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Detlev Buck
Ein dramaturgisch nicht ganz ausgewogenes Vorwort zu
dem Buch lber Filmdramaturgie von Peter Rabenalt

Ich hatte wihrend meines Filmstudiums viele Seminare zur Film-
dramaturgie. Das interessierte mich. Unter anderem auch bei welt-
beriihmten Gurus wie Syd Field, Christopher Vogler oder Robert
McKee. Jeder hat voller Emphase sein speziell entwickeltes Struk-
tursystem zum Besten gegeben. Das Plot-Point-System, die Reise
des Helden, innerer und duflerer Konflikt etc. Das Liebste und
Grof3te war es fiir die Dramaturgen aus der Neuen Welt, das in Ame-
rika anerkannte und bewihrte System auf den »alten« europiischen
Autorenfilm anzuwenden. Ob Sie es glauben oder nicht, irgendwie
paflten plotzlich die widerspenstigsten Strukturen auf das Plot-
Point-, Midpoint- oder Holy-Grail-System. Als hitten Bergman
und Antonioni bei ihnen im Seminar gesessen. Die europiischen
Filme wurden passend gesehen. Und wie wir in diesem Basisbuch
erfahren werden, hat die gute alte europdische Dramaturgie natiir-
lich etwas mit der guten neuen Dramaturgie von Hollywood zu tun,
aber eher umgekehrt ... Am Anfang steht immer die Geschichte.

Ein grofles Hobby war es dann fiir mich, nach den Seminaren im-
mer wieder die Plot Points oder den Threshold Guardian zu suchen.
Passend zu sehen. Und es klappte. Der Mensch liebt es, wenn Din-
ge bekannt sind. Darin liegt ja auch der Erfolg von Ketten und Se-
rien wie Starbucks, Hyatt, McDonald’s oder Harry Potter 1 bis un-
endlich. Man fiihlt sich tiberall wie zu Hause, man weif3, wo was ist,
wie etwas schmeckt. Wiedererkennung auf der ganzen Welt. Keine
Uberraschung. Und schon gar nicht im Film.



Nach meinem Filmstudium begann die Arbeit in der Praxis, wo mir
bis heute hiufig ein Satz unterkommt: »Ich finde ...« oder »Das
mag sein, aber ich finde ...« Ich habe nichts gegen sensibles subjek-
tives Empfinden, im Gegenteil, es wiirde mich erschrecken, wenn
das weg wire, aber einen Film zu machen und dabei ohne analy-
tischen Verstand, nur mit subjektivem Empfinden zu arbeiten, ist
wenig ratsam. Subjektives Empfinden ohne Analyse ist Chaos.

Eine kleine Anekdote: Ein Kollege von mir wollte eigentlich einen
Thriller machen, ist aber, weil der beratende Redakteur den Thriller
als zu hart empfand (einfach gesagt, keine Thriller mochte), iiber ei-
ne reine Geschmacksdiskussion bei einer schlechten Komédie ge-
landet. Es gibt Menschen, die haben Vorlieben bei Filmen, aber sie
sollten nicht immer alles gleichschalten.

Hopnick, mein Abschluf$film an der dffb, spielt an der innerdeut-
schen Grenze. Am Tag der Tonmischung rollten die Trabis auf die
Stadt zu. Die Mauer war offen. Mit Andreas Dresen hatte ich schon
vor der Wende auf einem Festival in Karlsbad eine deutsch-deutsche
Fuflballmannschaft gebildet, was damals absolut verboten war. Und
nun gab es plotzlich die Moglichkeit, die HFF in Potsdam kennen-
zulernen. Mein Bediirfnis nach guten Seminaren war nach dem Stu-
dium mehr denn je da.

Die erste Begegnung bei einem Schnitt/Ton-Seminar: Peter Raben-
alt, Professor an der HFF Potsdam, hilt einen Vortrag iiber Ton. Er
liest eine Stelle vor aus Dostojewskis Schuld und Siihne, nimlich die,
wo der Student Raskolnikow die Pfandleiherin drauflen vor ihrer
Wohnungstiir belauscht. Dann beginnt er zu denken: Raskolnikow
hért, was in dem Zimmer vor sich geht. Unsere Phantasie wird an-
geregt. Nach dem Mord dreht sich die Situation um, und er horcht
jetzt in dem Zimmer, was draufen auf dem Flur vor sich geht. Wie-
der wird die Phantasie angeregt.

