman 1999; Schaudig 2002)
oder dass er einen abgeschlossenen und originellen Film-vor-dem-Film
gestaltet, der dsthetisch raffiniert daherkommt oder jedenfalls interessant
anzuschauen ist. Die Arbeiten von Saul Bass waren stilbildend fiir diese
Tendenz, die Titelsequenz zur Kunstform zu erheben, ohne die dienende
Funktion gegentiber der Geschichte aufzugeben.” Bass selbst hat die Auf-
gabe seiner Vorspannsequenzen schlicht und einfach bestimmt als: «Man
kettet den Zuschauer an seinen Sitz» (1993). Ahnlich formuliert Sutcliffe,
sich dabei gleichfalls auf den Vorspann beziehend: «[...] the purpose of a
film’s beginning is to bring the audience to attention, eyes front» (2000,
21).

56 Vgl. dazu die Debatte zwischen Plantinga 2006 [2001] und Tan 2006 [2002]. Auf «Inter-
esse» als Motivation der Rezeption hat Tomasevskij tibrigens bereits 1925 hingewiesen,
er fasst Interesse nicht als Emotion, aber koppelt sie daran; vgl. 1965, 63ff.

57 Ich mochte auf den édsthetischen Aspekt von Vorspannen hier nicht eingehen, dieser
Teilbereich ist in der Forschung, wie oben belegt, mittlerweile gut erschlossen. Vor
allem hat wohl kein zweiter Vorspanndesigner so viel Aufmerksamkeit seitens der
Filmkritik wie der Filmwissenschaft auf sich gezogen wie Saul Bass, der als auteur
des Vorspanns gilt; exemplarisch sei hier verwiesen auf Durand 1963; Blanchard 1978;
Kirkham 1994; 1996; 1997; Kothenschulte 1994; 1996; de Mourgues 1994, 57-66; Althen
1996; Blau 1996; Beier/Midding 1996; Haskin 1996; Saada 1996; van Genugten 1997;
Morgenstern 1997; Re 2006, Kap. 3.
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Unabhéngig wie und womit der Film beginnt: Die ersten Momente stellen
den kommunikativen Kontakt her und sorgen fiir Interesse und Aufmerk-
samkeit; im dramaturgischen Jargon gesprochen: Sie dienen als hook, als
Haken, an den der Zuschauer genommen wird.*®® Aber dazu ist es nicht
noétig, allzu aufdringlich um die Gunst des Publikums zu werben (dies
diirfte in den nachfolgenden Teilkapiteln anhand der vielgestaltigen Bei-
spiele, die ich zur Illustration meiner Uberlegungen heranziehe, nebenbei
deutlich werden). Der Kinozuschauer ist in der Regel guten Willens, er
sitzt bequem in seinem Sessel, kann nicht <wegzappen> wie der nach al-
ternativen Programmen suchende Fernsehzuschauer und bringt durchaus
ein paar Minuten Geduld auf, sich einzulassen auf das, was da kommt.
Der <Haken> muss daher gar nicht so grob ausfallen oder, wie ich William
Goldman oben bereits zitiert habe, «verfiihren heifit nicht vergewaltigen»
(1999, 139).

Im Folgenden werfe ich einen kursorischen Blick auf die «Verfithrungs-
strategien> des Filmanfangs in der Absicht, die Eingangsfrage «Wie fangt
es an, wie verfithren mich die Bilder?» mit einem Ausschnitt aus dem Ar-
senal von Filmeréffnungen zu beantworten (vgl. auch Christen 1990; Tyl-
ski 2001). Es existieren zwar iiberaus zahlreiche und vielfaltige, aber eben
nicht unbegrenzte Moglichkeiten, einen Film zu beginnen. Filmhistorisch
haben sich Eréffnungsformen und -formeln auf verschiedenen Ebenen —
des Genres, der Motivik, des Handlungsaufbaus, des Stils — herausgebil-
det. Meine Absicht ist keinesfalls, hier einen auch nur annidhernd vollstan-
digen Uberblick zu geben. Ohnehin stehen die Bauformen des Anfangs
nicht im Zentrum dieser Studie; sie verfolgt kein morphologisches oder
gar typologisches, sondern ein theoretisches Interesse am Gegenstand.
Die lockere Zusammenstellung typischer Eroffnungsformen soll einen
Eindruck vermitteln, wie uns der Film entgegentritt und sich <als Anfang>
darbietet:

= So etwa als klassische> Eroffnung, wie sie oben bereits geschildert wur-
de: eine schrittweise, <konzentrische> Anndherung an den Handlungs-
ort von aufSen nach innen, wie in Orson Welles’ CitizeN KANE, Jules
Dassins THE NAKED CitY (USA 1948) und in Alfred Hitchcocks PsycHo
(USA 1960) oder variiert in Luchino Viscontis I. GaTToPARDO (I/F 1963),
selbstreflexiv in Vincente Minnellis AN AMERICAN IN Par1s (USA 1951)
und artistisch in Baz Luhrmanns Moutrin Rouce! (AUS/USA 2001);

58 Eder definiert die dramaturgische Kategorie des hook spezieller als «eine Sequenz, die
einen besonders starken emotionalen und sinnlichen Eindruck auf den Zuschauer ma-
chen soll» (1999, 57).
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» eine andere Mdglichkeit besteht darin, dass sich nicht die Kamera an
den Ort anndhert, sondern der Protagonist sich auf die Kamera zube-
wegt wie in THE SEARCHERs, wie das Auto mit den beiden Hauptfigu-
ren darin in Roman Polanskis CurL-pE-sac (GB 1966) oder, nach kurzen
einstimmenden Bildern, das Madchen in AN ANGEL AT My TABLE (Jane
Campion, GB/AUS/NZ 1990);

= eine Variation auf Ebene der Erzdhlmotivik: die Begleitung der Figur
an den Schauplatz der Handlung (Zugreisen, Auto- und Busfahrten,
Schiffspassagen, das Ankommen auf einem fremden Flughafen und die
Suche nach einem Taxi), Beispiele wéren UNA sTORIA SEMPLICE (Emidio
Greco, 1 1991), THE THING CALLED LoVE (Peter Bogdanovich, USA 1993)
oder DEAD MAN (Jim Jarmusch, USA/D/Japan 1995);

= im vorangegangenen Abschnitt wurde auf die direkte Adressierung des
Zuschauers durch einen personalen Erzédhler hingewiesen, der aus dem
narrativen Rahmen heraus in metadiegetischer und/oder metanarrati-
ver Geste die erzahlte Welt, das Personal, zuweilen aber auch die Ge-
schichte oder den Film <als Film> vorstellt und den Zuschauer rhetorisch
an die Hand nimmt wie etwa in Sam Woods Our Town (USA 1940)
oder in Max Ophtils’ La RonDE (F 1950). Die Begriifsung des Publikums
stellt eines der selbstreferenziellen Spiele an der Schwelle zur Fiktion
dar, eine Eroffnungsformel, die besonders Frank Tashlin haufig benutzt
hat, so etwa bei THE ALPHABET MURDERS («— Kap. 1.1), aber auch bei
THE GIRL CaAN'T HELP IT (USA 1956) oder WILL Success SpoiL Rock
HunNTER? (USA 1957). Woody Allen greift die Form in der prologartigen
Eroffnung von ANNIE HALL (USA 1977) auf, in der der homodiegetische
Erzéhler (verkorpert von Allen selbst), in Close-up direkt Richtung Ka-
mera sprechend, zundchst Witze zum Besten gibt und {iber das Leben
und seine Midlife-Crisis reflektiert, um danach zu erzihlen, dass Annie
ihn verlassen habe;

= eine Variante ist die Thematisierung der medialen Verfasstheit des
Films und seiner Produktion, so macht Milos Formans MAN ON THE
MoonN (GB/D/Japan/USA 1999) aus der Begriifung des Publikums
eine Verabschiedung, indem die Hauptfigur (hier noch in der Funkti-
on eines vorgeblich extrafiktionalen Erzdhlers) den Abspann <abfdhrt>
und behauptet, dass der Film «ziemlich mies» sei und man besser daran
tue zu gehen. In LA FETE A HENRIETTE (Julien Duvivier, F 1952) den-
ken zwei Drehbuchautoren iiber einen Film mit eben diesem Titel nach
und verwerfen verschiedene Varianten der Geschichte, deren Anfinge
wir jeweils zu sehen bekommen; Renoirs Fernsehfilm LE TESTAMENT DU
DocTeuR CORDELIER (Jean Renoir, F 1959) beginnt mit der Ankunft des
Regisseurs am Studio, Fellinis INTERvISTA (I 1987) auf dem Cinecitta-
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Gelédnde bei nédchtlichen Dreharbeiten eines Fellini-Films, der Vorspann
von TouT va BIEN (Jean-Luc Godard, I/F 1972) reflektiert die Rolle
des Geldes bei der Filmproduktion, und DER STAND DER DINGE (Wim
Wenders, D/P/USA 1982) setzt ein mit Dreharbeiten zu einem Science-
fiction-Film, die eingestellt werden miissen, weil das Geld ausgeht;

auf einer anderen Ebene liegen Erzahlmotive, die einen Anfang oder den
Beginn von etwas Neuem symbolisieren, so etwa: <Ein Fremder kommt
in die Stadt> (prdgendes Erziahlmotiv des «American monomyth» [Je-
wett/Lawrence 1977] in SHANE, George Stevens, USA 1953 oder PALE
RIDER, Clint Eastwood, USA 1985, aber auch in BAp DAY AT BLAck Rock,
John Sturges, USA 1955 oder YojimBo, Akira Kurosawa, ] 1961), <ein
Kind wird geboren> (ATLANTIC RHAPSODY — 52 MYNDIR UR TORSHAVN
[ATLANTIC RHAPSODY — 52 BILDER AUS TORSHAVEN], Katrin Ottarsdottir,
DK /Farder Inseln 1990), <ein Auftrag wird erteilt> (THE MALTESE FAL-
coN, John Huston, USA 1941, SMOKEY AND THE BANDIT, Hal Needham,
USA 1977), eine Wette abgeschlossen (AROUND THE WORLD IN 80 DAys,
Michael Anderson, USA 1956), eine Prophezeiung ausgesprochen oder
ein Blick in die Zukunft geworfen (CLEO DE 5 A 7, Agneés Varda, F/I
1962), der <Aufbruch ins Ungewisse> (ins Abenteuer/in einen neuen Le-
bensabschnitt/in eine neue Stadt) und natiirlich <boy meets girl>;
vergleichbar: stereotype Bildmotive wie die aufgehende Sonne, der
Hahnenschrei, der Zeitungsbote oder Milchmann als Symbol des anbre-
chenden Tags, der Morgen vor der Schlacht als Vorbereitung;

formale Rahmen wie sich 6ffnende oder hebende (Theater-)Vorhénge
wie etwas in Alfred Hitchcocks STAGE FrigHT (GB 1950) und REAR WIN-
pow (USA 1954) und nattirlich in Baz Luhrmanns «Red Curtain»-Trilo-
gie STRICTLY BALLROOM (AUS 1992), RoMEO + JULIET (USA 1996) und
MouLin Rouge!; Tiiren, die gedffnet (THE MosT DANGEROUS GAME), Bii-
cher, die aufgeschlagen werden (THE RED BADGE OF COURAGE) — enthdillt
wird der Blick auf die Geschichte und dem Zuschauer Zutritt gewédhrt
zu einem ansonsten verschlossenen Bereich;

dhnlich Einfithrungen durch Schrifttafeln oder eine Voice-over, die an-
hebt: «Es war einmal ...», oder auch «I shall never forget the weekend
Laura died» (LaURA, Otto Preminger, USA 1944);

narrative Strategien wie die Etablierung eines Geheimnisses am Anfang
oder aber das Verraten des Endes, um dann die Geschichte vom Anfang
her aufzurollen, wie in MILDRED P1ERCE (Michael Curtiz, USA 1945) und
SuNseT BouLEvARD (Billy Wilder, USA 1950), bei denen wir die Leiche
sehen, nicht jedoch den Vorgang des Verbrechens, oder auch WRITTEN
oN THE WIND (Douglas Sirk, USA 1956), in dessen Eréffnungsszene ein
Schuss fallt, worauf ein Kalender gezeigt wird, dessen Blatter vom Wind
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zuriickgeblasen werden bis zu dem Tag, an dem die Geschichte beginnt.
Claude Sautets Les CHOsES DE LA VIE (F/I/CH 1970) beginnt mit dem
Unfalltod des Protagonisten und rekonstruiert von diesem Ende aus die
Geschichte eines Paares;

= eine Variante ist das Riickwértserzéhlen wie in Jane Campions Fern-
sehfilm Two FrRIENDs (AUS 1986) und spater in MEMENTO (Christopher
Nolan, USA 2000), IRREVERSIBLE (Gaspar Noé, F 2002) und 5x2 (Frangois
Ozon, F 2004);

= das befremdliche Tun einer Figur wie in Kyle Coopers Vorspann von
SE7EN (David Fincher, USA 1995), das den Neugier-Impuls und den
Wunsch, verstehen zu wollen, herausfordert, ungeachtet des erwartba-
ren Grauens, das mit der Enthiillung verbunden sein dtirfte;

s Uberrumpelungsstrategien wie beim gewalttdtigen Auftakt, dramatur-
gisch «shock opening», «thriller grabber opening» (Miller 1988, 94) oder
auch kurz «grabber» (Dmytryk 1986, 24) genannt, ein initiales Schre-
ckensmoment, vor allem im Thriller, im Action- oder Horrorfilm eine
verbreitete Ero6ffnungsformel, verwendet etwa in Basic INsTiNcT (Paul
Verhoeven, USA /F 1992), UNDER SusPicION (Simon Moore, GB 1991), in
HALLOWEEN (John Carpenter, USA 1978) oder THE DEscCeENT (Neil Mar-
shall, GB 2005);

= eine Variante stellen die Gewaltszenen dar, mit denen die Filme von
Sam Peckinpah beginnen, so in THE WiLDp BuncH (USA 1969) das Bild
von den beiden Skorpionen, die die spielenden Kinder in einen Termi-
tenhaufen gesetzt haben, um ihnen neugierig, interessiert, auch belus-
tigt beim Todeskampf zuzusehen, bevor sie spéter das Ganze anziinden;
in PAT GARRETT AND Brrry THE Kip (USA 1973) sind es — ein nicht ganz
so starkes Bild — die Hiithner, die eingegraben werden, um den Schiitzen
als Ziel zu dienen; die Bilder vom qualvollen Sterben der Tiere, fiir an-
dere Spiel und Zeitvertreib, verweisen allegorisch auf die Thematik von
Tod und Verrat (wie tiberhaupt Eréffnungsbilder zur Allegorisierung
genutzt werden; — Kap. 3.9.2);

= narrativ in sich abgeschlossene und action-reiche pre-title sequences, die
der Filmerzdhlung vorgelagert sind wie etwa in Spielbergs «Indiana
Jones»-Serie oder in den «James Bond»-Filmen, welche die Aufmerk-
samkeit mit einer fiir die gesamte Serie typischen Spannungs- und
Spektakelszene fesseln und zugleich samtliche Elemente der erzahlten
Welt wie in einem Tableau prasentieren;

= Montagesequenzen, die aus found footage bestehen oder aus einer Mi-
schung historischen und nachtraglich gedrehten, kiinstlich gealterten
Materials konnen wie ein experimenteller <Film-im-Film> wirken und
zugleich durch Verwendung typischer Bildmotive Handlungsort, -zeit



3.6 Kontakt, Interesse, Verfiihrung 131

und -umstinde vorstellen, auch Fotoserien konnen diese Funktion ha-
ben; Beispiele wiren die teilweise historischen Fotografien im Vorspann
von BoNNIE AND CLYDE (Arthur Penn, USA 1967), die Wochenschau-
aufnahmen zu Beginn von ParsA (Roberto Rossellini, I 1946) oder auch
von CZLOWIEK Z MARMURU (DER MANN AUs MARMOR, Andrzej Wajda,
PL 1977), die Verquickung von found footage und Inszenierung in der
Eroffnung von JFK (Oliver Stone, USA/F 1991) oder die Verwendung
des <Rodney King tape> in der Titelsequenz von MaLcoLMm X (Spike
Lee, USA 1992) (— Kap. 3.9.1). Auch im Kriegsfilm ist der Gebrauch
von stock footage, sei es authentisch oder fingiert, verbreitet;
Umbriiche im einsetzenden Illusionierungsprozess sorgen fiir Uberra-
schung: eine Situation, die erzdhlte Welt, ein Genre wird etabliert, um
plotzlich umgestofien zu werden, indem der anfangs gesetzte Rahmen
verlassen wird; das Muster vom Spiel-im-Spiel wird offenbar wie in To
Be or NoT TO BE (Ernst Lubitsch, USA 1942), in LA NUIT AMERICAINE
(Frangois Truffaut, F/I 1973), in MATINEE (Joe Dante, USA 1993) oder
auch im Animationsfilm MonNsTER’s INc. (Pete Docter/David Silver-
man, USA 2001);

eine Umbruchsituation stellt auch die Durchbrechung einer anfangs
etablierten Idylle dar wie etwa in DoN’T Look Now (Nicholas Roeg, GB
1973) oder in BLUE VELVET (David Lynch, USA 1986);

fiir Irritationen sorgt der Einstieg iiber verstérende Bildwelten, bei-
spielsweise Alptraume zu Beginn wie in O1T0 E MEZZO (8Y2, Federico
Fellini, I 1963) oder in Jacos’s LADDER (Adrian Lyne, USA 1991), auch
die visuell-akustische Umsetzung von Drogenrduschen oder die Riick-
waértsfahrt aus dem Gehirn des Protagonisten, mit der FicaT CLUB (Da-
vid Fincher, USA /D 1999) beginnt;

irritierend wirken auch formal <merkwiirdige> Bilder wie die der
Uberwachungskamera in THE CoNVERsATION (Francis Ford Coppola,
USA 1974), extrem verwackelte Handkamera-Aufnahmen, die am An-
fang keiner fokalisierenden Instanz zugeschrieben werden kénnen, oder
unscharfe und gestorte Bilder, deren Urheber noch unbekannt ist, wie in
der Eroffnungsszene von LE SCAPHANDRE ET LE PAPILLON (SCHMETTER-
LING UND TAUCHERGLOCKE, Julian Schnabel, F/USA 2007);

lange initiale Plansequenzen nach dem Vorbild von ToucH oF EviL (Or-
son Welles, USA 1958), die aufgegriffen und zitiert werden in ABSOLUTE
BEGINNERS (Julian Temple, GB 1986), THE PLAYER (Robert Altman, USA
1992) und SNAKE EvEs (Brian De Palma, USA 1998), vermogen visuell
zu faszinieren und legen zugleich, wie einleitend bemerkt (< Kap. 1.2),
Zeugnis ab von der Kunstfertigkeit des auteur. In Max Ophiils’ LE PLAISIR
(F 1952) oder in To VLEMMA TOU ODYSSEA (DER BLick DES ODYSSEUS, D/
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GB/GR/F/11995) von Theodoros Angelopoulos sind die Plansequenzen
am Anfang nicht exzeptionell, sondern iiben in den Autorenstil ein und
dienen so als «<Gebrauchsanweisung> oder <Iraining> im oben geschilder-
ten Sinn («+— Kap.2.7).

= die Erdffnungsbilder kénnen auf sinnliche Gefangennahme zielen, so
etwa im Falle der Reise durch das Weltall zu Beginn von A MATTER OF
Lire AND DEATH (Michael Powell & Emeric Pressburger, GB 1946), zu-
gleich eine Variation der Anndherung an den Handlungsort, oder ein-
fach nur durch den Anblick des sich im Wind wiegenden Grases wie in
WITNESs (Peter Weir, USA 1985) oder des langsamen Sonnenaufgangs
in STELLET LIcHT (STILLES LicHT, MEX/F/NL 2007, Carlos Reygadas),
wihrenddessen das nichtliche Quaken der Frosche von den Schreien
der Kiihe am frithen Morgen abgel6st wird;

= sie kénnen aber auch eine Uberwiltigungsstrategie verfolgen, wie dies
etwa mit der Ansicht der utopischen Stadtlandschaft verbunden ist,
die BLADE RUNNER (Ridley Scott, USA/Singapur 1982) entwirft, oder
das gewaltige Schlachtenpanorama, mit dem THE LORD OF THE RINGS:
THE FELLOWSHIP OF THE RING (Peter Jackson, NZL/USA 2001) beginnt;
auch Flugaufnahmen von viszeraler Wirkung wie in WiLp THINGS
(John McNaughton, USA 1998) lassen sich in diesem Zusammenhang
nennen;

= die Bilder kdnnen synésthetische Effekte hervorrufen wie die Orches-
trierung der filmischen Mittel zu Beginn von ArocaLyprsE Now (Francis
Ford Coppola, USA 1979), wenn (nach der Eréffnungsszene im Hotel-
zimmer) unvermittelt der Dschungel in Flammen aufgeht, sich die Hub-
schrauber mit ihrem rhythmischen Rotorengerdusch ins Bild schieben
und dariiber Jim Morrisons Stimme anhebt: «This is the end, my only
friend, the end»;

= der Anfang kann aber auch auf ruhige Bilder setzen; im Falle solch
langsamer Anfdnge scheint die Erzdhlung gleichsam auf der Stelle zu
treten und weckt die Erwartung, dass etwas passieren moge, oft sind
es auch die Figuren selbst, die auf etwas warten, so etwa in der ge-
dehnten Erdffnungszene von C’ERA UNA VOLTA 1L WEST (Sergio Leo-
ne, I/USA 1968), in KILLER's Kiss (Stanley Kubrick, USA 1955), in der
der Protagonist rauchend in einer Bahnhofshalle steht, oder auch in
L’EcLisse (Michelangelo Antonioni, I/F 1962), in der die Protagonistin
nicht einmal zu wissen scheint, auf was sie eigentlich wartet, wahrend
sie sich die Zeit vertreibt.

Einige der aufgefiihrten Beispiele werden in den folgenden Teilkapiteln
aufgegriffen und naher betrachtet, weitere hinzugesellt. Hier wollte ich mit
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der relativ unsystematischen Versammlung von Eréffnungsmoglichkeiten
und -formen lediglich einen Eindruck verschaffen, mittels welch (mehr
oder weniger) konventionalisierter Verfahren und Strategien der Anfang
zundchst den Boden bereitet, damit diegetisierende und narrativisierende
Prozesse greifen konnen, der Zuschauer sich einlédsst auf die erzahlte Welt,
verstricken ldsst in die sich entfaltende Geschichte und einstimmt auf den
Rhythmus der Ereignisse — Verfithrung zur Fiktion.

3.7 Diegetisieren

Eine der grundlegenden Funktionen des Anfangs ist es, fiir Orientierung
des Zuschauers zu sorgen.” Theater- wie Filmdramaturgien betonen die
Bedeutung von Schauplatzeinfithrung, Etablierung des Handlungsortes
und der Handlungszeit, des setting oder auch Milieus einer Geschichte.
Cherry Potter (1990, 95) bezeichnet die Frage nach dem Schauplatz als ers-
te Uberlegung des Zuschauers, die sogar noch der Frage nach dem Prota-
gonisten vorausgehe. Wir scheinen uns zunéchst in der abgebildeten Welt
zurechtfinden, gewissermafSen ihren Boden unter unseren Fiiflen ertasten
zu missen, bevor wir bereit sind, diese fremde Welt wirklich zu betre-
ten und den Faden der sich entspinnenden Geschichte aufzunehmen. Der
anfanglichen Unsicherheit begegnet der Zuschauer mit der Suche nach
Orientierung — und fiir gewohnlich kommen die Filme diesem Bediirfnis
entgegen, indem sie zundchst den Handlungsraum abstecken und die At-
mosphdre setzen, um dem Zuschauer den Kontakt mit der erzdhlten Welt
zu ermdglichen, bevor die Figuren auftreten und die Handlung einsetzt.
Wie in Kapitel 2.1 («) dargelegt, schreiben die klassischen Dramatur-
gien die Etablierung von Ort, Zeit und Milieu gemeinhin der «Exposition»
des Biihnenstiickes oder des Films zu. In Auseinandersetzung mit solch
normativen Entwiirfen habe ich dafiir pladiert, die vielféltigen Informa-
tions- und Steuerungsfunktionen des Anfangs nicht insgesamt unter <Ex-
position> zu subsumieren. Vielmehr sollte das <Expositorische> strikt funk-
tional, als eine Teilfunktion innerhalb der Initialphase des Erzahlprozesses
— aber nicht nur dort — gefasst werden, und zwar eine, die einer «didak-
tischen> Form narrativer Darlegung entspricht (— Kap. 3.8.6). In diesem
Zusammenhang habe ich auch auf Edward Branigans «narratives Sche-
ma» (1992, 17f) hingewiesen, in dem er zwischen orientation und exposition
als zwei verschiedenen Funktionen des Text(anfang)s unterscheidet. Die

59 Dieses Teilkapitel ist unter dem Titel «Diegetisieren, Diegese, Diskursuniversum» er-
schienen in Montage AV 16,2, 2007, pp. 53-69.
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das setting des Films etablierende Funktion wird hier als «Orientierung»
beschrieben und unterschieden von «Exposition» als Vermittlung von In-
formationen iiber Ereignisse der Fabel, die vor dem <Nullpunkt> des Plots
liegen. Aufgabe von Orientierung als einer Phase im narrativen Prozess ist
die Beschreibung des gegenwértigen Zustands der erzidhlten Welt vor dem
Handlungsbeginn oder, in der Sprache der Drehbuchliteratur, dem point of
attack. In diesen Festlegungen dhnelt Branigans narratives Schema, auch
wenn es in der grafischen Darstellung durch die Anordnung der Funkti-
onen in einem Hexagon (ibid., 17) der Festlegung ihrer Abfolge innerhalb
der Erzdhlung entgehen will, den traditionellen Dramaturgien ebenso
wie dem Todorov’schen Transformationsmodell (< Kap. 2.3), das auch
die Drehbuchliteratur pragt. Doch soll es mir hier nicht um die neuerliche
Diskussion der problematischen Festschreibung der Erzahlfunktionen auf
die einzelnen Akte des Films gehen, sondern um die Erhellung von Ori-
entierung oder, wie ich diesen Funktionskreis spezifischer fassen mochte:
von Diegetisierung als Leistung der Initialphase.

In meiner Einleitung, der spielerischen Befragung des Auftakts von
THE ALPHABET MURDERS, hief3 es, dass wir, um eine Erzdhlung zu ver-
stehen, ein raumzeitliches Universum konstruieren miissen: die Diegese
oder erzihlte Welt, die ein narrativer Text designiert und innerhalb derer
sich die Geschichte entfaltet. «Lire un texte, voir un film comme une fic-
tion, suppose d’abord de construiere un monde: de diégétiser», formuliert
Odin (2000, 18). Die Diegese speist sich aus dem Gezeigten und im Tonfilm
selbstverstandlich auch aus dem zu Hérenden sowie den daraus unmittel-
bar erschliefSbaren Implikationen, die unter Riickgriff auf unser Welt(en)-
und Geschichtenwissen sowie auf unser spezifisch filmisches Wissen er-
ganzt, «ausgestattet> und «aufgerundet> wird (vgl. Martinez /Scheffel 2000,
124; Wulff 2007b, 46, 50). Soweit eine erste Bestimmung eines der wohl
umstrittensten Konzepte innerhalb der literatur- und filmwissenschaftli-
chen Narratologie, das zahlreiche Unschérfen aufweist und in verschiede-
nen Entwiirfen unterschiedlich definiert wird.®

3.7.1 Diegese und diegetischer Prozess

Das heute in der Filmtheorie vorherrschende Verstiandnis von diégese/ Die-
gese verdankt sich der gemeinschaftlichen Arbeit von Anne Souriau und ih-

60 Vgl. fiir die Filmwissenschaft etwa die Darstellungen bei Chateau 1983; Branigan 1986;
1992, 33-63; Aumont et al. 1992, 88ff; Stam /Burgoyne/Flitterman-Lewis 1992, 38f; Odin
2000, 17-23; Bohnke 2007a, 17-23; vgl. insbesondere die Beitrdge im Themenheft «Di-
egese», Montage AV 16,2, 2007.
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rem Vater Etienne Souriau.®! Das Konzept wurde von letzerem in einem Ar-
tikel aus dem Jahr 1951 (Souriau 1997) vorgestellt, von Christian Metz sowie
von Gérard Genette aufgegriffen und lieferte in der Folge einen wichtigen
Bestandteil des film- und literaturwissenschaftlichen Basisvokabulars.®?

Souriau definiert diegetisch als «alles, was man als vom Film dargestellt
betrachtet und was zur Wirklichkeit, die er in seiner Bedeutung voraussetzt,
gehort» (Souriau 1997, 151; Herv.i.O.), und die filmische Diegese entspre-
chend als «alles, was sich laut der vom Film présentierten Fiktion ereignet
und was sie implizierte, wenn man sie als wahr ansdhe» (ibid., 156). Die
Diegese bezeichnet damit eine imaginare Welt, die der Zuschauer aus dem
Dargestellten erschlieft (vgl. Kessler 1997, 137). Sie manifestiert sich (wie
die Fabel, diese Eigenschaft teilt sie mit ihr) nicht auf der Ebene des nar-
rativen Diskurses, zédhlt also nicht zu den narrativen Substanzen (vgl. Eco
1990, 157ff), sondern ist ein mentales Konstrukt des Lesers, Horers oder
Zuschauers, Resultat oder Effekt einer Entwurfstétigkeit, die Noél Burch
als «diegetic process» (1979, 19) und Roger Odin als «diégétisation» (2000,
18 passim) bezeichnet. Ich méchte diesen Aspekt hier aufgreifen.

Zu den Teilprozessen des Diegetisierens zihlen die ergdnzenden Leis-
tungen des Zuschauers, der aus den partiellen Rauminformationen, wel-
che die einzelnen Filmbilder und -tone darbieten, das innere Bild einer
Szene und in weiterer Konsequenz des Handlungsraums und schliefilich
der erzdhlten Welt synthetisiert.® Dieser Vorgang wird uns dort bewusst,
wo er gestort oder durchkreuzt wird.

Oben (« Kap. 3.6) wurde bereits auf Francois Truffauts LA NUIT AME-
RICAINE hingewiesen, in dessen Initialphase es zu einem Bruch im Illusio-
nierungsprozess kommt: Wahrend sich die ersten Eindriicke gerade zum
Eindruck einer erzdhlten Welt verdichten, sind mit einem Mal Anwei-
sungen aus dem Off an die Schauspieler zu horen, schliefilich ertént der
Ruf «cut!» — ein plotzlicher Situationsumbruch, ein Verlassen des anfangs
gesetzten diegetischen Rahmens, hinter dem sich ein weiterer auftut. Das
Spiel vor der normalerweise als <abwesend> betrachteten Kamera erweist
sich als Inszenierung fiir eine anwesende, «diegetische> Kamera, die Dar-
stellung als <Film im Film>.

61 Den Hinweis auf die Mitarbeit von Anne Souriau verdanke ich Fuxjdger (2007a). Anne
Souriau schreibt in ihrem einschlagigen Eintrag zu Souriaus Vocabulaire de I'esthétique
(1990), sie habe den franzosischen Begriff diégese geprégt.

62 Vgl Metz 1972; Genette 1998. Zur Darstellung und Wirkungsgeschichte des Souriau-
schen Konzeptes Verstraten 1989a; Kessler 1997; 2007.

63 Waulff legt in einem bislang unveroffentlichten Text (2007c) dar, wie sich die synthe-
tisierende Arbeit des Zuschauers auf verschiedene Aspekte und Ebenen der raum-
lichen Organisation im Film bezieht. Er unterscheidet dabei kategoriell Diegese, Hand-
lungsraum und master space, die allesamt Produkt von Entwurfstatigkeiten sind.
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Vergleichbar konfrontiert Brian de Palmas BLow Out (USA 1981) seinen
Zuschauer mit dem hochgradig konventionellen Anfang eines slasher film
— ein geheimnisvoller Unbekannter ndhert sich in dunkler Nacht einem
Studentinnenwohnheim, in dem einige ausschweifend feiern und laute
Musik horen, eine sich anschickt, ein Duschbad zu nehmen —, und der Zu-
schauer wahnt sich bereits im falschen Film. Doch dann wird diese Ein-
gangssequenz jah mit dem Lachen des Sound Designers beendet, der sich
iiber den quiekenden, unbrauchbaren Schrei des Mordopfers unter der
Dusche lustig macht.®

Das Diegetisieren riickt aber auch dort in den Vordergrund, wo sich
keine konsistente Welt generieren ldsst, so etwa in Lost HicEway (USA /F
1997) oder in MuLHOLLAND DR. (USA/F 2001), den Erzdhlexperimenten
von David Lynch, die als Angriffe auf Kohdrenz, Konsistenz und Kausali-
tat zu werten sind.

Die Konzepte Diegese> und <Diegetisierung> sind demnach zu unter-
scheiden: Diegetisierung meint die auf den Entwurf einer weitgehend ko-
hédrenten und in sich konsistenten erzidhlten Welt bezogenen imaginativen
Akte des Zuschauers; die Diegese ist ihr Resultat, die erfolgte Synthese der
auf diese imaginare Welt bezogenen Denotationen des Textes und der Wis-
sensbestdnde des Zuschauers (vgl. Branigan 1986; Wulff 2007b). Nicht alle
Elemente der Diegese sind auf der Leinwand gegeben, viele bleiben virtu-
ell, Bestandteile unseres Hintergrundwissens, die, wenn es die narrativen
Gegebenheiten erfordern, aktualisiert und in die Diegese integriert wer-
den konnen. Diegetisierung ist ein funktionaler und selektiver Prozess,
der aus textuellen und paratexuellen Hinweisen gespeist, mit Hilfe von
Hintergrundwissen verschiedenster Art ergéanzt wird und permanenter
Revision unterworfen bleibt.

Ich mochte kurz auf die Drehbuchliteratur riickverweisen, die ich ein-
gangs zitiert habe, denn wie sich gezeigt hat, ist mit <Diegese> im Vergleich
zur dort iiblichen Redeweise von der setting-Funktion weit mehr gemeint
als der blofs zeitlich-lokale Hintergrund einer Geschichte, der am Anfang
entworfen wird. Diegese im Souriauschen Verstandnis bezeichnet vielmehr
die einejede Erzahlung umgreifende Modellwelt mitihren je eigenen Regeln,
Gesetzmaéfiigkeiten und Wahrscheinlichkeiten und damit gewissermafien
die Summe der Seins- und Moglichkeitsbedingungen fiir die Entfaltung

64 Dieses Spiel mit der Diegetisierung und dem Illusionsbruch wird bereits seit Beginn
der 30er Jahre erkundet, so von Istvan Székely in D1E GROsSE SEENSUCHT (D 1930) oder
von Max Ophiils in Die VERLIEBTE FIRmA (D 1931); vgl. dazu Schweinitz 2003b. Es
ist heute als geldufige Anfangsformel anzusehen. Zur Analyse der mit dem semioti-
schen Spiel des <Films-im-Film> oder auch <Kinos-im-Film> verbundenen enunziativen
Schachtelung vgl. Metz 1997, 77-95; Blither/Trohler 1994.
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der Geschichte. Ohne ein jeweiliges Weltmodell, das im Erzdhlen hervor-
gebracht und <ausgestattet> wird, ist keine Geschichte vorstellbar: «IIn’y a
donc pas d’histoire sans diégese» (Odin 2000, 22).% Man konnte die These
zuspitzen und behaupten, dass die Bedingungen der erzihlten Welt nach
dem Ende der Geschichte fortbestehen. Der Weltentwurf ist von der jewei-
ligen Geschichte abldsbar, so dass neue Geschichten in vorgéangig erzahlten
Welten spielen konnen (vgl. Wulff 2001, o.P.). Dieser Mechanismus greift
vor allem im Falle von Genre- und natiirlich auch von Serienerzdhlungen,
in deren Zentrum eine populére Figur steht, wie etwa den «Indiana Jones»-
oder «James Bond»-Filmen: Diese bringen die Diegese nicht mit jeder Epi-
sode von Grund auf neu hervor, sondern sie stimulieren durch den kal-
kulierten Einsatz typifizierter Elemente in einer narrativ abgeschlossenen
und spektakuldren pre title sequence den Aufruf der erzdhlten Welt als einer
«gewussteny, intertextuell vermittelten <Einheit des Wissens>.%

Auch die Produktionszyklen, in denen Mainstream-Filme stehen, die
Genre-Etiketten, mit denen sie beworben werden, und natiirlich auch die
Leinwandimages der Stars sorgen, wie oben bereits erwdhnt (< Kap. 3.5),
fiir eine voranfangliche Orientierung des Publikums. Man kann daher so-
gar die These vertreten, dass der Beginn des Diegetisierens (und damit der
Initiation) gar nicht an das Vorhandensein diegetischer Bilder und Tone
gekniipft sein muss, sondern der diegetische Prozess bereits vor den ersten
Filmbildern seinen Anfang nimmt. Trotz dieses Befundes: Die Initialphase
bleibt der privilegierte Ort des Diegetisierens. Und zwar auch dann, wenn
dieser Prozess vorab einsetzen mag; und selbst wenn man berticksichtigt,
dass er natiirlich in spateren Phasen der Rezeption aktiv bleibt, weil die
am Anfang entworfene Diegese im Erzahlverlauf weiter spezifiziert und
haufig modifiziert wird.

65 Das Verhiltnis der Kategorien Diegese> und <Geschichte/Erzdhlung> ist durchaus
strittig, ihr kompliziertes und schillerndes Bedingungsgefiige wird von verschiedenen
narratologischen Entwiirfen unterschiedlich beschrieben. Aumont et al. fassen es wie
folgt: «This diegetic universe has an ambiguous status: it is simultaneously what pro-
duces the story, what the story is built upon, and what it refers to. For this reason we
can claim that the diegesis is indeed larger than the story. Every specific story creates
its own diegetic universe, yet the opposite is also true: the diegetic universe (outlined
and created by preceding stories, as in the case of genre films) helps in the constitution
and comprehension of the story» (1992, 90). Manche Darstellungen setzen dagegen
beide Konzepte in eins (vgl. etwa Rimmon-Kenan 1994, 47), andere konzipieren sie als
Einbettungsverhéltnis. Wiederum andere fassen die Diegese gar so weit, dass selbst
der Akt der narrativen Hervorbringung (der Erzéhlprozess) ihr zugerechnet wird (vgl.
Stam/Burgoyne/Flitterman-Lewis 1992, 38), was letztlich zur Vermengung der repré-
sentierten und der reprasentischen Schicht des Erzdhlens fiihrt.

66 Wir kénnen uns tiber «die Welt von James Bond> verstindigen, unabhédngig von dem je-
weiligen Exemplar der Reihe, unabhingig auch von der Verkorperung der Figur durch
verschiedene Schauspieler.
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Die Konstruktion einer erzihlten Welt erfordert im Ubrigen keineswegs,
dass die Bilder und Tone in einem Abbildungs- oder auch nur Ahnlich-
keitsverhéltnis zu Erscheinungen unserer Realitdt stehen (vgl. dhnlich
Koch 2003, 167; 170): Auch Animationsfilme bilden Diegesen aus (vgl.
Feyersinger 2007).” Diegesen miissen nicht der Realitdt des Zuschau-
ers dhneln, darauf beruht oft sogar ihr Reiz, erst von daher konnen sie
eine besondere Erfahrung vermitteln. Gertrud Koch spricht von einer
«autonome[n] filmische[n] Welt» (ibid., 163), der wir gegeniibergestellt
sind, und Wulff betont mit Michotte van den Berck (2003) die «Eigen- und
Selbstdandigkeit der Diegese gegentiber der primaren Realitdt des Zuschau-
ers» (Wulff 2007b, 47).°® Fiir die Imagination einer solchen fiktionalen Rea-
litdt ist es unerheblich, ob sie «realistisch> ist oder nicht, wie auch Branigan
unterstreicht:

The concept of diegesis is relevant to how a spectator understands a story, not
whether the spectator believes the story, or how well (or poorly) the story fits
our familiar world. [...] The conclusion would seem to be that narrative films
of all stripes create diegetic worlds albeit with very different relationships to
canons of realism (Branigan 1986, 41; meine Herv.).

Von daher kénnen wir selbst Unwahrscheinliches oder nach unseren Maf3-
staben Unmogliches als konstituierend fiir die erzdhlte Welt akzeptieren,
z.B. das unerklarliche Auftauchen des Monolithen in Stanley Kubricks
2001: A SpAcE ODYSSEY, die Existenz von Geistern, Monstern und Untoten
im Horror-Film, von sprechenden Tieren oder Teekesseln im Marchen, die
schiere Unzerstorbarkeit des menschlichen Korpers im Action-Kino oder
auch das In-Geltung-Stehen fremdartiger gesellschaftlicher Werte und
Moralvorstellungen. Das Verstehen der Diegese meint das Akzeptieren ei-
ner auf der Leinwand dargebotenen Moglichkeit.

Unabhingig von ihrem Grad an (konventionell vermitteltem) Realis-
mus, ihrer Erfahrungsidhnlichkeit oder Wahrscheinlichkeit ist der Aufbau

67 Odin (2000, 21) weist darauf hin, dass sogar der <Kampf> zwischen verschiedenfarbigen
geometrischen Figuren auf einem weifSen Hintergrund als erzéhlte Welt konstruiert wer-
den kann. Dieses bei der Filmwahrnehmung greifende psychologische Phanomen hat
bereits Tan (1995) u.a. mit Verweis auf die einschldgigen Wahrnehmungsexperimente
von Heider/Simmel (1944) untersucht.

68 Zur Inkommensurabilitit der Riume von Zuschauer und Leinwandgeschehen hat sich
bereits sehr frith Albert Laffay geduflert. Seine zwischen 1946 und 1950 erschienenen
einschldgigen Artikel hat er spater in der Sammlung Logique du cinéma (1964) veroffent-
licht; vgl. dazu Kessler 2001. Iser (1975, 266) betont diese notwendige Rest-Distanz als
Voraussetzung dsthetischer Erfahrung: Nur weil die erzdhlte Welt immer ein bisschen
fremd bleibt, ist sie tiberhaupt geeignet, Erfahrungen zu erméglichen, die der Leser in
seine eigene Welt «mitnehmen> kann. Bei vollstiandiger Immersion verlore er sich in der
fremden Welt und eine Welt-Erfahrung ware ihm unméoglich.
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einer diegetischen Wirklichkeit unabdingbare Voraussetzung fiir das Ver-
stehen jeder Form von Erzdhlung und ebenso Grundbedingung fiir narra-
tiv vermittelte emotionale Erlebnisse (vgl. Tan 1996, 52-56). Und umgekehrt
ist Diegetizitit als die Fahigkeit, eine erzahlte Welt hervorzubringen, eine
grundlegende Eigenschaft und notwendige Bedingung narrativer Texte.

Im strittigen Punkt des Bedingungsverhéltnisses von Narration und
Diegese nimmt Odin einen dezidierten Standpunkt ein: Der diegetisieren-
de Effekt, so seine These, konne auch von beschreibenden Texten ausgehen
(2000, 22) — eine fiir die Konzeptualisierung der Initiationsfunktion wichti-
ge Beobachtung, denn gerade am Anfang narrativer Texte finden sich hédu-
fig lange deskriptive Passagen, welche die erzdhlte Welt etablieren, ohne
dass hier schon Figuren auftreten und sich eine konkrete Geschichte abzu-
zeichnen beginnt. Das Diegetisieren kann dem Narrativisieren (— Kap. 3.8)
vorangehen. Mit dem Auftreten der Figuren wird der Prozess indes for-
ciert, weil die Figuren die erzdhlte Welt wesentlich ausformen: bereits tiber
ihr Aussehen, tiber ihr personelles und soziales Umfeld, tiber ihr Verhalten
und die dahinter aufscheinenden sozialen Konventionen und normativen
Orientierungen und dann natiirlich ganz wesentlich iiber ihre Konflikte
und die dadurch motivierten Handlungsweisen. Die Diegese, so Odin, sei
ein von den Figuren «bewohnbarer Raum», und eine Diegese ohne Figuren
stehe «in Erwartung» ihres Auftritts (2000, 23; meine Ubers.). Die Figuren
befinden sich nicht nur im Zentrum der Diegese, sondern sind ganz we-
sentliche Elemente zur Auskleidung und Bestimmung erzadhlter Welten.

ustrieren ldsst sich dies etwa am Beispiel der George Orwell-Verfil-
mung 1984 (GB 1984, Michael Radford), die den Zuschnitt der Diegese als
eine Welt der absoluten Unfreiheit und der totalen Kontrolle zunichst an
Aussehen und Verhalten der Figuren demonstriert.