Endlich hatte ich etwas wieder, was ich in der Praxis oft vermifS-



te: Querverbindungen. Nicht nur Film, sondern Literatur, Kunst,
Wissenschaft. Peter Rabenalt ist ein Dramaturg, der mit einer gro-
en Freude Erkenntnis vernetzt denkt. Nur ganz nebenbei wurde
erklirt, daf§ das Ohr mehr emotionales Erinnerungsvermégen hat
als das Auge. Und das bedeutet, das Bild vom Meer weckt bei uns
noch kein Gefiihl, kommt aber das Geriusch der Wellen hinzu,
stellt sich sofort ein Gefiihl ein. Sergio Leone hat dies auf tolle Weise
in Once Upon a Time in the West (C'era una volta il West/Spiel mir das
Lied vom Tod) in Szene gesetzt. Wenn der Chef der Bahngesellschaft
sein geliebtes Bild von der Kiiste traurig anschaut, tut sich noch
nicht viel. Als er dann stirbt, ist das Gerdusch von Meereswellen zu
héren, und wir fithlen emotional mit, dafl er seinen groffen Traum,
das Meer zu erreichen, nicht mehr erleben wird.

Spiter befinde ich mich, trotz oder auch gerade wegen der Erfolge
von Wir kinnen auch anders, Karniggels und Minnerpension wieder
aufeiner Schulbank. Inzwischen ist es 1996, die HFF immer noch in
den Villen untergebracht, in denen Stalin wihrend der Potsdamer
Verhandlungen seine Pline geschmiedet hat. Also wieder europii-
sche Geschichte.

Letzte Reihe, morgens 8 Uhr, es ist noch dunkel, Einfithrungs-
kurs Dramaturgie bei Peter Rabenalt. Ab 12 Uhr kurze Pause, dann
der Film.

Endlich kein »Ich finde«- oder »So funktioniert erfolgreiche
Struktur«-Gerede. Sondern das Bemerken und Analysieren einer
Vielzahl von Strukturméglichkeiten, um eine Geschichte zu erzih-
len. Oder wie Rabenalt es ausdriickt, die Méglichkeiten, eine Fabel
zu erzihlen. Verkniipfte Handlung.

Da Peter Rabenalt leider nicht mehr unterrichtet, ist diese gliick-
liche Neuauflage seines Buches eine gute Chance, wirklich unter-
schiedliche Dramaturgiemdglichkeiten zu erfahren. Empfehlen
wiirde ich die Lektiire morgens um 8 Uhr. Auch gern im Zug, der
Form des Reisens, die dem Filmegucken am nichsten kommt.



Einzigartig ist, wie neugierig Peter Rabenalt sich all den unter-
schiedlichen Genres nihert und sie in einen historischen Kontext
stellt. Man stellt fest: Das Rad ist lange erfunden, ob es stumm rollt,
schwarz-weif§ erscheint, farbig daherkommt oder von behind screen
... on screen ... before screen dreidimensional auf uns zustiirzt. Same
Same But Different. Ich freue mich auf die erneute Lektiire und
kann nur raten, dann auch die Filme zu genieflen. Es bringt soviel
mehr Freude, einen bekannten, guten, alten Film zu sehen als einen
unbekannten, schlechten, neuen.

Die immer wiederkehrende Begeisterung, wenn Peter Rabenalt ei-
nen sogenannten Klassiker sicht und analysiert, zeichnet ihn aus. An
diesem Erkennen kann sich Peter Rabenalt erfreuen wie ein ver-
spielter Junge. Er lif3t auf spielerische Weise die Meister der Drama-
turgie Aristoteles, Hegel und Brecht in einer Talkrunde aufein-
andertreffen und miteinander diskutieren. Das kann nur jemand,

der die Sache wirklich durchdrungen hat.

Die Technik der Filme verindert sich, die Rezeption der Zuschauer
auch. Alles dndert sich. Als ich vor zwei Tagen mit Rabenalt telefo-
niert habe, ist uns beiden aufgefallen, dafl nicht mehr soviel gerodelt
wird. Das Rodeln ist veraltet, Kinder erleben das jetzt auf der Spiel-
konsole. Aber der Mensch will weiter Geschichten erzihlt bekom-
men, da bin ich mir sicher. Deswegen wird das Wissen iiber Geset-
ze zur Dramaturgie nie umsonst sein, da bin ich mir auch sicher.

Vor kurzem habe ich Peter Rabenalt wieder ein Drehbuch zur Ana-
lyse gegeben. Das kann gnadenlos sein, aber man hat die Chance zu

begreifen.
Ich liebe es, wenn ich etwas lernen kann.

Berlin, den 30.12.10
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VORSPIEL

BURO des PRODUZENTEN
Tag/Innen

Modern eingerichtetes Biiro in einem Hochhaus. Uberall auf Ti-
schen, Regalen und auf dem Fuflboden liegen Stapel von Dreh-
biichern, Video-Kassetten und Photos von Schauspielern. Hinter
einem Schreibtisch mit Computer und mehreren Telefonen, Zigar-
re rauchend der PRODUZENT. Hinter ihm auf einem Monitor
flimmern stindig (ohne Ton) Action-Szenen. Vor dem Schreibtisch
sitzen an einem niedrigen Tisch in schwarzen Ledersesseln der
DREHBUCHAUTOR und der DRAMATURG. Der DREH-
BUCHAUTOR riihrt nachdenklich in einer Kaffeetasse. An der
Decke dreht sich langsam ein dreifliigliger Ventilator.

PRODUZENT

Ihr beiden, die ihr mir so oft,

In Not und Triibsal, beigestanden,

Sagt, was ihr wohl in deutschen Landen
Von unsrer Unternehmung hofft?

Ich wiinsche sehr der Menge zu behagen,
Besonders weil sie lebt und leben lifit.

DREHBUCHAUTOR

(blickt vertriumt von seiner Tasse auf zum Ventilator)
O sprich mir nicht von jener bunten Menge,

Bei deren Anblick uns der Geist entflicht.

Verhiille mir das wogende Gedringe,

das wider Willen uns zum Strudel zieht.

DRAMATURG
(wendet sich dem DREHBUCHAUTOR zu)

II



Wer sich behaglich mitzuteilen weif3,

Den wird des Volkes Laune nicht erbittern;
Er wiinscht sich einen groflen Kreis,

Um ihn gewisser zu erschiittern.

PRODUZENT

(legt seine Zigarre in einen Aschenbecher, blicke, sich die Hin-
de reibend, von einem zum andern)

Wie machen wir’s, daf$ alles frisch und neu

Und mit Bedeutung auch gefillig sei?

DRAMATURG

(mit gelassener Selbstverstindlichkeit)

In bunten Bildern wenig Klarheit,

Viel Irrtum und ein Fiinkchen Wahrheit,
So wird der beste Trank gebraut,

Der alle Welt erquickt und auferbaut.

PRODUZENT

(mit einer kurzen Handbewegung auf den Monitor)
Besonders aber laft genug geschehn!

Man kommt zu schaun, man will am liebsten sehn.
Wird vieles vor den Augen abgesponnen,

So dafd die Menge gaffen kann,

Da habt ihr in der Breite gleich gewonnen,

Ihr seid ein vielgeliebter Mann.

Das Telefon klingelt melodisch. Der PRODUZENT nimmt den

Hérer und bedeutet unwirsch, nicht gestdrt werden zu wollen.
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DREHBUCHAUTOR

(wendet sich abwechselnd an DRAMATURG und PRODU-
ZENT)

Ihr fiihlet nicht, wie schlecht ein solches Handwerk sei!



Wie wenig das dem echten Kiinstler zieme!
Der saubern Herren Pfuscherei
Ist, merk’ ich, schon bei euch Maxime.

PRODUZENT

(raucht seine Zigarre weiter)

Die Masse konnt ihr nur durch Masse zwingen,
Ein jeder sucht sich endlich selbst was aus.

Wer vieles bringt, wird manchem etwas bringen;
Und jeder geht zufrieden aus dem Haus.

Kamera schwenkt langsam auf den Ventilator an der Decke.

ABBLENDE

(Adapted from the Play Faust by Johann Wolfgang von Goethe)
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Warum Filmdramaturgie?

Welcher Autor méchte nicht ein Drehbuch fiir einen erfolgreichen
Film schreiben? Filmdramaturgie beschiftigt sich mit dem Geheim-
nis, wie ein gutes Drehbuch beschaffen sein sollte. Damit kénnte
man kiinftigen Erfolg abschitzen, vorhersehen, organisieren und
wirtschaftlichen MifSerfolg verhindern. Was aber sind Merkmale ei-
nes Films, von dem Erfolg erwartet werden kann?