Wenngleich die Diegetisierung oder zumindest der Beginn des
[lusionierungsvorgangs sich unabhédngig von der Initialisierung einer kon-
kreten Handlung vollziehen kann, so ist die Diegese dennoch notwendig
narrativ funktional: weil sie das Spielfeld fiir die Geschichte absteckt und
so die jeweiligen und konkreten Rahmenbedingungen der Handlungsent-
wicklung definiert. In einer spezifischen <erzédhlten Welt> sind eben nicht
alle narrativen Verldufe moglich oder vorstellbar.

Die filmtheoretische Redeweise von Diegese ist im Kern figurenbezo-
gen: Sie kniipft sich daran, dass die diegetischen Elemente in der erzihlten
Welt real existieren und damit fiir die Figuren grundsétzlich wahrnehm-
bar sind (was nicht heifit, dass sie tatsdchlich wahrgenommen werden).”

69 Branigan greift diese verbreitete Vorstellung auf und pladiert fiir eine differenziertere
Betrachtung. Ahnlich dem hier vorgeschlagenen begrifflichen Doppel von Diegese und
Diegetisieren unterscheidet er eine «substantielle» von einer «dynamischen» Auffas-
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Dieses Verstandnis kommt in der geldufigen Unterscheidung von «diege-
tischen> und mondiegetischen> oder auch <extradiegetischen> Elementen
des Films zum Ausdruck (vgl. Brinckmann 2007b), die bevorzugt an der
Musik exemplifiziert wird. Demnach ist Musik, deren Quelle innerhalb ei-
ner Szene situiert ist (die Filmmusikforschung spricht auch von source mu-
sic; vgl. Bullerjahn 2001, 19ff), die also von den Figuren wahrgenommen
wird oder wahrgenommen werden konnte, als diegetisch anzusehen. Die
Quellen fir kommentierende und untermalende Musik — fiir score oder
mood music — liegen dagegen aufierhalb der Welt der Figuren; solcherart
extradiegetische Musik («Musik als Begleitmusik» oder auch «Filmmusik
im engeren Sinn»; ibid., 20) richtet sich ausschliefSlich an den Zuschauer.”
Auch die narrativen Instanzen werden danach unterschieden, ob sie int-
ra- oder extradiegetisch sind. Intradiegetische Erzédhler bewegen sich als
Figuren in der Welt der Geschichte, von der sie zugleich erzdhlen (wech-
seln also zwischen Figuren- und Erzdhlerrolle), extradiegetische Erzéhler-
figuren oder korperlose Erzdhlerstimmen greifen dagegen von aufierhalb
der erzdhlten Welt auf diese zu und sind daher fiir die Figuren nicht wahr-
nehmbar.”

sung der Diegese: «In order to be precise, it would be much better to speak of a diegetic
level of narration, as opposed to a diegetic object or percept which is available to a character. In
the first case, diegetic refers to an implicit process of evaluation by the spectator of the
stream of evidence furnished by the text which bears on the relationship of a character
to a (presumed) world of his or her sensory data. In the second case, diegetic refers
to the final result of our evaluation whereby an explicit judgment is made about the
relationship of a character to objects of perception. In this latter, substantive form, the
terme [sic!] diegesis is used to include any object or percept which we believe is capable
of being experience by a character; it need not actually be experienced by a character. In
its other, dynamic form, diegesis is used to describe the logical procedures undertaken
by the spectator which sustain this belief» (1986, 39; meine Herv.).

70 Tatsichlichsind die Uberginge zwischen extradiegetischer und (intra-)diegetischer Mu-
sik hédufig flieend, wie Branigan (1981) dargelegt und (96f, 1992 ) am Anfang von Alfred
Hitchcocks THE WRONGMAN (USA 1956) exemplifizierthat. Manche Filme nutzen solche
Uberginge, um den Eintritt in die Fiktion spielerisch zu gestalten und das Ende der An-
fangsphase zu markieren, so etwa KRAMER vs. KRAMER (Robert Benton, USA 1979). Mood
music, darauf mochte ich gleichfallsam Rande hinweisen, istauch als «diegetisch-subjek-
tives> Element im Sinne Brinckmanns zu klassifizieren, denn sie bringt Befindlichkeiten
der Figuren zum Ausdruck, kommentiert Entwicklungen innerhalb der Handlung und
dient solcherart als Interpretationshilfe; diese Funktion kann natiirlich auch der Insze-
nierung der Rdume, der Lichtsetzung etc. zukommen; vgl. Brinckmann 2007b.

71 In einem weiteren Schritt unterscheidet Genette «<homo»- und «heterodiegetische» Er-
zahler. Er fasst homodiegetische Erzéhlerfiguren als solche, die in der Geschichte, von
der sie erzihlen, selber vorkommen, und heterodiegetische als solche, die nicht Teil der
von ihnen vermittelten Geschichte sind; vgl. Genette 1998, 174-181. Autodiegetische Er-
zdhler schlieflich sind homodiegetische, die zugleich Hauptfigur der von ihnen pré-
sentierten Geschichte sind, beim autobiographischen Erzahlen ist dies der Fall. Genette
weist tibrigens darauf hin, dass in ihrer Funktion als Erzahler hetero- wie homodiege-
tische Erzahlerfiguren notwendig auflerhalb der Diegese stehen, von der sie kiinden;
vgl. ibid., 249; dhnlich Metz 1997, 36ff.



3.7 Diegetisieren 141

3.7.2 Diegetische Schichten und Diskursuniversum

Waulff nimmt die unterschiedlichen Vorstellungen von Diegese auf und dif-
ferenziert das Konzept, indem er vier miteinander koordinierte diegetische
Teilschichten unterscheidet, welche in ihrer Gesamtheit und in ihrem Zu-
sammenspiel die erzdhlte Welt konstituieren. Im Einzelnen fiihrt er auf:

(1) Die erzahlte Welt ist eine physikalische Welt, die physikalische Eigenschaf-
ten hat wie etwa Schwerkraft oder Konsistenz. [...]

(2) Die erzahlte Welt ist als Wahrnehmungswelt der Figuren konzeptualisiert.
[...]

(3) Die diegetische Welt ist die soziale Welt der Figuren.

(4) In engem Zusammenhang mit der Sozialwelt ist die erzdhlte Welt schliefs-
lich eine moralisch eigenstindige Welt (Wulff 2007b, 41-44; Herv.i.O.).

Diese geschichtete, umfassende Modellvorstellung von Diegese ist pro-
duktiv, beriicksichtigt sie doch zum einen, dass die erzdhlte Welt iiber
Eigenschaften verfiigt, bevor sie, wie oben bereits bemerkt, von den Figu-
ren betreten und zum Handlungsschauplatz wird; zum anderen, dass die
einzelnen Figuren durchaus tiber verschiedene Wahrnehmungs- und Er-
fahrungshorizonte verfiigen und sich in unterschiedlichen sozialen Welten
bewegen, der Konflikt vieler (Genre-)Geschichten beruht gar darauf, dass
die sozialen Welten innerhalb der erzdhlten Welt in einem Spannungs-
verhidltnis zueinander stehen, wie ich dies am Beispiel des klassischen
Gangsterfilms gezeigt habe (Hartmann 1999). Dartiber hinaus, und dieser
Punkt scheint mir zentral, umfasst das Modell den Wertehorizont der Ge-
schichte, die (divergierenden) Moralvorstellungen, die von den Figuren
vertreten werden und in ihren Handlungsweisen zum Ausdruck kommen.
Beim Diegetisieren evaluiert der Zuschauer die erzdhlte Welt auch im mo-
ralischen Sinn und setzt seine eigenen Wertvorstellungen in Beziehung
dazu. Dieser Vorgang ist Bedingung dafiir, in einem weiteren Schritt die
moralischen Implikationen der Geschichte insgesamt zu erschliefien, die
sprichwortliche «Moral von der Geschicht’», zu der er gleichfalls eine Hal-
tung einzunehmen angehalten ist — die aber selbst nicht dem Diegetischen
angehort, sondern vom narrativen Diskurs hervorgebracht wird.”

72 Waulff vertritt an anderer Stelle (2005a, 378) die These, dass das Moralisieren als «vierte
Ebene der Textaneignung» neben Kognition, Empathie und Emotion anzusehen sei, eine
Uberlegung, die folgenreich fiir die Beschreibung der Rezeption und die Anteilnahme
an fiktionalen Texten ist, jedoch bislang kaum verfolgt wurde. Zum Moralisieren> vgl.
auch Carroll 1998, Kap. 5, der das moralische Urteil und Verstandnis ebenfalls als eine
bestindig mitlaufende Aktivitatbeschreibt. Mir scheintjedoch die von Wulff vorgeschla-
gene Trennung von Kognition und Empathie sowie von Kognition und Moral problema-
tisch. Ich wiirde Empathie als einen zwischen kognitiven und emotionalen Prozessen
vermittelnden imaginativen Vorgang fassen (— Kap. 3.8.4) und das <Moralisieren> als
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Mir geht es nun genau um diesen Grenzbereich zwischen dem Diegeti-
schen und dem Narrativen/Dramaturgischen, auch zwischen dem Die-
getischen und dem Fiktionalen. Unter Riickgriff auf Wulffs Schichtenmo-
dell> mochte ich vorschlagen, die Diegese im Sinn einer <Welt der Figuren>
(die intern im oben genannten Sinn nochmals differenziert ist) von einem
weiter gefassten Konzept zu unterscheiden, das ich mit einem Souriau ent-
lehnten Begriff als Diskursuniversum bezeichnen will.”

Unter Diskursuniversum> versteht Souriau so etwas wie die Summe
der pragmatischen Setzungen des Textes: grundlegende Annahmen {iber
die Natur des filmischen Universums. Darunter fallen epistemologische,
axiologische, aber auch moralische und ideologische Setzungen, die Fest-
legung der Regeln, nach denen die abgebildete Welt als Exemplar einer
Gattung oder eines Genres unktioniert> (vgl. Kessler 2007), Zuschrei-
bungen wie: Dies ist eine Fabelwelt, in der Tiere sprechen konnen, oder:
Dies ist eine realistische Welt, in der Metaphysisches, etwa der Auftritt von
Geistern, keinen Platz hat — wobei sich solche Annahmen bekanntlich als
falsche Fahrten oder irrefithrende modale Rahmen herausstellen konnen,
die Teil eines dramaturgischen Kalkiils sind (darum wird es in — Kap. 6
gehen). Rahmen oder Setzungen dieser Art liegen <oberhalb> der Welt der
Figuren, jenseits ihrer Wahrnehmungsmoglichkeiten.

Erfasst wiirden damit auch Implikationen und semantische Felder, die
textiibergreifend sind. So ldsst sich die Weltsicht eines Genres wie etwa
des Westerns mit seinen Vorstellungsmustern von Mannlichkeit, Individu-
alrecht, Undomestizierbarkeit und dem frontier-Gedanken als intertextu-
ell vermitteltes Diskursuniversum oder als Wissenshorizont beschreiben,
der vor dem einzelnen Text besteht, von diesem aufgegriffen und je un-
terschiedlich aktualisiert wird und den ethisch-moralischen Rahmen der
jeweiligen Geschichte bildet.

Diegese> widre dann der Kennzeichnung der von den Figuren be-
wohnten oder zumindest bewohnbaren Welt vorbehalten, wohingegen
Diskursuniversum> eine Moglichkeits- und Wahrscheinlichkeitswelt, eine
Wertewelt, eine ideologische Welt und eine Welt der generisch, kulturell
und historisch spezifischen Bedeutungen beschreibt, die der Zuschauer
im Prozess des Filmverstehens erschlieffen und auf die er sich einlassen
muss.”

Subkategorie kognitiver Prozesse, die gleichfalls emotional wirksam werden kann. Und
der Versuch, die Figur in ihren moralischen Orientierungen zu verstehen, scheint mir ein
wesentlicher Anteil des <Empathisierens>.

73 Souriau wiederum verdankt ihn der Logik De Morgans; vgl. Souriau 1997, 141.

74  Auf die Notwendigkeit, eine Diegese «erster» und «zweiter Ordnung» zu unterschei-
den, weist auch Wulff (2001, 0.P.) hin und bezieht sich dabei auf Uberlegungen von
Nichols (1981, 184) sowie von Aumont et al. (1992, 89f). In seinem dokumentarfilm-
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Um die Unterscheidung an einem Beispiel zu illustrieren: Die Diegese von
THE AGE OF INNOCENCE (Martin Scorsese, USA 1993) ist die sittenstrenge
New Yorker upper class-Gesellschaft in den 70er Jahren des 19. Jahrhun-
derts mit den sozial unterschiedlich eingebundenen und im engen Korsett
der hier herrschenden Konventionen agierenden Figuren. Das Diskursuni-
versum des Films wird gepragt von den Topoi und semantischen Feldern
Moral>, <Anstand>, <unterdriickte Sexualitdt> und <Tyrannei gesellschaft-
licher Konventionen>, wie sie von Edith Wharton 1920 beschrieben und
von Jay Cocks (Drehbuch) und Martin Scorsese (Regie) bei ihrer Adaption
des Romans interpretiert wurden. Diese Topoi durchdringen die erzéhlte
Welt bis ins Innerste, kommen in der Inszenierung der Riume wie in den
kleinsten Regungen der Figuren zum Ausdruck, ohne dass die Charaktere
sich dieses Weltzustandes und ihrer marionettenartigen Existenz in vollem
Umfang bewusst wéren.

Das Diskursuniversum iibersteigt folglich den Rahmen des Diegetischen
im hergebrachten Verstindnis. Es umfasst zum einen, wie von Souriau be-
schrieben, pragmatische Setzungen, die etwa auf Genrewissen beruhen und
(mit-)bestimmen, welche Art von Wirklichkeit die Zuschauer als diegeti-
sche Wirklichkeit voraussetzen. Durch den Begriff des Diskursuniversums
scheint also eine pragmatische Dimension auf, die der Diegese strictu sensu
nicht zukommt. Zum anderen erfordert die Erschlieffung des Diskursuni-
versums den Riickgriff auf extratextuelle Wissenshorizonte, etwa das Wis-
senum historische Bedingtheiten, um die Verfasstheit einer Gesellschaft, um
vorherrschende Konventionen, Wert- und Moralvorstellungen, Ideologien,
Geschmackskulturen, aber auch weiterreichende, symbolische Bedeutun-
gen, die das von der Erzéhlung entworfene Weltengebdude betreffen.

Uber dieses <Schichten-> oder auch <Zwiebelmodell> erzihlter Welten
oder auch des Diegetisierens kann man geteilter Meinung sein. Gewiss ist
auch eine Position vertretbar, die beide Schichten in einem Modell zusam-
menfallen ldsst, mit dem Argument, dass all diese Facetten, Eigenschaf-
ten und Bedeutungsmomente erzdhlter Welten im narrativen Prozess
korealisiert werden; oder man klammert, wie in der (Film-)Narratologie
iiblich, die <hdheren> Schichten kurzerhand aus dem Bereich des Diegeti-
schen aus. Dem wiirde ich jedoch entgegenhalten, dass unser Wissen um
die Erlebens- und Wissenshorizonte der Figuren nur einen Teilbereich der
narrativ vermittelten Welt-Erfahrungen ausmachen. Die Erkenntnis etwa,

theoretischen Entwurf differenziert Nichols diegesis von «diegesis» (Diegese in Anfiih-
rungszeichen). Unter diegesis versteht er, vergleichbar der erzahlten Welt im Spiel-
film, die raumzeitliche Kontinuitit und Geschlossenheit der im Dokumentarfilm
reprasentierten Welt. Mit «diegesis» bezeichnet er demgegentiiber «die imaginére rheto-
rische Ordnung der Ereignisse im selben Text» (Wulff 2001, o0.P.).
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dass deren jeweilige Horizonte nicht deckungsgleich sind, dass sie in Wi-
derspruch zueinander stehen oder komplementéar sind zur moralischen
Position des Erzdhlers (und diese unter Umstdnden zum moralischen Dis-
kurs insgesamt), gehort schliefflich wesentlich zum Weltenverstandnis und
zum fiktionalen Erlebnis dazu. Die Narration kann mich dazu anhalten,
meine Wertvorstellungen denen der Figuren entgegen zu halten oder in
meinem moralischen Urteil Position gegeniiber dem Erzéhler oder dem
Film insgesamt zu beziehen. Sie bringt mich dazu, mich auf Denk- und
Gefiihlsbewegungen einzulassen, die mich unter Umstdnden befremden.
Zum Diegetisieren gehort das Empathisieren mit verschiedenen Figuren als
<Bewohnern> der erzahlten Welt (zu Empathie und imaginativer Ndhe —
Kap. 3.8.4) und damit auch das Erschliefsen moralisch fragwiirdiger oder
widerspriichlicher Positionen (vgl. Wulff 2003a; 2005); Empathisieren er-
fordert Moralisieren.

Um die erzdhlte Welt von AMERICAN PsycHo (Mary Harron, USA/
CAN 2000) nach dem Roman von Bret Easton Ellis zu konstruieren und die
Geschichte zu begreifen, ist der Zuschauer gezwungen, die Denk- und Ge-
fiihlsbewegungen des Protagonisten, eines perversen, emotional gestorten
Morders nachzuvollziehen und einerseits in Beziehung zum Norm- und
Moralsystem der ihn umgebenden Gesellschaft zu setzen, andererseits
selbst moralisch Stellung zu beziehen. Empathie, Sympathie und Moral
geraten dabei in Widerspruch zueinander (vgl. Smith 1999).

Wenn das Diegetisieren in seinen gleichsam <hdheren> oder «weiterrei-
chenden> Funktionen das Moralisieren umfasst oder zumindest anstof3t
und wenn die Diegese entsprechend zum Diskursuniversum hin gedffnet
ist, dann bleibt zu fragen, ob unter dieser Pramisse auch thematische Dis-
kurse, die im Erzdhlprozess stets mitentwickelt werden, dem Diskursuni-
versum zuzurechnen sind (zur Themensetzung — Kap. 3.9.2). Zghlen also
Themenentfaltungen wie am Anfang von PRET-A-PORTER (Robert Altman,
USA 1994) oder von THE RoAaD TO WELLVILLE (Alan Parker, USA 1994) zum
Diegetischen im weitesten Sinne oder nicht? THE RoaD To WELLVILLE ge-
staltet einen facettenartigen und komplexen Diskurs iiber Korperlichkeit,
Hygiene, Medizin, Sexualitdt und Zivilisation (vgl. Wulff 2003b), wobei
sich der vielstimmige Film zwar durchweg erzdhlerischer Techniken be-
dient, das Narrative jedoch funktionalisiert, um sein zentrales Thema zu
entfalten, das ganz zu Beginn, noch wihrend der Titelsequenz, gesetzt
wird.

Man konnte diesen Film indes auch anders angehen und darauf ver-
weisen, dass die Narration zundchst eher diinn ist und der thematische
Diskurs tiber die Medizin- und Korperthematik ein eigener und eigen-
standiger, relativ unabhédngig von der Geschichte, die er zu erzéhlen sich
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anschickt. Gehen wir also von einem Einbettungsverhéltnis von Diskur-
suniversum und thematischem Diskurs aus (dann stiinden diese in einem
dhnlichen Verhiltnis wie Diegese und Plot) oder von einem Nebenein-
ander zweier unterschiedlicher Diskurse (dem narrativen und dem the-
matischen) innerhalb des fiktionalen Films? In einem eingeschrankten
Verstandnis von Diegese als Wahrnehmungswelt der Figuren, die sich in
dieser «Stétte der Gesundheit» bewegen, wire der thematische Diskurs
ausgeklammert. Das Erfassen dieses Themas mit seinen ideologischen
Implikationen liefert indes den Schliissel zum Filmverstehen jenseits der
blofsen Fabelkonstruktion und sorgt wesentlich fiir die semantische Dichte
und den Bedeutungsreichtum des Films.

Im dem hier vorgeschlagenen <Zwiebel-Modell> diegetischer Schichten
respektive dem Modell konzentrischer Kreise von Diegese (als Kern der
erzdhlten Welt) und Diskursuniversum kommt es zu Prozessen <semanti-
scher Ansteckung>, weil die Ebenen einander bedingen. Das lasst sich rela-
tiv schlicht an der Erschliefung der Handlungsraume und ihrer vielfaltigen
Bedeutungen zeigen, die von einer ersten orientierenden setting-Funktion,
wie sie von den Filmdramaturgien beschrieben wird, {iber topografische
zu symbolisch-topologischen Bedeutungen reicht. Der vermeintlich basa-
le Prozess der Konstruktion einer Diegese stofit zugleich weiterreichende
Verstehens- und Interpretationsprozesse an,” die erzahlte Welt weitet sich
zum Diskursuniversum.

Einerseits sind die Ubergénge flieBend zwischen der représentierten
Welt als einer auch moralisch eigenstandigen und dem moralisch-ethi-
schen Diskurs, den die Erzahlung gestaltet; zwischen der Diegese als
Teilbereich der Narration und dem Diskursuniversum, das man eher der
Enunziation zuzurechnen geneigt ist. Andererseits verweisen die prag-
matischen Setzungen oder Rahmungen bei der Wirklichkeitskonstruktion
auf eine Dimension, welche die Diegese eindeutig vom Diskursuniversum
scheidet. Die hier vorgeschlagene Modellierung der erzahlten Welt als ei-
ner <geschichteten> ist also keine tiberfliissige Verkomplizierung. So niitz-
lich und erfolgreich das Diegese-Konzept sein mag und so brauchbar als
analytisches Instrumentarium, zeigt sich doch auch, wie vielschichtig und

75 Vondaheristes problematisch, wenn Bordwell (1989a, 8) in seinem «Stufenmodell> filmi-
scher Bedeutung die Konstruktion der Diegese der Ebene «referenzieller Bedeutung» (re-
ferential meaning) zuschreibt und damit der untersten Stufe der Bedeutungskonstruktion.
Solche grundlegenden Verstehensakte werden als comprehension klassifiziert und dem
Bereich von interpretation als Erschliefung «impliziter» Bedeutung gegeniibergestellt.
Dagegen wiirde ich einwenden, dass bereits die ErschlieSung erzahlter Welten auf Inter-
pretation beruht, dass dies pragmatische Setzungen und Bedeutungsdimensionen um-
fasst, die nicht tiber schiere Referenz zu Erscheinungen der dufSeren Welt erklart werden
konnen. Zur grundsatzlichen Kritik an Bordwells Modell vgl. Wilson 1997.
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komplex die vom Film entworfenen Weltgebdude sind — und wie wider-
standig der Film als Text.

Welcher Strategien sich der Film in seiner Initialphase bedient, um eine
spezifische erzédhlte Welt zu entfalten, werde ich in (—) Kapitel 4 an Alfred
Hitchcocks SHADOW OF A DouBT (USA 1943) darlegen. Die Analyse des
Anfangs von Takeshi Kitanos HAaNA-BI (] 1997) in (—) Kapitel 5 wird dann
weniger die raumzeitliche Komponente von Diegese ins Zentrum riicken,
als vielmehr die Entfaltung der diegetischen Schicht betrachten, die hier
als Diskursuniversum beschrieben wurde.

3.8 Narrativisieren

Die Initialphase sorgt nicht allein fiir die Grundlegung der erzahlten Welt,
sondern legt die Spuren in eine Geschichte. Neben dem Diegetisieren ist das
Narrativisieren der zentrale Vorgang, dessen es bedarf, um eine Erzdhlung
zu konstruieren. Diegetisierende und narrativisierende Tatigkeiten gehen
dabei Hand in Hand, Weltkonstruktion und Fabelkonstruktion bedingen
einander, beschreiben aber verschiedene Prozesse: Die erzahlte Welt wird
dynamisiert, indem darin etwas passiert, im Laufe des Erzdhlens wird sie
sukzessive entfaltet und spezifiziert; die Eigenschaften der erzahlten Welt
wiederum regulieren das Moglichkeitsfeld narrativer Entwicklung.

In diesem Abschnitt sollen die initialisierenden Teilfunktionen aufgefa-
chert werden, die ins Spiel kommen, wenn eine Geschichte beginnt. Einige
dieser Bestimmungsstiicke sind bereits angeklungen, aber nicht systema-
tisch dargestellt worden; deshalb sei hier kurz daran erinnert, was in der
Narratologie gemeinhin unter Erzidhlung verstanden wird.”® Der Verweis
auf eine einschlidgige, weitgehend konsensuelle, medienunabhédngige De-
finition dient mir dabei zur Herleitung der initialisierenden und initiatori-
schen Operationen in Hinblick auf Erzdhlung und Erzédhlprozess, welche
danach im Einzelnen betrachtet werden.

Metz definiert in seinem Artikel «Remarques pour une phénoménologie
du narratif» [1966] <Erzahlung> als: «Eine abgeschlossene Rede, die eine zeit-
liche Sequenz von Ereignissen irrealisiert» (1972, 50; Herv.i.O.). Er verbindet
damit die Kriterien von Anfang und Ende, die fiir Abgeschlossenheit der
Erzahlung sorgen, einen Vermittlungsvorgang, eine Folge von Ereignissen

76 Hier ist nicht der Ort, die grofle Bandbreite unterschiedlicher Erzdhlmodelle vorzu-
stellen, welche die Narratologie entwickelt hat; vgl. die Einfithrungs- und Uberblicks-
darstellungen z.B. von Bal 1992; Jahn/Niinning 1994; Jahn 1998; Martinez/Scheffel
2000; Schmid 2005 [russ. 2003]; Fludernik 2006; zu Erzdhlmodellen des Films vgl.
Schweinitz 1999.
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sowie den Faktor Zeit, der eine Ordnung zwischen den Ereignissen schafft,
und er weist darauf hin, dass die solcherart dargebotenen realen oder fikti-
ven Ereignisse Teil einer autonomen und imaginédren Welt sind (vgl. auch
Schweinitz 1999, 78f). Zusétzlich zu diesen Eigenschaften, die sich weiter
auffachern lassen, miissen noch einige andere Bedingungen gegeben sein,
damit ein Text als Erzdhlung klassifiziert werden kann. Des Uberblicks
halber seien diese Bestimmungsstiicke hier nochmals zusammengestellt:”

= Eine Erzdhlung erfordert eine autonome Welt, in der sie sich entfalten
kann, eine rdumlich wie zeitlich bestimmte Diegese, einen Handlungs-
raum.

= Eine Erzdhlung erfordert Figuren, die als Agenten von Handlung die-
nen.

= Eine Erzdhlung erfordert Handlung, d.h. eine Kette von chronologisch
und/oder kausal aufeinander bezogenen Ereignissen,” in deren Zent-
rum die handelnden Figuren stehen.

= Eine Erzdhlung erfordert einen Ablauf von Zeit, in dem sich etwas (die
Dinge, die Figuren) verindern (die Ereignisse <machen etwas> mit den
Charakteren).

» Eine Erzahlung hat notwendig einen Anfang und ein Ende als zwei
Punkte, die sie von der Umgebungsrealitdt abgrenzen und ihr Gestalt
verleihen; Anfang und Ende sind keine willkiirlichen Punkte, sondern
aufeinander bezogen.

= Eine Erzdhlung weist einen Sinn auf. Ohne Sinnhaftigkeit als internes
Bezugssystem ihrer Elemente kann nicht erzahlt werden.

77 Die folgende Zusammenstellung greift zurtick auf eine dhnliche in Borstnar/Pabst/
Waulff (2002, 151) und erweitert sie.

78 Die Frage, ob Chronologie ein hinreichendes Kriterium fiir die Abfolge der Ereignisse
darstellt oder ob vielmehr von ihrer Kausalitit in einer narrativen Sequenz auszugehen
ist, ist in der Narratologie umstritten. Die filmnarratologischen Entwiirfe von Bordwell
(1985), Carroll (1989) und Branigan (1992) gehen von kausalen Ketten als Struktur-
prinzip aus; Wuss (1992a; 1992b; 1993a) weist dagegen, wie bereits dargelegt, auch
auf andere Formen narrativer Strukturbildung hin. Vgl. daneben jtingst Kovacs (2007),
der wie Wuss den Stellenwert von Kausalitit relativiert und fiir klassische, vor allem
aber fiir postklassische Erzihlformen <Ahnlichkeit> und «strukturelle Variation> als
Verkniipfungsprinzipien herausarbeitet, die greifen, wenn keine Kausalitit feststellbar
ist. Grundsatzliche Kritik an der Definition von Plot als Abfolge von Ereignissen tibt
Brian Richardson (2005) und pléddiert dafiir, stattdessen schlichtweg von «narrativer
Progression» zu sprechen. Am Beispiel modernistischer Erzéhlungen zeigt er, dass die
Geschichte zuweilen weniger vom Ablauf der Ereignisse bestimmt sei als von Motiven
oder auch arithmetischen Ordnungen. Borstnar et al. (2002, 151) implizieren allerdings
Kausalitdt als Bedingungsverhaltnis der Ereignisse, wenn sie das Kriterium der zu be-
obachtenden «Verdanderungen» anfiihren, denn Verdnderungen resultieren aus dem
Einwirken eines Ereignisses auf eine Situation.
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= Eine Erzahlung braucht einen Erzihler oder, allgemeiner und «unper-
sonlich» gefasst (Metz 1997 [1991]), die abstrakte Grofe einer primiren
narrativen oder enunziativen Instanz, der die Diskursivierung des Stoffs
und die Vermittlung der Erzdhlung zugeschrieben wird und die fiir ihre
Sinn-, aber auch fiir ihre Gestalthaftigkeit (interne Struktur, formale Ab-
geschlossenheit) einsteht.”

= SchliefSlich muss das Kriterium der Erzihlwiirdigkeit erfiillt sein: Die Er-
zdhlung kiindet von einem besonderen Ereignis, das es wert ist, darge-
boten zu werden («+— Kap. 1.1). Erzdhlwiirdigkeit ist ein Grundmotiv des
Erzdhlens, ohne das sich keine Rezipienten finden.*

Nun untersucht diese Studie, wie in (<) Kapitel 3.1 dargelegt, die filmi-
sche Erzdhlung nicht vom Resultat, d.h. von der abgeschlossenen Struk-
turbildung her, sondern fragt danach, wie ihre Elemente am Anfang in-
itialisiert und die narrativisierenden Operationen angeregt werden, wie
also der Zuschauer dazu gebracht wird, den Anfang als den einer Ge-
schichte zu nehmen, die es zu verstehen gilt. Nachdem das Diegetisieren,
das Erschliefen von Handlungsraum und Diskursuniversum, im letzten
Teilkapitel behandelt wurde, geht es in diesem um das Narrativisieren
als Vorgang, der die erzdhlte Welt in Bewegung und die Geschichte in
Gang setzt.

Die angefiihrte Definition von Erzdhlung und die Zusammenstellung
ihrer Bestimmungsstiicke zeigen, dass es sich beim Narrativisieren um ei-
nen Sammelbegriff handelt, der verschiedene Prozesse verklammert, die
vor allem am Anfang zum Tragen kommen (vgl. Odin 2000, 25-36). Im
Einzelnen geht es dabei um die Einfithrung der Figuren und ihre Cha-
rakterisierung; das Etablieren der Figurenkonstellation, aus der sich das
Konfliktpotenzial ergibt; das Erwecken von Interesse, von Empathie und
figurenbezogenen Emotionen; den Anstofs oder Ausléser der Handlung;
die Vergabe expositorischer wie prospektiver Hinweise, um die Fabel-
konstruktion anzuregen; in der Summe: die spezifische Form narrativer
Didaxe, die der Text verfolgt und in seiner Initialphase <einiibt>. Der Sinn-
zusammenhang ist am Anfang noch nicht gegeben, vor allem die sprich-

79 Auch die hier so selbstverstindlich bejahte Frage, ob die Erzdhlung die Instanz eines
Erzéhlers braucht oder nicht, ist in der Narratologie heftig umstritten; fiir die Literatur
vgl. etwa Jahn 1998; fiir den Film Chatman 1990, Kap. 8, «The Cinematic Narrator».

80 Mit der filmischen Moderne bilden sich auch Erzihlformen heraus, denen es gerade
darum geht, dieses Kriterium zu hinterfragen und die Erzahlwiirdigkeit des Alltags
unter Beweis zu stellen. Belegen ldsst sich dies etwa mit dem Verweis auf Chantal
Akermans JEANNE DIELMAN, 23 Quar pu COMMERCE, 1080 BRUXELLES (B/F 1975), um
nur ein Beispiel eines solch <ereignisarmen> Erzdhlens zu nennen. Ich komme im Ver-
lauf dieses Teilkapitels auf solche Formen zurtick.
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wortliche <Moral von der Geschicht’> bedarf des Uberblicks iiber die ge-
samte Erzahlung und der Riickschau auf die vermittelten Erfahrungen.
Die grundsitzliche Unterstellung oder Erwartung von Sinnhaftigkeit,
Konsistenz und Kohidrenz allerdings ist eine Zuschreibung des Zuschau-
ers am Anfang, Teil des pragmatischen Rahmens, der mit der Metapher
vom <kommunikativen Vertrag> (< Kap. 2.8) umschrieben ist.

3.8.1 Figuren als Schliissel zur Geschichte

Im Zentrum der narrativisierenden Aktivititen stehen die Figuren. Nun
liefe sich einwenden, die Figuren und die Aktivitaten, die darauf gerich-
tet sind, sie charakterlich zu erschliefen, konnten mit gutem Grund auch
unter dem Prozess des Diegetisierens betrachtet werden (und tatsdch-
lich wurde ja in Kapitel 3.7.1 (<) auf den Stellenwert der Figuren fiir die
Konstruktion der erzdhlten Welt oder auch fiir die Gewinnung der hier
geltenden Moralvorstellungen hingewiesen); doch erst in ihrer Funktion
als Handlungstréger finden sie zu ihrer eigentlichen Bedeutung. Ich habe
Odin zitiert, der von der Diegese ohne Figuren als eines Weltzustands «in
Erwartung» ihres Auftritts (2000, 23) spricht. Die erzdhlte Welt verlangt
nach Bewegung und Verdnderung: Damit eine Geschichte ihren Anfang
nehmen kann, muss sie mit Figuren bevolkert werden, welche die Diegese
mit ihrem Handeln dynamisieren.

Geschichten sind immer Geschichten von jemandem. «Whose story
is this?», lautet die griffige Formulierung von Brooks und Warren (1959
[1943]), die nach den Funktionen der Figuren in Hinblick auf die Geschich-
te fragen.®! Diese Frage der beiden Literaturwissenschaftler entspricht da-
bei durchaus der des Zuschauers, wenn er zu Beginn des Erzdhlprozes-
ses den Protagonisten/die Protagonistin auszumachen und zugleich zu
erschliefien sucht, um welche Art von Geschichte es sich handelt, in deren
Zentrum er/sie steht. Der Eintritt in die Geschichte, so Murray Smith, voll-
zieht sich tiber die Charaktere (1995, 17f). Ihnen gilt das Interesse und die
Anteilnahme des Zuschauers, iiber das er sich an die Fiktion bindet. Wie
Smith und bereits Bordwell in Making Meaning (1989a, 170£f)*? weist auch

81 Der berithmte Ausspruch im Begriindungszusammenhang: «So important is charac-
ter to fiction that one way in which to approach the basic pattern of a story is to ask:
<Whose story is this?> In other words, it usually is of first importance to see whose
fortunes are at stake — whose situation is settled by the events that are described» (1959
[1943], 171).

82 Bordwellsprichtdortvoneinem core-peripheryschemader Textstruktur (vgl. das Schaubild
1989a, 171), in deren Zentrum die Figuren mit ihren Charakterziigen, Handlungsweisen
und Beziehungen stehen; alle anderen signifikativen — diegetischen wie nichtdiegeti-
schen — Elemente des Films werden auf die Figuren bezogen, sind fiir diese bedeutsam.



150 3. Initiationsmodell des Filmanfangs

Grodal darauf hin, dass die Aufmerksamkeit des Zuschauers, wenn er Zu-
gang zu einer Geschichte finden will, bei den Figuren und ihren Zielen
und Konflikten liege (1997, 67). Es ist, darauf wurde oben (« Kap. 3.3)
bereits hingewiesen, ein hierarchisches und anthropozentrisches Modell, mit
dem unsere Aufmerksamkeit und mentale Verarbeitung beschrieben ist:
Die narrative Motivation tiber die Figuren als makrostrukturelle Grofle
bildet den umfassenden <Rahmen>, der fokussierend und regulierend auf
unsere Aufmerksamkeit einwirkt.

Die handelnden Figuren bilden so den Schliissel zum Verstehen von
Geschichten. Um sie herum und auf sie bezogen werden der diegetische
Raum und die erzdhlte Zeit organisiert. Mit ihren Bediirfnissen, Inten-
tionen, Zielen und Konflikten bestimmen sie Richtung und Verlauf der
Handlung, wéhrend der sie nicht nur die sie umgebende Welt, sondern
auch sich selbst verdandern, indem sie eine Erfahrung machen (so be-
schreibt es die Literatur zum Drehbuchschreiben). Beim Erzdhlen von Ge-
schichten greifen Charakterentwicklung und narrative Progression inein-
ander und beeinflussen sich in wechselseitiger Dynamik. Wallace Martin
spricht daher von der «inseparability of plot and character» als Grundlage
des Geschichtenverstehens (1986, 117; so auch Brooks/Warren 1959 [1943],
168).8* Ahnlich fasst auch Branigan den Protagonisten als Fokus der Kau-
salkette der Handlung und formuliert: «[...] character and action define,
as well as limit, each other’s logical development» (1992, 101). Und Jane
Gaines bringt dieses Bedingungsverhiltnis auf den Punkt, wenn sie vom
klassischen Hollywoodkino so schlicht wie prédgnant als einem «protag-
onist-driven story film» (1992, 1) spricht.*

83 Vgl. die sowohl von Martin als auch von Chatman zitierte Formulierung von Henry
James aus The Art of Fiction (1884): «What is character but the determination of inci-
dent? What is incident but the illustration of character?» (James 1962, 34). Dagegen
berichten Vale (1992 [1944/1972], 101) wie auch Horton (1994, 2ff) aus der Filmpra-
xis vom (falschen) Streit darum, ob bei einer Geschichte die Handlung oder aber die
Charakterisierung der Figuren «Oberwasser» haben sollen. Wahrend es den Autoren
vorrangig um die Charakterisierung gehe, seien die Produzenten ausschlief3lich an der
Handlung interessiert — ein Scheinwiderspruch, denn ohne die Charakterisierung der
Figuren ist ihre Handlungsweise nicht nachvollziehbar; vgl. Ryssel/ Wulff 2000, 237f.
Aus der Charakterisierung sind die Handlungsmotivationen der Figuren ableitbar,
und vice versa lassen uns die Handlungen der Figuren auf ihren Charakter schlieflen.
Erst tiber ihr Handeln verstehen wir die Figur. Trotz dieser unbedingten Verzahnung
von Figur und Handlung kommt aber beiden Dimensionen eine Eigenwertigkeit zu;
so legen manche Erzdhlungen grofleren Wert auf die Charakterisierung, andere auf
Aktion. Zum Verhéltnis von Figur und Handlung vgl. Phelan 1989; Sttickrath 1992; fiir
den Film vgl. die Uberblicksdarstellung in Eder 2008, Kap. 1.1 u. Kap. 9.

84 Sie bezieht sich dabei auf dhnliche Formulierungen aus The Classical Hollywood Cinema,
in dem es etwa heifdt: «Character-centerd - i.e., personal or psychological — causality is
the armature of the classical story» (Bordwell/Staiger /Thompson 1985, 13).
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Diese narrative <Antriebsfunktion, die vor allem dem Protagonisten und
dem Antagonisten oder, im Falle von «Gruppenfilmen» (Trohler 2006b;
2007), auch mehreren Figuren zukommt, beschrénkt sich aber nicht allein
auf die Handlungs- oder Plotebene: Die Figuren fungieren zugleich als
eine Art Relais>, {iber das sich die Diskursivierung und Perspektivierung
der Erzdhlung vollzieht. Oben (« Kap. 3.1) habe ich Branigan zitiert, der
Narration als flow der Wissensregulation definiert. Dieser Prozess voll-
zieht sich iiber verschiedene narrative Ebenen und Instanzen, wie er in
einem eleganten Modell veranschaulicht (vgl. 2007 [1992], 72). In diesem
«Acht-Ebenen-Modell>, mit dem die Perspektivenstruktur der Erzdhlung
als organisierendes Prinzip der Wissensregulation beschrieben ist, sind
die Figuren zentrale Schaltstellen: Zum einen konnen sie als personale
(homo-, aber auch heterodiegetische) narrative Instanzen (Erzédhler) dienen
und Teile der Geschichte berichten, zum anderen fungieren sie als han-
delnde Figuren als Fokalisatoren, iiber deren Wahrnehmungs- und Verar-
beitungsperspektive das Geschehen <gefiltert> dargeboten wird. In dieser
Filterfunktion, tiber die sich zunachst auf der formalen Ebene eine Bezie-
hung des Zuschauers zur Figur herstellt (Murray Smith bezeichnet dies
als alignment; vgl. 1995, 83f; 142-186), sind die Figuren mafigeblich fiir die
narrativisierenden Aktivititen des Zuschauers und seine Verstrickung in
die Fiktion.

Doch die Charaktere tragen nicht allein die Handlung und dienen zur
Informationsvermittlung und -regulation und also zur Narrativisierung
des Stoffes, sondern sind iiber diese Funktionen hinaus in {ibergreifen-
de Bedeutungsprozesse eingelassen: Uber die Figuren werden etwa Op-
positionsverhéltnisse in der erzdhlten Welt zum Ausdruck gebracht, sie
dienen dazu, einen abstrakten Kampf zwischen verschiedenen Kraften
zu personalisieren (Bordwell 1989a, 154), sie fungieren als Trager allego-
rischer Bedeutung oder als Vehikel fiir moralische Verhandlungen inner-
halb des filmischen Diskursuniversums. Schliefilich vollzieht sich tiber
die Figuren nicht allein das Geschichtenverstehen; als Mittelpunkt der
«Affektstruktur des Spielfilms» (Tan 1996, 195-223) sind sie zudem pra-
gend fiir das Filmerleben. Dessen Qualitdt und Intensitét, d.h. der Grad
des Involvements oder auch der Immersion in die Narration (vgl. Ryan
2001; Schweinitz 2006a) werden vordringlich iiber die imaginative Ndhe
zu den Figuren bestimmt (vgl. Eder 2006). Nicht zuletzt deshalb stehen
sie auch im Zentrum unserer Erinnerung: Sie sind von der Erzdhlung
ablosbar, sie deben weiter,, wenn der Film langst beendet ist: weil sie
Kristallisationspunkte filmischen Aussagens sind, aber auch weil sie indi-
viduelle oder kollektive Sehnstichte zu biindeln verstehen, eine Idol- oder
modische Vorbildfunktion iibernehmen, gar zum Symbol einer ganzen
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Subkultur werden kénnen.® Die Figuren erschopfen sich also keinesfalls
in ihrer Handlungs- oder Aktantenfunktion, sondern sind dariiber hinaus
Objekte unseres Interesses und unserer Anteilnahme, unserer Bewunde-
rung und unserer Sehnsiichte (vgl. Bordwell 1992, 13).5¢

Berticksichtigt man die hier genannten Aspekte, ist unmittelbar evi-
dent, dass in der Hierarchie textueller Hinweise die Figuren ganz oben
rangieren. Von Seiten der Kreation gilt daher die grofitmogliche Anstren-
gung der Aufgabe, «unvergessliche Charaktere zu erschaffen» (um es mit
einem Buchtitel von Linda Seger 1990 zu sagen; vgl. auch Halperin 1996)
—und das vom ersten Moment an. Denn das Interesse des Zuschauers und
seine Suche nach Orientierung und Information, aber auch sein Wunsch
nach imaginativer Ndahe und emotionaler Beteiligung richtet sich zualler-
erst auf die Figuren; er strebt danach, schnell zu einem kohédrenten Ent-
wurf der zentralen Charaktere, ihrer situativen Einbettung und ihrer Kon-
stellation zu gelangen und dabei vor allem die Hauptfigur charakterlich
und psychologisch auszuloten.

Die «Charaktersynthese» (Wulff 1996; 2006, 57ff) ist nun nicht allein
Ausgangspunkt der Aneignung; in vielen filmischen Formen ist das
«Aufschliefien> der Figuren und ihrer Motive eigentliches Ziel der narra-
tiv vermittelten Erfahrung: In solchen Féllen geht es weniger darum, ei-
ner dufieren Handlung zu folgen, als vielmehr, sich in einen komplexen
Charakter hineinzuversetzen und dessen innerste Gedanken- und Ge-
fithlsbewegungen zu ergriinden.*”

85 Die Idolfunktion einer Figur wird beférdert, wenn ein Star sie verkorpert und es zu
einer Amalgamierung des Leinwandcharakters mit dem Leinwandimage des Schau-
spielers und seinem auferfilmisch gepragten Image kommt.

86 Hier ist nicht der Ort, um detailliert auf die Prozesse der Figurenwahrnehmung, der
Konstruktion filmischer Charaktere und auf die verschiedenen Formen der Anteil-
nahme an Filmfiguren einzugehen. In den letzten Jahren sind hierzu viele Arbeiten
erschienen, deren Ergebnisse ich dort aufgreife, wo sie zentral sind fiir die Prozesse der
Charaktersynthese, der Handlungs- und Affekterwartungen und der Ausbildung emo-
tionaler Bindungen an die Figuren, insofern diese in der Initialphase angestofSen wer-
den. Zur theoretischen Beschreibung der Figur im Film vgl. etwa Vernet 2006 [1986];
Tomasi 1988; Smith 1995; Wulff 1996 u. 1997; Trohler 1995 u. 2007; das Themenheft
«Le personnage au cinéma / The Filmic Character», Iris, Nr. 24, 1997; Michaels 1998;
Blither 1999; Taylor/Trohler 1999; Eder 2001; 2002; 2005; 2006; 2008; Schick /Ebbrecht
2008 sowie die Themenhefte «Populdre Figuren», Montage AV 8,2, 1999; «Figur und
Perspektive (1)», Montage AV 15,2, 2006; «Figur und Perspektive (2)», Montage AV 16,1,
2007.

87 Eder (2008, 368) nennt als Beispiel fiir einen Film, bei dem die Erkundung der Cha-
raktereigenschaften das eigentliche Ziel ist, Romuald Karmakars DER TOTMACHER (D
1995). Altere, wenngleich nicht so schwach narrative Beispiele aus der Filmgeschichte
lassen sich anfiihren, das beriihmteste ist sicherlich CiTizeN KANE.
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3.8.2 Figureneinfilhrung und Charaktersynthese

Unabhéngig von der gewihlten Erzdhlform und dem narrativen Mo-
dus wird gemeinhin zumindest der Protagonist als die eine Geschich-
te tragende und antreibende Figur friih eingefiihrt und charakterisiert.
Als Ausnahme mag hier Peter Weirs WiTNEss gelten, in dem Ermittler
John Book (und mit ihm Harrison Ford als der Star des Films) erst mit
der spéten Initialisierung des Krimiplots in Erscheinung tritt. Aber auch
die Konventionen hinsichtlich der Auftritte der Figuren unterliegen dem
filmhistorischen Wandel: Wahrend Eustace Hale Ball in einer frithen
Filmdramaturgie noch fordern konnte, die erste Szene miisse «so viele
der Hauptfiguren wie moglich einfithren» (1913, 51; meine Ubers.) — der
frithe Film lehnt sich hier sichtlich an die Auffithrungskonventionen des
Theaters an —, findet im populdren Kino unserer Zeit in aller Regel eine
Konzentration auf die Hauptfigur statt, bevor weitere Figuren auftreten.
Aufgrund ihrer Erfahrung mit Mainstream-Dramaturgien gehen die Zu-
schauer davon aus, dass die zuerst eingefiihrte Figur Protagonist der Ge-
schichte sein wird. Tastende oder auch zielgerichtete Bewegungen der Ka-
mera nehmen wir als <Suche> nach der Hauptfigur oder als <Hinfithrung>
auf sie wahr — und damit zugleich auf den Ausgangspunkt der Handlung
(vgl. Chatman 1990, 51). Manche Genres kennen Ausnahmen von dieser
Regel oder weisen eigene Formen und Konventionen der Figureneinfiih-
rung auf: So endet im Krimi oder im Horror-Film die zuerst auftretende
Figur haufig als Opfer eines Morders oder Monsters — deshalb ist die
Anfangsszene von THE SILENCE OF THE LAamBs (Jonathan Demme, USA
1991) mit der allein durch den Wald laufenden Frau so perfide. Doch
auch Nebenfiguren in anderen Funktionsrollen kénnen dazu dienen, den
— verzogerten — Auftritt der Hauptfigur vorzubereiten; ebenso ist auch
ein starker Antagonist geeignet, dem Protagonisten «den Weg zu ebnen>,
so etwa in der Auftaktepisode von SPEED (Jan De Bont, USA 1994).

Zu den ersten Aufgaben des Zuschauers, was die Figuren anbelangt,
gehort es, aus den Informationen und Hinweisen des Textes iiber Verfah-
ren der Attribution® eine hypothetische, kohérente fiktionale Person in ih-
rer Korperlichkeit, ihrem Verhalten und ihrer Psychologie zu synthetisieren

88  Attribuierung oder Attribution meint das (naiv-psychologische) Erklaren eigenen und
fremden Verhaltens. Demnach besteht bei allen Menschen in ihrem Willen, ihre Um-
welt verstehend zu kontrollieren, die Tendenz, samtliche beobachtbaren Ereignisse,
also auch das Verhalten anderer, auf Ursachen (Motive, Umwelteinfliisse, situative
Begebenheiten etc.) zurtickzufithren, um es zu erklaren und auch vorhersagen zu kon-
nen. Die Entwicklung der Attributionstheorie und ihre experimentelle Erforschung in-
nerhalb der Sozialpsychologie geht auf Fritz Heider zurtick; vgl. Heider/Simmel 1948;
Heider 1958; vgl. Wulff 2006, 50 u. 57ff; ausfiihrlicher Schmalt 1978.
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(vgl. Wulff 2006, 57ff; Trohler 2007, 35 passim; Eder 2008, Kap. 5; fiir die Li-
teratur Culpeper 1996). Im Verstandnis kognitiver Dramaturgie ldsst sich
die Charakterisierung kreations- wie rezeptionsseitig beschreiben:

Die Art und Weise, in der eine Person inszeniert ist, liefert den Attributions-
tatigkeiten des Rezipienten das Material [...]. Attribution in einem umfassen-
den, iiber die Ursachenzuschreibung hinausweisenden Sinne beschreibt eine
rezeptive Tatigkeit, die den Akteur als handlungsfihiges Wesen in einem inten-
tionalen Feld erfasst, als sinnvoll und sinnhaft handelnde Figur konstituiert, ihm
Charaktereigenschaften ebenso wie Handlungsmotive zuschreibend. <Charakterisie-
rung> ist auf der einen Seite eine Aufgabe fiir denjenigen, der inszeniert, auf
der anderen aber auch eine Téatigkeit des Rezipienten, die sich —im Idealfalle
— komplementdr zum rezeptiven Angebot verhalt (Wulff 2006, 50; Herv.i.O.).

Bei der Charakterisierung kommen Prozesse der Konstruktion einer Person
zum Tragen, derer wir uns auch im Alltag unbewusst und routiniert bedie-
nen. Die personification ist eine interpretative und heuristische Technik, bei
der wir auf ein «Personen-Schema» zuriickgreifen, das sich aus sozialem
und <kiichenpsychologischem> Wissen speist. Zu den Eigenschaften dieses
kulturell und historisch iibergreifenden Schemas zahlen nach Bordwell:

1. A human body, presumed to be singular and unified.

2. Perceptual activity, including self-awareness.

3. Thoughts, including beliefs.

4. Feelings or emotions.

5. Traits, or persisting dispositional qualities.

6. The capacity for self-impelled actions, such as communication, goal-forma-
tion and —achievement [...] (1989, 152; vgl. 1992, 14).

Ubertragen auf die Wahrnehmung fiktionaler Personen bezeichnet Murray
Smith diesen grundlegenden und weitgehend automatisch ablaufenden
Prozess des Erfassens und Entwurfs einer Figur als recognition (1995, 82f;
110-141) und nimmt diesen als Voraussetzung fiir jedwede Form des Sich-
in-Beziehung-Setzens zu den Figuren (alignment; vgl. ibid., 83f; 142-186)
sowie der moralischen Parteinahme fiir oder gegen einen Charakter (alle-
giance; vgl. ibid., 84f; 187-227): Erst wenn wir die jeweilige Figur aus den
vorhandenen Informationen und Hinweisen synthetisiert haben, kénnen
wir eine Beziehung zu ihr aufbauen, kénnen uns in sie hineinversetzen,
Gefiihle fiir sie entwickeln und eine moralische Haltung ihr gegeniiber
einnehmen.

Auch der Prozess der recognition wird uns dort bewusst, wo er gestort
ist: Smith (1995, 26f) verweist auf mehrere Filmbeispiele, bei denen eine
Figur von verschiedenen Darstellern verkdrpert und so das «Person-Kor-
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per-Puzzle» (Wulff 2006, 45ff, der sich damit auf Perry 1975 bezieht) auf
plakative Weise sichtbar gemacht wird, darunter Luis Bufiuels CET oBsCUR
OBJET DU DESIR (F 1977) — allerdings ldsst sich an diesem Film zugleich
die Stiarke der Kontinuitits- und Konsistenzunterstellung demonstrieren,
fallt doch vielen Zuschauern der Austausch der Schauspielerinnen Angela
Molina und Carole Bouquet in der Rolle der Ténzerin Conchita gar nicht
auf (so Bunuel 1983, 242f).% Ein aktuelles Beispiel ware I'm Not THERE
(USA/D 2007) von Todd Haynes, eine narrativ-essayistische Anndherung
an die Biografie Bob Dylans, in der sechs sehr unterschiedlich aussehende
und agierende Schauspieler, darunter Cate Blanchett, den Musiker verkor-
pern.

Wie im Alltag greifen auch bei der <Bekanntschaft> mit abgebildeten
Figuren psychologische Effekte, so etwa der Effekt des sprichwortlichen
<ersten Eindrucks> und der Halo-Effekt. In der Sozialpsychologie wird
mit «Halo-Effekt» (auch «Hofeffekt» oder «Uberstrahlungseffekt»)® eine
bei der Personlichkeitsbeurteilung auftretende Fehlerquelle beschrieben:
Demnach zeigt der Beurteiler die Tendenz, sich von einer hervorstechen-
den Eigenschaftsdimension der einzuschédtzenden Person leiten zu lassen,
die einen <Hof> von Hypothesen iiber weitere, zu dieser einen passenden
Eigenschaften erzeugt (z.B. «der kluge Brillentréger>) (vgl. Greve/Wentura
1991, Kap. 3): Lernen wir eine Person als «sozial engagiert> kennen, sind
wir geneigt, ihr weitere positive Eigenschaften im sozialen Miteinander
zuzuschreiben und abweichende Merkmale nicht wahrzunehmen (sie zu
«narkotisieren», um es mit Eco zu sagen).

Dieser Effekt ist mutmafilich besonders stark, wenn wir einer Person
zum ersten Mal begegnen, so dass man von Wechselwirkungen zwischen
Halo-Effekt und erstem Eindruck ausgehen kann. Dieser ist auf den Neu-
heitseffekt zuriickzufiihren, aber stdrker noch auf unser angeborenes
Explorierverhalten, das ein Fremder auslost, vorausgesetzt, er ist fiir uns
von Bedeutung (vgl. Arnold/Eysenck/Meili 1988, Bd. 1, 505). Fiir den
ersten Eindruck sind einerseits Ausdrucksmerkmale der fremden Per-
son, andererseits kulturell bedingte Normen und Werte mafigeblich. In
experimentellen Erkundungen beziehen sich Schilderungen des ersten

89 Kniffliger sind Fille, in denen einer Figur kein eindeutiger Korper zugewiesen werden
kann, weil sie sich verschiedener Korper beméchtigt, wie Wulff (2006, 46f u. 53) am
Beispiel von John Carpenters THE THING (USA 1982) und Philip Kaufmans INvASION OF
THE BoDY SNATCHERs (USA 1978) darlegt. Auch die Transformation des Wissenschaft-
lers in ein Mischwesen aus Mensch und Fliege in David Cronenbergs THE FLy (USA
1986) stellt den Zuschauer vor das Problem der Figurenfestlegung mit Konsequenzen
fiir die empathische Bindung; vgl. dazu Eder 2005, 239-242.

90 Die Bezeichnung «Halo-Effekt» geht auf Edward L. Thorndike (1920) zurtick; experi-
mentell tiberpriift wurde er z.B. von Asch (1946).
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Eindrucks auf unterstellte Eigenschaften (freundlich, schiichtern usw.),
aber auch auf Aussagen iiber das Aufere. Der Effekt ist nun nicht allein
relevant, wenn wir jemanden auf einer Party kennenlernen oder ihm in
einem Vorstellungsgespriach gegeniiber sitzen, sondern auch, wenn wir
im Kino mit einer neu eingefiihrten Figur konfrontiert werden. Im Fall
der narrativ kontrollierten Informationsvermittlung ldsst sich der erste
Eindruck in einen Zusammenhang stellen mit dem von der Lernpsycho-
logie beschriebenen primacy effect, von dem in Kapitel 3.3 («) bereits die
Rede war. Zimbardo (1995, 701) weist auf den Einfluss dieses Effekts bei
der Personenwahrnehmung hin und diskutiert ihn im Zusammenhang mit
Stereotypen: Demnach schliefSen wir von sozialen Stereotypen, vermittelt
iiber die Gruppenzugehorigkeit einer Person, in einem <Eilverfahren> auf
den Menschen als ganzen. Die Untersuchung des primacy effect bei der Per-
sonenwahrnehmung und der Pridgung von Eindriicken und Haltungen
gegeniiber Fremden stellt in der Sozialpsychologie einen zentraler Bereich
der Vorurteilsforschung dar.

Die in der Lern- wie in der Sozialpsychologie verfolgten Fragestellun-
gen zum primacy effect sind — bei aller gebotenen Vorsicht hinsichtlich der
Ubertragung von Mechanismen der Alltagswahrnehmung auf die Filmre-
zeption (und grundsatzlich von psychologischen Modellvorstellungen auf
textpragmatische) — im Zusammenhang mit initiatorischen Prozessen von
Interesse. Starker als im Alltagsleben, in dem wir ja, wie Goffman (1991
[1959]) gezeigt hat, gleichfalls (soziale) Rollen performieren und also «The-
ater spielen», beruhen unsere ersten Eindriicke im Film auf vielfiltigen
Inszenierungstechniken.

Die Initialphase kann etwa so verfahren, dass sie eine Figur {iber typi-
sche Merkmale und Verhaltensweisen aufbaut und diese ersten Eindrticke
im Folgenden systematisch bedient, um eine schnelle Verfestigung der Ur-
teilsbildung zu erreichen.

Mit dieser Strategie kann eine weitreichende Irrefithrung verbunden
sein, wie Murray Smith (1995, 216-223) am Beispiel des von Jean-Paul Bel-
mondo verkorperten zwielichtigen Silien in Melvilles LE Douros (I/F 1963)
darlegt. Mit entsprechenden Hinweisen am Anfang ausgestattet, kann der
Zuschauer gar nicht anders, als an Siliens Loyalitdt und moralischer In-
tegritdt zu zweifeln und ihn als Verrdter aufzubauen — und sieht sich am
Ende gezwungen, diesen ersten, nachhaltigen Eindruck grundsatzlich zu
revidieren (— Kap. 6).

Der Anfang kann die Figur aber auch mittels stereotyper Attribute und
Eigenschaften einfiihren, dabei auf den primacy effect und den Halo-Effekt
setzen und den so gewonnenen Eindruck sogleich untergraben: In einem
solchen Fall miissen wir lernen, dass die Figur facettenreicher, kliiger, ge-
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witzter, durchsetzungsfahiger und handlungsmachtiger ist, als wir zu-
ndchst anzunehmen angehalten waren, sehen uns also vor die Aufgabe
gestellt, das Figurenmodell zu modifizieren, wie die folgenden Beispiele
zeigen:

Die Titelfigur in ERIN BRokovICH (Steven Soderbergh, USA 2000) stellt
sich im Verlauf der Erzdhlung als kluge, selbstbewusste und kampferische
Frau heraus und behauptet sich als Charakter gegeniiber dem anfangs auf-
gerufenen sozialen Stereotyp von der Unterschichtsfrau mit offensiv zur
Schau gestelltem Sexappeal und beschranktem geistigen Horizont.

Ahnlich kalkuliert auch die Initialphase von Robert Altmans COOKIE's
ForTUNE (USA 1999) mit sozialen Stereotypen bei der Figurenwahrneh-
mung. Eine Kneipenszene: ein betrunkener Schwarzer am Tresen, der Wirt
drangt ihn zum Gehen. Beim Verlassen stiehlt der Schwarze eine Flasche
Whiskey und steigt danach in ein Haus ein. Kaum haben wir ein Urteil
iiber ihn geféllt und meinen, das Kommende voraussagen zu konnen, er-
weist sich, dass der trinkfreudige Willis der beste Freund der alten Dame
ist, die hier wohnt und von ihm liebevoll umsorgt wird, und der Diebstahl
der Flasche ein unausgesprochenes Spiel zwischen Gast und Wirt: Willis
stellt regelméfiig eine neue Flasche «unauffillig> ins Regal zurtick, und der
Barbesitzer tut so, als bemerke er den Vorgang nicht. Mit den Kurzschliis-
sen unserer Urteilsbildung kalkulierend, gestaltet die Anfangssequenz ei-
nen red herring; sie endet mit einem Situationsumbruch, an dem wir die
Figur neu aufbauen und unsere Haltung zu ihr korrigieren miissen.

Auf der anderen Seite gibt es Filme, in denen sich der erste Eindruck
nicht zum Bild eines Charakters verdichtet, in denen wir eine Figur bis
zum Schluss nicht «stimmig> bekommen, sie in ihrer Personlichkeit nicht
hinreichend erschlieffen kénnen oder in denen wir den Eindruck einer
Kippfigur> erhalten, die sich mal in die eine, mal in die andere Richtung
neigt, so dass die Charaktersynthese nicht oder nur liickenhaft gelingt (vgl.
dazu auch Schick 2008). Dieser Effekt kann verschiedene Ursachen haben:
Die figurenbezogenen Hinweise sind zu diinn gesit, sie sind widerspriich-
licher Natur, oder aber die Figur passt nicht zur Handlungsrolle, in die sie
gestellt ist.

Ein Beispiel fiir eine solche, {iber den Anfang fortdauernde Inkonsistenz
von Rolle und Charakter begegnet uns in der Hauptfigur von Bruno Du-
monts L'HUMANITE (F 1999). Dem Protagonisten (Emmanuel Schotté) mit
dem ebenso klingenden wie in der Tristesse seiner dorflichen Umgebung
unpassenden Namen Pharaon de Winter trauen wir aufgrund seines trani-
gen, einfiltig wirkenden Gesichtsausdrucks, seiner unbeholfenen Korper-
lichkeit, seinem Schweigen, das wir als Zeichen geistiger Retardiertheit
nehmen, aufgrund seines merkwiirdigen Verhaltens, aber auch des mitlei-
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dig-fiirsorglichen Umgangs der anderen Figuren mit ihm die Handlungs-
rolle des in einem brutalen Verbrechen ermittelnden Polizisten bis zum
Ende nicht zu. Die Figur ist von Anbeginn gegen das Genre-Schema und
gegen gingige Rollen- und Figurenkonzepte inszeniert. Wenn sie einge-
fiihrt wird, wie sie sich, scheinbar auf der Flucht, am Horizont von einem
Bildrand zum néchsten fortbewegt, danach iiber ein Feld stolpert, liegen
bleibt und mit dem leeren Blick eines Toten dem Betrachter entgegenstarrt,
wirkt sie wie der Dorftrottel und nicht wie ein Polizist. Diese Unstimmig-
keit irritiert nachhaltig, verursacht ein Gefiihl des Unbehagens und sorgt
dafiir, dass wir dem Protagonisten wie auch dem Geschehen insgesamt
distanziert begegnen.

Figuren im Film sind einerseits, wie oben gesagt, spezifische Objekte
sozialer Wahrnehmung und werden in dieser Hinsicht wie Personen ge-
nommen, andererseits sind sie aber, und das zeigt sich an den hier geschil-
derten Beispielen unmittelbar und deutlich, als Charaktere im Werk- und
Erzahlkontext etwas grundsétzlich Anderes als Nachbarn oder Bekannte
(vgl. Keppler 1995; Wulff 2006, 55ff): Der Status des Spielfilms als medial
und kommunikativ gebunden sowie das narrative Format und die damit
einhergehenden Absichten und Inszenierungsstile trennen die Filmwahr-
nehmung von der Alltagswahrnehmung und sorgen dafiir, dass sich das
Verstehen von Charakteren eben nicht ausschliefilich iiber Zuschreibun-
gen erkldren ldsst, derer wir uns im Alltag bedienen.

Um dieses Verhiltnis begrifflich zu fassen, unterscheidet Trohler (2007)
in einem Glossar zur Begrifflichkeit der Figur (2007, 578ff) u.a. die Person
als ein auflerfilmisches Individuum, das als anthropologische Grundlage
der Konzeption eines fiktionalen Charakters dienen mag; die Figur als ein
Konstrukt des Textes, eine mediale Kunstfigur mit spezifischen Eigenschaf-
ten und Funktionen; den Charakter, der in einer realistischen Lektiire ein
Amalgam individueller physischer, psychischer und sozialer Eigenschaf-
ten ist, mit der die fiktionale Konstruktion der Figur als Entsprechung ei-
ner «moglichen Person>» in der Vorstellung aufgebaut wird.”! Dass wir sie
als amogliche> Personen nehmen, heifst aber nicht, dass wir sie wie <echte>
wahrnehmen.

Der Reiz erzdhlter Welten, so wurde gleichfalls oben (« Kap. 3.7.1) ge-
sagt, bestehe gerade in ihrer Eigenstandigkeit gegentiber der Realitdt der
Zuschauer. Erst diese Differenz von Alltagswelt und fiktionalen Welten
erklart, warum uns Fiktionen spezifische Welterfahrungen ermdglichen.
Entsprechend bauen wir die filmischen Charaktere als fiktionale Wesen

91 Zur Unterscheidung von Person und Figur im Rahmen der literaturwissenschaftlichen
kognitiven Narratologie vgl. Jannidis 2004.
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auf, die Menschen in unserer Welt nur bedingt gleichen (eine gegenteili-
ge Auffassung vertreten Bortolussi/Dixon 2003, Kap. 5). Wir wissen um
die Inszeniertheit, die Werkgebundenheit, die narrative und semantische
Funktionalitdt von Figuren im Spielfilm. Diese Bewusstseinstatsache wird
auch in Momenten gesteigerten Involvements nicht ausgeblendet. Erst
weil uns der fiktionale Status und der Spielcharakter der Darbietung be-
wausst ist, kdnnen wir uns auch auf solche Exemplare einlassen, denen wir
im Alltag nicht begegnen wollten, weil sie uns unangenehm wiéren. An
der Wahrnehmung von und der Anteilnahme an Filmfiguren ldsst sich so
auch zeigen, wie die Rezeption eine Versuchsanordnung zur sozialen und
kulturellen Selbstverortung und -erkundung bietet, einen Raum fiir ima-
gindres Probehandeln>, «Trainingsfeld» fiir «den spielerischen und phan-
tasievollen Umgang mit Moglichkeiten des Lebens» (Wuss 1993a, 418; vgl.
dhnlich Grodal 2001, 116).*?

Bei der Figurenwahrnehmung und Charaktersynthese bringen wir
neben im Alltag erworbenen Menschenbildern und naiven Personlich-
keitstheorien, neben sozialem Wissen (Wissen um die Handlungswelten,
in denen sich die Figuren bewegen, um typische Rollenbilder und Stile
des Verhaltens) vor allem narratives und intertextuelles Wissen ins Spiel:
Wissen um die Konstellationen, in denen die Figuren interagieren, um
das Verhéltnis von Prot- und Antagonisten, von Haupt- und Nebenfigu-
ren, Wissen um Genres und die darin vorgesehenen Handlungsrollen und
Konflikte, um intermediale Figurenstereotype und Rollenmuster, um die
allegorische Anlage von Figuren etc. (vgl. Wulff 2006; Eder 2008, 122ff pas-
sim).

Dazu gehort ganz wesentlich auch das Wissen um das Doppel von Rol-
le und Darsteller sowie um Schauspieler und Star, das die Figurenwahrneh-
mung bestimmt. Der Filmanfang, so habe ich in Kapitel 2.8 (<) Jost (2004,
41) zitiert, mache schliefilich nicht nur ein Versprechen hinsichtlich der
auftretenden Figur, sondern auch hinsichtlich des Schauspielers, der diese
Rolle verkorpert (der also der Figur seinen Korper leiht und ihn durch
seine Performance <esbar> macht®), mit dem fiir den Film geworben und

92 Am Rande sei bemerkt, dass solche Uberlegungen der Idee von der dmmersion> des
Zuschauers in das Leinwandgeschehen zuwiderlaufen (zur Kritik an der Verwendung
dieses Konzeptes in der zeitgendssischen Filmtheorie vgl. Schweinitz 2006a); anderer-
seits sollte man aber auch dem <Trainingsmodell> skeptisch gegeniiberstehen: Astheti-
sche Erfahrungen mogen sehr wohl in das Alltagsleben hineinwirken, aber sie stellen
kein Training fiir die «richtige> Erfahrung dar; die Kunst taugt nicht als <Turnhalle des
Lebens> (vgl. Goodman 1976 [1969], 248). Vinzenz Hediger verdanke ich eine spannen-
de Diskussion zu diesem Thema.

93 Auch der Korper im Film ist ja nicht schlichtweg ein abgebildeter. Er stellt vielmehr
eine semiotische Ausdrucksfliche dar, die «gelesen> wird, wie Kessler (1998) fiir den
Stummfilm dargelegt hat.
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dessen Name im Vorspann genannt wird (wodurch das Doppel von Dar-
steller und Rolle evident ist). Die Wahrnehmung und das Verstehen von
Filmfiguren ist mafigeblich davon gepragt, dass sie von Schauspielern
oder Stars verkorpert werden, die nicht nur ihren Korper, ihr Gesicht,* ihre
Physiognomie und ihre damit sich verbindende photogénie,” ihre Stimme
und Intonation, ihr Temperament und ihren Performance-5til in die Rolle
einbringen, sondern die iiber ein intertextuell gepragtes Leinwandimage
verfiigen und als Stars zudem tiber ein aufierfilmisches Starimage, das sich
neben den Rollen aus offentlichen Auftritten, der Klatschpresse und Fan-
diskursen speist.” Dieses Wissen um die Leinwand- und die Star-Persona
préfiguriert die Erwartungen und bahnt die Bildung narrativer Hypothe-
sen.

Das Hollywood-Starsystem hat der Affinitdt des Publikums zu «sei-
nen Stars> Rechnung getragen, indem es fiir die Amalgamierung und
Homogenisierung von Star-Persona und Leinwandimage gesorgt hat.
Schauspieler wurden in aller Regel rollenkonform besetzt und ihre aufSer-
filmischen Images den Rollenmustern entsprechend modelliert.”” Bei der
einfiihrenden Charakterisierung der Figur kann so erzdhlékonomisch auf
das Leinwandimage zuriickgegriffen werden, wie die folgenden Beispiele
illustrieren:

Don Siegels Spat-Western THE SHoOOTIST (USA 1976) verwendet am An-
fang eine von einer Voice-over begleitete Montagesequenz, die Ausschnit-
te aus fritheren John-Wayne-Western (samtlich von Howard Hawks, nicht
von John Ford) versammelt, welche die <Karriere> des Scharfschiitzen J.B.
Books iiber exemplarische biografische Stationen nachzeichnen und ver-

94 Das Gesicht im Film ist in den letzten Jahren in Anlehnung an klassische filmtheo-
retische Uberlegungen vor allem von Béla Baldzs (1924) intensiv erforscht worden;
vgl. Aumont 1992; Glaser/Gross/Kappelhoff 2001; Bliimlinger/Sierek 2002; Loffler/
Scholz 2004; Barck/Loffler et al. 2005; Tan 2005 und die beiden Themenschwerpunkte
zu «Das Gesicht im Film» in Montage AV 13,1, 2004 sowie in 13,2, 2004.

95 Zu diesem filmtheoretisch bislang nur ansatzweise beschriebenen Konzept, das auf
Louis Delluc (1984 [1920]) und Jean Epstein (1974 [1926]) zurtickgeht, vgl. Kessler 1996;
Fahle 2000, 33-80.

96 Zur Beschreibung des Stars tiber das Zusammenspiel von Schauspieler, Leinwand-
image und Starimage vgl. z.B. Dyer 1979; Ellis 1982; Mikos 1991; McDonald 1995;
Lowry 1995; 1997a; 1997b; 1997¢; Lowry/Korte 2000, 5-28; Wulff 1990, den Sammel-
band von Gledhill 1991 sowie die beiden Themenhefte zu «Stars», Montage AV 6,2, 1997
u.7,1,1998.

97 Zum Zwecke der Fusion von Schauspieler, Leinwandimage, Starimage und Rolle wur-
de ein enormer publizistischer Aufwand seitens der publicity departments der Filmstu-
dios betrieben, auch vor modellierenden Eingriffen in den Schauspieler-Kérper wurde
nicht zurtickgeschreckt, wie die Fallstudien von Klaprat (1985) tiber Bette Davis und
von Allen/Gomery (1985, 172-186) iiber die Funktionsweise des Starsystems am Bei-
spiel der Karriere von Lucille Le Sueur alias Joan Crawford illustrieren. Vgl. auch den
Uberblicksartikel «Selling Stars» in Balio (1993, 143-177).
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dichten. Die Eingangssequenz, die Thomas Schatz als «one of the most
self-reflexive sequences of any Hollywood movie» (1981, 53) bezeichnet,
appelliert an das Wissen um Rollenbiografie und Leinwandimage des
Schauspielers John Wayne, um dariiber die back story der Figur Books zu
entwerfen. Mit dem selbstreflexiven Gestus ist auf die Fabrikation von
Filmfigur und Starimage, aber auch auf die Historizitat des Genres ver-
wiesen.

Das Spiel mit den Images und der Erwartungsbildung am Anfang des
Lektiireprozesses kann aber auch so angelegt sein, dass die intertextuell
gepragten Erwartungen an das Rollenmuster durchbrochen oder ent-
tduscht werden: wenn Schauspieler in (zundchst) nicht addquat erschei-
nenden Rollen besetzt werden, wie Julia Roberts in der Titelrolle von ERIN
BROKOVICH.

Nachhaltig fiir Verstérung gesorgt hat auch die Besetzung von Audrey
Tautou, die einem grofien Publikum als rehdugige, méddchenhaft-charman-
te und gewitzte Hauptfigur in LE FABULEUX DESTIN D’AMELIE POULAIN
(Jean-Pierre Jeunet, F/D 2001) bekannt wurde, nur ein Jahr nach diesem
Kassenerfolg als psychisch kranke Morderin in Laetitia Colombanis raffi-
niertem Erzdhlexperiment A LA FOLIE ... PAs DU TouT (F 2002).

Die changierende Dreiecksgestalt von Figur/Schauspieler/Star erweist
sich auch anhand der Inszenierungsweise, mit der manche klassischen Hol-
lywood-Filme dem Star bei seinem ersten Auftritt zu huldigen scheinen:

So legt Rembert Hiiser (2004) am Beispiel der Einfithrung von Audrey
Hepburn in BREAKFAST AT TIFFANY’s (Blake Edwards, USA 1961) dar, wie
hier der Star als Wertobjekt im filmischen Kader ausgestellt wird. Diese
Auratisierung des Stars zeigt sich auch in der Hinfiihrung auf Rick/Hum-
phrey Bogart in CasaBLanca (Michael Curtiz, USA 1942), die sich auf

98 Nattirlich konnten Produzenten und die Regisseurin bei der Besetzung der Haupt-
rolle den gewaltigen Erfolg von LE FABULEUX DESTIN D’AMELIE POULAIN und das von
dieser Rolle gepragte Leinwandimage ihrer Darstellerin nicht erahnen. Die Verleiher
miihten sich daher, beim Marketing fiir A LA FOLIE ... auf die Durchbrechung des Lein-
wandimages von Tautou hinzuweisen, und versahen das Filmplakat mit dem Hinweis
«Die dunkle Seite von Amélie» (auf der DVD-Hiille spéter: «Amélie auf Abwegen»),
um falsche Erwartungen zu blockieren (was, wenn ich mich an meine Beobachtung
des Publikums in einem Berliner Multiplex-Kino erinnere, nur bedingt gelang). Der
Fall zeigt sozusagen ex negativo, wie wichtig Voreinstellungen beziiglich des Stars und
seines Images sind: Diese kénnen aus erzdhlokonomischen Griinden <bedient> wer-
den und verfestigen dann das Image, sie konnen aber auch durchbrochen werden, um
dem Leinwandimage neue Facetten hinzuzufiigen; unter Umstidnden — wie in diesem
Beispiel — kann die Durchbrechung des Images aber auch negative Effekte zeitigen.
Chaplin sah sich 1923 aus dhnlichen Griinden genoétigt, seinem A WoMAN OF Paris: A
Drama of FaTe (USA 1923) einen erklarenden Titel voranzustellen: «TO THE PUBLIC:
In order to avoid any misunderstanding, I wish to announce that I do not appear in
this picture. It is the first serious drama written and directed by myself. CHARLES
CHAPLIN.»
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verschiedenen Ebenen beobachten ldsst: im Dialog, durch die Staffelung
der Rdume, durch die kontinuierliche Lateralbewegung der Kamera tiber
alle Einstellungsgrenzen hinweg, die erst dann von einer kurzen Vertikal-
bewegung abgeldst wird, wenn die Fahrt bei Rick angekommen ist und die
Kamera von seinen Handen hochfiahrt, um sein Gesicht in Groflaufnahme
zu zeigen. Zelebriert wird der Auftritt der Figur, die vorher als «strukturie-
rende Abwesenheit> die Szene kontrolliert hat.

Der Anfang von CasaBLANCA nutzt effektiv die dramaturgische Stra-
tegie der Charakterisierung in absentia — und er kann sie nutzen, weil ein
bekannter Star im Zentrum steht, auf den der Zuschauer wartet.”

Ein weiteres Verfahren, mit dem im klassischen Kino die privilegier-
te Rolle der von einem Star verkorperten Hauptfigur zum Ausdruck ge-
bracht wird, ist die Bevorzugung bei den Groflaufnahmen: Typischerwei-
se bekommen die Protagonisten nicht nur die meisten, sondern auch die
ersten Close-ups. Erst mit der GroSaufnahme kommt der Charakter rich-
tig zum Ausdruck, wird das Gesicht desbar> und zur (psychologischen)
Erkundung angeboten; zugleich dient sie, vor allem durch den Gebrauch
von star lighting und Weichzeichnereffekten, der Glorifizierung des Stars.

Nicht zuletzt an solchen Formen des dramaturgischen Kalkiils mit
Rollenmustern und Star-Images erweist sich das hochst komplexe
Reprasentationsverhiltnis, das fiir die Figur im Spielfilm kennzeichnend
ist und bei ihrer Charakterisierung zum Tragen kommt. Wulff (2006, 48)
beschreibt es als ein «Kréftefeld» zwischen der Rolle, der Typenhaftigkeit
der Rolle und dem Wissen um den Schauspieler oder auch den Star. Die
Figur bestimmt sich damit {iber ganz verschiedene Komponenten, die
nur zu einem Teil aus dem Text extrapoliert, zum anderen als vorhandene
Wissenseinheiten an ihn herangetragen werden. Unterschiedliche Facetten
durchdringen einander, ohne génzlich ineinander aufzugehen, vor allem
der Schauspieler bleibt als Bewusstseinstatsache prasent, der Darsteller
«verschwindet> nie vollstandig hinter der Figur, die er oder sie verkorpert.
Waulff illustriert dies an einem Beispiel, das hier abschlieflend zitiert sei:

Audrey Hepburn spielt in Steven Spielbergs ALways (USA 1989) einen Engel,
der den toten Helden im Himmel [...] begriifit und ihm eroffnet, dass er eine
Ubergangsfrist gewdhrt bekommen habe, in der er weiterhin auf der Erde
weilen darf — als Geist, wohlgemerkt. Das Kriftefeld in aller Kiirze: <Hep»
(so der Rollenname — die Ruf- und Koseform von <Hepburn) ist ein <Engel,

99 Zu den Techniken der Einfithrung der Hauptfigur und ihrer Charakterisierung vgl. die
Analyse von Eder (2008, Kap. 8.3). Auch das biopic bedient sich hédufig der Strategie der
verzogerten Einfiihrung der Hauptfigur. Das spannungserzeugende Hinauszdgern
des Aulftritts von Protagonist und Star, denen so gleichsam «die Biihne bereitet> wird,
dient ihrer Auratisierung; vgl. dazu Taylor 2002, 255.
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eine literarisch-mythologische Kunstfigur. Sie besetzt in der Geschichte eine
Schliisselrolle, weil der Held als Handlungstrager ganz neu definiert und da-
mit der realistische erste Teil der Geschichte in die phantastische zweite Half-
te transformiert wird. Und es handelt sich um einen Gastauftritt von Audrey
Hepburn, deren Star-Image durchaus solche <engelhaft-dtherischen> Ziige
schon umfasste, durchmischt mit einer ganz eigenen erotischen Aura. Diese
fiir Hepburn charakteristische Spannung zwischen Unschuld und Neugier,
Zerbrechlichkeit und Arglosigkeit, Eleganz und Melancholie ist sptirbar in
allen ihren Filmen, von FuNNY FAck (Stanley Donen, USA 1957) bis hin zu
RoBIN AND MARIAN (Richard Lester, USA 1976).

So holzschnittartig das Beispiel ist, vermag es doch zu zeigen, dass und
wie die Vorstellung der <Person>, welche die Hepburn in ALwAys spielt, aus
verschiedenen Wissensquellen gespeist und keinesfalls nur aus dem her-
ausentwickelt wird, was zu sehen ist (Wulff 2006, 48f).

Dank der charakterisierenden Informationen und Hinweise am Anfang
gelangen wir zu den bestimmenden Eindriicken von den Figuren, wer-
den die Weichen zu ihrer Einschédtzung gestellt; wir beginnen, uns auf sie
einzulassen und in sie einzufiihlen, wir nehmen eine moralisch-ethische
Haltung ihnen gegentiber ein, beurteilen sie als sympathisch oder unsym-
pathisch, wir binden uns emotional an sie und investieren Gefiihle in die
Geschichte.

3.8.3 Konstelliertheit und narrative Funktionalitat
der Figuren

Bei der Bekanntschaft> mit Filmfiguren wissen wir, dass wir es mit Entita-
ten zu tun haben, denen im Rahmen der Erzihlung bestimmte Merkmale
zukommen, welche narrativ <ausgebeutet>, funktionalisiert werden. Jurij
M. Lotman beschreibt die Figur im strukturalistischen Sinn als «Satz von
Differentialmerkmalen»:

Der Charakter einer Figur ist die Summe aller im Text gegebenen bindren
Oppositionen zu anderen Figuren (anderen Gruppen), die Gesamtheit ih-
rer Zugehorigkeit zu Gruppen anderer Figuren, d.h. ein Satz von Differen-
tialmerkmalen. Der Charakter ist also ein Paradigma (Lotman 1986 [1970],
356).10

Nun ldsst sich dartiber streiten, ob Figuren oder im hier spezifizierten Sinn:
die psychologisch ausgeformten Charaktere ausschliefilich iiber «bindre
Oppositionen» zu bestimmen sind oder nicht auch andere Verhiltnisse

100 Vgl. dhnlich Pfister 2000 [1977], 224f sowie die Darstellung in Trohler 2007, 27f.
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zum Tragen kommen. Zudem sei nochmals darauf hingewiesen, dass der
Charakter im Film eine spezifisch verkorperte Figur mit einer gewissen
«sinnlichen Autonomie» (Bordwell 1992, 13) ist, die verhindert, dass er al-
lein als Biindel von Merkmalen oder als Funktionstrdger innerhalb einer
Erzdhlung anzusehen ist. Doch trotz dieses Einwands ist es im Hinblick
auf das narrative Potenzial der Figuren produktiv, sie als Konstrukt ver-
schiedener Eigenschaften aufzufassen, welche in Bezug zu den anderen
Figuren und zu Figurengruppen stehen. Weil die Figuren im Kontext der
Erzdhlung Trager narrativ funktionaler Eigenschaften sind, stehen sie
nicht fiir sich allein, sondern sind grundsétzlich im Vergleich und Zusam-
menspiel zu betrachten (vgl. Platz-Waury 1997), wie dies auch Marc Vernet
fiir die Figurenanalyse beim Film einfordert:

Will man eine Figur beschreiben, so muss man die Netze beschreiben, in die
ihre Elemente verstrickt sind, muss also alle Figuren beschreiben.

Doch auch das geniigt noch nicht. Es gilt, nicht nur den Uberblick iiber alle
differentiellen Elemente zu bewahren, die von der Gesamtheit der Erzdhlung
in Gang gesetzt werden, es gilt dariiber hinaus das Zusammenspiel all dieser
Elemente in jeder Phase von Geschichte und Erzahlung zu betrachten, denn
erst in der doppelten Dynamik ihres Ablaufs entwickeln sich die relationalen
Permutationen (Vernet 2006 [frz. 1986], 18).

Solcherart illustriert er am Beispiel von MILDRED PIERCE (Michael Curtiz,
USA 1945), wie die beiden Tochter je eine Seite der Mutter zum Ausdruck
bringen oder wie im «Paradigma der Manner» die verschiedene Typen
(und Rollenstereotype) reprasentierenden Figuren dazu dienen, die Sta-
tionen der biografischen Entwicklung Mildreds hervorzukehren. Sie fun-
gieren n einem «einfachen System von Gegensitzen, das in ein System der
Umkehrungen miindet» (ibid., 31): «Mildreds Laufbahn wird durch die
wechselnden Beziige zwischen ihren attributiven Elementen und denen
der anderen Filmfiguren bestimmt» (ibid., 32). Vernets Beobachtungen
aufgreifend, lasst sich die Initialphase des narrativen Diskurses als eine
besondere Phase beschreiben, denn hier werden die Figuren mit ihren dif-
ferenziellen Merkmalen in Bezug aufeinander eingefiihrt und spezifiziert.
Ihre Eigenschaften und die Konstellation, in die sie gestellt sind, liefern
das Material, aus denen das Situationsmodell"™ und im Weiteren die Diege-
se als Gesamtheit all dieser Modelle sich aufbaut. Die Verschiebungen und
Transformationen innerhalb der Figurenkonstellation und der Situations-

101 Konzeptionen des Situationsmodells finden sich bei Johnson-Laird (1983) und bei Van
Dijk/Kintsch (1983); zur Beschreibung der bei der Filmwahrnehmung ablaufenden
Prozesse wurde es aufgegriffen und spezifiziert durch Ohler (1994); vgl. auch die Dar-
stellung in Wuss (1993a, 42-46).
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modelle sind wesentlich fiir die Narrativisierung des Stoffs. Vernet weist
auf die «Dynamik» des narrativen Diskurses hin —eine strukturfunktionale
Analyse der auf die Figur bezogenen initialisierenden Prozesse hatte folg-
lich danach zu fragen, wie sich Merkmalsattribuierung und Charakterisie-
rung in Bezug aufeinander und das Figurennetzwerk aktualgenetisch voll-
ziehen und welcher Raum moglicher narrativer Entwicklungen dadurch
abgesteckt wird.'”

Fiir die Spezifikation eines {iber die Figuren definierten Handlungs-
raums ist das Verhéltnis der Neben- zu den Hauptfiguren entscheidend: Die
Nebenfiguren sind in der Regel auf die zentralen Charaktere ausgerichtet.
Sie dienen als Stichwortgeber oder, wenn man so will, als <Wassertrdger>,
die dafiir sorgen, dass attributive Eigenschaften, Verhaltensweisen, aber
auch die Ziele und Wiinsche der Hauptfigur(en) und die Konflikte inner-
halb der erzédhlten Welt hervortreten.'®

Im Gegensatz zu den individuell gestalteten Protagonisten sind Ne-
benfiguren zuweilen als «Typen» angelegt und eher abstrakte Grofien, als
dass sie Personen gleichen. Edward M. Forster hat in Aspects of the Novel
(1949 [1927]) die in der Literaturwissenschaft durchgesetzte Gegeniiber-
stellung von Charakteren in «flat» und «round» gepragt: Wahrend «fla-
che» Charaktere oder auch «Typen» nur ein begrenztes Biindel psycholo-
gischer und soziologischer Merkmale auf sich vereinen und als Vertreter
einer Klasse, Kaste oder Gruppe fungieren, bieten «runde» (oder vielleicht
besser «tiefe») Charaktere eine komplexe Fiille unterschiedlichster, dabei
unter Umstdnden auch widerstrebender Eigenschaften und Personlich-
keitsmerkmale (traits). Typisierung und Reprisentation auf der einen Seite
steht Individualisierung und Psychologisierung auf der anderen gegentiiber
(vgl. Wulff 2006, 53ff).!** In Hinblick auf die Charakterisierung der Haupt-
figuren vor allem in Mainstream-Dramaturgien ist dieses Verhiltnis zent-
ral, denn in der Hierarchie von Haupt- und Nebenfiguren dienen gerade
die typischen und auch stereotypen Eigenschaften der letzteren dazu,'®

102 So zeigt Bordwell (1992, 11), ebenfalls am Beispiel von MILDRED PIERCE, wie das Fi-
gurenkonzept und die Konstellation der Figuren im Rahmen einer erzahlerischen
Irrefiihrungsstrategie genutzt wird. Der Eindruck von der Protagonistin und die
Annahme von den Figurenbeziehungen sollen den Zuschauer zu einer falschen
Zusammenhangshypothese anregen.