Der Poet seufzt: »Das Verhidngnis des Films liegt darin, daf§ er den
unmittelbaren Erfolg braucht. Das ist eine erschreckende und bei-
nahe unabwendbare Behinderung, die aus den groflen Kosten eines
Films und aus der Notwendigkeit von Masseneinnahmen ent-
springt.«!

Seit fast hundert Jahren wird Film durch empirische Erfahrungen
im Spannungsfeld von Popularitit und Qualitit reflektiert. Kurt
Pinthus aus dem Kreis der Leipziger literarischen Expressionisten
veroftentlichte 1913 das Kinobuch. Dieses merkwiirdige Buch verei-
nigte fiinfzehn »Szenarios« von jungen Autoren, die seinem Aufruf,
fiir den Film zu schreiben, gefolgt waren, unter ihnen Else Lasker-
Schiiler, Max Brod, Paul Zech und Walter Hasenclever, der spiter
auch in Hollywood fiir Film geschrieben hat. Keines dieser Kino-
stiicke wurde je realisiert. Der Versuch, »dem in Verlegenheit har-
renden Kino neue Stiicke und Anregungen zu schenken, schien ge-
scheitert. Der Herausgeber umrif§ in einem Vorwort die Aufgabe
mit bemerkenswerten Feststellungen zur Spezifik einer Filmdrama-
turgie. Er steht auf dem Standpunkt, »Elend wire das Kino, seine
Unfruchtbarkeit erwiesen, wenn es nicht selber aus seiner Art Stiicke
erzeugen konnte«. Diese sollten sich von Theaterstiicken und von
verfilmten Romanen unterscheiden. Pinthus stellt zunichst die Fra-
ge: Was will der Mensch im Kino?
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»Aber auch der unbedeutendste, unkomplizierteste Mensch [...]
will im Kino den Menschen und sein Schicksal sehen. Und nicht
nur seinesgleichen, nicht nur Menschen seiner Umgebung, sondern
auch die ferneren, geahnten, unerreichbaren; die Menschenformen,
in die zu verwandeln er sich sehnt, oder die er haf3t und héhnt. Und
so begehrt er zu schauen: gebietende Herrscher, Mohren, erfolgrei-
che Detektive, belohnte edle Arme, gefoppte Schutzleute, getrennte
Liebespaare, Verbrecher, Kranke, Helden, schéne Frauen, Wiistlin-
ge, Schwiegermiitter, Millionire. [...] Die Welt soll mit Abenteuern
und Seltsamkeiten gespicke sein [...], eine plausiblere Logik soll ob-
walten, die Schwere und Kausalitit soll von den Dingen abfallen.
Und all dies findet der Mensch im Kino. [...] wie etwa sollen solche
Kinostiicke beschaffen sein? Das, was unsere Sinne lockt; [...] was
unsere Herzen weckt: Menschenschicksal, Menschentat, Liebesge-
schichten, Verrat, Aufopferung, Intrigen, Traurigkeit, Spannung,
Abenteuer, Ruhe.

Was also sind die Ausdrucksmittel des Kinostiicks?

Das erste Ausdrucksmittel des Kinostiicks ist das unbegrenzte
Milieu. Das Geschehen kann sich abspielen im Paradies, auf den
Schneefeldern des Himalaya, in einer Spelunke, auf dem orkanzer-
wiithlten Ozean. Das Milieu macht das Geschehen >interessant, ent-
riickt uns aus der grauenhaften Gewshnlichkeit des Alltags in die
Buntheit der Welt. [...] Das zweite Ausdrucksmittel des Kinostiicks
ist Bewegung. Bewegung in doppelter Bedeutung: Bewegung als
Geste und als Tempo. [...] Des Kinostiicks dritte Ausdrucksmdog-
lichkeit ist die Situation, der Trick. Wir fallen in Erregung, wenn wir
eine Verkniipfung der Geschehnisse sehen, die wir bisher noch nie-
mals erlebt haben. Und diese Erregung, das Wunderbare, Unge-
wohnliche, Unerhérte, sucht der Mensch im Kino (weil es ihm im
Leben zu selten geschieht). [...] Und das Bindende dieser drei Aus-
drucksmittel ist der Mensch und sein Geschick. Der handelnde
Mensch, das Menschenschicksal, kniipft aus Milieu, Bewegung und
der Situation das Kinostiick. Stirksten Anteil nimmt der Mensch
erst am Film, wenn er seinesgleichen, den, welchen er liebt oder
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haflt, in den Landschaften, in den Stuben, in den gefihrlichen und
grotesken Situationen und Bewegungen erblickt. Denn die Aben-
teuer des Menschen auf dem Film werden seine eigenen Abenteuer.
Und so mufl das Kinostiick die in allen Menschen niedergedriickte
Gier zum Erlebenwollen, zum Umfassenwollen alles Menschen-
schicksals und alles Erdengeschehens aufstacheln — und zu befriedi-
gen suchen ...«