103 Diese «dienende> Eigenschaft der Nebenfiguren beschreibt auch Vale, warnt aber zu-
gleich davor, bei ihrer Gestaltung zu wenig Sorgfalt an den Tag zu legen; vgl. Vale 1992
[1944/1972], 115.

104 Vgl. dazu auch die Darstellungen bei Chatman (1978, 132f), Eder (2008, 392f) und Pers-
son (2003, 216f), das Lemma «Charakter und Typ» in Niinning (1998, 65) sowie das
oben bereits erwédhnte Glossar in Trohler (2007, 578-581), das neben «Charakter» und
«Typ» auch Begrifflichkeiten wie «Image», «Part», «<HeldIn» und «Star» umfasst.

105 Schweinitz (2006, 43-53) diskutiert das Verhaltnis von Typ und Stereotyp bei der Anlage
der Figuren und greift auf Uberlegungen von Neale, Dyer, Eco, Cavell u.a. zuriick.
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die individuellen Merkmale der tiefer ausgeleuchteten Hauptfiguren her-
vortreten zu lassen. Und es bestimmt unsere Erwartungsbildung: Figuren,
deren stereotype Eigenschaften betont und die kaum psychologisiert wer-
den, taugen wenig zur Perspektivierung der Erzédhlung und laden nicht
zum Empathisieren ein (— Kap. 3.8.4).

Wie weit die Nebenfiguren ausgestaltet werden, hdangt nicht allein von
den Konventionen unterschiedlicher Erzdhlformen und vom Genre ab,
sondern auch vom Geschmack der Filmemacher. So betreiben einige die
Zeichnung der Nebenfiguren mit grofler Sorgfalt und Liebe, wihrend an-
dere sie in der Tat eher stiefmiitterlich behandeln und es bei der Typage
belassen.

Die Dramaturgie der traits und der Typage ist in allen Filmkulturen
auszumachen. Ich méchte sie hier kurz an einem Beispiel aus dem klassi-
schen Hollywood-Kino veranschaulichen, der Einfithrung der sechs Pas-
sagiere, die am Anfang von STaGEcoacH (John Ford, USA 1939) und vor
dem Auftritt der Hauptfigur die titelgebende Kutsche besteigen, um sich
auf eine gefahrliche Fahrt durch Indianergebiet zu begeben:

Versammelt werden ein gottesfiirchtiger und zartbesaiteter Schnapsver-
treter; ein trunkstichtiger, den gesellschaftlichen Konventionen spottender
Arzt; ein <gestraucheltes Madchern; eine <hohere Tochter> und Gattin eines
Kavallerieoffiziers; der aufgeblasene Direktor der ortlichen Bankfiliale und
ein zwielichtiger Spieler mit dem Gebaren eines Siidstaaten-Gentleman.
Dazu kommen der nicht eben intelligente Kutscher mit der Fistelstimme
und schliefdlich der knurrige, aber wohlmeinende Sheriff, der zum Schutz
der Passagiere mitreist. Jede dieser Figuren ist durch eine begrenzte Zahl
von Merkmalen und Eigenschaften sowie durch ein personliches Motiv
fiir die Reise ausgewiesen und auf die anderen bezogen: Der Whiskey-
vertreter braucht die Alkoholproben, wéhrend der trunksiichtige Arzt da-
nach trachtet, diese Vorréte zu verbrauchen; die junge Offiziersfrau und
die Prostituierte werden als Verkorperung komplementérer Frauenbilder
einander gegentiber gestellt und dariiber ein moralischer sowie ein Klas-
sengegensatz formuliert. Ahnlich wie im Beispiel von MILDRED PIERCE
werden auch hier {iber die Figuren verschiedene Permutationen organi-
siert, welche die Geschichte dynamisieren und fiir Veranderungen in der
erzdhlten Welt sorgen (nicht zuletzt verdndern sich die Figuren selbst, weil
sie im Verlauf des gemeinsam erlebten Abenteuers Erfahrungen machen
und zu Einsichten gelangen).

In ihrer Konstellation bilden die Figuren eine Reihe von spannungsvol-
len Beziehungen aus und formieren so eine Art Versuchsanordnung, einen
Mikrokosmos (buchstéblich, weil das Innere der Kutsche einen dufderst en-
gen Handlungsraum darstellt), innerhalb dessen sich eine Vielzahl mogli-



3.8 Narrativisieren 167

cher Geschichten entfalten konnte. Die Differenzialmerkmale, von denen
Lotman spricht und auf die Vernet seine Analyse abstellt, sind am Anfang
der Erzahlung Bedingung fiir potenzielle Konflikte und zugleich Vorgriffe
auf diese. Die Typikalitat der Figuren wird funktionalisiert im Rahmen
der genretypischen story schemata, die solche Antizipationen ermdoglichen.
Nun erschopfen sich aber die Nebenfiguren nicht in ihrer narrativen Funk-
tion, sondern ihre typifizierten Merkmale sind zudem bezogen auf Gegen-
sdtze in der erzdhlten Welt, etwa unterschiedliche Moralvorstellungen, zu
denen sich der Zuschauer in Beziehung setzt.

Gegeniiber den Nebenfiguren, von denen einige spater profiliert wer-
den und ihre anfangliche Typenhaftigkeit verlieren, ist Ringo gleich von
Anbeginn stiarker ausgearbeitet: Er trifft in der Wildnis (nachdem er sein
lahmendes Pferd erschiefien musste), auf die Kutsche. Dieser Auftritt ist
spektakulér inszeniert. Edward Buscombe beschreibt ihn so:

It’s one of the most stunning entrances in all of the cinema. We hear a shot,
and cut suddenly to Ringo standing by the trail, twirling his rifle. «Hold it,»
cries the unmistakable voice of John Wayne. The camera dollies quickly in
towards a tight close-up — a rarity for Ford, whose preferred method of shoot-
ing was to plonk the camera down four-square and move the actors around
it. So fast is the dolly in that the operator can’t quite hold the focus. But as the
camera settles securely on Wayne’s sweat-stained face Buck, agog with the
anticipation of exitement to come, calls out, «Hey look, it’s Ringo!» (Buscom-
be 1992, 9).

Mit diesem Ruf, der den Unbekannten mit einem (Spitz-)Namen versieht
und uns damit der Beriihmtheit seines Trédgers versichert, endet die rasante
Heranfahrt auf die Figur — eine starke deiktische Geste, ein filmstilistisches
Ausrufezeichen, das den in der Weite der Landschaft stehenden Mann als
(bislang abwesendes) Zentrum der mit ihm nun beginnenden Geschichte
kennzeichnet (zur Initialisierung der Handlung — Kap. 3.8.5). Durch den
individualistischen Habitus des Westerners wie auch durch die Inszenie-
rung wird Ringo von den anderen Figuren abgesetzt und in der Interak-
tion mit ihnen weiter profiliert: Er muss in der voll besetzten Kutsche mit
einem Platz auf dem Boden vorlieb nehmen, bildet so den Mittelpunkt
des (begrenzten) Raums und wird zur Schaltstelle fiir die Kommunikation
der anderen. Durch sein unkonventionelles, zugleich vorurteilsloses, nur
der eigenen Moral folgendes Verhalten und {iiber die Dialoge wird er mit
ausgepragten Personlichkeitsmerkmalen versehen, als individueller Held
und als Sympathietrager aufgebaut und mit einer back story und einem
daraus herriihrenden starken Motiv fiir die Reise ausgestattet: Er ist auf
seinem Weg, den Tod des Bruders zu rachen.
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Zusammenfassend ist festzuhalten, dass im Netzwerk der Figuren, das in
der Initialphase gekniipft wird, tiber die Personlichkeitsmerkmale und die
konfligierenden Wiinsche und Handlungsziele die Konflikte — Kern und
Motor der Geschichte — angelegt sind: Die Protagonisten und zuweilen
auch die Antagonisten werden als «runde» Charaktere und Trédger entge-
gengesetzter Handlungsziele aufgebaut und fungieren damit als Personi-
fikation eines Konflikts zwischen unterschiedlichen Wertewelten. Solche
Gliederungen der erzdhlten Welt {iber moralische Verortungen werden,
wie dargelegt, auch iiber die Nebenfiguren zum Ausdruck gebracht. Die
daraus resultierenden Konflikte kénnen allméhlich narrativ herausgear-
beitet werden, konnen aber auch von Anbeginn offensichtlich sein. Mog-
lich ist auch, dass sich ein Konfliktpotenzial abzeichnet, ohne dass der
Konflikt offen ausbricht. Und in Filmen, die, anders als das hier gewéhlte
Beispiel, nur schwach narrativ angelegt sind und die innere Bewegung
eines Charakters ins Zentrum stellen, konnen Konflikte auch unterschwel-
liger bleiben und keine dramatische Zuspitzung erfahren.

3.8.4 Empathisieren, imaginative Ndhe und emotionale
Anteilnahme

Die Initialphase bahnt, darauf wurde bereits mehrfach hingewiesen, nicht
allein das Geschichtenverstehen, sondern stellt zugleich die Weichen fiir
den Erlebensprozess, den der Film bereitet. Fiir das Kino wie fiir die Wir-
kungsmacht des Spielfilms insgesamt ist die Ausbildung von Néahe (oder
auch die Vermittlung einer gewissen Distanz) zu den Figuren wesentlich
(vgl. Eder 2006). Unsere «Kinogefiihle», um den Titel eines einschldgigen
Buches (Briitsch et al. 2005) aufzugreifen, mit dem die Herausgeber das
Spektrum affektiver Beteiligung summarisch fassen, richten sich zwar
auch auf andere Elemente und Dimensionen der Narration wie auch auf
den Film als Artefakt oder werden von diesen angeregt (vgl. Tan 1996;
2006, 35ff; zu den «Artefakt-Emotionen» — Kap. 3.10.1); doch stehen die
figurenbezogenen Gefiihle im Zentrum der von Ed Tan beschriebenen
«Fiktions-Emotionen», welche die Anteilnahme am Film mafigeblich be-
stimmen. Im Folgenden sei daher kurz auf die Erzeugung oder vielmehr
die Ermoéglichung von imaginativer Nahe und emotionaler Anteilnahme
als wesentliche Vorgédnge bei der Initiation des Zuschauers eingegangen.
Oben habe ich unter Bezug auf einschldgige Bestimmungen von <Er-
zdhlung> formuliert, eine Geschichte sei immer die Geschichte von jeman-
dem. Das heif$t aber auch: Um eine Geschichte zu verstehen, muss man die
Figuren verstehen, deren Geschichte erzidhlt wird. Dies meint nicht nur ei-
nen Entwurf der Figur in ihren dufSeren Merkmalen, grundlegenden traits
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und Eigenschaften, sondern bedeutet zugleich, ihr eine «hypothetische
Psychologie» zuzuschreiben (Wulff 2003a, 154), ihre Gedanken und Uber-
zeugungen, ihre Wahrnehmungsweisen, ihre (wechselnden) Stimmungen
und Gefiihle, ihre Wiinsche, Begierden, Bediirfnisse, ihre Intentionen und
Moralvorstellungen zu erschlieffen — Voraussetzung, um ihr Handeln
nachvollziehen und antizipieren zu kénnen.

Dieser Vorgang erfordert die imaginative Tatigkeit der Empathie. Empa-
thie oder auch «einfithlendes Verstehen»'® ist eine grundsatzliche mensch-
liche Fahigkeit, derer wir uns im Alltag wie beim Filmsehen selbstverstand-
lich bedienen, um andere Menschen «von innen her> zu verstehen;'” Tan
definiert: «By empathy we mean all the cognitive operations on the part of
the viewer that lead to a more complete understanding of the situational
meaning for the character» (1996, 172). Bei Carl Plantinga heifst es:

Empathie besteht aus der Fahigkeit oder Disposition zu wissen, zu fiihlen
und darauf zu reagieren, was in einer anderen Person vorgeht, und der Be-
griff bezeichnet zugleich diesen Prozess (2004 [1999], 15).1%

Analog zu dem oben vorgeschlagenen begrifflichen Doppel von Diegese
und Diegetisieren wiirde ich zunédchst vorschlagen, von Empathie als einem
Grundwerkzeug menschlichen Handelns (vgl. Zillmann 2005, 170; Vaage
2007, 101) und vom Empathisieren (Wulff 2002, 109f) als dem aktuellen Pro-
zess des Sich-Hineinversetzens in ein menschliches (oder menschendhn-
liches) Gegeniiber zu sprechen.'” Empathie meint den Nachvollzug der

106 Zur Begriffsgeschichte von «Empathie», eine Riickiibersetzung des deutschen Begriffs
«Einfithlung» aus dem Englischen, vgl. Smith 1995, 99; Tan 1996, 154; Wulff 2003a,
136..

107 M. Smith (1997) spricht vom «imagining from the inside». Ein Ausschnitt aus Harper
Lees Roman To Kill a Mockingbird (1960) bringt diese Vorstellung sehr schén auf den
Punkt: ««Vor allem, Scout>, sagte er, cmusst du einen ganz einfachen Trick lernen, dann
wirst du viel besser mit Menschen aller Art auskommen. Man kann einen anderen
nur richtig verstehen, wenn man die Dinge von seinem Standpunkt aus betrachtet...
Ich meine, wenn man in seine Haut steigt und darin herumléuft>» (zitiert nach der dt.
Ausgabe Wer die Nachtigall stort, tibersetzt von Claire Malignon).

108 So klar und einleuchtend diese beiden Definitionen zunéchst scheinen: Sie modellieren
das Zusammenspiel kognitiver und affektiver Anteile beim «einfithlenden Verstehen»
durchaus unterschiedlich. Tatsdchlich wurde und wird die Konzeptualisierung von
Empathie und die Festlegung ihrer Rolle bei der Filmrezeption kontrovers diskutiert.
Hier ist nicht der Ort, diese Debatte nachzuzeichnen, hingewiesen sei auf die zentralen
Beitrdge von Carroll 1988; 1990; 1998; von Zillmann 1991, der auch einen guten Uber-
blick tiber die unterschiedlichen Konzeptualisierungen von Empathie in Psychologie
und Philosophie gibt; von Smith 1995; 1997; 1999; Neill 1996; Tan 1996; Grodal 1997;
2001; Gaut 1999; Plantinga 2004; Wulff 2002; 2003a; Eder 2005; 2006; 2008; Brinckmann
1997d; 1999; 2005b; 2008; Barratt 2006; Vaage 2007.

109 Ahnlich Sachse (1993, 170), der dafiir pladiert, bei Empathie «zwischen Prozessen und
Produkten [zu] unterscheiden». Sachse weist im Ubrigen auf die uneinheitliche Bedeu-
tung des Empathiebegriffs in der Psychologie hin.
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Innenperspektive einer Figur, den Entwurf der situational meaning structure
(Tan 1996, 44ff et passim), unter Einschluss der emotionalen Bedeutung,
die eine gegebene Situation fiir sie hat. Fehlt uns die Fahigkeit zur Empa-
thie, konnen wir die Gedanken, Gefiihle und Motive der Charaktere nicht
nachvollziehen; das Verstehen des Konflikts kniipft sich an ihre Psycho-
logisierung. Empathie ist daher — in der Formulierung von Wulff - eine
grundlegende «Dimension des Filmverstehens» (2003a). Das Empathisie-
ren selbst ist in diesem Verstdndnis ein kognitiv-imaginativer, kein affekti-
ver Prozess (so auch Smith 1995, 85), stellt jedoch die notwendige Voraus-
setzung dar, dass wir mit den Figuren empfinden kénnen, so dass es zur
Ausbildung «empathischer Emotionen» (Tan 1996, 174ff) kommen kann."°

Nun beruht Empathie zwar darauf, dass der Zuschauer die Gefiihle der
Figur simuliert; dieses <Mit-Fiihlen>""! bedeutet aber nicht, dass er deren
Gefiihle (und die damit verbundenen kérperlichen Zustédnde) vollumfang-
lich teilt oder in sich nachbildet (als «simulation in the flesh», wie es Grodal
[2001, 117] formuliert)."> Empathie meint im Kern keine «Gefiihlsiibernah-
me» (auch wenn es diese geben kann), wie das in Identifikationskonzepten
psychoanalytischer Provenienz, aber auch in einigen kognitiven Ansét-
zen zuweilen behauptet wird,"® sondern ein «Gefiihlsverstindnis» (Wulff

110 Ich vertrete mit dieser Kopplung an die Figuren einen relativ engen Empathiebegriff.
Man kénnte ihn mit einigem Grund auch weiter fassen und dann eher von einem
«empathischen Formenkreis> sprechen. Darunter fielen dann auch korperbezogene
Formen («somatische Empathie») oder auch die Fahigkeit zur spontanen Einfiihlung
in typische, uns vertraute Situationen («situative Empathie»), die ohne Psychologisie-
rung auskommen. Als «somatische Empathie» fasst Brinckmann (1999) Formen der
unwillkiirlichen korperlichen Beteiligung an den leinwandlichen Vorgiangen und
exemplifiziert dies an den Filmen Alfred Hitchcocks. Zur somatischen Empathie als
Grundlage einer Theorie des Korpers vgl. Morsch (1997).

111 Wiederum von Zillmann (1991, 140) stammt auch die vielzitierte Unterscheidung zwi-
schen einem feeling with und einem feeling for. Bei empathischen Beziehungen diirften
beide Formen affektiver Ausrichtung auf das zu empathisierende Gegentiiber zum Tra-
gen kommen.

112 Grodal verbindet Empathie strikt mit der Simulation der Figurenemotionen und bringt
dieses Modell in Auseinandersetzung mit Carrolls Theorie vom unbeteiligten Beobachter
(vgl. etwa 1998, 260) in Stellung: «To understand a situation in depth is to simulate this
situation with eyes, bowels, heart, cognition and muscles» (2001, 40; meine Herv.). Zur
Simulationstheorie vgl. auch Ravenscroft (1998). Demgegentiber mochte ich einwen-
den: Empathie kann solcherart auftreten, etwa, wenn sie die Form somatischer Empathie
annimmt; vgl. Brinckmann (1999) — zum Konzept einer embodied empathy, einer «kor-
perbezogenen Empathie» vgl. auch Vaage (2007, 101, passim) —; sie muss aber nicht so
korperlich intensiv und so umfassend erlebt werden, wie Grodal es beschreibt. Und
Coplan (2006) argumentiert gar, dass im Kino vielfach Prozesse von emotional contagion
(Gefiihlsansteckung) zum Tragen kommen, die zwar korperlich empfunden werden,
aber im Kern gerade nicht-empathischer Natur seien. Sie weist darauf hin, dass die
Simulationstheorie zur Beschreibung von Zuschaueremotionen hochst umstritten ist;
ibid., 30, Anm. 19; vgl. zu dieser Diskussion auch Barratt 2006.

113 Diese Auffassung vertritt Berys Gaut: «[...] empathy requires the viewer actually to feel
what a person (or a character fictionally) feels» (1999, 206; Herv.i.O.).
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2003a; 37; Herv.i.O.; dhnlich M. Smith 1995, 85). Sie beschreibt daher auch
keine Ubereinstimmung nach Art oder Intensitdt der beim Empathisieren
hervorgerufenen Gefiihle mit denen, welche die Figur in einer gegebenen
Situation durchlebt (vgl. Carroll 1990, 88-96): Der Zuschauer entwickelt (so
er emotional bewegt wird) nicht notwendig die gleichen Gefiihle, sondern
Gefiihle dhnlicher Richtung, worauf auch Plantinga hinweist (2004, 15f;
dhnlich Eder 2001, 458).114

Das Empathisieren wird erméglicht und stimuliert, indem die Nar-
ration dem Zuschauer Zugang zu einem Charakter gewdhrt — zu seiner
Wahrnehmungsperspektive (die Charaktere dienen als Fokalisatoren des
Geschehens) wie zu seinen Gedanken und Gefiihlen. M. Smith spricht von
einem spatio-temporal attachment, das vor allem durch Point-of-View-Struk-
turen beférdert wird (man miisste erganzen, dass subjektiver Ton eine
dhnliche, wenngleich filmanalytisch weniger beachtete Rolle spielt; dazu
Fliickiger 2001, Kap. 12)." Er unterscheidet dies von einem subjective access
zu den Charakteren (1995, 83), der davon abhdngt, wie weitreichend und
tiefgehend'® die narrativen Informationen sind.

Zugéange zum Innenleben eines Charakters konnen hergestellt werden
iiber das Gesicht als Spiegel der Emotionen, iiber sein Verhalten, aber na-
tiirlich auch durch expositorische Techniken, so etwa die Informationsver-
gabe iiber den Dialog anderer Figuren oder eine extradiegetische Voice-
over (— Kap. 3.8.6). Der Eindruck der Ndhe zur Figur entsteht aber auch
dann, wenn sie (die dazu in die Funktionsrolle eines homodiegetischen
Erzdhlers schliipft) sich mittels Direktansprache oder — hdufiger — eben-
falls mittels Voice-over an den Zuschauer wendet und Zugang zu ihren
Gedanken, Eindriicken, ihren personlichen Erinnerungen und eben ihren

114 In Plantingas Bestimmung von Empathie ist allerdings sowohl eine Vermischung mit
Gefiihlsansteckung oder -tibernahme als auch mit Sympathie (die Tan als eine der
moglichen empathischen Emotionen fasst) festzustellen. Das lduft seiner oben zitier-
ten Definition zuwider und erweckt den Anschein, er rechne Empathie doch zu den
Zuschaueremotionen; zu diesem Befund vgl. auch Coplan 2006, 31.

115 Allerdings sind fiir das Empathisieren PoV-Strukturen als konventionelles Verfahren
zur Subjektivierung keinesfalls notwendig, worauf M. Smith (1995, 156f) hinweist und
sich damit dezidiert gegen die von der psychoanalytischen Filmtheorie vertretene Eng-
fiihrung von Point-of-View und der vermeintlichen ddentifikation> des Zuschauers
mit der Leinwandperson wendet. Smith kann sich dabei auf Arbeiten von Nick Browne
und Branigan beziehen, die dhnlich argumentiert haben: Browne (1985 [1975/76]) legt
am Beispiel der Gasthausszene in STAGECOACH dar, dass der Zuschauer die Gefiihle der
Prostituierten Dallas erschliefit, die von Lucy gedemiitigt wird, und Partei fiir Dallas
ergreift, statt sich mit Lucy zu identifizieren, tiber deren Blicke die Szene organisiert ist.
Auch Branigan entkoppelt in seiner umfassenden Studie zum Point-of-View und zur
Subjektivitdt im Film (1984) die beiden Konzepte; vgl. auch Dagrada 1995, 236f.

116 Smith bedient sich hier des Bordwellschen Instrumentariums zur Beschreibung der
Narration, namentlich der Kategorien range und depth of knowledge; vgl. Bordwell 1985,
57f.
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Gefiihlen gewéhrt. Diese intime Vermittlungssituation schafft einen rheto-
rischen Schulterschluss, eine Art (Pseudo-)Vertrautheit zwischen Erzéhler-
Figur und Zuschauer. Uber die genannten narrativ zusammenwirkenden
Moglichkeiten zur (immer blofs partiellen) Innenperspektivierung wird
der Fluss narrativen Wissens auf je spezifische Weise gefiltert und reguliert
und damit eine Kopplung des Zuschauers an die Figur erzeugt, die Smith,
wie erwéahnt, als alignment fasst.

Die Empathie befordernden narrativen Techniken kumulieren in Episo-
den, die Plantinga (2004) als «Szenen der Empathie» bezeichnet. Darunter
fasst er Schliisselszenen, in denen das emotionale Erleben einer Figur ganz
im Zentrum steht, so dass sie besonders zum Empathisieren anregen und
auf den Zuschauer stark emotionalisierend wirken. Erzielt wird dieser
Effekt vor allem durch Operationen der Kamera: Naheinstellungen oder
auch (extreme) Groflaufnahmen, Schérfenverlagerung, Fahrten, Zooms
oder auch Ranspriinge an das Gesicht der Figur, das solcherart hervorge-
hoben wird — und zwar ldnger, als dies zur bloflen Vermittlung der Mimik
als <Abdruck> des Gefiihls vonnoten ware. Dazu tritt verstarkend die kom-
mentierende Musik, welche die Befindlichkeit der Figur zum Ausdruck
bringt und den emotionalen Gehalt der Szene unterstreicht. In «Szenen
der Empathie» geht es nicht blof$ darum, die innersten Bewegungen der
Figur in einer Problemsituation zu vermitteln; sie zielen zugleich darauf,
Gefiihle auf Seiten des Zuschauers zu evozieren.

Voraussetzung solch zugespitzter emotionalisierender Episoden ist
die zuvor gegebene Innenperspektivierung des Charakters. Diese Ermdg-
lichung (oder auch Verhinderung/Blockade) des Empathisierens obliegt
der Initialphase. Die dort angeregten empathischen Bindungen haben al-
lerdings nicht unverénderlich Bestand; Art und Intensitdt der Anteilnah-
me sind von grundsatzlich «episodischer Struktur» (Vaage 2007, 114ff),
sie verschieben sich im narrativen Verlauf. Dies auch deshalb, weil die
Figuren nicht fiir sich genommen empathisiert werden: Aufgrund ihrer
Konstelliertheit innerhalb der Diegese haben wir es, so die Formulierung
von Wulff, mit einem «empathischen Feld» (2002; 2003a, 151ff) zu tun, in
dem unterschiedliche Formen und Grade von Empathie (Wulff spricht
mit Zillmann 1991 auch von «Konterempathien»; 2003a, 151ff) ausgebildet
werden: «<Empathie ist eine feldartige Modellierung der Handlungsper-
spektiven der Beteiligten, keine auf die einzelne Figur bezogene Tatigkeit»
(2007a, 150).

Filmanfiange selbst sind im Allgemeinen keine privilegierten Orte em-
pathischer Teilhabe, wie ich sie hier verstehe, und kénnen dies auch gar
nicht sein: Empathie bedarf des narrativen und szenischen Kontextes, sie ist
«textuell verankert» (Wulff 2003a, 154ff; ahnlich Grodal 1997, 86f). Intensi-
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ve empathische Episoden oder «Szenen der Empathie» miissen vorbereitet
werden und finden sich daher meist am Hohepunkt des Films, an dem sie
fiir emotionalen Nachhall sorgen, bevor die Figuren wieder dosgelassen>
werden miissen und das Filmende fiir Distanzierung sorgt (vgl. Christen
2002, 66ff). Es braucht Zeit, um die Figuren in ihren Konstellationen, mit
ihren unterschiedlichen Handlungsplanen und Perspektiven aufeinander
einzufiihren und das «empathische Feld» allméhlich zu konturieren, Zeit,
die Bindungen an sie herzustellen und emotionale Episoden (im Film wie
im Zuschauer) narrativ vorzubereiten. Der Anfang ist gemeinhin kein Ort,
in dem das einfiihlende Verstehen bereits voll zum Tragen kommt, noch
ein Ort «grofler Gefiihle>. Er schafft indes die Voraussetzungen fiir gelin-
gende Empathie und damit verbundene Emotionen. Oder, mit einer Meta-
pher aus der Dramaturgie: Der Anfang <sét>, was spéter <geerntet> wird.

Bei der Einfithrung der Hauptfigur bedient sich die Narration gewisser
Techniken, um zunéichst das Interesse zu wecken und den Wunsch, mehr
iiber sie zu erfahren. Das Interesse beim ersten Auftritt mag schlichtweg
dadurch befordert werden, dass wir mit der Figur «mitgehen>, indem die
Kamera langer auf ihr verweilt und sie unseren Blicken darbietet — sei es,
dass sie einen Bahnsteig hinuntergeht wie die Titelfigur in MARNIE (Alfred
Hitchcock, USA 1964), einen Dauerlauf absolviert wie die Protagonistin
in THE SILENCE OF THE LAMBs oder vor etwas wegzulaufen scheint wie in
L’'rnuMANITE. Die Figuren werden durch die Inszenierung in den Fokus
der Aufmerkamkeit geriickt und mit einem Geheimnis umgeben: Wer ist
die Frau, die wir nur von hinten zu sehen bekommen, was verbirgt sich
in der Tasche, die sie fest an sich presst? Droht der allein durch den Wald
joggenden Frau Gefahr? Wer ist die unkenntliche Figur, die da voller Panik
wegzulaufen scheint, und was hat sie so erschreckt? Aber auch ein fronta-
les Gesicht in Close-up gleich zu Beginn, eine gleichsam korperliche Ndhe
zu der noch unbekannten Figur, die die soziale Distanz aus dem Alltag
unterschreitet, erweckt Interesse, den Wunsch, das Gesicht zu desen> oder,
mehr noch, die Neugier, hinter das Gesicht zu blicken und die Figur in
ihrer Psychologie und ihrem Geheimnis zu erfassen.

Eine andere Moglichkeit, Empathie zu beférdern, besteht darin, die
Figur in einer uns aus dem Alltag wohlbekannten, unmittelbar verstand-
lichen Situation zu prasentieren, etwa wie sie gerade hinter einem Zug
herlduft und ihn verpasst, ihr ein Missgeschick passiert oder sie bei ei-
nem kleinen Vergehen ertappt wird und in eine peinliche Lage gerét (vgl.
Brinckmann 2005a, 336). Starke typische und daher nachvollziehbare Situ-
ationen vor allem bei Anfangen in medias res, die uns die Figur unmittelbar
gegentiber stellen, sorgen fiir Sympathie (auch fiir Solidaritat oder Mitleid
mit dem Pechvogel), ohne dass hierfiir eine psychologische Auskleidung



174 3. Initiationsmodell des Filmanfangs

notig ware. Man konnte in solchen Féllen von situativer Empathie spre-
chen.

Ein Beispiel ist der Stau am Anfang von FALLING DowN (Joel Schuma-
cher, F/USA 1993). Die Inszenierung sorgt fiir extreme rdumliche Néhe
zu dem an einem heifien Tag in seinem Auto gefangenen Mann; um diese
klaustrophobische Lage verstehen und nachvollziehen zu kénnen, brau-
chen wir ihn nicht von innen her zu imaginieren, die aus dem Alltag, aber
auch aus anderen Filmen wohlvertraute Situation (vgl. den Anfang von
OrT0 E MEZZO) geniigt.

Empathisieren der Hauptfigur

Wie im Zuge der Initiation des Zuschauers imaginative Ndhe zu einer
Figur hergestellt wird, wie der Filmanfang verfdahrt, um die Protagonis-
tin als empathisches Zentrum der Geschichte aufzubauen und welcher
empathisierenden Verfahren er sich dabei bedient, mochte ich an einem
Beispiel demonstrieren, an Isabel Coixets My Lire witHout ME (E/CAN
2003):

Der Film erzahlt die Geschichte der 23jahrigen Ann (Sarah Polley),
Mutter zweier kleiner Madchen, die erfahrt, dass sie Unterleibskrebs und
nur mehr zwei, drei Monate zu leben hat. Sie beschlief3t, weder ihrem
Ehemann noch sonst jemand von ihrem bevorstehenden Tod zu erzéhlen.
Stattdessen erstellt sie eine schriftliche Liste, die sie mit THINGS TO DO
BEFORE I DIE tiberschreibt:

1. Tell my daughters I love them several times.

2. Find Don a new wife who the girls like.

3. Record birthday messages for the girls for every year until they’re
18.

4. Go to Whalebay Beach together and have a big picnic.

5. Smoke and drink as much as I want.

6. Say what I'm thinking.

7. Make love with other men to see what it’s like.

8. Make someone fall in love with me.

Sie trostet den hilflosen Arzt, der sie nicht retten kann, lehnt jede tiber-
fliissige Therapie ab und bittet ihn lediglich darum, die Audiokassetten
fiir ihre Tochter in Verwahrung zu nehmen. Die Todkranke wehrt sich
gegen die melancholische Rolle des Opfers und die Abhdngigkeit der
Pflegebediirftigen, nimmt die Krankheit und die Tatsache des nahenden
Endes an und geht systematisch daran, die verbleibende Lebensspanne
bewusst zu erfahren und das Leben fiir die Zeit nach ihrem Tod zu ord-
nen.
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Der Film beginnt mit einer Irritation, ein nichtgegenstandliches Bild von
blendendem Weif3, das eine Ansicht des Himmels sein konnte."” Von einer
Voice-over wird es erldutert mit: «This is you. Eyes closed. Out in the rain.
You never thought you’d be doing something like that.» Das erste Bild
erweist sich sogleich als ein inneres — ein starkes Signal, mit dem der sub-
jektive Modus der Bezugnahme auf den Stoff etabliert wird. Im Zusam-
menspiel mit der durch den inneren Monolog geschaffenen intimen Ver-
mittlungssituation sind wir eingeladen, uns auf das Innenleben der Figur
einzulassen. Diese erste Szene, {iber der die Off-Stimme weiterlauft, wirkt
narrativ wenig eingebunden und eher wie ein symbolisierender Auftakt
oder Rahmen (— Kap. 3.9.1): Er bahnt den Zugang zur Figur und zum
Diskursuniversum der Erzdhlung, ehe die eigentliche Geschichte beginnt.
Die Hauptfigur steht barfufs im stromenden Regen auf einer Wiese. Ihre
die Bilder begleitende Voice-over ist eine Form der Selbstverstandigung
im inneren Monolog, die aber durch das Sprechen in der zweiten Person
(«das bist du») zum einen das eigene <Ich> auf Distanz bringt, der neuen
Erfahrung zuganglich macht und also <entautomatisierend> wirkt, zum
anderen der Figurenrede eine Doppeladressierung verleiht, indem sie mit
dem <Du> den Zuschauer einbezieht:

«You never saw yourself as, I don’t know how you’d describe it, as ... like one
of those people who like looking up at the moon, or who spend hours gazing
at the waves or the sunset or ... I guess you know what kind of people I'm
talking about. Maybe you don’t. Anyway, you kinda like it being like this,
fighting the cold and feeling the water seep through your shirt and getting
through to your skin. And the feel of the ground growing soft beneath your
feet and the smell. And the sound of the rain hitting the leaves.

All the things they talk about in the books that you haven’t read. This is you.
Who would have guessed it. You.»

Die in ihrer Adressierung changierende poetische Rede gibt die intime
Nahe zur Hauptfigur und zugleich die Bindung des Zuschauers an sie vor.
Es ist ihre Geschichte, die erzdhlt wird, es sind ihre Wahrnehmungen, die
uns vermittelt werden, es sind ihre Uberzeugungen, Gefiihle und Empfin-
dungen, auf die uns verstehend einzulassen wir aufgefordert sind.

Die stilistischen Optionen unterstreichen diesen subjektivierenden nar-
rativen Modus. In der Auftaktepisode ist die Kamera der Figur ganz nahe,
zeigt die Regungen ihres Gesichts, die Harchen auf den Armen, die sich

117 Der Film scheint mit diesem Weifs am Anfang, ein Bild, dem kein Ort in der Diegese
zukommt, auf christliche Ikonografien der Todesdarstellung zuriickzugreifen. Aber
das ist ein Bedeutungsaspekt, der mutmafllich erst retrospektiv, im Wissen um den
Fortgang der Geschichte, erschlossen werden kann.
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aufrichten vor Kailte, schmiegt sich an, umkreist den Korper, scheint ihn
beriihren zu wollen, wiahrend die Protagonistin mit ruhiger Stimme vom
Gefiihl des Regens auf der Haut und dem des weichen Grases unter den
Fiilen kiindet und uns einlddt, uns an dhnliche, vielleicht vergessene Ein-
driicke zu erinnern."® Die von Smith angefiihrten Verfahren zur Innenper-
spektivierung, das spatio-temporal attachment mit der Figur einerseits, der
subjective access zu ihrem Inneren andererseits, lassen sich anhand dieser
Szene in ihrem Zusammenwirken anschaulich demonstrieren.

Nachdem Ann als empathisches Zentrum eingesetzt und der Modus
der narrativen Bezugnahme {iber sie als Filter etabliert ist, lernen wir in der
zweiten Sequenz ihren personalen Umbkreis kennen, erhalten eine Aufsicht
auf ihr Handlungsfeld, um spéter ihre Moglichkeiten einschédtzen und ihre
Entscheidungen nachvollziehen zu kénnen. Die Sequenz ist dabei so ge-
gliedert, dass in aufeinander folgenden Szenen die verschiedenen Figuren
eingefithrt werden, mit denen Ann in Beziehung steht. Nach dem Mus-
ter konzentrischer Kreise erfolgt die Anndherung von auflen nach innen,
schreitet zum Zentrum der emotionalen Bindungen Anns fort: Wir lernen
der Reihe nach zunéchst ihre Arbeitskollegin und Freundin kennen, mit
der sie nachts in der Universitdt putzt, wobei sie die mit sich unzufriede-
ne Freundin aufheitert und moralisch stiitzt, danach ihre alleinstehende,
lebensunlustige Mutter, die sie nach deren Nachtschicht in einer Backerei
im Auto mitnimmt, in der nichsten Szene ihren ebenfalls noch sehr jun-
gen Ehemann, mit dem sie in einem Wohnwagen lebt und eine liebevolle
Ehe fiihrt; schlieslich am nédchsten Morgen die beiden Tochter, um die sie
sich mit Hingabe und Humor kiimmert. Uber die Présentation dieser un-
terschiedlichen Menschen und Anns Beziehung zu ihnen wird zugleich
ihr Charakter erhellt: Wir erleben sie als einen hilfsbereiten, liebevollen,
klaglosen, iiber die kleinen Fehler der anderen grofsziigig hinwegsehen-
den und ihre Rolle als Ehefrau und Mutter bejahenden Menschen. Indem
wir uns von aufSen nach innen an das moralische und emotionale Zentrum
dieses Lebens heranbewegen, generieren wir das Handlungsfeld und ver-
mogen einzuschédtzen, wie die anderen Figuren Ann sehen und was sie an
ihr haben. Erst vor diesem Hintergrund kénnen wir verstehen, warum die
Protagonistin, wenn sie in der néchsten Sequenz von ihrem nahenden Tod
erfahrt, so handelt, wie sie handelt.

Wihrend das Empathisieren mit einer Figur, die in der Rezeption voll-
zogene Innenperspektivierung auch als central imagining beschrieben wird

118 Nachdem wir von der tddlichen Krankheit erfahren haben, konnen wir auf die zu-
ndchst enigmatisch wirkende Anfangsszene neu zugreifen: Die Szene im Regen steht
exemplarisch fiir die Dinge, die Ann (noch einmal) tun méchte, bevor sie stirbt, fiir
Momente bewussten (Er-)Lebens.
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(vgl. M. Smith 1995, 76ff; 1997, der diesen Begriff Wollheim 1984, 74 passim
entlehnt), meint acentral imagining das Bewerten und Einschétzen der Cha-
raktere von aufien. Auf dem Weg azentralen Imaginierens' gelangen wir
zu Haltungen gegentiber den Figuren, die zu affektiven Bindungen wie
Sympathie oder auch Antipathie fithren oder zumindest fiihren kénnen,
aber tendenziell unabhéngig sind von den dargestellten Gefiihlen. Affek-
tive Nahe zu einer Figur kann also in empathischer oder in sympathischer
Form auftreten; affektive Distanz kann sich als Antipathie duflern oder die
Form kiihler, nicht-empathischer Beobachtung annehmen (vgl. Eder 2006,
142). Empathie befordert zwar Sympathie, ist jedoch keine notwendige Vo-
raussetzung fiir ihr Zustandekommen (so mogen uns, um beim erwédhnten
Beispiel zu bleiben, der Ehemann und die Kinder Anns aufgrund ihrer
Eigenschaften sympathisch sein, auch wenn die Anfangsszenen keine Ge-
legenheit bieten, diese Figuren zu empathisieren).

Nicht-empathische Formen der Anteilnahme

Interesse ist, wie oben bemerkt, der zentrale Mechanismus, um zunichst
einmal Ndhe zu den Figuren herzustellen, ohne dass hier bereits Empa-
thie mit ins Spiel kommt. Auch {bose> oder moralisch verwerflich han-
delnde Figuren konnen interessant sein und zur Beschaftigung mit ihnen
einladen (hdufig sind die Schurken sogar die eigentlich interessanten Fi-
guren, man denke nur an Hannibal Lecter in THE SILENCE OF THE LAMBS
oder an die von Dennis Hopper verkorperten Figuren in BLUE VELVET
oder in SpeeD, und héufig sind sie es gerade deswegen, weil sie so un-
durchdringlich erscheinen, wir wenig iiber ihre Intentionen und Beweg-
griinde erfahren und sie sich so dem Empathisieren entziehen). Dieses
Interesse am Antagonisten, das von ihm ausgehende Faszinosum ist das,
was gemeinhin als «Identifikation mit dem Schurken» bezeichnet wird
und Smith (1995, 103ff passim; 1999, 225ff) als «sympathy for the devil»
fasst.

Empathie und Sympathie kénnen einander also auch zuwiderlau-
fen, empathisieren kénnen wir, so die Narration dies nahelegt, auch den
Schurken, der uns aufgrund seines Verhaltens und Amoralismus zutiefst
unsympathisch sein mag (ich habe am Beispiel von AMERICAN PsycHO
bereits darauf hingewiesen, < Kap. 3.7.1; auch Hitchcock hat wiederholt
so gearbeitet). Und umgekehrt kann uns eine Figur, wie das Beispiel von
Ringo in STAGEcoOACH gezeigt hat, allein dank ihrer Erscheinung, auch
dank der besonderen Inszenierung ihres Auftritts, die anzeigt: «Hier

119 Der Begriff erscheint mir leicht irrefithrend, handelt es sich hierbei doch weniger um
«Imagination» als um eine Attribuierung von Charaktereigenschaften, aufgrund derer
wir ein Urteil tiber die Figur fallen.
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kommt der Held», oder auch schlichtweg deshalb, weil sie von anderen,
als <ablehnenswert>, <unsympathisch> oder auch nur als «lach> und da-
mit «uninteressant> gekennzeichneten Figuren positiv unterschieden wird,
von Anbeginn an sympathisch sein, ohne dass uns iiberhaupt Gelegen-
heit geboten wurde, den Charakter zu empathisieren. Diese gewisserma-
fen <kurzschlieBende> Sympathie diirfte umso stiarker ausfallen, wenn die
Figur von einem bewunderten Star verkorpert wird.

Die Parteinahme fiir oder gegen eine Figur erfolgt auch aufgrund ih-
rer moralischen Bewertung — ein Prozess, den M. Smith als allegiance
beschreibt und der fiir ihn im Zentrum der Affektsteuerung steht (1995,
188). Dieser kann aus der <Draufsicht> gewonnen werden, verdankt sich
appraisal-Prozessen (vgl. Tan 1996; Carroll 1998; Zillmann 2005), die nicht-
empathischer Natur sind.

Spontane Sympathie fiir einen Charakter konnen wir sogar dann emp-
finden, wenn uns sein Verhalten zundchst merkwiirdig erscheint oder
peinlich beriihrt und Empathie durch narrative oder stilistische Verfahren
blockiert wird:'* Ein Beispiel ist die Eroffnungsszene von RoseTTA (Luc
und Jean-Pierre Dardenne, B/F 1999), in der die Kamera der Figur immer
«dicht auf den Fersen> ist, aber nie deren subjektive Wahrnehmung wie-
dergibt.

Der Film beginnt mitten in einer wilden Verfolgungsjagd quer durch
eine Fabrik: durch Werkshalle, Ginge und Umkleiderdume. Eine sehr jun-
ge, offensichtlich verzweifelte und in ihrer Wut und Hilflosigkeit rasende
Frau flieht vor dem Personalchef sowie Mannern des Wachschutzes, die
sie gewaltsam vertreiben wollen. Sie aber tut alles, um dem zu entgehen:
Sie rennt weg, sie schreit, sie krallt sich fest, klammert sich buchstablich
an ihren Arbeitsplatz. Ihr Verhalten mag zunachst peinlich beriihren, weil
seine Vergeblichkeit ebenso klar auf der Hand liegt wie der damit verbun-
dene Gesichtsverlust. Doch diese biirgerliche Kategorie von Peinlichkeit
und Scham, mit der wir die Figur wahrnehmen (verstarkt auch dadurch,
dass ihr Kamera und Mikro buchstéblich auf den Leib riicken und damit
die Grenzen zur intimen Distanz iiberschreiten, was im Kino als unange-
nehm empfunden wird), scheint hier nicht zu greifen; warum, das wissen
wir nicht, hatten wir doch vor diesem atemlosen Auftakt keine Gelegen-
heit, die Figur und ihre Situation kennenzulernen, um die Folgen des Ar-
beitsplatzverlustes abschidtzen zu konnen, der diesen Furor in ihr auslost.
Wir verfiigen weder iiber die notwendigen Kontextinformationen noch
blicken wir in die Figur hinein, so dass wir die tragische Fallhche dieses

120 Wie durch narrative und stilistische Verfahren eine solche Blockade empathischer Teil-
habe in der Initialphase beférdert wird, habe ich am Beispiel von Fassbinders FONTANE
EFr1 Briest (BRD 1974) dargelegt; Hartmann 2004, 559.
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Ereignisses nur erahnen knnen. Durch Vermeiden des Point-of-View wird
von Beginn an bedeutet, dass es der narrativen Instanz nicht gegeben ist,
auf konventionelle Weise in die Hauptfigur <hineinzukriechen> und uns
Zugang zu ihrem Innenleben zu gewidhren (vgl. Trohler 2006a). Dennoch
reagieren wir — aufgrund einer spontanen Situationsanalyse — emotional
auf das Geschehen und ergreifen moralisch Partei fiir die den <Vertretern
des Systems> hoffnungslos unterlegene Frau: Die allegiance als Teil der
structure of sympathy, wie Murray Smith sie beschreibt (1995, 187ff), ist ten-
denziell unabhingig von der Innenperspektivierung. Tatsdchlich gewinnt
der Film seine Kraft gerade daraus, dass er bei aller Unbarmherzigkeit,
mit der er seine auf verlorenem Posten kimpfende Protagonistin darbietet,
die Aufsenperspektive gerade nicht aufgibt, (billiges) Mitleid verhindert
und den Zuschauer zu einer analytischen, politischen Lesart anhilt. An
die Stelle empathischer Emotionen tritt die moralische Parteinahme fiir
die Figur und die Sache, um die es ihr geht — das Recht auf Arbeit und ein
menschenwiirdiges Leben.

Die Herstellung des spezifischen Grades an Nédhe oder auch Distanz zu
den Figuren und die Beférderung von affektiven Bindungen, so hatte ich
oben behauptet, bestimmen zugleich den Grad der Anteilnahme und des
fiktionalen Involvements oder auch die <immersive Qualitdt> des Filmerle-
bens. Vielleicht lasst sich, bei aller gebotenen Vorsicht vor pauschalisieren-
den Zuschreibungen, behaupten, dass populdre Dramaturgien, die einem
Verstdndnis von narrativem Realismus verpflichtet sind und daher ihre
Figuren als <tiefe>, facettenreiche, psychologisch runde und transparen-
te Charaktere anlegen, das Empathisieren mit der Hauptfigur beférdern
und sie in aller Regel zugleich als Sympathietrdger aufbauen. Ryssel und
Wulff (2000, 236) weisen auf die Drehbuchhandbiicher hin, die fordern,
die Figuren méglichst genau zu charakterisieren und ihre Handlungen
diegetisch zu motivieren, damit der Zuschauer eine starke empathische
Bindung zu ihnen aufbauen konne. Demgegeniiber tendieren modernis-
tische Erzahlformen dazu, nur rudimentdren Einblick in die Psychologie
der Charaktere zu gewéhren, sie mit widerspriichlichen Ziigen und uner-
klarlichem Verhalten auszustatten und ihre Artifizialitdt hervorzukehren.
Hier ist weniger das Verstehen der Charaktere Voraussetzung des Ge-
schichtenverstehens, als dass die Unmoglichkeit des Empathisierens den
Modus der Erzdhlung bestimmt und unter Umstdnden zugleich zu ihrem
Thema wird.'” Wahrend der klassisch-realistische Modus die Ndhe zu den
Figuren und damit eine involvierte Form der Rezeption befordert, halten

121 Louis Malle soll einmal gesagt haben: «Ich liebe es, Filme tiber Menschen zu machen,
die ich nicht verstehe.»
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der modernistische oder auch der postmodernistische Erzahlmodus den
Zuschauer auf emotionale Distanz und sorgen fiir eine stdrker analytisch
ausgerichtete Rezeption.'? Es liefle sich daher auch von empathischen im
Gegensatz zu nicht oder nur schwach empathischen filmischen Modi sprechen.
Aufgabe der Initialphase ist es, die Weichen zur jeweiligen Form der An-
teilnahme zu stellen.

Nun fungieren Anfinge nicht allein als Vorbereitungsphase spater
sich erfiillender emotionaler Prozesse, sondern kénnen, wie das Beispiel
RoserTA gezeigt hat, durchaus selbst emotional wirksam sein. Diese Ge-
fiihle sind jedoch in der Regel unpersonlicher oder zumindest nicht psy-
chologischer Natur. Unterstreichen lédsst sich diese These von der nicht-
psychologischen Natur emotionalen Erlebens am Anfang auch durch Fil-
me mit einem grabber opening, die mit einem Schockmoment beginnen, das
den Zuschauer unvermittelt trifft.

Face/OFF (John Woo, USA 1997) beginnt so: Ein Mann beobachtet
durch das Zielfernrohr eines Gewehrs einen Vater mit seinem Sohn. Der
Junge fahrt freudestrahlend auf einem Karussell, der Vater steht lachend
daneben — als der Morder abdriickt und das Kind erschiefit. Der Zuschau-
er reagiert emotional geschockt auf diese Ungeheuerlichkeit, auf die er
durch nichts vorbereitet war und die er an dieser Stelle nicht erwarten
konnte. Denn er geht davon aus, dass Gewaltszenen nicht ohne narrati-
ven Kontext, also nicht «sinnlos> daherkommen, dass zunéchst ein empa-
thisches Feld und ein Sinnhorizont aufgebaut werden, aus denen heraus
die Gewalt verstanden werden kann. Fiir das Empfinden des emotionalen
Schocks ist keine Empathie mit dem Vater vonnéten. Wir miissen nicht erst
imaginieren, was er fithlen mag; unser moralisches Empfinden reicht aus,
um Tat und Tater grundséatzlich zu verdammen.

Eine tour de force emotionaler Teilhabe dieser Art bereitet der Anfang
von Steven Spielbergs SAVING PRIVATE RyaN (USA 1998), die berithmte Se-
quenz von der Landung der Soldaten auf Omaha Beach an der Kiiste der
Normandie. Sie schliefdt hart an den narrativen Rahmen an, mit dem der
Film eroffnet, den Besuch eines Veteranen auf der Grabes- und Gedenk-

122 Solche Annahmen bediirfen einer empirischen Uberpriifung. Zur Unterscheidung von
<«analytischer> und <nvolvierter> Form der Rezeption, traditionelle Kategorien empiri-
scher Rezeptionsforschung, vgl. (am Beispiel des Fernsehfilms) Vorderer 1992. Darauf
aufbauend gewinnt Suckfiill (2001, 38ff) verschiedene «Rezeptionsmodalitidten», um-
schrieben mit Aussagen wie man «lasse sich in die Geschichte fallen», «lasse sich trei-
ben», «lebe die eigenen Emotionen aus», «identifiziere sich mit den Figuren», «achte
auf Unstimmigkeiten», «denke sich ein anderes Ende aus», deren Operationalisierung
im Rahmen eines umfassenden Rezeptionsmodells noch zu leisten ist; vgl. Suckfiill
2004; 2007. Zu Rezeptionsmodalitdten aus handlungstheoretischer Perspektive vgl.
Gottlich 2006, Kap. 6.2. Betrachtungen zu unterschiedlichen historischen Rezeptions-
weisen stellt Staiger in Perverse Spectators (2000, Kap. 1) an.
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statte. Die folgende Darstellung des Kampfgeschehens verlangt dem Zu-
schauer in ihrer Brutalitit und Gnadenlosigkeit viel ab. Man leidet mit den
Soldaten, die im flachen Wasser und auf dem weithin offenen Strand kei-
nerlei Deckung finden und dem Feuer der in Betonbunkern verschanzten
deutschen Truppen ausgeliefert sind. Man muss mitansehen, wie Koérper
von Kugeln durchsiebt, Korperteile abgetrennt werden und Eingeweide
aus offenen Bauchdecken quellen. Die Sequenz erzeugt heftige, dabei
durchaus unterschiedliche Emotionen: Mitleid, ein Gefiihl des Ausgelie-
fertseins, Trauer um die Opfer, Schrecken und Ekel ob der Grausamkeit
der Darstellung, die auch zur Abwehr des Films fiihren kénnen.

Die Inszenierung der Sequenz verfolgt dabei die Strategie, Empathie
mit einzelnen Figuren zu verhindern, indem die Soldaten vorab wenig in-
dividualisiert werden. In den kurzen Momenten vor dem Gemetzel gewin-
nen sie allenfalls als Vertreter einer Bevolkerungsgruppe, einer ethnischen
oder religiosen Gemeinschaft Profil (vgl. Coplan 2006, 26f). Im Kampfge-
schehen sind sie kaum mehr unterscheidbar; dazu tragt die extreme Frag-
mentierung durch Handkameras bei, die den visuellen Stil der Kriegsre-
portage simulieren, der unablédssige Wechsel der Blickpunkte, kombiniert
mit einer Manipulation der Linsenverschlusstechnik, wodurch schnelle
Bewegungen als Serie von Einzelmomenten erscheinen,'? die stakkatoar-
tige, teilweise diskontinuierliche Montage sowie die Orchestrierung des
Tons. Es gibt im entfesselten Chaos dieses Kugelhagels keinen sicheren
Ort, keinen noch so kurzen Moment der Ruhe in (und vor) dieser Hoélle,
weder fiir die Soldaten noch fiir den Zuschauer. Kein auktorialer Stand-
punkt wird uns angeboten, von dem aus eine stabilisierende Fokalisierung
und Perspektivierung des Geschehens moglich wére.

Der suggestiv physische Kamerastil verfolgt die Strategie, den Krieg
als Erfahrungsmodus zu vermitteln, wobei die radikale Subjektivierung
innerhalb der einzelnen Einstellungen kaum je auf ein bestimmtes Indivi-
duum riickfiihrbar ist und der Blickpunkt sich nicht im szenischen Raum
verankern ldsst. Empathie mit einem Einzelnen ist denn auch nicht Ziel der
Inszenierung; ihr geht es darum, moralische und emotionale Nédhe zu ei-
nem Kollektivsubjekt herzustellen, dessen Ausgeliefertsein und Verwund-
barkeit man korperlich nachvollziehen — und sich dariiber emp6ren — soll.
Hier greift zunéchst eine Form «somatischer Empathie», die génzlich ohne
Psychologisierung auskommt, aber ausgeprédgte viszerale Empfindun-
gen als Reaktion auf das Geschehen erzeugt (vgl. Turnock 2002), sodann
(vorausgesetzt, der Zuschauer wehrt sich nicht gegen die Darstellung,

123 Zu den visuellen Effekten, mit deren Hilfe der Wirklichkeitseindruck gesteigert wer-
den sollte, vgl. die Interview-Passagen mit Kameramann Janusz Kaminski in Probst
(1996).
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die ihm zugemutet wird) Gefiihle der Anteilnahme und eine moralische
Parteinahme fiir die <amerikanische Seite>. Nach dem David-und-Goliath-
Prinzip schlagen wir uns auf die Seite der Schwachen, solidarisieren uns
mit denen, die unsere Unterstiitzung brauchen und um deren moralische
Uberlegenheit wir wissen. Die Schlachtszene bereitet den Zuschauer nicht
allein auf das Kommende vor, sondern ist wesentlicher Baustein des rhe-
torischen Komplexes vom amerikanischen Patriotismus, auf den SaviNG
PRIVATE RYAN uns mit diesem Handlungsbeginn einschwort und damit
ideologisch eingemeindet.

Die Figuren sind Schliissel zur Geschichte: Als Objekte und Ausloser
empathischer und emotionaler Prozesse stehen sie im Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit und dienen als Ankerpunkt unserer Verstrickung in die
Narration.

3.8.5 Handlungsausléosende Funktion

Erzdhlung, hiefs es oben, erfordert Handlung. Handlung nun ist keine Ab-
folge blofsen Geschehens oder statischer Zustédnde, sondern eine Kette von
zeitlich und (in der Regel) kausal miteinander verkniipften Ereignissen,
der <rote Faden> der Geschichte. Handlung ist dynamisch, sie zeitigt Ver-
anderungen: der Figuren, ihrer Wiinsche und Ziele, ihrer Konstellationen
und Konflikte und damit des Zustands der erzahlten Welt.

«Etwas muss passieren!» — damit eine Geschichte ihren Anfang neh-
men kann, bedarf es eines Impulses, eines auslosenden Ereignisses, das die
Handlung in Gang setzt. In seinem Dictionary of Narratology definiert Ge-
rald Prince diesen Punkt als Anfang: «beginning. The incident initiating
the process of change in a plot or action. This incident does not necessarily
follow but is necessarily followed by other incidents» (1987, 10; Herv.i.O.).
Wenn Hercule Poirot zu Beginn von THE ALPHABET MURDERSs («+— Kap. 1)
sich abwendet und verkiindet: «Gar nichts wird passieren!», dann wissen
wir um das Paradox dieser Behauptung und werden in unserer Einschat-
zung bestatigt, wenn gleich darauf der tddliche Schuss fillt, der die Detek-
tivgeschichte anstoft.

In (<) Kapitel 2.3 war dann vom Anfang als «Aquilibrium» oder — je
nach Konzeptualisierung — als «Stérung» die Rede. Nicht der Filmanfang
per se ist als Storung zu beschreiben, habe ich dort festgehalten, jedoch
kann der Plotbeginn als Durchbrechung eines vormaligen Gleichgewichts-
oder Ruhezustands beschrieben werden — so es denn, wie Carroll spét-
telt (op. cit.), einen solchen jemals gegeben hat. Trotz dieses berechtigten
Einwands scheint mir die Metapher von Aquilibrium und Stérung, die
Erzéhltheorien des Films und Drehbuchliteratur durchzieht, produktiv:
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weil sie den Anfang der Diegese vom Anfang des Plots als zwei Textmomen-
te mit distinkten Initialisierungfunktionen (den diegetisierenden und den
narrativisierenden) scheidet.

Fiir manchen Zuschauer ist erst mit dem FEinsatz der Handlung der
Punkt gekommen, an dem der Film «richtig anfingt>, weil nun <endlich
etwas passiert>. Die Geschichte riickt ins Zentrum der Aufmerksamkeit,
die fabelkonstruierende Téatigkeit setzt ein. Die Handlung mag dabei ent-
weder medias in res, also unmittelbar am Filmanfang beginnen oder erst
nach einer Phase, die der Kontaktaufnahme, der Diegetisierung und der
expositorischen Darlegung (— Kap. 3.8.6) vorbehalten ist. Der Aufbau der
Handlungswelt kann — zumindest in grundlegenden Ziigen — den narrati-
visierenden Prozessen im eigentlichen Sinn vorausgehen, die verschiede-
nen Initialisierungsfunktionen kénnen phasisch aufeinander folgen, miis-
sen dies aber nicht.

Auf das Phasenmodell des Diegetisierens und Narrativisierens, das
Zobrist (2000) in Anlehnung an Odin entwickelt hat, habe ich oben bereits
kurz hingewiesen (« Kap. 2.6): Zobrist beschreibt damit unter anderem,
wie zundchst fiir «Orientierung» im Handlungsraum gesorgt werde, bevor
sich die erzédhlte Welt {iber einen «ersten Ansatz der Diegese» zur «vollen
Szenerie» rundet, wenn die Figuren auftreten und Informationen iiber sie
vermittelt werden, bevor mit einer weiteren Stufe die Handlung einsetzt
(ibid., 53f). Diese konventionalisierte Abfolge diegetisierender und narra-
tivisierender Funktionen und damit so etwas wie eine «phasische Gliede-
rung> des Anfangs (mit dem Handlungsbeginn als dessen Ende) lasst sich
etwa an Francois Ozons SwWIMMING PoolL (F 2002) exemplarisch darlegen:

1. Uber den Ortsindikator <Big Ben> wird der Schauplatz London etab-
liert; 2. die erste Szene zeigt eine typische Situation: Fahrgaste in einer vol-
len U-Bahn; 3. mit Hilfe einer Nebenfigur wird die Protagonistin, eine Kri-
miautorin, vorgestellt und mit grundlegenden Eigenschaften ausgestattet
(sie reagiert abweisend und will sich nicht zu erkennen geben); 4. in einer
anschlieffenden Dialogszene im Biiro ihres Verlegers, zugleich ein Freund
und Forderer, werden expositorische Hinweise vergeben (iiber den ver-
siegenden Erfolg der Autorin, ihre derzeitige Schreibblockade, ihre Suche
nach einem neuen Ansatz etc.), zugleich werden prospektive Impulse ge-
setzt (der Verleger bietet ihr an, auszuspannen und die Schreibblockade in
seinem Ferienhaus in Frankreich zu tiberwinden); 5. die Reise nach Frank-
reich markiert den Aufbruch in ein Abenteuer — etwas muss passieren! —
und den Beginn der <eigentlichen> Geschichte, die sich hier entspinnt.

Die Bediirfnisse, Ziele und die sich daraus ergebenden Konflikte der
Figuren bestimmen den narrativen Verlauf und fungieren als Motor der
Geschichte. Das Anlegen des Konfliktpotenzials im Netzwerk der Cha-
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raktere mit ihren Differenzialmerkmalen und -eigenschaften bereitet die
Durchfiihrungsphase vor, die vom konfligierenden Handeln prot- und an-
tagonistischer Figuren bestimmt ist. Im Folgenden wird nun die Initialisie-
rung der Handlung oder, wie ich es nennen méchte, die handlungsauslosende
Funktion betrachtet — und damit eine fiir die Narrativisierung wesentliche
Aufgabe der Initialphase.

Die Funktion, fiir die Stérung eines wie auch immer beschaffenen
Gleichgewichts zu sorgen, die Ruhe der erzdhlten Welt zu durchbrechen
und die <eigentliche> Geschichte anzustofsen, kommt einem Moment zu,
das bereits in Gustav Freytags Dramenlehre beschrieben und dort als «Ein-
tritt der bewegten Handlung» oder als das «erregende Moment» benannt
ist (Freytag 1983 [1863], 105). Zeitgendssische Dramaturgien bezeichnen
dies wahlweise als «Ausldser» oder «auslosenden Vorfall», als «Angriffs-
punkt», als «Initialmoment» oder auch als «Initialziindung». In ameri-
kanischen Drehbuchhandbiichern ist entsprechend die Rede vom «trig-
ger» oder «triggering incident», in Voglers spezieller Terminologie vom
«call to adventure» (1996, 117), bei anderen Autoren auch, und diese Be-
zeichnungen sind die wohl gebrauchlichsten, vom «inciting incident» oder
dem «point of attack».

Die handlungsauslosende Funktion geht in Filmerzdhlungen, die nach
dem kanonischen Geschichtenformat angelegt sind — und nur von diesen
soll zunéchst die Rede sein —, gemeinhin aus von dem ersten hervorgeho-
benen Ereignis in einer Kette aufeinander folgender und sich auseinander
ergebender Aktionen und Gegenaktionen, die Anfang und Ende der Ge-
schichte miteinander verbinden; in der Formulierung bei Hant:

Der Plot Beginn [sic!] 16st eine Kette von Ereignissen aus, die sich bis zum
Hohepunkt am Schlufs der Geschichte [...] fortsetzen. [...] Diese Kette von
Ereignissen schafft eine direkte kausale Verbindung zwischen dem Plot Be-
ginn und dem Hohepunkt am Ende (1992, 88).1%

Die Initialziindung, die Hant als <Plotbeginn> bezeichnet, begegnet uns in
sehr unterschiedlichen Formen, wie ich kursorisch darlegen mdochte.

Formen und Muster des handlungsauslésenden Moments

Der Handlungsausloser kann von aufien in die Welt der Figuren einbre-
chen (in Form einer Naturkatastrophe, eines Angriffs aus dem All etc.)
oder aus diesen selbst herriihren (eine Figur trifft eine Entscheidung, die
Konsequenzen nach sich zieht); in jedem Fall ist es das hierdurch bedingte

124 Ahnliche Beschreibungen finden sich in fast allen zeitgendssischen Filmdramaturgien,
aber auch in filmnarratologischen Modellen; vgl. als Uberblick Eder 1999, 60ff.
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Handeln der Figuren, das die Geschichte ins Rollen bringt und ihr Zen-
trum bildet (auch in dieser Hinsicht erweisen sie sich als Schliissel zur
Geschichte): Der Anfang kniipft sich daran, dass die Figuren mit einem
Problem konfrontiert sind, eine Entscheidung zu dessen Losung treffen,
damit die Ereigniskette in Gang setzen und zugleich die «zentrale Frage»
aufwerfen (vgl. z.B. McKee 1997, 198; Eder 1999, 60). Was als Handlungs-
ausloser fungiert, ist weitgehend von Erzédhlform und Genre abhéngig.

So stellt die Anfangsformel <ein Auftrag wird erteilt> den typischen
Ausléser von Detektivgeschichten dar: In THE MALTESE FALCON betritt
eine elegante Frau das Detektivbiiro und bittet Sam Spade, nach ihrer ver-
schwundenen Schwester zu suchen — Beginn einer Kette gefahrvoller Ver-
wicklungen (vgl. Crawford 1980). In THE SILENCE OF THE LAMBs erhilt die
FBI-Schiilerin Clarice Starling den Auftrag, im Fall eines Serienmdorders
zu ermitteln und zu diesem Zweck den im Hochsicherheitsgefangnis ein-
sitzenden Hannibal («the Cannibal») Lecter aufzusuchen. Und nachdem
Charles Foster Kane zu Beginn von CiTizeN KANE gestorben ist und der
Nachrichtenfilm «News on the March» die Lebensstationen des Zeitungs-
magnaten resiimiert hat, ergeht der Rechercheauftrag an den Reporter
Thompson: «Rosebud — dead or alive!» Ein dreifacher Beginn, dessen Ende
den Auftakt bildet zu einer detektivischen Spurensuche.

Ein dhnlich funktionierender Ausloser ist <eine Wette wird geschlossen»
etwa am bereits erwdhnten Anfang von AROUND THE WORLD IN 80 DAvs
nach Jules Verne: Zwei Gentlemen treffen in ihrem Londoner Club aufein-
ander, man debattiert, die Gemiiter erhitzen sich, ein Wort gibt das andere
— bis schliefilich gewettet wird, ob es in der modernen Zeit, 1872, moglich
wire, die Erde in der Rekordzeit von 80 Tagen zu umrunden.

Hier verfiigt das handlungsauslésende Ereignis selbst nicht {iber Er-
eignischarakter im eigentlichen Wortsinn (weshalb ich den Begriff der
<handlungsauslésenden Funktion> bevorzuge), sondern wird im Dialog
vermittelt.

Im Biopic mag der Handlungsausltser ein traumatisches oder zu-
mindest einschneidendes Ereignis sein, welches das Leben des Protago-
nisten pragt. Ein Beispiel wére der tddliche Unfall des dlteren Bruders
am Anfang der Binnenerzdhlung von WALK THE LINE (James Mangold,
USA /D 2005) tiber Johnny Cash. Im Horrorfilm kann sich die handlungs-
auslosende Funktion durch die erste Attacke des Monsters vollziehen, im
Sciencefiction durch nichts Geringeres als die Nachricht vom bevorstehen-
den Weltuntergang oder auch nur durch den Umstand, dass ein kleiner
AufSerirdischer allein auf der Erde zuriickblieb. Aber so sensationell muss
sie gar nicht daherkommen, auch Alltagskonflikte konnen sich zu Krisen
zuspitzen und eine Geschichte in Gang setzen.
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In KRAMER vs. KRAMER besteht das Initialmoment darin, dass eine Mutter,
nachdem sie ihren Sohn liebevoll zu Bett gebracht hat, einen Koffer packt
und ihrem spét von der Arbeit heimkehrenden Mann mitteilt, dass sie ihn
verlasst. Von einem Moment auf den anderen steht er vor dem Problem,
sich allein um das Kind kiimmern zu miissen; sein Leben wird sich grund-
legend andern.

Es kann aber auch der pure Zufall sein, der das Leben der Protagonis-
ten durcheinander wirbelt und die Geschichte ins Rollen bringt, so im Fall
des stereotypen Erzédhlschemas <boy meets girl>, mit dem IT HAPPENED
ONE NiGHT (Frank Capra , USA 1934), BLUEBEARD's EiGHTH WIFE (Ernst
Lubitsch, USA 1938), WHEN HARRY MET SALLY (Rob Reiner, USA 1989),
NotTiNG HiLL (Roger Michell, GB/USA 1999) und unzéhlige andere Lie-
beskomddien beginnen.

Am Rande sei bemerkt, dass die verschiedenen Realisierungsméglich-
keiten der handlungsauslosenden Funktion als deutlicher Hinweis auf das
Genre und seine Affektstruktur dienen: Es mag trivial klingen, aber wenn
Harry auf Sally trifft, lasst das nicht nur einen anderen narrativen Verlauf
erwarten als ein blutiger Uberfall zum Auftakt der Geschichte, sondern
legt auch die Dominanz und Tiefe bestimmter Emotionen nahe (vgl. Tan
1996, 221f; Grodal 1997, 3 passim), setzt also einen Rahmen fiir das Verste-
hen und Erleben.

Welche Form die handlungsauslosende Funktion auch annimmt, in je-
dem Fall reagieren die Charaktere auf eine Herausforderung, suchen nach
Losung eines Problems, stehen vor einer Entscheidung, schlagen einen
Weg ein, kurzum: Sie beginnen zu handeln.'® Entsprechend sind hier die
konstruktiven, die Hypothesen bildenden und die Geschichte entwerfen-
den Téatigkeiten des Zuschauers gefordert und nehmen eine Richtung an.

Eder (1999), der Drehbuchratgeber und Narrationsmodelle kognitiver
Filmtheorie hinsichtlich der Elemente und Eigenschaften populédrer Dra-
maturgie untersucht hat, weist auf Unklarheiten in der vorherrschenden
Redeweise vom point of attack hin, die auch in meiner Darstellung offen-
sichtlich werden. Er schldgt vor zu unterscheiden: 1. Ereignisse, die das
zentrale Problem fiir die Figur verursachen; 2. Ereignisse, bei denen sich
die Hauptfigur entscheidet, das Problem zu 16sen, und also ein Hand-
lungsziel fasst; 3. Ereignisse, die beim Zuschauer die zentrale Frage der
Geschichte aufwerfen, welche im Weiteren seine Hypothesenbildung, sei-
ne Antizipationen und Erwartungen bestimmt (vgl. ibid., 63). Diese Diffe-
renzierung beriicksichtigt, dass zwischen dem Auftreten eines Problems

125 Paul Ricceur (1988-91, Bd. 3, 371) bezeichnet den Handlungsausloser ganz in diesem
Sinn als «Initiative», als «Eingriff des Handelnden in den Lauf der Welt».
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und dem einsetzenden Problemldsehandeln der Figur Zeit vergehen kann
(etwa weil die Figur sich zunédchst dagegen straubt einzugreifen) und dass
der Informationsstand von Figuren und Zuschauer hochst unterschiedlich
sein kann (so mogen wir bereits mit Problemen in der erzédhlten Welt kon-
frontiert sein — die Katastrophe hat sich schon ereignet, das Monster schon
sein erstes Opfer gefordert —, von denen der Protagonist noch gar nichts
ahnt).

Fiir den Dramaturgen ist die Frage nach dem auslésenden Vorfall, d.h.
danach, womit die Geschichte beginnen soll, zugleich die danach, wo dies
zu geschehen habe (vgl. McKee 1997, 189). Filme populdrer Dramaturgie
setzen vielfach in medias res ein, der Hollywood-Weisheit folgend, man
miisse mit einem Knall anfangen (und sich danach zu steigern wissen)
(<« Kap. 1.2). Der grofite Fehler, so die Mehrzahl amerikanischer Drama-
turgen, sei es, das handlungsauslosende Moment allzu lange aufzuschie-
ben und den Anfang mit Exposition zu {iberfrachten — schliefilich warte
der Zuschauer auf die Initialziindung, die die zentrale Frage aufwirft,
der Geschichte eine Richtung gibt und ihr Spannung verleiht (vgl. Miller
1988, 66).

Manche Filmanfinge zogern den Anfang der eigentlichen Geschichte
ein wenig hinaus. So beginnt der Western BEND OF THE RIVER (Antho-
ny Mann, USA 1952) mit einem kleinen Dialog wéhrend eines Planwa-
gentrecks, der um die Qualitdt der von den Frauen gebackenen Brotchen
und um zu waschende Hemden kreist, so spielerisch die Lebensbedingun-
gen der Siedler und die Beziehungskonstellation in der Gruppe beleuch-
tend. Dann reitet der solcherart eingefiihrte Protagonist los, trifft zufallig
auf eine Gruppe Ménner, die einen vermeintlichen Pferdedieb hingen
wollen, rettet diesen vor dem Strick (das ist der point of attack) und ladt ihn
nach erfolgreicher Flucht in das Planwagenlager ein — mit dem Hinweis
auf die guten Brotchen, die es dort gebe.

Dagegen nimmt sich der bereits erwdhnte WITNEss fiir einen Holly-
wood-Film aufiergewdhnlich viel Zeit, um in die Welt einer Gemeinde
von Amish-Leuten einzufiihren, in ruhiger und detailreicher Erzdhlwei-
se ihre zeitenthobene Lebensweise darzustellen, die Moralauffassungen
dieser tiefreligiosen Kultur zu verdeutlichen, den bedadchtigen Rhythmus,
nach dem dort gelebt wird, zu etablieren und die topologische Teilung
der erzahlten Welt hervorzukehren. Es dauert ungefahr 13 Minuten, bis
der Amish-Junge bei seiner ersten Reise, die ihn aus dieser kulturellen
Enklave hinausfiihrt, auf einer Bahnhofstoilette als einziger Zeuge einen
Mord mitansehen muss. Bei den Ermittlungen treffen die Hauptfiguren
als Vertreter unterschiedlicher (Werte-)Welten aufeinander. Die Konfron-
tation fiihrt zu Verdnderungen auf beiden Seiten: Nicht allein miissen
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die pazifistischen Amish lernen, der Gewalt entgegenzutreten, auch der
Protagonist wandelt sich von einem zynischen Grofistadtpolizisten zu ei-
nem verantwortlichen, hilfsbereiten, moralisch integren Charakter (vgl.
Howard/Mabley 1993, 50f).

Wie einige wenige Drehbuchratgeber nahelegen, die der Dramaturgie
des initialen Knalleffekts skeptisch gegeniiberstehen, wird der Anfang
hier genutzt, um zundchst, wie oben geschildert, die Diegese und die sie
bevélkernden Figuren in ihrem personalen Umfeld vorzustellen, anhand
kleiner Dialoge und typischer Verhaltensmuster zu charakterisieren und
in ihren «normalen Lebensumstinden» einzufiihren (Aronson 2000, 85,
meine Ubers.), bevor die eigentliche Handlung beginnt.'2¢

Es gibt aber auch Genres und Erzdhlformen, die ein gianzlich anderes
Spiel spielen, indem sie den Plot mitten in einem zugespitzten Moment
beginnen lassen, der sich dann als Krise kurz vor dem Ende herausstellt.
Bordwell (2007b) weist auf diese im Action-Kino seit einigen Jahren eta-
blierte Mode hin, von diesem Krisenmoment an den Anfang zuriickzu-
springen, worauf die Geschichte entweder <objektiv> erzihlt oder aber in
einem langen «subjektiven> Flashback dargeboten wird. Ficur CLus (Da-
vid Fincher, USA /D 1999) verfahrt nach diesem Muster, Bordwell nennt
MissionN: ImrossIBLE 111 (J.]. Abrams, USA /D 2006).

Der Anfang erscheint auf diese Weise zunédchst ratselhaft, allméhlich
erst kann die Situation kontextualisiert werden, bevor mit der Riickwen-
dung orientierende und expositorische Funktionen greifen, wenn Schau-
platz und Figuren eingefiihrt werden und die Ausgangssituation der Ge-
schichte verdeutlicht wird. Solche Erzdhlkonstruktionen zeigen deutlich,
dass wir es bei der ersten Handlungsszene nicht notwendig mit dem Aus-
l6ser zu tun haben. Die Geschichte folgt der zentralen Frage, wie es zu
dieser Entwicklung kommen konnte — wenn man so will, die «postklassi-
sche Action-Variante> des <Endes-am-Anfang>, das bereits der Film Noir

126 McKee (1997, 200ff) weist darauf hin, dass es in CasaBLANCA 32 Minuten dauert, bis
«As Time Goes by» gesungen wird und Ilsa in Ricks Leben zurtickkehrt. Erst mit Ilsas
Auftritt werde die Liebesgeschichte und damit die zentrale Handlungslinie angestofSen.
In der Phase davor entwickeln sich allerdings eine ganze Reihe von Nebenlinien. Mk-
Kee scheint hier inciting incident und plot point in eins zu setzen. Das Auftauchen Ilsas
in Ricks Bar stellt sicherlich einen Wendepunkt dar, aber ist es zugleich als das auslo-
sende Ereignis einer Geschichte anzusehen, die neben dem (in der Tat ungewdhnlich
spat einsetzenden) romantic plot aus mehreren Subplots besteht, die zu diesem Zeit-
punkt bereits weitgehend entfaltet sind? McKees Einschatzung wiirdigt die Geschich-
te vom Widerstand der Migranten gegen die Nazis und das verhasste Vichy-Regime
zu Nebenlinien der Liebesgeschichte herab. CasaBLANCA aber ist ein Polygenre (vgl.
Eco 1989 [1975]) und der Film gerade deshalb so erfolgreich, weil er Geschichten un-
terschiedlicher generischer Art und affektiver Ausrichtung zu einem mehrstimmigen
und dichten Erzéhlgewebe zusammenfiigt, das spezifische narrative Interessen und
Unterhaltungsbediirfnisse verschiedener Zuschauergruppen befriedigt.
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mit DouBLE INDEMNITY (Billy Wilder, USA 1944) oder SUNSET BOULEVARD
(Billy Wilder, USA 1950) erprobt hat und das auch die narrative Struktur
von C1T1izEN KANE, MILDRED PIERCE, THE BAD AND THE BeAUTIFUL (Vin-
cente Minnelli, USA 1952) oder THE BAREFOOT CONTESSA (Joseph L. Man-
kiewicz, USA 1954) pragt.'”

Handlungsauslésendes Moment und Hypothesenbildung

Die vielgestaltigen dramaturgischen Moglichkeiten, eine Geschichte in
Gang zu setzen, dem handlungsauslosenden Moment Gestalt zu verlei-
hen und es im Erzdhlablauf zu platzieren, zeigen, wie der Anfang auf die
Initiation des Zuschauers und seine Verwicklung in die Erzdhlung zielt.
Denn bei aller Verschiedenartigkeit der Formen und Spielarten sind ihnen
doch fiir den hier zu diskutierenden Zusammenhang zentrale Funktionen
gemein:

Wiederkehrende Muster zeichnen sich ab; manche Handlungsausloser
sind, wie gesehen, innerhalb eines Genres konventionalisiert, zuweilen
stellen sie gar stereotype Anfangsformeln dar. An sie kniipfen sich ganze
Erzéhlprogramme, die mit dem Handlungsausloser abrufbar werden — so
zieht der Ausléser <Unschuldig beschuldigt> typischerweise eine <Innocent
on the run>-Geschichte mit ihren narrativen Unterprogrammen nach sich.
Wenn das handlungsauslosende Ereignis die Geschichte anstofit, dann
damit zugleich die Kette von Fragen und Antworten, die Carroll (1988,
170-181; vgl. 2007, Kap. 5) als Kern der narrativen Strukturbildung im klas-
sischen wie im zeitgendssischen populdren Film ausmacht. In seinem als
erotetic narration bezeichneten Modell (auch «tacit question model» oder
«interrogatory model» benannt; vgl. ibid., 173) beschreibt er die Erzahl-
struktur — etwas simplifizierend - als {ibergreifende Bogen von Fragen und
Antworten:'® Der Anfang wirft demnach ein ganzes Biindel narrativer
Fragen auf, deren (teilweise) Beantwortung in spateren Szenen erfolgt, in
denen sich wiederum neue Fragen ergeben, welche die ndchste(n) Szene(n)
vorbereiten, bis am Ende (nahezu) alle Fragen beantwortet sind, insbeson-

127 Vor jedweder filmischen Anverwandlung ist die Form bereits vom Drama streng ana-
lytischer Struktur bekannt, dessen Handlung einen Prozess der Aufdeckung der Be-
dingungszusammenhinge darstellt, die zu der Eingangssituation gefiihrt haben; vgl.
Pfister 2000 [1977], 126.

128 Ahnlich bei Bordwell: «Our hypothesis-forming activity can be thought of as a series
of questions which the text impells us to ask» (Bordwell/Staiger/ Thompson 1985, 39).
Der Begriff «erotetisch» beschreibt die Verbindung von <Frage-> und <Antwort-Szenen>
(die selbst wiederum neue Fragen aufwerfen); Carroll geht indes nicht von einer line-
aren Kausalitdt zwischen den einzelnen Szenen aus, sondern legt dar, wie der Anfang
ein «structured set of possibilities» (1988, 172) hervorbringt, die mehr oder weniger
wahrscheinlich sind; vgl. grundsatzlicher zum Status von Kausalitit als Bindemittel in
Erzéhlungen Carroll 2001.
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dere die initiale «Makro-Frage» (in der Drehbuchliteratur, wie oben zitiert,
auch als «zentrale Frage» bezeichnet).’ Die Makro-Frage tiberspannt die
gesamte Erzdhlung, bildet ihr Riickgrat (vgl. McKee 1997, 194ff) und steht
im Zentrum der Zuschaueriiberlegungen: Wird E.T. auf seinen Planeten
zuriickkehren? Kann der Weltuntergang verhindert werden? Werden Rick
und Ilsa am Ende wieder als Paar vereint sein? Und wie werden Harry
und Sally trotz der bestehenden Animositdten zueinander finden?

Indem Carroll die Filmerzdhlung als Frage-und-Antwort-Spiel> kon-
zipiert, veranschaulicht er die Verwobenheit von Erzdhlstruktur und Zu-
schaueraktivitidten. Wir sind aufgefordert, Erwartungen zu bilden, also
(mehr oder weniger bewusst) Fragen an die Erzdhlung zu richten, im Er-
zdhlangebot nach Informationen und Hinweisen zu suchen, die Situatio-
nen der Charaktere und daraus sich ergebende Konflikte einzuschétzen,
mogliche narrative Verldufe zu antizipieren (— Kap. 3.8.7) und am Schick-
sal der Figuren Anteil zu nehmen.

Nun ist einschrankend zu bemerken, dass Carrolls Modell sehr apo-
diktisch daherkommt und angesichts der Vielzahl filmischer Erzdhlweisen
relativiert werden muss: Oben habe ich mit Tan und Ohler darauf hinge-
wiesen, dass das Filmverstehen kein kalkulierender Problemldseprozess
ist. Ebensowenig ist es als Rétsel oder als Ratequiz zu verstehen — oder
doch nur in den seltensten Fillen. Die rezeptive Strategie des Mitrédtselns,
die beim Whodunit vorherrscht, mag in anderen Erzdhlformen géanzlich
fehl am Platze sein. Haufig stellen wir keine dezidierten, in oben angefiihr-
ter Weise formulierbaren Fragen an die Erzahlung, sondern sammeln die
uns angebotenen Informationen, haben vage Vorahnungen und allenfalls
latente Erwartungen und lassen ansonsten die Ereignisse auf uns zukom-
men, wissend, dass sie sich auch ohne unser Dazutun entwickeln werden.
Carrolls Modell ist von gewisser Eleganz und Evidenz, was die Beschrei-

129 Dieses Erzdhlmodell wird auch an anderer Stelle beschrieben: So spricht Bordwell
(1985, 38) mit gklovskij (1984 [russ. 1929], 55f) von einer «treppen-» oder «stufen-
artigen» Struktur (stairstep construction) des Handlungsaufbaus und von «dangling
causes» zur Verbindung der einzelnen Szenen. Bordwell/Staiger/ Thompson arbeiten
heraus, wie das Frage-Antwort-Modell im klassischen Hollywood-Kino auch auf den
Aufbau der Szene tibertragbar ist; vgl. 1985, 65; vgl. fiir das postklassische Kino Bord-
well 2008. Folgt man dieser Modellvorstellung, dann wére das Ende als Ort der Beant-
wortung samtlicher offener Fragen und damit gewissermafien als Kronung der Erzahl-
struktur anzusehen. Diese Vorstellung, die auch die Drehbuchliteratur pragt, erklart,
warum das Ende im Hollywood-Kino als Funktion das Anfangs erscheint: weil am
Anfang die zentralen Fragen aufgeworfen werden, die ein als «geschlossen> geltendes
Filmende beantwortet haben muss; vgl. Neupert 1995, Kap. 2; Christen 2002, 21ff. Nun
wissen wir jedoch aus zahlreichen Produktionsgeschichten, dass tatséchlich kaum je so
gearbeitet wurde: Im Falle von CasaBLANCA etwa soll das Ende keinem der Beteiligten
bei Drehbeginn klar gewesen sein. Und haufig werden mehrere Schliisse gedreht, weil
man sich noch nicht festlegen will.
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bung der Erzdhlstrukturen im klassischen und postklassischen Erzédhlkino
anbelangt, sollte aber keinesfalls verabsolutiert werden.

Etwas vorsichtiger (aber eben auch ungefihrer) liele sich formulieren:
Die die Erzdhlung pragenden Konflikte, die in der Initialphase etabliert
und mit dem inciting incident in Handlung umgesetzt werden, sind in der
Modellvorstellung kognitiver Dramaturgie als Mittel zur kontrollierten
Einwirkung auf den Zuschauer zu beschreiben. Sie sorgen zunéchst fiir
Interesse, dann fiir (mehr oder weniger manifeste) Erwartungen, Antizi-
pationen und Hypothesen und damit fiir kognitive wie emotionale Span-
nungen.

Mit dem auslosenden Ereignis vollzieht sich ein (mehr oder weniger
ausgepragter) rezeptiver Wechsel, andern sich die Frage- und Antizipations-
titigkeiten des Zuschauers und seine Suchstrategien: Waren sie zuvor, in
der Phase der Kontaktaufnahme und der einsetzenden diegetisierenden
Prozesse noch relativ ungerichtet oder diffus, umkreisten sie zundchst die
«aboutness» (Eco 1990 [1979], 114) des Films und der Erzdhlung (Was ist
das fiir ein Film? Was geht hier vor? Wie ist das zu verstehen? Wie hén-
gen die einzelnen Momente zusammen? Was fiir eine Geschichte konnte
der Film erzdhlen? Was will er von mir?) und waren, wie geschildert, auf
eine grundlegende Orientierung im Handlungsraum gerichtet (auf die
Bestimmung von Ort, Zeit und Milieu, die Festlegung der Hauptfiguren,
ihre Konstellation zueinander, die Synthese der Charaktere), so sind die
sich stellenden Fragen nunmehr stiarker plotbezogen. Mit dem Aufbau des
Situationsmodells verengt sich auch der «Suchraum, die narrativen Mog-
lichkeiten und Probabilitdten, die am Anfang noch wenig bestimmt oder
weit gefdchert sind, werden sukzessive eingegrenzt, die Hypothesenbil-
dung biindelt sich starker auf ein Ziel (vgl. Chatman 1989 [1978], 46).

Mit dem point of attack nimmt die Geschichte Gestalt an, sie bekommt
Stoff, eine Richtung, zuweilen gar ein Handlungsprogramm. Pragmatisch
gesprochen: Der Zuschauer erlangt mit dem Aufwerfen der zentralen Frage
ein stirkeres Gefiihl kognitiver Kontrolle, weil diese Frage die narrativen
Informationen fokussiert und so hilft, sie besser einzuordnen. Wahrend er
sich vor dem <Angriffspunkt> in einem Zustand der «pré-compréhension»
(Odin 2000, 29) befindet und eine eher ungerichtete <Sammelstategie> ver-
folgt oder eine, wie Bordwell es mit Teun van Dijk (1979) nennt, «wait-
and-see strategy» (1985, 38), verschafft der point of attack dem Verstehens-
prozess eine andere Dynamik und Stofirichtung: Ein roter Faden wird
sichtbar, an dem entlang sich das Geschichtenverstehen vollziehen kann.
Damit ist eine neue Stufe in der Verarbeitung des narrativen Angebots
erreicht (vgl. Bordwell 1985, 38; Eder 1999, 65). Eder gibt zu bedenken,
dass das Aufwerfen der zentralen Frage den Punkt darstellt, an dem der
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Zuschauer mit dem Problem des Protagonisten und mit dessen Gefiihlen
vertraut gemacht wird, was, im Zusammenspiel mit der hier einsetzenden
narrativen Perspektivierung {iber die Figur, Empathie mit ihr begiinstigt
und damit fiir fiktionales Involvement sorgt (ibid.)."*

Aber bei diesen Uberlegungen darf natiirlich nicht vergessen werden,
dass es filmische Erzdhltraditionen gibt, die ihre Geschichten ganzlich
anders darbieten und sich nicht oder nur mit Einschrankungen tiiber das
kanonische Format und das Modell erotetischer Narration beschreiben
lassen. Das mag schlichtweg damit beginnen, dass sich diese Filme nicht
dem Diktat der Drehbuchliteratur fiigen, wonach das auslésende Ereignis
unbedingt gezeigt werden miisse und keinesfalls in der so genannten back
story versteckt sein diirfe.

Oder worin besteht der point of attack in YELLA (Christian Petzold, D
2007)? Die Geschichte beginnt in medias res; am Anfang ist die Protagonistin
bereits auf ihrem Weg, die Entscheidung, wie sie zukiinftig leben will, in
die Tat umzusetzen: Nach dem Scheitern ihrer Ehe und dem Bankrott der
Firma ihres Mannes verlasst sie den kleinen ostdeutschen Ort, um ihr Gliick
in der «freien Wirtschaft> im Westen zu suchen. Der Moment, in dem sie
diese Entscheidung getroffen hat, bleibt indes ausgespart. Was wir sehen,
ist eine Frau, die straffen Schrittes durch ihre Heimatstadt 1auft, um ihren
Koffer abzuholen. Erst am Ende erfahrt der Zuschauer, dass der Autounfall
kurz nach diesem Handlungsbeginn, der die Protagonistin scheinbar nicht
hindern konnte, den eingeschlagenen Weg weiterzuverfolgen (und damit
auch nicht als point of attack zu klassifizieren war), das auslosende Ereignis
einer anderen Geschichte darstellt als der, die er zu sehen meint und tiber
deren diegetischen Realitédtsstatus er nachhaltig getduscht wird. Tatsachlich
stirbt die Protagonistin namlich bei diesem Unfall, mit dem sich zugleich
ein narrativer Moduswechsel vollzieht, auf den mit Hilfe subtiler Hinweise
aufmerksam gemacht wird: Die Geschichte verlagert sich in eine Zwischen-
welt zwischen Leben und Tod, erzéhlt wird vom mdglichen Verlauf der Er-
eignisse, vielleicht vom Zukunftsentwurf einer Sterbenden —unmerklich ist
aus der realistischen Erzdhlung vom Anfang eine mit metaphysischen An-
teilen oder auch eine Geschichte «im Potentialis» (Grob 2005) geworden.

Auch die Formen «mehrstimmigen Beginns> lassen sich nicht bruchlos
mit den tradierten dramaturgischen Modellen und Konzepten erfassen,
und ein einziges handlungsauslosendes Moment ist auch hier nicht ohne

130 Ahnlich beschreiben dies bereits Tan und Diteweg (1996) in einer Studie zum Sus-
pense: Mit dem ausldsenden Ereignis, das als Bedrohung oder zumindest als Heraus-
forderung des Protagonisten empfunden wird, beginnt zugleich die Sorge um ihn -
eine der Voraussetzungen fiir (spateres) Spannungserleben und grundlegend fiir das
Interesse an der narrativen Entwicklung.
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Weiteres bestimmbar: In multiperspektivischen, vielstimmigen Narra-
tionen werden simultan oder sukzessive viele Handlungslinien eroffnet
und wie Puzzleteile dargeboten, die sich nicht sofort zu einem Zusam-
menhang integrieren lassen. Die Erzdhlung wirkt zunédchst dezentriert,
wie sich an Filmen mit pluralen Figurenkonstellationen und Episoden-
struktur zeigen lédsst, so z.B. City oF HoPE (John Sayles, USA 1991), Lire
AccorDpING TO AGFa (HA CHAYIM APLY AGFA/NACHTAUFNAHMEN, Assi
Dayan, Israel 1992) oder SHOrRT Cuts (Robert Altman, USA 1993), die
Margrit Trohler (2007) in einer umfassenden narratologischen Studie un-
tersucht hat.

Manche Erzahlformen gehen noch weiter. Sie meiden iiberhaupt die
Ereignishaftigkeit und verzichten bei ihrem Versuch narrativer Ausdiin-
nung und des Anhaltens des Erzéhlflusses durch Einfiigen deerer> Bilder,
Stillstellung der Zeit und das Spiel mit kleinen Variationen anstelle einer
kausalen Kette auch auf so etwas wie einen Handlungsausloser. Die er-
zahlte Welt scheint ereignislos und daher ohne Zasuren. Wo es kaum mehr
eine Handlung im traditionellen dramaturgischen Verstindnis gibt, da
lasst sich auch kein auslésendes Ereignis ausmachen. Solche Geschichten
beginnen nicht, wie Carroll formuliert (op.cit.) — sie fangen einfach an.

Beispiele wiren die gedehnten Anfangssequenzen der Filme Michelan-
gelo Antonionis, in denen der Beginn einer eigentlichen Handlung nicht
genau festzulegen ist und die erzédhlte Zeit gleichsam auf der Stelle tritt."!
Man denke aber auch an spétere Formen, die dieses ehedem avantgardisti-
sche Prinzip aufgegriffen und popularisiert haben, so etwa amerikanische
Jugendfilme wie RICHARD LINKLATER’S SLACKER (USA 1991) oder CLERKS
(Kevin Smith, USA 1994), die das Ausbleiben von «Action» zum Erzahl-
inhalt und dramaturgischen Prinzip erheben, worauf bereits die lakoni-
schen Filmtitel hinweisen. Erwédhnt seien auch die als «Berliner Schule»
etikettierten Filme, etwa, um nur einen Vertreter zu nennen, Thomas Ars-
lans handlungsarme Grofsstadtfilme von MACH DIE MUSIK LEISER (D 1994)
uber KARDESLER/ GESCHWISTER (D 1996) und DEALER (D 1998) bis zu DErR
scHONE Tacg (D 2001), die abstellen auf Realzeiterfahrung und eine Bege-
hung des stadtischen Raums, der allerdings unterbestimmt und unfassbar
bleibt.

Ein extremes Beispiel dieser Entwicklung ereignislosen Erzdhlens stellt
HEeya — THE Room (Sion Sono, ] 1993) dar. Der nur schwach narrative Film
arbeitet — insbesondere in der Eingangssequenz — mit extremen Dehnun-
gen der Zeit und mit langen Einstellungen, <eeren> Bildern, die stehen

131 Zu den gleichermafBlen zeitlich gedehnten wie narrativ unterdeterminierten Erzahl-
anfingen bei Antonioni liegen zahlreiche Analysen vor, exemplarisch sei verwiesen
auf Christen 1994a; Wuss 1996; Tinazzi 2004.
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bleiben, ohne dass iiberhaupt etwas passiert. Die (diinne) Geschichte: Ein
schweigsamer, enigmatisch wirkender Mann ist mit Hilfe eines jungen
Madchens, Angestellte in einem Immobilienbiiro, auf der Suche nach ei-
nem Zimmer in der ihm unbekannten Grofistadt. Die Auswahl gestaltet
sich schwierig, weil seine Kriterien einigermafien seltsam anmuten. War-
um er iiberhaupt dieses Zimmer sucht, dessen Bild er vor Augen zu haben
scheint, was ihn buchstablich in Gang gesetzt hat, das bleibt bis kurz vor
Ende im Dunkeln.

John Cassavetes hat die Schwierigkeiten des Publikums mit seinen im
normativen Verstdndnis gleichfalls handlungsarmen und dramaturgisch
sperrigen Filmen sehr schon beschrieben. Seine Schilderung vermag zu
illustrieren, welche Erwartungen eines bestimmten Geschichtenformats
gemeinhin an die Filme herangetragen werden:

The audience comes into the theater and sits down. The lights dim, the movie
begins, and they say <Alright, let’s get going.> They watch for a few minutes
and say it again. They watch a few minutes more and say it one more time.
But what they don’t realize is that the film has been going all along — going
like crazy — but somewhere they don’t understand, somewhere, maybe, they
don’t want to go (Cassavetes zit. in Carney 1989, 30).

Die Schilderung zeigt, wie die Zuschauer in der Initialphase nach dem
hervorgehobenen Ereignis suchen, welches ihnen bedeutet, dass nunmehr
die Geschichte anfange und sie ihre rezeptiven Strategien entsprechend
auszurichten haben: <Aufpassen, jetzt geht es los!> Mit diesen Konventi-
onen populédrer Dramaturgie, wonach ein auslésender Vorfall das Ende
der Einstimmung und des <Vorgepldnkels> und den Beginn der eigentli-
chen Geschichte anzuzeigen habe (womit der Rezipient gleichsam an die
Hand genommen, ihm eine Strukturierungshilfe gegeben und zugleich
ein erhohtes Mafl an Aufmerksamkeit nahegelegt wird), bricht Cassavetes,
zumindest schert er sich nicht darum. Wenn der didaktische Gestus, der
sich im eindeutigen narrativen Signalement und in deutlichen Zasuren im
narrativen Angebot zeigt, zuriickgenommen wird, ist der Zuschauer stér-
ker gefordert, Erzahlstrukturen und kategoriale Muster auszumachen und
nach einem (und sei es auch noch so diinnen) Handlungsfaden zu suchen,
der ihm Orientierung und Vorausschau ermoglicht.

Auch und gerade anhand solcher von den tradierten Dramaturgien und
Erzédhlformaten abweichenden Beispielen erweist sich die zentrale Bedeu-
tung der handlungsauslésenden Funktion fiir die Lenkung der Rezepti-
onsprozesse. Der point of attack steht nicht allein in engem Zusammenhang
mit der Frage, wo und womit die Geschichte beginnen, welche Richtung
sie einschlagen, welche Form sie annehmen soll, sondern diese Festlegung
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ist zugleich mit der Frage nach Exposition verkniipft, d.h. danach, wann,
auf welchem Wege und in welcher Dichte die zum Verstindnis der Hand-
lungsvoraussetzungen notwendigen Informationen zu vermitteln sind.

3.8.6 Expositorische Funktion

Unabhingig, ob der Film das handlungsausldsende oder -initialisierende
Moment direkt an den Anfang stellt und also in medias res beginnt (oder
gar mitten in der Endphase, wie oben geschildert) oder ob er zunéchst
die erzdhlte Welt vorstellt und uns darin zu orientieren versucht: Irgend-
wann kommt der Punkt, an dem Informationen zu vergeben sind, um den
Zuschauer in Kenntnis zu setzen iiber die Ausgangsbedingungen der Ge-
schichte und Hinweise zu liefern, die er zu ihrem Verstdndnis benétigt —
Aufgabe expositorischer Darlegung.

Hier soll nun nicht die Diskussion um die Problematik von Exposition
in Dramaturgie, Dramen- und Erzéhltheorie, die in Kapitel 2.1 (<) gefiihrt
wurde, nochmals aufgerollt werden; doch seien die wesentlichen Ergeb-
nisse kurz rekapituliert, bevor ich zeige, welcher spezifischen explikativen
Techniken sich der Film bedient und welche Effekte damit erzielt werden.

Ich habe oben dafiir pladiert, <Exposition> nicht substanziell zu neh-
men und als Textteil des Anfangs aufzufassen oder gar dem Anfang insge-
samt gleichzusetzen; vielmehr wurde vorgeschlagen, von verschiedenen
Arten von Information am Anfang des narrativen Diskurses und den da-
mit verbundenen, je unterschiedlichen initialisierenden und initatorischen
Funktionen auszugehen. Das <Expositorische> in diesem Verstandnis ist
eine Eigenschaft oder Funktion von Textelementen und die expositorische
Darlegung oder Mitteilung eine spezifische Form der Informationsvergabe
(so auch Chatman 1989 [1978], 67), fur die, wie es oben hief3, der Filman-
fang der privilegierte, aber eben nicht der ausschliesliche Ort ist. Gleich-
wohl kommt der expositorischen Funktion in der Initialphase gesteigerte
Bedeutung zu, werden Informationen hier doch besonders benétigt und
daher nachgefragt oder mehr noch: Sie werden aktiv gesucht. Am Filman-
fang wird das, was gezeigt und gesagt wird, gewissermafien «abgeklopft>
auf seinen moglichen expositorischen Gehalt. Das Expositorische, auch
das wurde betont, zeichnet sich durch seine spezifisch didaktische Aus-
richtung und damit einen erhéhten Grad an Reflexivitdt aus: weil es als
Beibringestrategie> spiirbar ist und auf die Enunziation und das kommu-
nikative Verhéltnis riickverweist.

Die expositorische Darlegung unterscheidet sich folglich von den ande-
ren initialisierenden und initiatorischen Funktionen nicht allein durch die
Art der vergebenen Informationen und ihre zeitliche Verortung innerhalb
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der Fabel, sondern auch modal durch ihren Mitteilungscharakter. Daher
sollen hier expositorische Informationen unter behutsamem Riickgriff auf
die Kriterien Sternbergs und unter Beriicksichtigung des filmspezifischen
Verhiltnisses von Sagen und Zeigen ndherungsweise (und den oben aufge-
facherten Bedeutungsspielraum von Exposition erheblich einschriankend)
definiert werden als Informationen iiber Einzelheiten der Fabel vor Beginn des
Plots, die daher nicht Teil der Erzdhlgegenwart sind. Dies kénnen sein:

= Ereignisse oder Sachverhalte, von denen entweder riickschauend be-
richtet wird oder die in szenischer Form (ein Erinnerungsflashback, ein
Traum) dargestellt werden;'*

= (mit Einschrankungen, s.u.) Erzdhlsegmente, die im Gegensatz zu den
umgebenden Handlungsabschnitten die erzédhlte Zeit raffen oder ver-
dichten, also von zusammenfassendem Charakter sind;

» die sich durch einen erklirenden oder darlegenden Gestus auszeichnen oder
von Erkldrungen begleitet sind und innerhalb des primér darstellenden
fiktionalen Films als eine Form der Mitteilung wahrgenommen werden;

= und deren didaktische Hinwendung zum Zuschauer daher spiirbar ist.

Ergidnzend ist darauf hinzuweisen, dass die Redeweise von «Erzéhlseg-
menten» nicht so verstanden werden darf, dass sich die expositorische
Funktion grundsitzlich an fest umrissene Teile des Textes kniipft, denn
damit wiirde man ja wiederum einer substanzialistischen Festlegung von
Exposition das Wort reden. Dieses Bestimmungskriterium greift nur im
Falle von Textteilen mit vorrangig expositorischer Funktion (aber auch
diese erschopfen sich nicht darin, wie gleich gezeigt wird). Mit Sternberg
und Pfister ist nochmals darauf hinzuweisen, dass die expositorischen In-
formationen in verdichteter Form innerhalb der Initialphase vergeben wer-
den konnen, aber nicht miissen, dass sie also auch in verteilter Form tiber
den gesamten Erzahltext hinweg gestreut sein konnen. Im Folgenden wird
exemplarisch gezeigt, welcher Strategien zur Vermittlung expositorischer
Informationen sich die Initialphase bedient und welche Formen die expo-
sitorische Funktion annehmen kann.

132 Die expositorische Darlegung ist zu unterscheiden von der erzédhlerischen Riickwen-
dung, der Analepse, die Genette definiert als: «nachtragliche Erwdhnung eines Ereig-
nisses, das innerhalb der Geschichte zu einem friiheren Zeitpunkt stattgefunden hat als
dem, den die Erzéhlung bereits erreicht hat» (1994, 25). Weil mit dem Expositorischen
im Unterschied zur <einfachen> Riickwendung Ereignisse nachgereicht werden, die
sich nicht schlichtweg vor dem bislang in der Handlung erreichten Zeitpunkt, sondern
vor Plotbeginn iiberhaupt ereignet haben. Man kénnte den expositorischen Riickgriff
mit dieser Spezifikation als besondere Form der Analepse fassen oder sagen, dass die
Analepse unter bestimmten Bedingungen expositorische Funktion haben kann.
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Um auf das spezifische Verhaltnis von Sagen und Zeigen zurtickzukom-
men, das die Ubertragung der Sternbergschen Expositionskonzeptes auf
den Film nur ndherungsweise erlaubt, sei darauf hingewiesen, dass beim
«mehrkanaligen> Film, der Bild, Gerdusche, Dialoge, Musik, Erzdhler-
stimme, Schriftinserts gleichzeitig zum Erzédhlen nutzen kann, die Dar-
stellungs- und Mitteilungsmodi auf hochst komplexe Weise ineinander
greifen. Beim Spielfilm konnen verschiedene Erzdhlsituationen in ein und
derselben Szene korealisiert, entsprechend verschiedene narrative Instan-
zen koprasent sein und sich die verschiedenen Erzédhlstimmen und Foka-
lisierungen auf komplexe Weise durchdringen (vgl. auch Schweinitz 2005,
93ff; 2007). So kann auch die expositorische Darlegung in Handlungssze-
nen erfolgen und Sagen und Zeigen miteinander verwoben sein, wie das
folgende (fiktive) Beispiel veranschaulichen soll:

Man denke sich eine wilde Auto-Verfolgungsjagd quer durch eine
Grofistadt: Wahrend riskante Uberholmangver und Zusammenstofle und
dazwischen immer wieder der Fliichtende und seine Verfolger, zwei Po-
lizisten, gezeigt werden, erklért der dltere Polizist seinem neuen Partner,
was der entflohene Strifling verbrochen hat, warum er als duflerst ge-
fahrlich gilt und welche persénliche Geschichte ihn mit dem gesuchten
Morder verbindet. Der Dialog, mit dem der Altere den Novizen einweist,
wird gestiitzt durch eingeschnittene schnappschussartige Bilder aus der
Vergangenheit der Figuren. Er enthiillt Aspekte der back story des Taters
wie des Polizisten und legt so die Pramissen der Geschichte dar — und das,
wahrend sich die Handlung rasant entfaltet.

Ein zugegeben triviales Beispiel, das aber vor Augen fiihrt, wie schwie-
rig beim Film die Unterscheidung zwischen Handlungsszenen und Expo-
sition zu treffen ist. Dies gilt vor allem fiir das populére Kino, das darum
bemiiht ist, den Zuschauer nicht mit expositorischer Darlegung am An-
fang zu ermiiden (so jedenfalls die in der Drehbuchliteratur immer wieder
geduferte Befiirchtung), sondern solche Informationen in die Handlung
zu integrieren sucht.'

Explikative Techniken

Die Handbiicher nennen verschiedene Strategien zur Vergabe expositori-
scher Information. Potter etwa listet neben der Moglichkeit der Exposition
durch den Dialog weitere Spielarten auf: Sie erwdhnt Exposition tiber den
Einsatz von Voice-over-Erzdhlung und Exposition durch Riickblenden, die

133 So beschreibt es auch Phillipps in normativer, von der tatsdchlichen Bandbreite erzah-
lerischer Moglichkeiten absehender Festlegung: «Tellers of tales — whether in print, on
the stage, or on the screen — typically use as little initial exposition as possible but feed
us tidbits of it when needed as the story progresses» (1999, 287).
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dabei entweder von der primédren narrativen Instanz dargeboten werden
oder als Erinnerung (memory flashback) einer Figur motiviert und markiert
sind (Potter 1990, 87). Miller (1988, 58) erganzt die Liste durch Schrifttafeln
und Schrifteinblendungen in expositorischer Funktion. Ich wiirde dazu-
gesellen: extradiegetische Elemente wie Fotos, Familienfilme oder auch
Landkarten am Filmanfang, aber auch Fotos als Elemente innerhalb der
Diegese, die gezeigt (und damit aus dem Setting hervorgehoben), oder
Zeitungsartikel und Briefe, die vorgelesen werden, womit offenkundig
eine Beibringestrategie> verbunden ist. Und schliefilich sei die Moglich-
keit der expositorischen Darlegung und der damit verbundenen Inaugu-
ration des Zuschauers durch eine «In-Stimme» (Metz 1997 [1991], 32ff),
d.h. durch die Adressierung und Ansprache des Zuschauers mithilfe einer
im Bild anwesenden Erzdhlerfigur zu nennen («+ Kap. 3.6).

Diese Spielarten expositorischer Darlegung seien hier an einigen Bei-
spielen kurz illustriert. Ein Beispiel fiir eine Szene mit vorrangig exposito-
rischer Funktion, welche iiber den Dialog der Figuren erfolgt, ist die erste
Szene nach der Vorsequenz (ein Einstieg in medias res und zugleich ein
grabber opening) und dem Vorspann von Saul Bass in VERTIGO (USA 1958,
Alfred Hitchcock).!®*

In einem langen Dialog zwischen dem Protagonisten und seiner alten
Freundin Midge werden nicht allein dessen Karriere im College, als An-
walt, bei der Polizei, das Verhdltnis zwischen den beiden, seine Zukunfts-
plane und Sorgen dargelegt, sondern auch seine Hohenangst einschlief-
lich ihres lateinischen Namens eingehend thematisiert, um dem Zuschauer
die zentrale Handlungspramisse einzublduen. Fiir die beiden Charaktere
diirften die Informationen kaum Neuigkeitswert haben. Fiir die Unterrich-
tung des Zuschauers iiber den Protagonisten, seine Vorgeschichte und vor
allem iiber die Hohenangst als Bedingung fiir die Intrige, in der er zum
Werkzeug wird, sind sie jedoch unverzichtbar und daher, um mit Bord-
well zu sprechen, «kompositionell motiviert» (1985, 36).

Der darlegende und erklarende Charakter des Expositorischen wird
hier augenfillig. Es erweist sich als Beibringestrategie, deren Appellcha-
rakter deutlich ausgestellt ist. Der gelegentlich zumal bei dlteren Filmen
sich einstellende Eindruck, «Das sagen die jetzt blof3, damit der Zuschau-
er es auch mitbekommt», wire ein Indiz fiir die hier behauptete didakti-
sche Intention <expositorischen Sprechens> wie auch fiir die Historizitat
informationeller Strategien. So ldsst sich die besondere Bedeutung des
Expositorischen im Hollywood-Kino als <Service-Funktion> erkldren und

134 Zu den Registerwechseln> zwischen Vorsequenz, Vorspann und der hier geschilderten
ersten Szene nach dem Vorspann, mit denen VERTIGO dreimal unterschiedlich anfangt,
vgl. Esquenazi 2001, 115ff.
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bietet wohl auch Aufschluss tiber die historisch besonderen Rezeptions-
bedingungen: Die am Beispiel von VERTIGO zu beobachtende Regel des
«Sag’s dreimal» (zur rule of three vgl. Bordwell /Staiger/ Thompson 1985,
31) ist darauf zuriickzufiihren, dass auch der unaufmerksame Zuschau-
er (der das Kino z.B. im Rahmen von dating rituals benutzt; vgl. Maltby
1996; Stacey 1994, 86) die zum Verstdndnis notwendigen Informationen in
ausreichender Dichte présentiert bekommt. Die Redundanz wird nicht als
storend empfunden, weil die entsprechenden Informationen wichtig sind
und — insbesondere zu Beginn der narrativisierenden Prozesse — gesucht
und nachgefragt werden.

Der zeitgenossischen Drehbuchliteratur hingegen gilt das so genann-
te «Durchtelefonieren» von Informationen im Dialog als handwerklicher
Fehler, der wie die Uberfrachtung des Anfangs mit Information tunlichst
zu vermeiden sei. Exposition wird als notwendiges Ubel angesehen, das
nur in homdopathischen Dosen vertraglich sei und, dhnlich wie die Me-
dizin auf dem Zuckerstiick, nur in Verbindung mit dem Vorantreiben
der Handlung verabreicht werden sollte.’*® Der zeitgenossische populdre
Film ist daher in der Regel so angelegt, dass er nicht die Anfangsszene zur
Exposition nutzt, sondern (wie VERTIGO) in medias res einsteigt, um dann
entweder die notwendigen Informationen nachzureichen oder sie (wie in
unserem fiktiven Beispiel) simultan zur Handlungsentwicklung zu verge-
ben.

Das klassische Hollywood-Kino kennt aber auch Anfinge, die nicht
durch diese heute verbreitete Furcht vor der Informationsfiille gepragt
sind, und hat der expliziten Einfiihrung charmante Formen verliehen:

Am Anfang von Billy Wilders SABRINA (USA 1954) stellt eine méadchen-
hafte Off-Stimme, von sich in der dritten Person und mit naivem Gestus
sprechend, prologartig die erzdhlte Welt vor, wiahrend Ansichten eines rie-
sigen menschenleeren Anwesens, Schauplatz der Geschichte, gezeigt wer-
den. Die fiir das Verstandnis mafigeblichen Informationen werden von der
Protagonistin in ihrer Funktionsrolle einer zunéchst als heterodiegetisch
sich gerierenden Erzdhlerfigur dargeboten:

«Once upon a time on the north shore of Long Island, some thirty miles from
New York, there lived a small girl on a large estate. The estate was very large
indeed and had many servants. There were gardeners who take care of the
gardens [...]. There were specialists to take care of the grounds, the outdoor

135 In Richard Walters Screenwriting liest sich das so: «Exposition is necessary at the start
of virtually every film. Writers should keep it short, present it in a fresh manner, and
avoid making more of it than it is worth. The best way to address exposition is to spit
it out, get it over with, move along» (1988, 49).
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tennis court and the indoor tennis court [...]. And there was a man of no par-
ticular title who took care of a small pool in the garden for a gold fish named
George. Also in the estate there was a chauffeur by the name of Fairchild who
had been imported from England years ago together with a new Rolls Royce.
Fairchild was a fine chauffeur of considerable polish like the eight cars in his
care. And he had a daughter by the name of Sabrina.»

Die expositorische Darlegung wird unterbrochen von der Markierung des

Plotbeginns «It was the eve of the annual six meter yacht races ...», um
nach diesem Anfangssignal wiederum von allgemeinen Informationen auf
der Tonebene abgeldst zu werden, wéahrend auf der Bildebene die Hin-
wendung zum Ort der einsetzenden Handlung beginnt.'*

Betrachtet man diese Form pralimindrer und konzentrierter Exposition
mit ihrer ausgestellten Hinwendung zum Zuschauer (womit sie sich wis-
sensmachtig, hoch-kommunikativ und selbstbeziiglich gibt), so ist unmit-
telbar ersichtlich, dass sich selbst die Funktion des einleitenden Voice-over-
Prologs nicht in der expositorischen erschopft. Die Vorrede leistet mehr.
Sie setzt mit der zwischen vorgespielter Naivitit und raffinierter Ironie
changierenden Bezugnahme auf die Geschichte zugleich einen modalen
Rahmen, der im Zusammenspiel mit dem Textsignal «Es war einmal» als
Genremarkierung fungiert und den Weg in eine heitere Liebesgeschichte
und ein modernes Méarchen bahnt. Mit diesem, den uneigentlichen Mo-
dus der Erzdhlung setzenden und die erzdhlte Welt in den Rahmen des
Marchens stellenden Vorgang (— Kap. 3.9) iibersteigt der Prolog die ihm
zugeschriebene expositorisch-informative Funktion. Die Informationen,
die er vermittelt, umfassen orientierende wie expositorische, sie tragen
zur Diegetisierung bei, erhellen die Vorgeschichte der handelnden Figuren
und lassen ein mogliches Konfliktpotenzial wie das rituelle Happy End
aufscheinen (womit der Prolog zugleich die typischerweise mit dem Gen-
re verbundenen Rezeptionsgratifikationen in Aussicht stellt).

An diesem Beispiel zeigt sich, dass die expositorische Funktion gewis-
sermafsen quer liegt zu den initialisierenden und initiatorischen Funktio-
nen, die in diesem Kapitel insgesamt aufgefachert werden. Wie oben («—
Kap. 2.1) bereits festgestellt, ist das Expositorische eingebunden in Strate-
gien der Diegetisierung, der Charakterisierung von Figuren, der Vorberei-
tung der Handlung, aber auch der Themenentfaltung, der Modalisierung

136 Vergleichbar beginnt OuT oF AFRICA (Sydney Pollack, USA 1985) mit einer Erzahl-
stimme tiber illustrierenden Bildern, die zunachst alles auf einmal erzihlen will und
sich dann selbst mafiregelt: «But I've gone ahead of my story. He’d have hated that. De-
nys loved to hear a story told well.» Eine Parodie auf diese Form der Informationsver-
gabe stellt THE Bic LEBowskI (Joel Coen, USA/GB 1998) dar, bei dem der Off-Erzédhler
mit grofler Geste anhebt, aber dann den Faden verliert.
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der Erzdhlung und zuweilen auch der Etablierung der Textsorte; all dies
kann in Form expositorischer Darlegung erfolgen — ein weiterer Beleg fiir
die besondere Bedeutung der expositorischen Funktion in Hinblick auf
die Initiation des Zuschauers in die Geschichte und in die Fiktion, auf die
ebenfalls oben hingewiesen wurde, wo das Expositorische als <Schaltstel-
le> zwischen den Intentionen, eine Geschichte zu entfalten, und der Rezi-
pientenfithrung durch die Narration beschrieben wurde. Diese deutlich
zu Tage tretende initiatorische Absicht ist auch in anderen expositorischen
Strategien und Spielarten offensichtlich.

Ein dem Voice-over-Prolog vergleichbares Verfahren ist die Vergabe
expositorischer Informationen durch eine im Bild anwesende und den Zu-
schauer direkt adressierende Erzdhlerfigur («— Kap. 3.6), eine gleichfalls
demonstrativ-didaktische und dabei hochgradig reflexive Form exposito-
rischer Darlegung, wie sie etwa in Sam Woods Our Town, in Max Ophiils’
LA RoNDE oder, variiert, auch in ANNIE HALL (Woody Allen, USA 1977),
FErr1s BUELLER’S DAy OFF (John Hughes, USA 1986), SNAKE EyYEs (Brian
De Palma, USA 1998) und BRIDGET JoNEs’s D1aRY (Sharon Maguire, GB/F
2001) eingesetzt wird.

Auch das Verlesen von Briefen oder Zeitungsartikeln kann dazu die-
nen, eine Figur zu charakterisieren, ihre Vorgeschichte darzulegen oder
auch das Beziehungsgeflecht zwischen den handelnden Figuren zu klaren.
So schildert Olivier Zobrist (2003), wie innerhalb der Initialphase von Vo-
ICI LE TEMPS DES ASSASSINS (Julien Duvivier, F 1956) ein Zeitungsartikel
vorgelesen wird, um dariiber den Protagonisten in seinem beruflichen und
personellen Umfeld vorzustellen und Informationen zu verteilen, die zum
Verstdandnis der nachfolgenden Geschichte beitragen.

Eine weitere, ein wenig subtilere Moglichkeit zur Vergabe expositori-
scher Informationen besteht in der Verwendung von in die Diegese in-
tegrierten Fotos und anderen Materialien, die gezeigt werden, um die
Vorgeschichte des Protagonisten offenzulegen, so in der Eroffnungssze-
ne von Hitchcocks REAR WinDow (USA 1954), wenn die Kamera sich im
Zimmer des Protagonisten «umsieht> und auf seinen Fotos verweilt. Die
solcherart gewonnenen ersten Annahmen bestitigt hier der sich unmittel-
bar anschlieiende Telefondialog, in dem der Gespréachspartner eben jene
Informationen erfragt, die auch der Zuschauer benétigt.

Beispiele fiir Exposition mit Hilfe von Schrifttafeln oder Schrifteinblen-
dungen bilden die langen Rolltitel, mit denen zu Beginn von STAR WARS
(George Lucas, USA 1977) die narrativen Pramissen dargelegt werden —
gleichfalls eine hochkommunikative (vielleicht auch wenig elegante) Form
expositorischer Darlegung seitens einer omnipotenten narrativen Instanz,
die wiederholt karikiert wurde. Howard Hawks’ klassischer Western RED
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R1veRr (USA 1948) wie auch Clint Eastwoods Abgesang auf das Genre UN-
FORGIVEN (USA 1992) verwenden am Anfang Schrifttafeln respektive -ein-
blendungen, um die Ausgangssituation der Geschichte darzulegen. Diese
Beispiele zeigen zugleich, wie in Passagen mit vorrangig expositorischer
Funktion, so etwa auch im Falle von erkldarenden Zwischentiteln (exposito-
ry titles) im Stummfilm'” oder in zusammenfassenden Montagesequenzen
wie am Anfang von THE PuBLic ENEMY (William A. Wellman, USA 1931)
von der «szenischen Zeitnorm» (scenic time-norm, Sternberg 1978, 20) der
Handlung abgewichen werden kann (vgl. Bordwell 1985, 158 u. 188; Bord-
well/Staiger/ Thompson 1985, 29).

Ahnlich dienen extradiegetische Fotos, Fotoalben oder auch Super-8-
Aufnahmen, die als Ausschnitte aus Familienfilmen gelesen werden sol-
len und vor allem im Vorspann Verwendung finden, der expositorischen
Darlegung: Sie prédsentieren gemeinhin gliickliche Kindertage der Prota-
gonisten, ihr familidres Beziehungsgeflecht, Etappen biografischer Ent-
wicklung.

So etwa die Fotos am Anfang von Cria CUERVOS (ZUCHTE RaBEN, Car-
los Saura, E 1976), von HusBaNDs (John Cassavetes, USA 1970) oder auch
von NORMA RAE (Martin Ritt, USA 1979): Letztere zeigen zundchst die Ti-
telheldin als Baby und schliefSlich als junge Frau mit ihrem eigenen Baby
im Arm, unterschnitten mit Aufnahmen der Fabrik, in der schon Normas
Eltern gearbeitet haben, nun sie selbst und mutma€flich spéter auch das
Kind - hier wird nicht nur das bisherige Leben der Protagonistin umris-
sen, sondern zugleich der Kreislauf von Leben, Arbeit und Tod, aus dem
Norma auszubrechen sucht, sinnféllig abgesteckt. Im Vorspann von Mar-
tin Scorseses MEAN STREETS (USA 1973) kehrt ein «privater> Super-8-Film
beildufig charakteristische Verhaltensmomente der von Harvey Keitel ver-
korperten Hauptfigur hervor, und in MAN oN THE MooN (Milos Forman,
USA 1999) stellt ein Ausschnitt aus einem als home movie markierten Text-
stiick, der von der kommentierenden Voice-over des Protagonisten beglei-
tet wird, die Familie vor.

Auch die «News on the March»-Sequenz am Anfang von CiTizeEN KANE
dient ausschliefilich dazu, den Zuschauer iiber die Biografie der Titelfigur
in Kenntnis zu setzen, bevor der Reporter sich an die Aufgabe macht, den
Schliissel zum Leben Kanes zu suchen. Das newsreel wirkt zunédchst wie
eine explizite expositorische Darlegung ohne Einbindung in die Diegese
und wird erst mit der sich anschliefenden Szene im Vorfithrraum diege-
tisch.

137 Vgl. Bordwell/Staiger/ Thompson 1985, 27f; Orosz 1988; Garncarz 2002.
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Neben solch pseudo-authentischen Formen kénnen aber auch historische
Foto- oder Filmaufnahmen der Darlegung des polithistorischen Hinter-
grundes dienen wie z.B. in der Eingangssequenz von Oliver Stones JFK
(USA 1991), in Andrzej Wajdas CZLOWIEK Z MARMURU (DER MANN AUS
MARMOR, PL 1977) und im Vorspann von BoNNIE AND CLYDE (Arthur
Penn, USA 1967), bei dem Fotografien, die an den Stil von Walker Evans
angelehnt sind, die Armut, Not und Hoffnungslosigkeit der Landbevol-
kerung im Amerika der Depressionszeit einfangen und verdichten. Die
Fotos (einige scheinen authentisch, einige sind nachgestellt) verorten die
Geschichte nicht allein historisch und weisen sie einem Milieu zu, sondern
allegorisieren und politisieren sie (— Kap. 3.9).

Schliefslich stellen Landkarten in expositorischer Funktion'*® wie etwa
in Josef von Sternbergs Morocco (USA 1930), in Raoul Walshs CAPTAIN
HoraTtio HORNBLOWER (GB/USA 1951) oder in Billy Wilders THE SEVEN
YEAR ITcH (USA 1955) ein wirksames Mittel zur Unterrichtung des Zu-
schauers tiber den Schauplatz und die dufleren Umstdnde der Geschich-
te dar, worin sie zumeist von einem erlduternden Voice-over-Kommentar
unterstiitzt werden.

CasABLANCA, den Eco als Versammlung einer Vielzahl narrativer Ste-
reotypen beschreibt (1989 [1975]), beginnt mit einer Landkarte und kom-
biniert danach eine ganze Reihe Techniken expositorischer Darlegung
aus dem soeben geschilderten Arsenal: Die Einfiihrung des Schauplatzes
und der Handlungsumstiande erfolgt, indem zunéchst eine sich in Nebel
und Wolken drehende Weltkugel gezeigt wird, iiber der ein Off-Kom-
mentar einsetzt, der die weltpolitische Lage erdrtert. Wahrenddessen né-
hert sich die <Kamera>, bis der Nordteil Afrikas zu erkennen ist. Danach
wird Europa fokussiert, es folgt eine Ausschnittvergofierung von Paris,
Ausgangspunkt einer auf der Karte grafisch nachgezeichneten Bewegung
der Fliichtlinge quer durch Europa bis nach Marokko, wo sie auf Aus-
reise in die USA hoffen und warten. Mit Hilfe von Doppelbelichtungen
wird dieser Weg nach Casablanca (und in die Handlung hinein) durch-
setzt von typischen Szenen aus dem Alltag der Emigranten, immer noch
begleitet von der Voice-over des Radiokommentators, der die Bilder mit
Hintergrundinformationen versieht und mit dem politisch-historischen

138 Zu den Verwendungsmoglichkeiten von Karten an der Grenze des diegetischen Raums
vgl. Bohnke 2007a, 149-162.

139 Bordwell/Staiger/Thompson (1985, 63) weisen darauf hin, dass im Stummfilm zu-
weilen gezeichnete Karten als Hintergrund der expositorischen Zwischentitel dienen.
Hier liegt eine dem oben geschilderten Verfahren im Tonfilm vergleichbare Kombi-
natorik extradiegetischer Elemente mit expositorischer Funktion vor oder anders her-
um: Der Tonfilm verwandelt sich ein im Stummfilm etabliertes expositorisches Verfah-
ren an; zu dieser Idee <funktionaler Aquivalente> vgl. ibid., 74.
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Konflikt zugleich die zentrale Pramisse der Geschichte darlegt, bevor die
Anndherung an «Rick’s Café Americain» erfolgt, wo nun die Handlung
einsetzt. Bohnke charakterisiert diese Sequenz als «funktional dquivalent
zu einem expository title» (2007a, 161f; Herv.i.O.).

Diese Zusammenschau zeigt die Vielfalt der Moglichkeiten, in die
die explikative Funktion gekleidet werden mag und bei denen weder
Langeweile noch Ermiidung zu befiirchten stehen. Der Geringschiatzung
von Exposition in den Drehbuchmanualen begegnet Kristin Thompson
denn auch mit der trotzigen Behauptung «exposition is our friend» (1999,
99) — und zeigt am Beispiel von BAck To THE FUTURE (Robert Zemeckis,
USA 1985), wie raffiniert und visuell ansprechend (dem Verfahren in REAR
WInDow iibrigens nicht undhnlich) sich die Handlungsvoraussetzungen
darbieten lassen, ohne dass ein einziges erklarendes Wort fallen muss (vgl.
ibid., 99-102). Aber auch wenn in diesem Beispiel die Informationen nicht
im Dialog «durchtelefoniert> werden, sondern ein eleganteres Verfahren
gefunden wurde, so fillt doch der mit den Kamerabewegungen verbun-
dene deiktische Gestus auf, mit dem Details aus dem szenischen Raum
herausgelost und als fiir die Erschlieffung der Vorgeschichte wichtige Ele-
mente hervorgehoben werden; die Beibringestrategie, die mit dem Expo-
sitorischen verfolgt wird, ist auch hier offenkundig.

Ahnlich verhilt es sich sogar, wenn die expositorische Darlegung in
szenischer Form, d.h. mit Hilfe eines (Erinnerung-)Flashbacks erfolgt. Die-
se besondere Form der Analepse (s.0.) ermdglicht die Erhellung der Vor-
geschichte im Modus des Zeigens und scheint daher auf den ersten Blick
ohne erkldrenden Gestus auszukommen.' So wird die Vorgeschichte des
geheimnisvollen Protagonisten in HEya tiber kurze, sich sukzessiv ergan-
zende Flashbacks enthiillt, die erst am Ende des Films den Schliissel lie-
fern, um die Griinde fiir die anfangs unverstdandliche Suche nach einem
geeigneten Zimmer nachvollziehbar zu machen. Doch auch in diesem Fall
ist die narrative Strategie offenkundig, mit der die Vorgeschichte happ-
chenweise nachgereicht wird. Der Zuschauer nimmt die Aufeinanderfol-
ge der Erzdhlsegmente ja nicht als achronologisches Erzédhlen, als formale
Spielerei, sondern geht davon aus, dass die Erklarung fiir das Verhalten des
Protagonisten und damit der Schliissel zum Verstehen der Geschichte in
dessen Vergangenheit liegt. Er erkennt die erzédhlerische Strategie, mit der
die benotigten Informationen zundchst aufgeschoben und dann in einan-
der ergénzenden Teilen zeitlich kontrolliert zugénglich gemacht werden.

140 Auch in solchen Fillen sind gemischte Formen vorherrschend. So setzt konventio-
nellerweise eine Figur zu einer Erklarung an, welche dann in Form einer Riickblende
szenisch reprasentiert wird; Momente des <«Sagens> und des <Zeigens> durchdringen
einander wie z.B. im Fall von LitTLE BiG MAN (Arthur Penn, USA 1970).
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Solche Formen impersonaler oder iiber die Erinnerung einer Figur moti-
vierter Analepsen stellen einen Grenzfall dar, weil sie sich den oben for-
mulierten Bestimmungskriterien des Expositorischen nur unzureichend
fiigen. Tatséchlich ist in ihrer szenischen Textur kein mitteilender Gestus
spiirbar und findet sich hier in der Regel auch keine Raffung der Zeit, son-
dern der Mitteilungscharakter erschliefst sich lediglich iiber die kommu-
nikative Absicht, mit der die Riickschau an dieser Stelle eingefiigt wird.
Dieser grundsatzliche Zeigegestus ist aber letztendlich allen Momenten
des Films mitgegeben, so dass hier lediglich der zeitliche Riickgriff auf
einen Punkt vor Plotbeginn als Kriterium des Expositorischen tibrigbleibt,
wodurch das Verfahren nach den Kriterien Sternbergs nicht hinreichend
als expositorisches bestimmt ist. In Flashbacks, die von einer erklarenden
oder darlegenden Voice-over begleitet sind, zeigt sich demgegeniiber die
expositorische Intention expliziter.

Dass die unterschiedlichen expositorischen Strategien und Formen nicht
zuletzt auf filmkulturell und -historisch spezifischen Konventionen und
dramaturgischen Handwerksregeln beruhen, ldsst sich anschaulich am
Vergleich von Filmoriginal und Remake illustrieren. Als Beispiele dienen
hier Akira Kurosawas SHICHININ NO SAMURAI (DIE SIEBEN SAMURAI, ]
1954) und John Sturges’” amerikanisches Remake THE MAGNIFICENT SEVEN
(USA 1960). Ersterer vermittelt die Ausgangssituation, die akute Bedro-
hung eines Bergdorfes durch marodierende Banditen, durch einen erkla-
renden Off-Kommentar sowie durch den Dialog der Rauber:

Die erste Szene zeigt eine Gruppe Reiter, die im wilden Galopp ange-
ritten kommen, dartiber liegt die Voice-over: «Ende des 16. Jahrhunderts
herrschte in Japan Biirgerkrieg. Banditen zogen durch das Land, iiberfie-
len die Bauern und pliinderten sie aus.» Die Réduber stoppen ihre Pferde
auf einem Hiigel und blicken auf ein kleines Dorf, das unten im Talkessel
liegt. Einer der Rduber sagt: «Na, was ist? Pliindern wir das Dorf? Los!»
Die anderen johlen. Ein élterer wirft ein: «Halt Madnner, wartet! Wir haben
ihnen doch letzten Herbst alles weggeholt, die werden nichts mehr ha-
ben. Wir reiten weiter!» Der erste darauf: «Du hast Recht. Wir warten, bis
die Gerste reif ist, dann kommen wir wieder!» Die Rauber reiten fort. Die
nichste Einstellung zeigt einen Bauern, der sich aus der Hangbdschung
erhebt, vor der die Banditen eben noch gestanden haben — das Biindel Rei-
sig auf seinem Riicken hat ihn vor ihren Blicken verborgen. In panischer
Angst lauft er ins Dorf, um zu erzédhlen, was er eben mitangehort hat.

Diese explizite, geradezu ausgestellte Form der Informationsverga-
be wird im amerikanischen Remake in Handlung aufgelost und so den
Anforderungen klassischen, d.h. transparenten, aber eben auch hand-
lungsorientierten und spannenden Erzédhlens angepasst: Sturges inszeniert
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einen actionreichen Auftakt und zeigt einen Uberfall, an dessen Ende die
Banditen ihre Riickkehr androhen. Beide Filme greifen zurtiick auf die Er-
offnungsformel «Eine Drohung wird ausgespochen>. Das Western-Remake
koppelt die Unterrichtung tiber die Pradmisse der Handlung indes an die
szenische Darstellung, wahrend Kurosawa keine Scheu vor der unverklei-
deten expositorischen Darlegung und dem <Durchtelefonieren> von Infor-
mationen zu kennen scheint — dasselbe Erzahlprogramm mit unterschied-
lichen Oberflichenformen und kommunikativen Versprechen. Hier zeigen
sich die Unterschiede kulturspezifischer Erzdhlstile, in denen auch unter-
schiedliche Vorstellungen vom Zuschauer, seinem Informationsbedarf, ge-
rade am Textanfang, wie auch von seinen Unterhaltungsbediirfnissen zum
Ausdruck kommen. Gemein ist beiden expositorischen Stilen, dass sie die
entscheidenden Informationen in der Eingangsszene komprimieren und
damit dafiir sorgen, dass die Pramisse der Geschichte verstanden wird.
Mit beiden gehen Priming-Effekte einher.

Priming-Effekte expositorischer Informationsvergabe

Am Ende meiner Uberlegungen zur expositorischen Funktion und den
Formen, in denen sie sich im Spielfilm zeigt, mochte ich nochmals auf Bra-
nigans bereits erwédhntes narratives Schema zurtickkommen. Branigan be-
zeichnet darin die kondensierte Informationsvergabe vor Plotbeginn nicht
als expositorische Darlegung, sondern fasst sie als abstract oder — in der
ausgedehnten Form wie bei der Voice-over am Anfang von SABRINA oder
der Direktadressierung in Our TowN — als prologue (1992, 18; auch 2006,
29). Er definiert:

An abstract is an implicit title or compact summary of the situation that is to
follow (in the scene, sequence, or plot). Psychologists refer to an abstract or
précis more generally as an «advance-organizer.» It creates a framework (or
propaedeutic) for perception. Occasionally the abstract may be made explicit,
as in the title of a film or commentary by a voice-over narrator. An abstract
primes the spectator by creating a set of expectations; it may appear as a
written title, a sound, or an image. If an abstract is expanded, it becomes a
prologue. The title of a film is an abstract; foreboding music is an abstract; an
establishing shot may be an abstract; and a line of dialogue may be an ab-
stract when, for example, it sets the «tone» for a scene (2006, 29; Herv.i.O.).

Kritisch sei zu dieser Aufzdhlung zum einen angemerkt, dass Branigan
hier verschiedene Aspekte des Anfangs und ihre Funktionen kurzzu-
schlielen scheint: Das Etablieren des <Tonfalls> einer Szene ist kategorial
wie funktional anders beschaffen und auf einem anderen Strukturniveau
des Erzdhltextes anzusiedeln als eine erdffnende Totale oder die explizite
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Informationsvergabe durch Schrifteinblendungen oder eine prologartige
Voice-over: Wahrend Ersteres primér der <Einstimmung> des Zuschauers
dient (— Kap. 3.10) und der establishing shot konventionellerweise seiner
Orientierung im Handlungsraum, kommen dem Prolog, wie am Beispiel
von SABRINA dargelegt, eine Vielzahl unterschiedlicher Funktionen zu, ne-
ben den informativen etwa auch modalisierende (— Kap. 3.9). Hier miisste
man auf Differenzierung der sehr unterschiedlichen Formen dringen, die
Branigan unter abstract subsumiert. Zum anderen miisste man, fasst man
solche Formen mit Branigan als advance organizer, berticksichtigen, dass
sie auf unterschiedliche Weise und mit unterschiedlicher Intensitat Wis-
sen mobilisieren — so diirfte der eingeblendete Titel «Berlin 1933» weitaus
mehr und vor allem spezifischeres kulturelles Wissen ins Spiel bringen
und daher préizisere narrative Erwartungen auslosen als «Kairo 1933».

Trotz dieser Kritik an der mangelnden Trennschirfe der betrachteten
Phanomene sind Branigans Ausfithrungen fiir die hier verfolgte Argu-
mentation fruchtbar, weil sie, etwa mit dem Hinweis auf die lernpsycholo-
gische Technik des advance organizer, die kalkulierte Informationsvergabe
zu Beginn des Erzédhlprozesses als eingebunden in iibergreifende Priming-
Phéanomene begreift. Die unterschiedlichen Vermittlungstechniken, die
Branigan benennt, sorgen fiir den Aufruf wahrnehmungsleitender Sche-
mata und damit fiir die Bahnung der Wahrnehmung und das Herausbil-
den spezifischer Erwartungen. Priming greift, wie oben bereits ausgefiihrt
(<« Kap. 3.3), auf ganz verschiedenen Ebenen und Schichten des Textes
und ist daher ein fiir die pragmatisch-funktionalistische Grundlegung der
Initialphase zentrales Kriterium.

Fasst man nun Branigans Kategorien abstract/prologue und meine Ka-
tegorie des Expositorischen strikt funktional in Hinblick auf die mit ihnen
verbundenen Priming-Prozesse, lassen sie sich mit einigem Grund auch
zusammenfiihren: Sie erweisen sich als gleichermaflen eingebunden in
eine dezidierte und offensive narrative Strategie zur Unterrichtung des
Zuschauers, zur Bahnung der Wahrnehmungs- und Verstehensprozesse
wie zur Ausrichtung der Affekte. Die hohe Informationsdichte in der Ini-
tialphase, die bereits Barthes beschreibt («— Kap. 3.2) und die Bordwell mit
Sternberg als pralimindre und konzentrierte Form von Exposition versteht
und als typisch fiir das klassische Kino ansieht, geht mit starken Priming-
Effekten einher (vgl. Bordwell 1985, 56; Bordwell/Staiger/ Thompson
1985, 37). Die komprimierte expositorische Darlegung, sei sie in prologar-
tiger Form der eigentlichen Geschichte vorangestellt, sei sie narrativ inte-
griert in den ersten Szenen, erzeugt priagende erste Eindriicke und bahnt
dem Zuschauer den Weg durch die Erzahlung. Dieser ist hier weniger mit
der abwigenden Einschédtzung der narrativen Relevanz einzelner Infor-
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mationen beschiftigt, wird ihm doch von Anbeginn an klar gemacht, wel-
che Informationen und Hinweise die fiir das Verstdndnis der Geschichte
zentralen und notwendigen sind. So etabliert der Prolog von SABRINA die
Teilung der erzédhlten Welt in <Arm> und Reich> sowie das <Aschenputtel>-
Motiv; der Voice-over-Kommentar in der Eréffnung von CasaBLANCA be-
tont, wie verzweifelt die Lage der Emigranten ist und wie lebensnotwen-
dig das Erlangen giiltiger Einreisedokumente fiir die USA; und die beiden
Varianten des Sieben Samurai>-Stoffes «pflanzen> die Information von der
Riickkehr der Rduber und der Angst der Bauern als narrative Pramisse.

Unabhiéngig davon, welche Form das Expositorische annimmt, wie
dicht (und unter Umstdnden auch redundant) oder aber wie dinn die
Informationsvergabe in der Initialphase ausfallt, wie dezidiert oder wie
zuriickhaltend die Hinwendung zum Zuschauer erfolgt und wie stark das
Priming ausféllt: Der expositorischen Funktion korrespondiert eine initia-
torische, und das Expositorische erweist sich als eine zentrale <Beibringe-
strategie> innerhalb des initiatorischen Programms der Erzahlung. Die An-
haufung expositorischer Informationen innerhalb der Initialphase, wie sie
nicht allein fiir das klassische Erzdhlkino, sondern auch fiir andere Formen
vor allem des populdren Films durchaus {iiblich und verbreitet ist, lasst
sich beschreiben als eine konventionalisierte, didaktische Form zur um-
standslosen Orientierung in der erzdhlten Welt, zur Charakterisierung der
Figuren und zur Vermittlung der Handlungsvoraussetzungen. Doch wie
oben bereits erwéhnt, stellt sie eben nicht die einzig mogliche initiatorische
Strategie dar: Simtliche Filme verfolgen ein initiatorisches Programm (sie
bieten sich dem <Wahrnehmen-und-Verstehen-und-Erleben> auf je spezi-
fische Weise an), aber nicht alle bedienen sich dabei eines dezidiert einfiih-
renden Gestus und nutzen Exposition im traditionellen Verstandnis.

Bei der Fabelkonstruktion greifen retro- und prospektive Erzdhlfunk-
tionen, Vorwirts- und Riickwartsbewegungen ineinander. Betrachtet man
Branigans Darlegung etwas genauer, so wird deutlich, dass sie sich weni-
ger auf genuin expositorische als vielmehr auf prospektive Verfahren bezie-
hen, die in der Initialphase ebenfalls verstiarkt zum Tragen kommen. Sie
stehen im Zentrum des néchsten Abschnitts.

3.8.7 Prospektive Funktion

Umberto Eco spricht am Beispiel literarischer Fiktionen von «Wahr-
scheinlichkeitsdisjunktionen» (1990, 141), die vor allem an den Eck- oder
Entscheidungspunkten der Handlung vorgenommen werden, wo der
Leser evaluieren und kalkulieren muss, welche Zustandsverdnderungen
ein Ereignis einleitet und wie der Handlungsablauf dadurch beeinflusst
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wird: «Das Eintreten eines Erwartungszustands bedeutet, Vorhersagen
zu treffen. Der Modell-Leser ist dazu aufgerufen, an der Entwicklung
der Fabel mitzuwirken, indem er die nachfolgenden Zustande antizipiert»
(ibid., 143; meine Herv.). Das Szenario, das solcherart entworfen wird,
speist sich aus den unterschiedlichsten Wissensbestdnden, mit deren
Hilfe die vom Text vermittelten Informationen ergdnzt und weiterent-
wickelt werden: aus Erfahrungen mit dhnlichen sozialen Situationen wie
den fiktional abgebildeten, aus (kiichen-)psychologischem Wissen {iiber
typisches menschliches Verhalten und natiirlich aus Genrewissen sowie
dem Wissen um unterschiedliche Erzdhlformen, dramaturgische Verldufe
und Konventionen: Am Anfang der Geschichte ist anderes zu erwarten
als am Ende, eine sympathische Figur wird nicht gleich zu Beginn ster-
ben, der Tod des Helden ist im Hollywood-Kino auch am Ende eher die
Ausnahme, eine Liebesgeschichte verlauft im Melodrama anders als in
einer Tragodie.

Beim literarischen wie beim Filmverstehen gehen wir stindig, in der
bertihmten Formulierung Jerome Bruners (1973), «iiber die gegebenen In-
formationen hinaus», und das heif3t auch, dass wir der narrativen Entwick-
lung imaginativ vorauseilen und die kiinftigen Ereignisse und mdglichen
Verldufe antizipieren. Antizipativitit als «allgemeine zeitliche Orientierung
des Bewufstseins» (Wulff 1999b, 0.P.) ist eine grundlegende psychologische
Kategorie und die Bildung von Antizipationen als dem Geschehen vorgrei-
fende Entwiirfe von Wahrnehmungs- und Verstehensgegenstinden ein
notwendiger Vorgang bei der Wahrnehmung im allgemeinen wie bei der
Filmrezeption im besonderen — ohne Antizipationen wéren weder Erleben
noch sinnvolles Verhalten moglich.'*

Wihrend die expositorische Funktion im letzten Abschnitt unter ande-
rem dariiber definiert wurde, dass sie auf die Vermittlung von Informatio-
nen iiber die Vorgeschichte bezogen und in dieser Hinsicht retrospektiv

141 Antizipation wird in der Psychologie definiert als «Vorziehen» oder «gedankliche Vor-
wegnahme»: «Antizipation bezeichnet auch die prospektive Komponente jedes Erle-
bens und Verhaltens» (Hacker/Stapf 2004, 55; meine Herv.). Wulff betont den affekti-
ven Charakter von Antizipation: «Antizipation ist ein in die Zukunft gerichteter Affekt
oder begleitet Affekte, die sich auf kommendes Geschehen richten (in diesem Sinne
etwa spricht Bloch von den Erwartungsaffekten); die Hypothese dagegen ist eine ko-
gnitive Représentation einer gegebenen Lage mit Blick darauf, wie sie sich in welchen
Wahrscheinlichkeiten entwickeln wird» (1999, o.P.; Herv.i.O.). Ich méchte <Antizipa-
tion> allerdings nicht auf ihren affektiven Anteil reduzieren, sondern gehe von einem
Zusammenspiel von kognitiven und affektiven Anteilen aus: Antizipation ist ein Ent-
wurf in den zeitlichen Horizont hinein, der mit Erwartungsaffekten einher geht, aber
auch Erwartungsaffekten folgt. Die Hypothese fasse ich, darin Wulff folgend, als die
kognitive Représentation einer gegebenen Situation und ihrer Entwicklungsmaoglich-
keiten und -wahrscheinlichkeiten und entsprechend als Produkt von (auch) antizipie-
render Téatigkeit.
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ausgerichtet ist, soll hier die prospektive Funktion der eingefiihrten Gegen-
stainde und Elemente bestimmt werden oder auch das Feld des Prospektiven,
das am Anfang des narrativen Prozesses eroffnet wird. Mit «prospektive
Funktion> ist eine Eigenschaft des Textes bezeichnet, mit Erwartungen>,
<Antizipationen>, «vorwdrtigen Inferenzen> und <Hypothesen> die rezepti-
ven Vorgéange, die auf die einschldgigen Textangebote antworten, sie auf-
nehmen und imaginativ weiterentwickeln.'*?

Die prospektive Funktion ist elementar mit dem Frage-und-Antwort-
Modell des Erzéhlens verbunden. Jede Frage, die die Erzdhlung aufwirft,
zieht nicht nur eine Antwort nach sich (oder verspricht sie), sondern befor-
dert zugleich die antizipativen Tétigkeiten des Zuschauers, mit denen er
zu Schlussfolgerungen, Annahmen und Hypothesen gelangt. Einige dieser
Weiterentwicklungen sind kurzschrittiger Art, beziehen sich auf den Fort-
gang der Szene, andere auf die gesamte Geschichte. Genres erleichtern die
Generierung von Erwartungen, wie eine Geschichte sich weiterentwickeln
mag, indem sie Story-Schemata aktivieren, tiberdauernd gespeichertes
(implizites) Wissen um typische Verlaufsstrukturen (vgl. Ohler 1994, 140).
Die Fragen> oder <Leerstellen> innerhalb des Erzdhlprozesses lassen sich
auch beschreiben als Stimulanz oder Provokation von Antizipationen und
der Imagination moglicher Verldufe — Erzéhlspannung ist im Kern pros-
pektiv, ist «Wissen-Wollen», wie Sierek eine zentrale These der Spannungs-
forschung zusammenfasst (1994, 115) und damit an Barthes” Konzeption
des «hermeneutischen Kodes» aus S/Z (1987 [1970]) anschliefst.

Wie die expositorische ist auch die prospektive Funktion keineswegs
der Initialphase vorbehalten. Allerdings kommt ihr hier ebenfalls grofiere
Bedeutung zu, stellt doch der Anfang einen besonderen <Eck- oder Ent-
scheidungspunkt> im Sinne Ecos dar. Hier geht es schlieSlich nicht allein
darum, den néchsten Schritt der Handlungsentwicklung vorherzusehen,
sondern der Zuschauer sucht zugleich zu grundlegenden, stabilen und
weitreichenden Hypothesen hinsichtlich der Geschichte insgesamt zu
gelangen (und damit zu einem gewissen Mafd an kognitiver Kontrolle).
In diesem Sinne formuliert Kristin Thompson (und bezieht sich dabei
auf die Vorstellung vom Priming): «Der Anfang versorgt uns in der Re-
gel mit den wesentlichen Informationen, aufgrund derer wir die starks-
ten und beharrlichsten Hypothesen iiber die Fabel bilden» (1995 [1988],
56). Betrachtet man Carrolls tacit question model, so miisste auch hier die
Initialphase jenen Textabschnitt darstellen, innerhalb dessen nicht nur die

142 Auf diesen Punkt weise ich hin, weil in der Psychologie mit <prospektiv> voraus-
blickende, Ereignisse vorhersehende Wahrnehmungs- und Verstehensprozesse, aber
auch ein entsprechendes zielorientiertes Handeln gekennzeichnet werden; vgl. Froh-
lich 1987 [1968], 55.
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meisten, sondern auch die bestimmenden Fragen — zu den Figuren und
ihren Beziehungen, ihren Bediirfnissen und Intentionen, Schwierigkeiten
und Konflikten, zu ihren Geheimnissen — aufgeworfen und Hypothesen
zum Erzdhlzusammenhang und zur Handlungsentwicklung formuliert
werden, die zum Teil von grofier Reichweite und Persistenz sind, so vor
allem natiirlich die «zentrale Frage>. Aber auch viele kleinschrittige Bogen
von Fragen und Antworten nehmen hier ihren Anfang. Die prospektive
Funktion ist folglich in der Initialphase besonders ausgepragt und zeich-
net sich in verschiedenen, die Antizipation beférdernden dramaturgischen
Techniken, mehr oder weniger auffillig, ab.

Einschrankend sei nochmals kurz darauf hingewiesen, dass Erwartun-
gen an die Geschichte, wie oben (« Kap. 3.5) bemerkt, bereits bestehen,
bevor der Film {iberhaupt seinen Anfang nimmt (an den Film als solchen,
dem der Zuschauer gespannt und erwartungsvoll entgegensieht, ja ohne-
hin). Diese konnen durchaus konkreter Natur sein, vor allem die den Film
umstellenden Paratexte — Trailer, Plakate, Programmbhefte, die Fotos in den
Kinoschaukisten, Werbetexte auf der DVD-Hiille, aber auch die Vorabbe-
richterstattung {iber den Film und natiirlich die Kritiken — vermdgen mehr
oder weniger stabile Genre-Erwartungen zu wecken (in dieser Funktion
werden sie denn auch in der Filmvermarktung genutzt; vgl. Hediger/Von-
derau 2005b; Schmitt 2007). Und nattirlich dient der Filmtitel, der in der
Regel vor dem Kinobesuch bekannt ist, als Hinweis auf Inhalt oder Plot.**
Doch mit der Untersuchung solcher erwartungsevozierender Faktoren im
Vorfeld der Rezeption bewegt man sich, auch das wurde oben gesagt, im
Bereich des <Voranfanglichen>. Mir geht es hier dagegen um genuine Text-
prozesse, genauer: um die dramaturgische Lenkung der imaginativen Ent-
wiirfe in den (mehr oder weniger) offenen Horizont der Geschichte.

Eine prézisierende Bemerkung zum Filmtitel als Rahmen der Bedeu-
tungsbildung scheint mir hier dennoch am Platze: Begreift man ihn mit
Branigan als advance organizer im Hinblick auf den Verstehensprozess, so ist
hinzuzufiigen, dass sich seine Aufgabe, fokussierend auf die Bedeutungs-
bildung einzuwirken, nicht allein darin zeigt, dass wir erwarten kénnen,
Bonnie und Clyde werden als Paar zusammenfinden, schlicht weil der Ti-
tel das verheifst, oder dass wir annehmen diirfen, es mit einer Mordserie
zu tun zu haben, wenn der Titel «alphabet murders» ankiindigt. Er kann

143 In extremen Fillen gibt der Titel den Plot in kondensierter Form wieder («the story in
anutshell», wie es die Drehbuchliteratur ausdriickt), ein Beispiel ware Robert Bressons
UN CoNDAMNE A MORT s’EST ECHAPPE (F 1956): Durch die niichterne Vorwegnahme
der Ereignisse im sperrigen Filmtitel ist von vornherein klar, dass Spannung im kon-
ventionellen Verstindnis nicht zu erwarten und die Voraussage der Handlungsent-
wicklung auch nicht die Anforderung ist, die dieser Film an sein Publikum stellt.
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auch das Strukturprinzip der Erzahlung vorgeben wie etwa in LA RONDE
oder in 5x2 oder aber im Fall multiepisodalen Erzadhlens das die einzelnen
Strdnge verbindende Motiv wie in AMORES PErROS (Alejandro Gonzales
IRarritu, Mexiko 2000).4

Wie die <expositorische Funktion» verstehe ich auch «prospektive Funk-
tion> als Sammelbezeichnung: in diesem Fall fiir die spezifische Effektivitat
unterschiedlicher narrativ-dramaturgischer Verfahren, die den Zuschauer
dazu anhalten, den Ereignissen vorzugreifen und zu vorwirtigen Inferenzen
(vgl. Tan/Diteweg 1996; Ohler/Nieding 2001) und Hypothesen hinsicht-
lich der Plotentwicklung, d.h. zu Entwiirfen in den zeitlichen Horizont der
Geschichte hinein zu gelangen. Der Anfang legt die «<Spuren> oder <Fahr-
ten> aus; der Zuschauer in der ihm zugedachten kommunikativen Rolle
als eine Art «Fahrtensucher> oder Spiirhund>'* folgt diesen allerdings
nicht einfach, sondern <erahnt> oder <erspiirt> den Verlauf, den der Weg
hinter der ndchsten Biegung nehmen mag (Wuss spricht mit Peirce von
«Abduktionen», die der Zuschauer vornimmt). Der Dramaturg wiederum
kalkuliert mit dieser Ratetdtigkeit und unseren Antizipationen, vermag
raffiniert damit zu spielen, etwa indem er die Erwartungen frustriert oder
auch den Zuschauer zu tduschen und auf eine «falsche Féahrte> zu schicken
sucht (— Kap. 6).

Aus der Perspektive kognitiver Dramaturgie wie aus schematheoreti-
scher Sicht scheinen diese Thesen evident,* und sie diirften wohl auch
jedem Zuschauer aus eigener Erfahrung einleuchten. Psychologisch sind
sie allerdings erst ansatzweise belegt, worauf Ohler und Nieding (2001, 17)
hinweisen. Aufgrund eigener laborexperimenteller Studien zur Bildung
vorwiértiger Inferenzen (vgl. auch Ohler 1994) kénnen die Autoren nun
aber belegen, dass Zuschauer tatsachlich online zu solchen Antizipationen
kommen. Zwar lassen sich keine obligatorischen prospektiven Erwartun-
gen innerhalb einer Probandengruppe nachweisen, aber doch relativ sta-
bile Varianten, die ausgehend vom Stimulus-Material entwickelt werden.
Dabei zeigt sich (und das bestitigt die Thesen einschldgiger Studien ko-
gnitiver Filmtheorie), dass die Bildung vorwiértiger Inferenzen abhédngig
ist von der narrativen Form: Die Voraussagewahrscheinlichkeit fallt bei
Genreerzdhlungen hoher aus als bei eher <offenen> Erzédhlstrukturen (ibid,
17-23).

144 Zu den Funktionen des Filmtitels vgl. von Kiigelgen 1988; Kluge 1983, 196-208; Schreit-
miiller 1994; Kolstrup 1996.

145 Zu diesem Arthur Conan Doyle entlehnten Bild vgl. Wuss 1993b, 107ff; Wulff 2005b.

146 So heifit es bei Wulff ganz selbstverstandlich: «Der schemagesteuerten Wahrnehmung
wird [...] eine fundamentale antizipatorische Qualitit zugestanden, weil die Anwendung
von Schemata immer auch den Schluf8 gestattet auf im Schema vorgesehene weitere
Geschehensablaufe» (1993, 326; Herv.i.O.).
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Einige Formen und Genres begiinstigen also diese Entwurfstatigkeit star-
ker als andere; manche streuen entsprechende Informationen und Hin-
weise grofiziigig oder setzen sie gezielt ein — beim Whodunit bildet das
Auslegen von richtigen, aber auch von falschen Spuren gar den Kernme-
chanismus der narrativen Struktur —, andere dagegen zeichnen sich durch
eine restringierte Informationsvergabe oder auch eine Ausdiinnung der
Erzédhlung aus, wodurch nicht allein das Erschlieffen der Vorgeschichte,
sondern auch die vorauseilende Fabel-Konstruktion verunmdoglicht wird
oder als unangemessen ausgeschlossen werden muss: Wenn die Erzahlung
wie etwa im cinéma du comportement einen Beobachtungsmodus befordert
oder die Charaktere wie bei Cassavetes in ihrem Leben improvisieren, statt
eine Handlung voranzutreiben,'” scheint die Frage nach der Entwicklung
der Ereignisse wenig relevant fiir das Verstehen der dargestellten Vorgan-
ge und eine «wait-and-see»-Strategie oder auch die Suche nach wieder-
kehrenden Verhaltensmustern und Topiks, also eine Form «perzeptiver
Invariantenbildung» (Wuss 1993a, 135 passim), angebrachter.

Doch solche narrativen Modi seien hier zunichst ausgeklammert. Im
Folgenden mochte ich prospektive Verfahren des Films beschreiben, die
die antizipierenden Téatigkeiten anregen, indem sie gewissermafien wie
Vektoren in die narrative Zukunft weisen und daher in der Initialphase
gehduft auftreten.

Angsterwartung und Suspense

Die zukiinftige Entwicklung des Plots lasst sich mit Eco, Carroll und Wulff
beschreiben als eine durch die Bedingungen der erzédhlten Welt struktu-
rierte und begrenzte Anzahl von Alternativen, deren Wahrscheinlichkei-
ten kalkulierbar sind. Dies kann am Erleben von Suspense gut gezeigt
werden, das ja wesentlich auf Erwartungen und dem Extrapolieren kiinf-
tiger Entwicklungen aus dem informationellen Angebot, mithin auf Anti-
zipationen beruht: In Suspense-Szenen schitzt der Zuschauer das Ausmaf
der Gefahr ein, in der eine Figur schwebt, berechnet deren Chancen und
Moglichkeiten, sich aus der Situation zu retten oder gerettet zu werden,
kalkuliert dabei auch mit den Intentionen und Gegenaktionen der anta-
gonistischen Kréfte und wigt so die Wahrscheinlichkeit des «schlimmen
Endes> gegeniiber dem «gliicklichen Ausgang> ab — Voraussetzungen, um

147 dmprovisation> bezieht sich hier nicht auf die Arbeit der Schauspieler, beschreibt keine
Darstellungstechnik, sondern das Verhalten der Charaktere als Kern der narrativen
Struktur. Unsicherheit und Nervositit als ihr Erfahrungsmodus sollen sich auf den Zu-
schauer tibertragen, fiir den die Handlungsentwicklung unkalkulierbar wird.
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Spannung erleben zu konnen, und zugleich Kern des Spannungserlebens
selbst (vgl. Tan/Diteweg 1996, Wulff 1993; 1996b).'4

Suspense-Szenen direkt zu Filmbeginn sind eher selten, bedarf doch
das Erleben von Suspense der Vorbereitung in informationeller wie emo-
tionaler Hinsicht. Daher wird in aller Regel zunéchst die Figur eingefiihrt,
«empathisiert>, hdufig auch als Sympathietrdger aufgebaut, bevor sie in
eine gefahrvolle Situation gerit, die man als spannend erlebt. Eine Aus-
nahme stellen pre title sequences dar, die medias in res vorgehen. In der Form
eines shock opening dienen spannende und actionreiche Vorsequenzen als
teaser des Films, der hier gewissermaflen seine Visitenkarte abgibt und
damit zugleich als Koder fiir den Zuschauer fungiert, um ihn schnellst-
moglich an seinen Sitz zu fesseln. Bei solchen Erdffnungen ist es in aller
Regel eine Nebenfigur, die in Gefahr gerédt und darin umkommt, nicht der
Protagonist, dessen Aulftritt noch bevorsteht oder durch die Gewalttat am
Anfang motiviert wird. Eine Ausnahme stellen die pre title sequences der
«007»- oder auch der «Indiana-Jones»-Serie dar: Diese bilden nicht den
Anfang der Geschichte, sondern betonen den Seriencharakter, indem sie
die erzdhlte Welt und den <Alltag> des Helden in einer exemplarischen
Episode (einem Prolog vergleichbar) vorfiihren, ohne dass diese fiir die
nach dem Vorspann einsetzende Geschichte relevant ware. Solche Szenen
direkt zu Beginn setzen die «Genremarken>, machen die mit dem Genre
verbundenen Emotionen vorab erlebbar und errichten so den Rahmen des
Verstehens und Erlebens. Doch zuriick zum eigentlichen Thema.

An einem einschldgigen Beispiel, dem Anfang von Jaws (Steven Spiel-
berg, USA 1972), lasst sich verdeutlichen, wie der Horrorfilm Antizipati-
onen hinsichtlich des schlimmen Ausgangs einer Szene weckt, Erwartun-
gen von Furcht und Schrecken, die sich iiber die Szene hinaus auf den ge-
samten Film beziehen: Eingefiihrt wird der Topos von Gewalt (vgl. Wulff

148 Das (vermeintliche) «Paradox des Suspense» (Carroll 1996b) besteht darin, dass wir
auch dann Spannung intensiv erleben, wenn wir den Ausgang der Situation/der Szene
bereits kennen (vgl. Brewer 1996): Weil wir uns, so wir uns illusionér einbinden und
narrativ verstricken lassen, im Spiel des So-tun-als-ob> notwendig in die augenblick-
liche Situation der Figuren hineinversetzen. Und deren Gefdhrdung ist nun einmal
gegeben, ist areal> innerhalb der erzédhlten Welt und verbunden mit der Erwartung
von Furcht und Schrecken, unabhingig, ob wir um den Ausgang wissen oder nicht.
Suspense-Dramaturgien offerieren ein Spiel, auf das wir uns einlassen (miissen), und
das Suspense-Erleben ist ein aufgesuchter und erwarteter Affekt, Teil der Rezeptions-
gratifikationen und also des Unterhaltungsangebots, das der Film an seinem Anfang
verspricht. Das «Paradox» des Suspense ist ein Beleg dafiir, dass der am Anfang eta-
blierte Genre-Vertrag als Teil des kommunikativen Pakts in Geltung steht und Teil des
Zuschauerkalkiils ist. Zur Analyse der Dramaturgie des Suspense und den Aspekten
des Spannungserlebens vgl. Vorderer/Wulff/Friedrichsen (1996); zur Spannungsana-
lyse aus der Perspektive der empirischen Rezeptions- und Wirkungsforschung Schulze
(2006).
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1985b, 60ff) und damit Gewalt- und Angsterwartung als Teil des Genre-
kontrakts, den der Film mit seinem Publikum schliefit, der Versprechen,
die er macht.

Jaws beginnt mit einem Ankiindigungsmotiv auf der Tonspur: Bevor
auf der Leinwand iiberhaupt etwas zu sehen ist, liefert die Anfangsmusik
von John Williams den ersten und deutlichsten Hinweis auf die drohen-
de Gefahr. Die Musik ist hier ein autonomes Zeichen; sie untermalt oder
kommentiert nicht etwa Bilder mit Hinweischarakter, sondern sie selbst
evoziert die kommende Gefahr und er6ffnet damit den Erwartungshori-
zont der Geschichte. Obgleich nichtgegenstdndlicher Natur ist sie hier der
entscheidende Faktor bei der Erweckung von Erwartungen und Erwar-
tungsaffekten. Das Ankiindigungsmotiv fungiert zugleich als Leitmotiv,
das mit dem Hai assoziiert wird, bevor er zu sehen ist, und dem daher
Priming-Funktion in kognitiver wie affektiver Hinsicht zukommt (vgl.
Fliickiger 2001, 186).

Nach diesem ersten Moment einsetzender Erwartungsbildung folgen,
begleitet von der bedrohlich wirkenden Musik, Aufnahmen einer Unter-
wasserkamera, die am Meeresgrund entlanggleitet, Haken schldgt, durch
Algen stof3t — und in deren Bewegungen Intentionalitdt unmittelbar greif-
bar wird und zur Anthropomorphisierung der Aufnahmeapparatur auf-
fordert: <Etwas>, ein lebendiges Wesen streift unter Wasser herum, scheint
den Raum abzusuchen, nach Nahrung zu spiiren. Die unsichtbare Bestie
wird lediglich tiber Indizien erschlossen, ihre Ausgestaltung bleibt vorerst
der Imagination des Zuschauers {iberlassen (der Film hélt, wie im Horror-
film iiblich, lange an der Strategie fest, das Monster zu verbergen).

Wenn dann ein Schauplatzwechsel erfolgt — gezeigt wird eine Gruppe
junger Leute, die nachts in den Diinen um ein Lagerfeuer sitzen, Bier trin-
ken, Gitarre spielen, flirten —, so ist diese Szene eingeklammert, von Be-
ginn an bezogen auf das Geschehen unter Wasser. Die Leitmusik, die der
Bestie zugeordnet ist, steht in hartem Kontrast zur frohlichen und erotisch-
spielerischen Stimmung am Ufer. Die hiibsche blonde Frau, die sich aus
der Gruppe 16st, um schwimmen zu gehen, vor allem aber, um mit dem
jungen Mann anzubdndeln, der sichtlich angetrunken hinter ihr herlduft,
ist das erste Opfer. Dass sie nichts ahnt von der Gefahr, vollig arglos ist —
dieses Wissensgefille zwischen ihr und dem Zuschauer gehort wie der
Kontrast zwischen ihrer Schutzlosigkeit und der Brutalitit des Monsters
zu den Stereotypen der Eréffnung im Horrorfilm. Wo im Leben Antizipati-
onen helfen, das Verhalten an eine gegebene Situation zu adaptieren, muss
der Zuschauer hier den erwartbaren Schrecken auf sich zukommen lassen.
Allenfalls entwickelt er geeignete coping strategies, um sich dem Schrecken
nicht génzlich auszuliefern (Augen zuhalten, im Sitz tiefer rutschen, sich
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schutzsuchend an den Sitznachbarn schmiegen — sicherlich ein Grund, wa-
rum das Genre beliebt ist fiir erste Verabredungen).

Neben der Musik ist vor allem die Szenenauflésung von prospektiver
Funktion: Die Bilder alternieren zwischen Aufnahmen der fréhlich Schwim-
menden, des betrunkenen jungen Mannes am Strand, der einzunicken
scheint und allmé&hlich aus der Szene «verabschiedet> wird, und Unterwas-
seraufnahmen von unten auf die Schwimmerin an der Oberfldche. Die Di-
stanz verringert sich, der Montagerhythmus nimmt zu: Verknappung der
Zeit und Verengung des Raumes zédhlen zum stilistischen Grundinventar
der Suspense-Dramaturgie. In dem Moment, in dem der Hai schliefSlich
zuschlagt, kippt die Szene in Grauen um: Was unter der Wasseroberfldache
passiert, ist nur dem panischen Blick der Frau und den ruckartigen Bewe-
gungen ihres Korpers zu entnehmen, der zum Spielball wird. Der Hai hat
sein schreiendes Opfer im Griff und zieht es hinter sich her. Zwischendurch
scheint er von der Frau abzulassen, die Halt an einer Boje sucht — nur um
erneut zuzuschlagen und sie endgiiltig in die Tiefe zu ziehen. Furcht und
Schrecken sind gesetzt: als Thema des Films und als Form der Teilhabe.

Damit wirkt die Szene wiederum prospektivisch in Hinblick auf die
Geschichte: Die Gewaltszene am Anfang ldsst, wie oben bemerkt, weitere
Szenen dieser Art wahrscheinlich werden und sorgt damit fiir Erwartungs-
affekte und Emotionen wie Suspense und thrill, Furcht, Grusel, Unbeha-
gen, Angst(-lust) und dergleichen. Dabei kalkulieren wir auch mit unserem
dramaturgischen Wissen, indem wir eine Dramaturgie der Steigerung un-
terstellen, wissend, dass dies nur der (vergleichsweise <harmlose>) Auftakt
war, denn noch erahnen wir zwar Grofie und Kraft des Hais, konnen ihn
aber noch nicht in seinen Dimensionen und Intentionen imaginieren. Der
Horror wird zunehmen, das Monster sich als boser und perfider erweisen,
seine Angriffe werden sich steigern: «Der Tod zieht herauf, und Ihr begreift
es besser gleich: Es sterben ein paar von den falschen Leuten.»'*

An diesem Beispiel zeigt sich zugleich, wie am Anfang Relevanzabwa-
gungen vorgenommen werden: Die Musik und die Unterwasseraufnah-
men machen klar, dass wir nicht mit der Weiterentwicklung der Liebesge-
schichte rechnen diirfen, sondern dass die Frau von Anbeginn als Opfer
zu betrachten ist und ihre Funktion sich in dieser Rolle erfiillt hat, mag
sie uns noch so sympathisch erscheinen. Die Anfangsbilder setzen einen
pragmatischen Rahmen, man kénnte auch sagen: einen «elevanziellen Fil-
ter>, der das Verstehen vorstrukturiert. Zugleich erfolgt eine Bahnung der

149 Das Zitat stammt aus William Goldmans The Princess Bride (1973, dt. Ausgabe: Die
Brautprinzessin. Stuttgart: Klett-Cotta 1996, 215), wo es als Warnung an die Kinder unter
den Lesern dient, nicht immer und grundsétzlich dem Versprechen vom gliicklichen
Ende aus dem Mérchen Glauben zu schenken, denn: «Das Leben ist nicht gerecht.»
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Emotionen, ein Prozess, den man als affektives Priming bezeichnen kann.

Am Ende, auch davon konnen wir ausgehen, steht die Vernichtung des
Hais, wird wieder Ruhe einkehren in die in Aufruhr geratene Kleinstadt.
Anfiange im Horrorfilm lassen sich so in der Tat als «Stérung> beschreiben
(« Kap. 2.3), eine Storung, die immer zugleich formale Erwartungen auf
einen befriedeten Endzustand als Teil der Struktur- oder Gestalterwartun-
gen impliziert.

Prospektive Techniken: foreshadowing, foreboding, planting

In Kapitel 2.4 («-) war mit Rekurs auf einschldgige narratologische und
textanalytische Arbeiten bereits die Rede von der <Vorausdeutung> auf den
Plot sowie seiner <Vorwegnahme> durch den Anfang. Unter <Vorausdeu-
tung> oder <Vorverweisung> fasst die Erzdhltheorie narrative Techniken,
die zumindest ein Stiick weit die Richtung des Handlungsverlaufs ange-
ben (vgl. Limmert 1955, 141) und damit den Erzédhlprozess strukturieren.
Sie dienen als Element der Binnenverweisstruktur des literarischen Textes
zugleich dazu, dessen semantische Dichte zu erhéhen. Die Narratologie
kennt aber auch die direkte Vorwegnahme eines Handlungsereignisses als
Spielart anachronischen Erzdhlens, die Genette als <Prolepse> fasst (vgl.
1998, 45-54).° Diese narrative Figur sei hier allerdings nur der Vollstan-
digkeit halber erwéhnt, da der direkte Vorgriff ja gerade nicht antizipativ
wirkt, wenn er das Ereignis selbst verrit. Rhetorik und Stilistik wiederum
verfligen tiber kataphorische>, d.h. vorverweisende Elemente, zuweilen
auch als Kataphern> bezeichnet.™™ Diese Techniken und Figuren lassen
sich selbstverstandlich auch fiir die Filmerzdhlung ausmachen: So wird
die Prolepse gemeinhin als flashforward bezeichnet; und die Struktur der
«vorherbestimmten Entwicklung» (intrigue de prédestination), die Todorov
und Barthes aus literarischen Erzahlungen herausprapariert haben und

150 «Mit Prolepse bezeichnen wir jedes narrative Manover, das darin besteht, ein spate-
res Ereignis im voraus zu erzdhlen oder zu evozieren» (1998, 25; Herv.i.O.). Genette
unterscheidet den expliziten Vorgriff vom Vorhalt: Wahrend ersterer ein zukiinftiges
narratives Segment in der Vorwegnahme gewissermafien verdoppelt, weckt der Vor-
halt eher unspezifische Erwartungen auf ein nur andeutungsweise vorweggenomme-
nes Ereignis; fiir eine genauere Differenzierung vgl. Niinning 1998, 446f. In diesem
Zusammenhang spricht Genette auch von Antizipation, wobei er aber psychologische
Konnotationen zu vermeiden sucht (vgl. Genette 1998, 45-54). Er beschreibt weder die
Handlungsvorausschau durch den Leser, also eine rezeptive Aktivitit, noch deren Er-
moglichung seitens des Textes, sondern narrative Figuren — sein strukturalistisches Er-
zahlmodell klammert die pragmatische Dimension des Erzahlens aus.

151 In der Textlinguistik bezeichnet <Katapher> eine sprachliche Einheit, die auf ein Objekt
vorverweist, das erst nachfolgend genannt wird: «Er ist derzeit einer der grofiten Stars
im deutschen Film. Er hat viele Preise und Auszeichnungen erhalten. Die Rede ist von
Jurgen Vogel.» Kataphern tragen wie ihr Gegenstiick, die Anaphern (sprachliche Riick-
beziige), zur Kohdsion und semantischen Dichte des Textes bei.
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die Jost (2004, 40) als eine der grundlegenden Funktionen des Anfangs an-
sieht, hat die Gruppe um Jacques Aumont (Aumont et al. 1992 [1983], 98f)
angeregt, filmspezifische Formen der Vorausdeutung zu unterscheiden,
die «explizite», die «<implizite» und die «allusive».

Waulff (1993a, 331ff; 1996b; 1999a, 216ff) beschreibt am Beispiel von
Suspense-Szenen die Rolle von Kataphern. Mit diesem filmnarratologisch
noch ungebréuchlichen Begriff bezeichnet er Vorverweise auf eine mogli-
che Gefahr oder den plétzlichen Umschlag einer Situation, der solcherart
vorbereitet wird. Kataphern zielen in den noch unbestimmten narrativen
Verlauf hinein und beziehen sich nicht auf festliegende Textelemente (das
unterscheidet sie von den eindeutigeren Hinweisen oder cues). Sie sind
von vorbereitender und aufmerksamkeitslenkender Funktion, ein zentra-
les Mittel, um beim Zuschauer ein Erwartungsfeld aufzubauen und ihn
einzustimmen auf das, was moglicherweise kommt. An diesem Punkt
mochte ich einhaken und die Erscheinungsweisen des Prospektiven unter
Riickgriff auf die filmdramaturgische Praxis ein wenig differenzieren.

Die Drehbuchliteratur nennt unterschiedliche Techniken, mit deren
Hilfe die Vorhersageaktivititen des Zuschauers gerade am Anfang befor-
dert werden, allerdings sind die vorgeschlagenen Kategorien nicht eben
trennscharf. So wird eher allgemein von der notwendigen <Vorbereitung»
(preparation) eines Ereignisses gesprochen; darunter fallen sowohl die vage
bestimmten Formen foreshadowing (etwa <Voraus[be]deutung>, <Vorankiin-
digung> oder <Vorwegnahme>) und foreboding (das eingeschrankter «[bo-
ses] Vorzeichen>, <bdses Omen> oder auch Prophezeiung> meint) als auch
die konkretere (und genauer beschriebene) Technik des planting von Infor-
mationen:

We speak of preparation in two senses. Foreshadowing is a way of setting up
actions, events and story twists. There are many ways to foreshadow. The mood
and atmosphere of the setting can foreshadow what might occur there. A look
from a character may presage a future killing, or a romance. A howling wind
can set up mystery. A plant is an object, a person or information which is estab-
lished early so thatit can be used effectively later. Paraphrasing Chekhov, if you
want to use a gun in ActIII, show itin Act I (Miller 1988, 61; Herv.i.O.).!3

Betrachtet man zundchst nur Millers weite Definition von foreshadowing,
kann nahezu jedes Element (ein warnender Blick, ein wissendes Lacheln,
die Verwendung einer bestimmten Farbe oder eine ungewohnliche Licht-
setzung, der Einsatz von Musik) dazu dienen, ein kiinftiges Ereignis sub-

152 Zu preparation, foreshadowing, foreboding und planting, die in den Drehbuchratgebern zu-
weilen als Synonyme verstanden werden, vgl. auch Vale 1987 [1944]; Howard /Mabley
1993; McKee 1997; Chion 2001 [1985]; Lucey 1996; Trottier 1998; Mamet 2001.
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til aufscheinen oder suggestiv anklingen zu lassen oder es in verdichteter,
symbolischer Form vorwegzunehmen, so wie es das gefliigelte Wort «die
Ereignisse werfen ihre Schatten voraus> bildlich zum Ausdruck bringt (auch
wenn foreshadowing nicht nur diistere, sondern auch erfreuliche Ereignisse
betreffen kann). Das Verfahren der Vorausdeutung oder auch Vorankiin-
digung kiinftiger Ereignisse ist bereits aus der epischen wie der drama-
tischen Technik bekannt. In dem Sinne, wie es die Drehbuchliteratur ver-
wendet, scheint mir das englische foreshadowing allerdings das treffendere
Wort: Das Bild vom vorausweisenden <Schatten der Ereignisse> beschreibt
die dramaturgische Technik besser als das Wort <Vorausdeutung», das von
grofierer Explizitheit ist und eher an den Fall der im Marchen direkt aus-
gesprochenen Prophezeiung oder an das Orakel in der griechischen Trago-
die denken ldsst. Hier ist die Erfiillung der Prophezeiung erwartbar und
hochwahrscheinlich, weil sie eines der wiederkehrenden Erzahlmotive der
Gattung darstellt; beim foreshadowing bleibt das Eintreffen eines spateren
Ereignisses (welches?, auch das ist ja noch unbestimmt), auf das vorab hin-
gedeutet wird, im Bereich des vage Moglichen und Ungefdhren.

Miller (ibid., 60f) fithrt als Beispiel fiir foreshadowing eine Episode aus
John Boormans DELIVERANCE (USA 1972) an: Bei der frithmorgendlichen
Jagd trifft einer der Ménner auf ein Reh. Er legt den Bogen an, aber die
Hand zittert ihm mit einem Mal so, dass er sein Ziel verfehlt. Die Szene
dient als Vorbote eines spéteren, fiir die Geschichte zentralen Ereignisses:
Derselbe Mann trifft, wiederum allein, auf den bewaffneten Verfolger der
Gruppe, der die Uberlebenden der Flussfahrt umzubringen droht, so dass
er ihm zuvorkommen muss — als ihn wiederum dieses Zittern befallt, das
es ihm zundchst unmoglich macht, den Bogen zu spannen, wihrend sich
der Gegner seinem Versteck nihert.

Die Stelle aus DELIVERANCE beschreibt genaugenommen eine Prifigu-
ration: Das spatere Ereignis spiegelt sich im friiheren, das es in bestimmten
Aspekten vorwegnimmt. Millers Beispiel ist der Mitte des Films entnom-
men. Als Beispiel fiir foreshadowing in der Eingangsphase mochte ich auf
den Anfang von THE MosT DANGEROUS GAME zuriickverweisen, auf Vor-
spann und Eréffnungssequenz, die Kuntzel als <Matrix> des Films analy-
siert hat (< Kap. 2.4). Im Falle von THE MosT DANGEROUS GAME werden
zentrale Handlungselemente zunéchst in der Titelsequenz vorweggenom-
men (Aumont et al. wiirden von einer «allusiven» Vorwegnahme sprechen,
eine fiir Vorspannsequenzen verbreitete Form): Der Ton des Horns nimmt
die Jagd motivisch vorweg, der martialisch anmutende Tiirklopfer mit der
geraubten Frau und dem vom Pfeil durchbohrten Zentaur verweist sym-
bolisch auf die Frau als Jagdtrophde und den Tod des Raubers. Das Spiel
mit prospektiven Hinweisen und Prifigurationen setzt sich — in anderer
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Form - in der Eingangssequenz fort, wenn mit Hilfe von Fotos und der
Dialoge, die in expositorischer Funktion Auskunft {iber den Protagonisten
als Grof8wildjager und Abenteurer geben, zugleich auf die Jagd und den
Rollentausch von Jager und Gejagtem vorverwiesen wird.'®

Ein gelungenes Beispiel fiir foreshadowing am Filmanfang beschreibt
auch Branigan (allerdings ohne es so zu nennen; 1992, 90ff): Am Ende der
Eroffnungsszene von Hitchcocks THE WRONG MaN (USA 1956) tritt der
Protagonist, Kontrabassist in einem Tanzorchester, der spéter irrtiimlich
eines Raubiiberfalls beschuldigt wird, aus der Tiir des Nachtclubs, in dem
er aufgetreten ist. In diesem Moment kommen zwei Polizisten vorbei. Er
passiert sie achtlos, und auch sie nehmen keine Notiz von ihm; durch ge-
schickte Kadrierung und die zeitlich exakt abgestimmte Bewegung der
drei Figuren sieht es allerdings fiir einen Moment so aus, als wiirden die
beiden ihn in ihre Mitte nehmen, wie um ihn abzufiihren — dieses eine Bild
préfiguriert die spéteren Ereignisse, nimmt sie symbolisierend vorweg.
Branigan interessiert an dieser Konfiguration, wie die Narration falsche
Eindriicke, um die es in der Geschichte geht, modellhaft vorfiihrt. Zugleich
prasentiert sie sich als geschickter Taschenspieler — eine selbstbeziigliche
Geste des «dmpliziten Autors>, auf den hier geschlossen werden kann.

Wie aber lésst sich die vorbedeutende Geste fassen, die mit der eroff-
nenden Totale von Ridley Scotts THELMA & Louise (USA/F 1991) verbun-
den ist? Die in ihrer Atmosphére erhaben wirkende Aufnahme vom Grand
Canyon steht als stereotype Eréffnung des Westerns metonymisch fiir eine
Welt der Freiheit, losgelost von den Zwiangen der Zivilisation — allerdings
beginnt hier kein Western und der vermeintliche establishing shot erdffnet
nicht den Handlungsraum. Das in die Geschichte zunachst nicht integrier-
bare Anfangsbild weist auf das Ende und nimmt das Handlungsziel, von
dem die Protagonistinnen noch nichts ahnen, vorweg. Vom Ende her gese-
hen ist die erste Einstellung neu zu semantisieren: als Vorausdeutung auf
den letzten Fluchtpunkt der beiden Frauen und ihren gemeinsamen Selbst-
mord an diesem mythischen, zeitenthobenen Ort. Das tragische Ende wird
zugleich als Akt der Befreiung zelebriert und zu einer Art feministischer
Utopie umgeschrieben. Vom Anfang her ist dies natiirlich nicht ersichtlich,
hier stellt die Landschaftsaufnahme, weil sie zunachst nicht narrativisier-
bar ist, ein beunruhigendes Element dar. Es ist aber da und damit Zeichen
— Trédger einer Bedeutung, die sich noch enthiillen muss.

Der prospektive Charakter des foreshadowing kann sich mehr oder weniger
deutlich abzeichnen. Zuweilen haben wir es mit symbolischen oder ins Al-

153 Bordwell, Staiger und Thompson (1985, 30f) sprechen von «antizipatorischen Moti-
ven» und nennen einige Beispiele.
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legorische zielenden Formen der Vorausdeutung zu tun, deren Hinweis-
charakter und tatsachliche Bedeutung sich zur Génze erstim Moment ihrer
<Erfillung>, hdufig also erst vom Filmende her erweist. Dessen ungeachtet
zeitigen sie prospektive Wirkung, indem sie — allerdings nur ungefihre —
Vorahnungen und Erwartungen wecken und ihnen den Weg bereiten.

Dagegen arbeitet der Anfang von LAWRENCE oF AraBIA (David Lean,
GB 1962) mit einer konkreteren und kurzschrittigeren Form der Voraus-
deutung, die mir hier als Beispiel fiir foreboding dient: Der Film beginnt mit
dem Ende der Geschichte, dem Unfalltod des Titelhelden. Der zunéachst
gesichts- und namenlose Protagonist startet nach einiger Vorbereitung,
Zeit zur Einblendung der credit titles, sein Motorrad und fahrt los. Ganz
offensichtlich geniefit er die rasante Fahrt — die Friihlingssonne, die Schon-
heit der englischen Landschaft, die Kraft der Maschine, die Geschwindig-
keit, den Wind in den Haaren. Er kommt an einer Baustelle vorbei; zahlrei-
che Warnschilder weisen auf die Gefahr hin. Weil wir wissen, dass im Film
nichts zuféllig ist und gezeigte Objekte als <Um-zu-Dinge> fungieren, mit
denen etwas getan oder bedeutet wird (das ist Teil des kommunikativen
Rahmens),"™ ahnen wir, dass wir auf ein Ungliick vorbereitet werden. Der
Protagonist passiert die Baustelle mit reduzierter Geschwindigkeit, und
wahrend wir uns noch entspannen, weil (zunéchst) nichts passiert ist, er-
hoht er die Geschwindigkeit, scheint auf der engen Landstrafie dahinflie-
gen zu wollen, wobei sein Gesicht hinter der Schutzbrille den Ausdruck
hochster Anspannung und héchsten Genusses zugleich annimmt.

Der Montagerhythmus akzeleriert, die Lautstdarke nimmt zu - indika-
tive Techniken, analysiert doch die Szenenauflosung die Situation in Hin-
blick auf das bevorstehende Ungliick, der Rhythmus der Schnitte steht fiir
die Verknappung der Zeit, das ansteigende Motorengerdusch ist lesbar als
Warnsignal —, bis es am Ende dieser Auftaktszene zum erwartbaren Unfall
kommt: Hinter einer Hiigelkuppe tauchen zwei Radfahrer auf, Auswei-
chen ist nicht moglich, Bremsversuche vergeblich. Das Motorrad kommt
von der Strafie ab, Lawrence stiirzt und stirbt — nicht als Kriegsheld in
der arabischen Wiiste, sondern bei einem Ausflug in die griinen Hiigel
Stidenglands.

Vorbereitet durch einen prospektiven Hinweis, verbunden mit einem
kurzen Hinauszogern der Erwartungserfiillung, die spannungssteigernd
wirkt und die Konzentration auf die Figur biindelt, dient die Szene zu-
gleich der Charakterisierung des Protagonisten, ohne dass ein einziges er-
klarendes Wort vonndten ware: Dies ist die Geschichte eines Abenteurers

154 Bordwell beschreibt die Motivation von handlungsfunktionalen Elementen in klas-
sischer Narration als «gemacht-zum-Benutzen» (2002 [1985], 220f).



222 3. Initiationsmodell des Filmanfangs

und Draufgingers, eines Menschen, der sein Schicksal herausfordert. An
diesem Beispiel zeigt sich zugleich, wie die Antizipationen, die innerhalb
der Szene greifen, in Widerspruch stehen zu den dramaturgischen Erwar-
tungen, welche gleichfalls in die Kalkulation des Handlungsfortgangs
einflieflen: Dies ist der Protagonist des Films, sein Tod am Anfang der Ge-
schichte unwahrscheinlich. Vermutlich aus diesem Kalkiil heraus verleiht
der Auftakt dem Helden zunidchst kein Gesicht, baut ihn nicht sogleich als
Sympathietrager auf: Der Prozess der Idolisierung und danach der Des-
truktion oder zumindest der Relativierung des (vom Film selbst geschaffe-
nen) Mythos setzt erst nach diesem Ende-am-Anfang ein.

Ahnlich wie am Anfang von Jaws ist auch Wendy Carlos’ Titelmusik zu
THE SHINING (Stanley Kubrick, GB/USA 1980) als foreboding zu verstehen:
Wihrend sich die Protagonisten noch ahnungslos und bei strahlendem
Herbstwetter auf ihrer Reise zum Overlook-Hotel befinden, weist die re-
petitive Verwendung des auf einem Synthesizer erzeugten, verfremdeten
Dies-irae-Motivs insistierend auf das drohende Unheil hin. Eingefangen
wird diese Szene aus der Vogelperspektive und von einer souveran sich
bewegenden Kamera — Sicht einer auktorialen Erzdhlinstanz, die weif3,
wohin sie ihre Figuren schickt und welcher Gefahr sie dort ausgesetzt sein
werden, und die dies mit Hilfe der Musik hervorkehrt (und so zugleich
selbstbeziiglich auf sich zuriickverweist).

Von kategorial anderer Art und Wirkung ist dagegen die Prolepse, mit
der das Geheimnis des Hotels etabliert wird: Noch bevor die Familie an
den Schauplatz reist und die omindse Musik einsetzt, hat der kleine Dan-
ny die Vision von den toten Zwillingsmadchen und den Stromen von Blut,
die sich aus den Fahrstuhlschédchten in die Hotelgédnge ergiefsen: Hier wer-
den Handlungsmotive vorweggenommen, die zunachst alptraumartigen
Charakter haben und wie ein boses Omen global auf die bevorstehende
Gefahr hinweisen, sich dann aber, wenn sie spater aufgegriffen werden,
sukzessive zur Vorgeschichte des haunted house zusammenfiigen. Mit der
Vision nimmt die Erzdhlung Ereignisse vorweg, die dem Jungen spéter
tatsachlich (?) begegnen. Angestoflen werden konkrete Erwartungen, die
sich darauf beziehen, wann er von seinen Alptrdumen eingeholt und in
seiner Handlungswelt mit diesen Szenarien konfrontiert wird und wie sie
zu deuten sind.

Die Beispielreihe abschlieffen mochte ich mit dem Hinweis auf
RosEMARY’s BaBY (Roman Polanski, USA 1968). Der Film beginnt mit einer
langen, ungeschnittenen Flugaufnahme, eine Bewegung iiber den New
Yorker Central Park und das umgebende Viertel hin auf das riesige vikto-
rianische Haus als Schauplatz der Geschichte — eine klassische Eréffnung.
Doch warum 16st der panoramatische Blick von oben zugleich ein Gefiihl
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latenter Unsicherheit und Verstérung aus? Irgend etwas scheint nicht zu
stimmen. Bei genauerer Betrachtung zeigt sich: Die Stadt wirkt wie aus-
gestorben, kein einziger Mensch ist auf den Wiesen des Parks oder in den
Strafien zu sehen.

Weil sie hdufig so unbestimmt sind, so andeutungshaft und so wenig
fassbar, dass sie sich der kognitiven Kontrolle entziehen, verursachen fore-
shadowing, mehr aber noch foreboding unbehagliche Gefiihle, eine aufkei-
mende Beunruhigung oder latente Angsterwartung, die von manchen Zu-
schauern als durchaus lustvoll erlebt wird.

Als zweite vorbereitende Technik nennt Miller das planting. Planting
oder, wie es im Deutschen auch genannt wird, das «Sden> von Informa-
tionen bezieht sich auf die Einfiihrung von zundchst unauffilligen, wie
beildufig gesetzten Objekten der erzahlten Welt, die spiter — in der <Ern-
teszene>, dem pay off — aufgegriffen werden und sich dann als handlungs-
funktional erweisen. Planting und pay off sind die beiden notwendigen
Elemente einer Dramaturgie des «Sdens-und-Erntens» (vgl. z.B. Vale 1992
[1944], 83; McKee 1997).

Alle Elemente der Diegese sind potenziell handlungsfunktional, sie
konnen narrativisiert werden und stellen also das Material dar, aus dem
sich die Geschichte entwickeln kann. Wie oben Miller mit Bezug auf Tsche-
chow gesagt hat, gehort die Pistole, die im dritten Akt abgefeuert wird,
bereits im ersten Akt zur erzahlten Welt, ohne indes grofiere Aufmerksam-
keit zu beanspruchen.' Die Information aber, dass die Pistole da und zur
Hand ist (um bei diesem etwas abgegriffenen Beispiel zu bleiben), wird in
der Rezeption gewissermafien aufbewahrt; sie kann spater aktualisiert, in
die Gegebenheiten der Handlung eingepasst und mit (neuer) Bedeutung
belegt werden. Prinzip des planting ist das der retrospektiven Vorausdeutung:
Vom Ende her wird erinnert, dass und in welchem Kontext das bewusste
Element zuvor bereits zu sehen war, und man realisiert, dass damit ein
Vorverweis auf den spéteren Verlauf erfolgt ist.

Der quasi nattirliche und damit privilegierte Ort der Strategien des <Sa-
ens> ist der Anfang der Geschichte (so auch Vale 1992 [1944], 83; Chion
2001 [1985], 218). Wie diese dramaturgische Technik in der Initialphase
eingesetzt werden kann, zeigen die folgenden Beispiele:

In ALIENS (James Cameron, USA 1986) wird die Protagonistin Ripley
dariiber eingefiihrt, wie sie mit einem hydraulisch betriebenen Arbeitsro-

155 Die Pistole als prop, als (potenzieller) Handlungsgegenstand, mag wie zufallig ins Bild
geraten oder auch stilistisch markiert sein, ohne dass dies allzu sehr ausgestellt wird:
durch eine Objektfokussierung mittels Kameraheranfahrt oder eine eingeschnittene
Groflaufnahmen, durch musikalische Untermalung, durch Wiederholung einer Geste,
die dem Objekt gilt, seine beildufige Erwahnung im Dialog etc.
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boter trainiert — eine merkwiirdige Stahlkonstruktion, gesteuert von dem
in ihn <eingespannten> und in ihm agierenden Menschen, die wie eine
stdhlerne Erweiterung des Korpers angelegt ist. Spater wird Ripley dem
Alien-Muttertier mit/in eben diesem Gerdt zum finalen Kampf entgegen
treten. Der Roboter ist ein Element, dessen eigentliche Funktion und Be-
deutung sich erst auf dem Hohepunkt der Geschichte erweist. Dann greift
eine Umkodierung und Instrumentalisierung des Objektes, das vom Ar-
beitsgerat zur Riistung und Kampfmaschine mutiert.

Wenig tiberraschend erscheint das Wiederaufgreifen des <gesédten> Ob-
jektes und der pay off in Sam Peckinpahs STrRaw Docs (USA /GB 1971). Wir
lernen die beiden Hauptfiguren, ein junges in ein englisches Dorf tiberge-
siedeltes Paar, kennen, als die beiden gerade eine gewaltige Schnappfalle
fur Tiere erstanden haben, die sie als Dekorationsstiick tiber dem Kamin
anbringen wollen. Bereits in dieser Erdffnungssequenz finden sich klei-
ne Storungen und Warnsignale: misstrauische Blicke der Einheimischen,
angedeutete Konfrontationen, schliefllich der Hinweis auf eine friihere
erotische Beziehung der Frau, die hier aufgewachsen ist, mit einem der
Dorfbewohner und einen daraus resultierenden ungeldsten Konflikt. Eine
Atmosphadre latenter Gewalt prégt den Filmanfang und sorgt fiir Unbeha-
gen und unbestimmte Erwartungen kommenden Schreckens. Wenn dann
beim Spannen der Falle der Mechanismus einen Handwerker zu verletzen
droht, so erkennen wir den prospektiven Impuls und ahnen, dass sie spé-
ter zur todlichen Falle wird.

Die Aufmerksamkeit kann aber auch auf das Objekt gelenkt werden,
indem es wiederholt aufgegriffen wird, allerdings ldsst dies die Vorberei-
tung explizit und durchsichtig erscheinen:

Wenn in Spielbergs DUEL (USA 1971) der marode Kiihlschlauch bei
der Flucht vor dem Truck im entscheidenden Moment platzt, so ist das
vorbereitet, weil zuvor ein Tankwart auf das schadhafte Teil hingewiesen
und sich der Protagonist bei einem neuerlichen Stopp erfolglos nach ei-
nem Ersatzteil erkundigt hat. Das Auftreten des Schadens ist also hoch-
wahrscheinlich — und der dramaturgisch geschulte Zuschauer darf vermu-
ten, dass der pay off nicht zu einem beliebigen Zeitpunkt erfolgt, sondern
in einer Suspense-Szene, in der dem Schlauch eine Schliisselfunktion zu-
kommt, da Gedeih und Verderb des Protagonisten davon abhangen.

Durch sorgfaltiges foreshadowing und planting wird die (retrospektiv
festgestellte) Wahrscheinlichkeit erhoht, mit der die solcherart vorberei-
teten Ereignisse tatsdchlich eintreten. In der <Ernteszene> wirken sie dann
nicht wie die Erfiillung einer kontingenten, bestenfalls moglichen Entwick-
lung, sondern als eine geradezu notwendige, die man hétte vorhersehen
konnen, ware man nur aufmerksam genug gewesen und hétte die Zeichen
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richtig gedeutet (vgl. Miller 1988, 61; Bordwell/Staiger/ Thompson 1985,
44; Trottier 1998, 14).

Neben der vorbereitenden Wirkung des planting beschreiben Howard
und Mabley denn auch einen strukturellen Aspekt, der unmittelbar in Zu-
sammenhang steht mit der Erhohung narrativer Wahrscheinlichkeiten: die
Verdichtung der Textur des Drehbuchs durch das mit dem planting verbun-
dene Prinzip von Vorverweisung und Wiederaufnahme (vgl. 1996, 97).1%

Allerdings ist einschrankend zu bemerken, dass nicht immer unter-
schieden wird zwischen Hinweisen, die narrativ wirksam werden (den
eigentlichen Vorverweisen und plants), und solchen, die zur atmosphari-
schen Dichte beitragen oder der thematischen Struktur zugehdren, aber
handlungsirrelevant sind. Ein Beispiel fiir letzteres wére die motivische
Reihe der Augen in Eisensteins IvAN GROSNY (IWAN DER SCHRECKLICHE,
UdSSR 1944 [Teil 1] und 1946/1958 [Teil 2]), die metaphorisch auf die im
Zarenpalast vorherrschende Atmosphire von Beobachtung und Uberwa-
chung verweist (vgl. Thompson 1981, 163ff; Bordwell 1993, 237f). Im Un-
terschied zu solch motivischen Reihen oder Topoi, die sich durch Wieder-
holung und Invariantenextraktion allmahlich herauskristallisieren, sind
plants konkrete Objekte, die handlungsfunktional werden, und stellen da-
mit eine besondere Klasse narrativer Vorverweise dar."”” Wahrend planting
und andere prospektive Techniken die Textur des Films dichter machen,
sind umgekehrt nicht alle Techniken zur Erh6hung der semantischen oder
atmospharischen Dichte als narrative Vorverweise zu werten.

Auch das Kriterium der Unauffalligkeit, das ich hier dem planting zu-
gesprochen habe, ist dramaturgisch durchaus strittig: Wenn auf das poten-
ziell handlungsfunktionale Objekt so demonstrativ hingewiesen wird, dass
der Zuschauer darauf wetten mag, dass es spater zum Einsatz kommt (wie

156 Diesen die Textur verdichtenden Effekt des foreshadowing beschreibt Seymour Chat-
man in narratologischer Hinsicht: Die Techniken der Vorausdeutung stehen bei ihm
in Verbindung mit der Gewichtung von Szenen und Episoden: Narrative Kernszenen
(kernels) treiben die Erzdhlung voran, <Satellitenszenen> (satellites), in denen die An-
kiindigungsfunktion gebtindelt auftritt, bereiten Kernszenen vor. Daher lassen sich
Satellitenszenen entfernen, ohne dass der rote Faden der Geschichte reifst und sie
liickenhaft wird. Der Plot bleibt unberiihrt; was die Erzéhlung mit dem Verlust der
Binnenverweisstruktur allerdings einbiifit, ist einerseits ihre semantische Dichte, die
wesentlich fiir ihre Literarizitat biirgt, andererseits das Vermogen, Spannung zu erzeu-
gen, denn erst die Verweisstruktur erméglicht Antizipationen als Voraussetzung des
Spannungserlebens. Im Unterschied zur Vorausdeutung stellen tibrigens Prolepsen
als tatsachliche Vorwegnahmen von in der Chronologie der fabula spéteren Episoden
Kernszenen dar und sind daher nicht aus dem Plot eliminierbar, ohne dass die Fabel
d6chrig> wiirde; vgl. Chatman 1989 [1978], 64.

157 Auf die mangelnde Abgrenzung von narrativen Kataphern (Vorverweisen im eigent-
lichen Sinn) gegeniiber thematischen oder atmosphérischen weist in Auseinander-
setzung mit Kortes (1987) Analyse von Jaws auch Wulff (1993, 333f) hin.
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etwa im Falle von DUEL), dann verliert der plant nach Auffassung einiger
Drehbuchratgeber seine Wirkung. Er zdhlt dann entweder zu den cues,
den deutlichen Hinweiszeichen, mit denen dem Zuschauer z.B. die Hand-
lungspramisse nahegebracht wird, oder er wird als «telegraphy effect»
gescholten — ein Uberraschungseffekt, der misslingt, weil der Zuschauer
ihn vorhergesehen hat (vgl. Chion 2001, 247). Doch diese Einschédtzung
wird nicht von allen geteilt, und manche Drehbuchautoren zdhlen auch
die Techniken, mit denen uns im klassischen Kino die Handlungspramisse
«eingebldut> wird, zum planting; so erfindet Vale das Beispiel eines Man-
nes, von dem wir am Filmanfang erfahren, dass er zum brutalen Schlager
wird, sobald er trinkt (vgl. Vale 1992 [1944], 83].

Das fiktive Beispiel Vales scheint in BLIND DATE (Blake Edwards, USA
1987) eingeldst. Zu Beginn des Films wird etabliert, dass die Protagonistin
ausflippt und unberechenbar wird, wenn sie Alkohol zu sich nimmt. Die-
se Handlungspramisse wird eingehend dargelegt und ist dem Zuschauer
bekannt — nicht jedoch der méannlichen Hauptfigur, einem karrieristischen
Geschaftsmann, der fiir ein Essen mit einem japanischen Geschéftspartner
eine Begleitung braucht und dafiir die Frau, die er nie zuvor getroffen hat,
engagiert. Solcherart vorbereitet erwarten wir gespannt und mit voraus-
eilender Schadenfreude den Augenblick, an dem er ihr etwas zu trinken
anbietet.

An diesem Anfang zeigt sich, dass sich das Etablieren der Handlungs-
pramisse im klassischen und postklassischen Kino oft anders vollzieht als
das wie beildufig daherkommende planting, dessen Effekt sich am ehesten
als «beabsichtigt unauffillige Auffélligkeit»'*® beschreiben ldsst: Im Un-
terschied dazu ist Ersteres hochauffillig, es soll ins Bewusstsein riicken.
Nichts daran ist dunkel; der Zuschauer weifs, dass er es mit der zentralen
Information zu tun hat, dem Ausldser oder der Motivation der gesamten
Geschichte, die ihm <beigebracht> werden soll. Ein plakatives Beispiel ist
auch die Bombe, die zu Beginn scharf gemacht und erst ganz zum Schluss,
kurz vor der verheerenden Detonation, entscharft wird, so etwa in FACE/
OFF (John Woo, USA 1997).

Die mangelnde Trennschirfe in der Beschreibung des planting in der
Drehbuchliteratur liefle sich weiter problematisieren. Zu fragen wire, ob
ein plant Uberschuss-Qualitéten besitzen muss oder wodurch es sich von
anderen im Bild vorhandenen Objekten unterscheidet, die spater aufge-
griffen werden? Ein Pferd im Western ist schliefSlich kein plant, selbst wenn
es spéter zur Flucht benutzt wird (denn Pferde gehdren zum Genre-Inven-
tar). Ein plant liegt allerdings vor, wenn wir am Rande erfahren, dass eben

158 Diese schéne Formulierung verdanke ich Noll Brinckmann.



3.8 Narrativisieren 227

jenes Pferd lahmt, auf das sich spéter der Fliichtende schwingt. Plants sind
von gratwandlerischem Charakter, sie konnen zu viel oder zu wenig sein,
zu deutlich oder zu undeutlich ausfallen. Man kénnte sich hier eine Skala
vorstellen, die von <tatsdchlich unmerklich», iiber <erst im Riickblick oder
bei der Wiederbesichtigung erkennbar> bis zu «plump und é&rgerlich, da
iiberdeutlich> reicht. Die Einschdtzung ist dabei abhédngig von der narra-
tiven und filmischen Kompetenz und natiirlich auch vom Geschmack des
Zuschauers. Doch soll diese Diskussion hier nicht weiter verfolgt werden,
schliefilich geht es mir vor allem um die mit dem planting in der Initialpha-
se verbundene prospektive Funktion.

Die Technik des «Sdens-und-Erntens> ist heutzutage als hochkonventio-
nalisiert anzusehen, zahlt zum dramaturgischen Standard-Repertoire, das
die Filme selbst wiederum ironisch und selbstbeziiglich aufgreifen:

In THE OPPOSITE OF SEX (Don Roos, USA 1998) kommentiert die abge-
klart und gerissen agierende jugendliche Protagonistin (Christina Ricci)
als homodiegetische Erzahlerin nicht nur das eigene Tun, sondern —im au-
genzwinkernd-rhetorischen Schulterschluss mit dem Publikum — auch die
Dramaturgie des Films: «This part, where I take the gun is like ... impor-
tant! It comes back later, but I'm putting it here for foreshadowing. Which
reconverted me to Dickens. If you're smart, you won't forget I've got it.»

Der ironische, selbstreflexive Gestus offenbart, dass das planting ein-
gebunden ist in {ibergreifende historische Beibringestrategien, die einem
Alterungs- oder Abnutzungsprozess unterliegen und daher dem litera-
tur- und filmkompetenten Zuschauer als allzu durchsichtig gelten mogen.
Dramaturgen und Zuschauer spielen ein Spiel, in dem die eine Seite im-
mer raffiniertere Techniken der Vorbereitung und Vorausdeutung erkun-
det und die andere versucht, ihr dennoch auf die Schliche zu kommen.

In (—) Kap. 6 werde ich darauf eingehen, welche Effekte die nachtragli-
che Identifizierung solcher vorausdeutenden Indizien und plants beim Re-
zipienten auszuldsen vermogen: <Aha-Erlebnisse>, die mit Riickschliissen
auf die Erzdhlinstanz, mit einer Umstrukturierung der Erinnerung an die
Geschichte, unter Umstdnden aber auch mit Verdrgerung (wenn die vor-
ausdeutenden Zeichen nicht erkannt und die Indizien tibersehen wurden)
verbunden sein konnen.

Beim <Sden-und-Ernten> von Informationen mag der Film auch mit
Elementen aufwarten, die den Eindruck erwecken, sie konnten spater
eine Rolle spielen, dann aber nicht weiter verfolgt oder auch schlichtweg
vergessen werden. Die Dramaturgen bezeichnen sie als <blinde Motive>
oder false plants (vgl. Chion 2001 [1985], 240; Wulff 2005b; Hartmann 2007).
Solche Schnitzer des Drehbuchs, der Dramaturgie oder auch der Monta-
ge, hdufig Effekte von Kiirzungen, mogen den Zuschauer verwirren oder
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drgern. Doch sollte man nicht vorschnell jeden plant, der nicht aufgeht,
als handwerklichen Fehler werten: Auch false plants konnen intendiert
sein, z.B. als <Bombardement> mit Infos und Hinweisen am Filmanfang,
die den Zuschauer ablenken oder tiberfordern sollen, auf dass er entschei-
dende Hinweise iibersehe oder in ihrer Bedeutung falsch einschétze. Der
Whodunit stellt dabei einen Sonderfall dar, weil hier falsche und richtige
plants zentral zum Genre gehoren, sie zdhlen zum System, das den gesam-
ten Film durchzieht und friih einsetzt, weil es mit Priming-Strategien und
dem Auslegen falscher Fahrten verbunden ist.

Ein Beispiel fiir einen false plant ist das Messer, das wie von ungefdhr
gezeigt wird, einschldgige Plot-Erwartungen weckt, dann aber doch nicht
zum Einsatz kommt. Die Dramaturgie konnte allerdings auch auf den
Effekt setzen, mit dem Nicht-Gebrauch des Messers, der immer wieder
verschobenen Einlosung des Versprechens, fiir eine Beunruhigung des
Zuschauers zu sorgen, der das pay off erwartet und die Handlungssitu-
ationen auf ihre mogliche Eignung dafiir befragt. Oder es kénnte dazu
dienen, von einem anderen — entscheidenden — Hinweis abzulenken. Fiir
die Dichte des Textes, seine stoffliche Fiille, aber auch fiir die Modulation
der Teilhabe in kognitiver wie affektiver Hinsicht mag es wichtig sein,
viele plants zu setzen, auch wenn nicht beabsichtigt ist, sémtlich auf sie
zurlickzukommen.

In Ubereinstimmung mit Millers oben genannter Definition vorberei-
tender Techniken sei schliefSlich noch erwihnt, dass narrative Vorverwei-
se und Vor(be)deutungen auch durch die Lichtsetzung (z.B. Schattenwir-
fe), die Farbgebung und, wie gezeigt, durch die Musik erfolgen kann,
dass also prospektive Hinweise durchaus nichtgegenstdandlicher Natur
sein konnen.

3.8.8 Reslimee: Narrative Didaxe, die Suche nach
Informationen und der «doppelte Blick» des Zuschauers

Gemaf3 der Konzeption von der «etrospektiven Vorausdeutung> konnte
man annehmen, dass ein sorgfiltiges und geschicktes planting zwar fiir
die Initialisierung der narrativ funktionalen Elemente, fiir ihre Motivation,
fiir die Erh6hung der narrativen Wahrscheinlichkeiten und damit letztlich
fiir die Stimmigkeit der Geschichte essenziell ist, fiir die Initiation des Zu-
schauers dagegen nur eine untergeordnete Rolle spielt — zumindest im-
mer dann, wenn die Platzierung unauffillig geschieht, man also von der
lenkenden Absicht nichts bemerkt oder nichts bemerken soll. Diese These
mochte ich angesichts des hier geschilderten Spielcharakters von Filmdra-
maturgie und -rezeption anzweifeln und relativieren.
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Gemeinhin zeigt sich zwar tatsdchlich erst retrospektiv, mit welchem Kal-
kil die Informationsvergabe und kognitive Lenkung in der Initialphase
betrieben wurde und wodurch die Voraussetzungen fiir das gelungene pay
off geschaffen wurden. Einem durchsichtigen planting kommt eine reflexi-
ve Komponente zu, bemerkt doch der Zuschauer in diesem Fall, dass seine
Aufmerksamkeit auf ein Objekt gelenkt und damit eine spatere Ernteszene
vorbereitet wird: Die Beibringestrategie und damit die initiatorische Inten-
tion wird unmittelbar greifbar, darin dem <Telegrafie-Effekt> dhnelnd, der
manchen expositorischen Gesten anhaftet.

Doch auch wenn sich das planting unauffillig vollzieht oder als «be-
absichtigt unauffallige Auffalligkeit» daherkommt: Die Suche nach pro-
spektiven wie retrospektiven Hinweisen, nach Vorausdeutungen, plants
und expositorischen Informationen ist eine habituelle Rezeptionsaktivitét,
vor allem und gerade in der Initialphase. Der Anfang legt die Spuren in
die Geschichte, in ihre Vergangenheit wie in ihren Zukunftshorizont; der
Zuschauer seinerseits ist sich dieser Funktion hinsichtlich der Bahnung
des Verstehensprozesses wie auch der eigenen spurensuchenden und -ver-
folgenden Rolle bewusst. Er weiff um die Konvention, mit der in dieser
Phase der Erzéhlung — vor allem bei Filmen des klassischen Paradigmas
wie auch bei anderen Spielarten populdrer Dramaturgie — geballt Infor-
mationen unterschiedlichster Art «<gesdt> werden. Er hat den «doppelten
Blick>, wenn er auf die fabula ausgreift und damit auch auf das Ende der
Geschichte als dem Moment der <Ernte> sowie auf die damit verbundenen
kognitiven und emotionalen Gratifikationen.

Der mit dem «doppelten Blick> ausgestattete Zuschauer — Bordwell
(1992, 5ff) konzipiert ihn, einen Gedanken Ecos aufnehmend, als den
«skeptischen» gegeniiber dem «vertrauenden» (vgl. Lahde 2002, 150f) —
trachtet bei seiner Suche nach dem Weg in die Geschichte immer auch
danach herauszufinden, mit welchen informationellen Strategien die Nar-
ration arbeitet und nach welchen Regeln die Erzahlung funktioniert. Er
ist aufmerksam fiir die unterschiedlichen Erscheinungsweisen exposito-
rischer und prospektiver cues, von foreshadowing, foreboding und planting,
von Andeutungen und Techniken des Aufschiebens oder Verzdgerns ent-
hiillender Hinweise, und er weifs um die dramaturgischen Tricks und Tau-
schungsmanover, die damit verbunden sein kénnen. Er sucht also nicht
schlichtweg nach Informationen zur Konstruktion der Geschichte, son-
dern befindet zugleich iiber die Form der narrativen Didaxe und schétzt
das Spiel ein, das die Erzdhlung mit ihm zu spielen beabsichtigt, die Rolle,
die ihm darin zugedacht ist.

Weil wir um die Initialisierungs- und Initiationsfunktion des Anfangs
wissen, vollzieht sich insbesondere und gerade dort eine aktive Suche
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nach jeder Art von Information; wir sind hochaufmerksam und dabei
auch wach fiir einsetzende Priming-Mechanismen. Alles, was gezeigt,
gesagt und auf andere Weise vermittelt wird, wird <abgeklopft> auf die
damit einhergehenden Beibringestrategien." Wir fragen uns nicht nur:
Wie passt das alles zusammen, und was fiir eine Geschichte soll mir hier
erzdhlt werden?, sondern auch: Was sagt mir das?, oder anders: Was soll
ich damit anfangen? Auf diesen fiir die Modellvorstellung von Initiation
entscheidenden Punkt wird in Kap. 3.12 (—) zuriickzukommen sein, weil
er von Bedeutung ist im Hinblick auf die Frage nach dem Ende des An-
fangs.

Die Betrachtungen der narrativisierenden Operationen, die naturgemafs
im Zentrum eines Initiationsmodells des Spielfilms stehen, sollten darle-
gen, wie sich der kalkulierende Umgang mit Erwartungen, die geweckt,
bedient und gelenkt, aber auch durchkreuzt, enttduscht und hintertrieben
werden, als grundlegender Mechanismus des Erzédhlens beschreiben ldsst.
Er steht im Zentrum dessen, was ich hier als narrative Didaxe bezeichne:
die Gesamtheit der fiir den jeweiligen Film spezifischen Beibringestrate-
gien — ein Spiel mit den Erfahrungen und narrativen Kompetenzen, der
Lernbereitschaft und der Neugier des Zuschauers. Wie sich die narrative
Didaxe im Umgang mit <Wissen> zeigt, wurde etwa anhand der Figuren-
einfithrung und -charakterisierung beschrieben oder anhand der Vergabe
expositorischer wie prospektiver Hinweise. Beim Geschichtenerzdhlen im
Film geht es (auch) darum, Denkbewegungen und Erfahrungsprozesse zu
organisieren und zu lenken. In meiner Darlegung der verschiedenen nar-
rativisierenden Operationen war mir in diesem Sinn daran gelegen, die
in der Initialphase wirksam werdenden didaktischen Momente des Er-
zahlens hervorzukehren, mit denen die Initiation des Zuschauers in die
Erzdhlung und den Modus ihrer Vermittlung betrieben wird. Wenn die
Narration dies nahelegt, schlieffen wir auf eine Erzdhlinstanz oder Enun-
ziation als «Quelle» (Metz 1997, 3 passim), von der aus die Darlegung des
Geschehens und die Informationsvergabe mit Hilfe einer bestimmten Rhe-
torik und mit bestimmten Wirkabsichten erfolgt.

Solche Prozesse sind Gegenstand des folgenden Teilkapitels. Darin er-
weitere ich die Betrachtung der narrativisierenden Operationen tiber das

159 Hinzuweisen wére an dieser Stelle auf Ergebnisse aus der Textverarbeitungsforschung,
die gezeigt haben, dass der Zeitaufwand fiir den ersten Satz tiber der durchschnittli-
chen Lesedauer pro Satz liegt. Dieses Ergebnis wird von Haberlandt, Berian und Sand-
son mit der «Boundary Hypothesis of Encoding» begriindet: Demnach liegen an den
Grenzen der einzelnen «Episoden» einer Geschichte Informationen vor, die innerhalb
der Episoden nicht enthalten sind, so dass zu Beginn jeweils ein erhéhter kognitiver
Aufwand zu leisten ist (vgl. 1980, 647). Der Textanfang scheint mir in diesem Zusam-
menhang eine besonders markante Episodengrenze darzustellen.
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enge Konzept der Fabelkonstruktion hinaus und beschreibe die die Erzah-
lung rahmenden und sie zugleich modalisierenden Funktionen, darunter
die Indikation des Textstatus und seiner referenziellen Beziige, die am An-
fang erfolgen.

3.9. Indikation von narrativem Modus
und Fiktionalitatsstatus

Bei meinen Betrachtungen der narrativisierenden Prozesse habe ich den
Narrationsbegriff bewusst eng gehalten, weil es mir zunachst um die Vor-
gdnge zu tun war, die mit dem Bild vom <Auslegen der Spuren> umschrie-
ben sind: die Spuren, die in die Geschichte fiihren, und, rezeptionsseitig
betrachtet, die fabelkonstruierenden Téatigkeiten, die dadurch angeregt
und gebahnt werden. Aber diese sind nur Teilbereiche, wenngleich grund-
legende und zentrale der am Anfang sich vollziehenden Operationen des
Zuschauers — schliefilich erschopft sich das Erzahlen nicht in der Darbie-
tung einer Kette von Ereignissen in einer jeweiligen erzdhlten Welt und
die imaginativen, kognitiven und affektiven Vorgdnge auf Zuschauerseite
gehen iiber die ErschlieSung von Diegese und fabula hinaus.

Zum Filmverstehen gehort auch, dariiber zu befinden, welcher Art die
Geschichte ist, wie sie <daherkommt>, d.h. von welcher Warte und mit wel-
cher Haltung, mit welchen Intentionen und Wirkungsabsichten, auch mit
Hilfe welcher Rhetorik sie dargeboten wird: ob sie den Anspruch erhebt, von
«wahren> Ereignisse zu kiinden, oder ob sie von gédnzlich Irrealem und nach
unserem Dafiirhalten Unmoglichem erzahlt; ob sie den Eindruck innerer
Geschlossenheit und Stimmigkeit vermittelt oder inkohérent und briichig
wirkt; ob die narrative Instanz souveran iiber das Geschehen verfiigt oder
ihr Zugang zu den Figuren und Ereignissen eingeschrénkt ist; ob sie als zu-
verldssig anzusehen ist oder ob sie Signale setzt, die auf ihre Unzuverlassig-
keit hindeuten (vgl. Niinning 1998¢, 27f; Helbig 2005). Zu befinden ist aber
auch dartiber, ob die Geschichte iiberhaupt den Mittelpunkt des Diskurses
bildet oder ob sie eher ein Vehikel darstellt, um ein wie auch immer geartetes
Thema zu vermitteln, das tiber die Grenzen der Fiktion hinausweist und den
Text in auflertextuelle diskursive Zusammenhénge stellt. Auch sein Status
ist am Anfang zu evaluieren: Ist seine Fiktionalitdt fraglos gegeben, oder
brichtdas Spiel auf der Leinwand zuweilen auf und ldsst das Gezeigte doku-
mentarisch erscheinen? Konstruieren wir mit Odin (1990a [1984], 127) den
Enunziator als «fiktives Ursprungs-Ich» oder schliefien wir auf ein «reales
Ursprungs-Ich», dem die Hervorbringung der Erziahlung oder, im zweiten
Fall, des als dokumentarisch genommenen Films zugeschrieben wird? Oder
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fallt die Festlegung auf eine «fiktionalisierende» oder aber «dokumentari-
sierende Lektiire» (anfanglich) schwer, weil der Text widerstreitende Hin-
weise auf seinen ontologischen Status gibt und seine referenziellen Beziige
changieren, so dass er sich einer eindeutigen Kategorisierung entzieht?

Hinweise darauf fasse ich hier, je nachdem, ob sie sich auf spezifische
Eigenschaften der Erzahlung oder aber den Text insgesamt beziehen, als
modale Kennungen respektive als Indikationen des Fiktionalitiitsstatus;'® sie be-
ziehen sich auf einzelne Segmente oder umgreifen die gesamte Erzdhlung
und fungieren als Anweisungen, von «welcher Art> der Text(teil) ist. Diese
Indices sind anderen Zuschnitts als Informationen etwa zu den Figuren
oder auch prospektive Hinweise, die auf der Ebene von Plot und Fabel
wirksam werden. Rahmen errichten: Mit den modalen und indikativen
Rahmen, deren Anweisungs- oder Anleitungscharakter sie zugleich als
pragmatische profiliert, sind Dimensionen oberhalb der Handlungsebene
beriihrt.

In Struktur literarischer Texte spricht Lotman — unter der Uberschrift
«Rahmen» — von der «kodierenden Rolle» des Anfangs (1986 [1970], 300-
311; « Kap. 2.7). Dementsprechend will ich in diesem Abschnitt <(Rahmen»
nicht in einem formalen Sinn als dufiere Einfriedungen oder Schwellen
nehmen — wie in Kapitel 3.5 («—) zunéchst vorgeschlagen —, sondern als
kognitive Rahmen. Es sind pragmatische Zuschreibungen, mit der solch mo-
dalisierende und indikative, die Auffassung des Textes bestimmende Hin-
weise und Klammern gefasst werden. Formale Rahmen wie Titelsequen-
zen, Schrifttafeln, Texteinblendungen und erzdhlerische Rahmensituatio-
nen, das wurde oben vorausgeschickt, sind zugleich von modalisierender
und indikativer Funktion und fungieren als Lektiireanweisung.

Einige dieser indikativen und/oder modalisierenden Verfahren wur-
den zum Teil bereits bei der Darlegung anderer Initiationsfunktionen be-
rithrt: so etwa der Gebrauch historischer Aufnahmen oder kompilierten
found-footage-Materials zur Entfaltung des historischen Hintergrunds. Im
Folgenden wird gezeigt, dass die Historisierung der Erzahlung iiber die
expositorische Funktion hinausweist. Die Elemente des Textes stehen in
mannigfaltigen semiotischen Bindungen, auch ihre Funktionen fiir die
Bahnung der Verstehensprozesse sind daher vielschichtig und komplex.

Bei meinen Ausfiihrungen werde ich an der bislang verfolgten bottom-
up-Strategie festhalten, stiitze mich also auf unterschiedliche Beispiele, die

160 Carroll (1996a [1983], 232) spricht vergleichbar von dndexierungen>, versteht darunter
jedoch ausschliefilich para- oder kontextuelle Kenntlichmachungen der G