Aus der Tatsache, dafd nach hundert Jahren Film in diesem 1913
formulierten Sinne die amerikanische Filmindustrie das internatio-
nale Kino dominiert, ist der verbreitete Irrtum entstanden, sie be-
finde sich im Besitz der sicheren Regeln fiir den Erfolg. Fiir viele
Personen und Berufsgruppen, die sich heute fiir Filmdramaturgie
interessieren, allen voran Drehbuchschreiber und Filmproduzenten,
versprechen zahlreiche Biicher und Workshops Rat und Regel, vor
allem nach der Art der Studioproduktionen in Hollywood: Eugene
Vale Die lechnik des Drehbuchschreibens fiir Film und Fernsehen
(1944/1982), Syd Field Das Drehbuch (Screenplay) (1979/1982), Das
Handbuch zum Drehbuch (1991), The Screenwriters Workbook (1984),
Linda Seger Das Geheimnis guter Drehbiicher Making a Good Script
Great (1997), Christopher Vogler Die Odyssee des Drehbuchschreibers
(1998), Frank Daniel, Robert McKee Story. Die Prinzipien des Dreh-
buchschreibens (2000) u.a. Sie haben zahlreiche Adepten, die sich auf
einem inzwischen entdeckten Markt tummeln. Welche Erklirung
haben aber die vielen Teilnehmer von Drehbuch-Workshops, die
dafiir méglicherweise noch einiges Geld bezahlt haben, wenn ihre
nach allen Regeln geschriebenen Drehbiicher doch nichts taugen?
Thnen wurde ein wichtiger Fakt verschwiegen. Alle Miflerfolge aus
den Filmfabriken Hollywoods, auch die ausgesprochenen Flops,
und das sind zusammen ungleich viel mehr als die Highlights des
internationalen Kinomarktes, wurden ebenfalls nach den Paradig-
men des Erfolgs produziert!

Die Erfolgsrate beim Drehbuchschreiben ist gering. Die Writers
Guild of America (WGA) registriert sechzehntausend Drehbiicher
bzw. Treatments pro Jahr, davon produzieren die Studios ca. hun-
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dertzwanzig bis hundertdreiflig. Syd Field nennt (fiir 1984) sogar ein
Verhiltnis von achtzehntausend Drehbiichern zu weniger als achtzig
Filmen. Bei planmifliger bezahlter Entwicklung von Drehbiichern
fiir die Produktion werden Realisierungsquoten von 10-15 % ange-
geben. Offenbar sind die Erfolgsrezepte doch keine hundertprozen-
tig sicheren.

»Trial and error« ist die Dramaturgie des Marktes.

Die Strategien des Marktes, von der Funktion des Stars bis zum
Werbebudget eines Films in Héhe des Kapitals der Jahresproduk-
tion eines europiischen Filmlandes, tun ein iibriges.

Der Erfolg eines Films mufl immer auch ein wirtschaftlicher sein.
Schliefit das nicht kiinstlerische Qualitit von vornherein aus?

Das wirtschaftliche Risiko bei der Filmproduktion lifit den
Wunsch nach Erfolgsrezepten entstehen. (Die »neudeutsche Koms-
die« erlag dieser Methode.) Entscheiden nicht Produzenten und Pu-
blikum iiber die Qualitit eines Films mehr als seine Autoren?

Recht lakonisch klingen die Bemerkungen von Hans Kahan, die
er in den 3oer Jahren in einer Dramaturgie des Tonfilms nieder-
schrieb:

»In gewisser Beziehung sind dem Tonfilm in zwei bestimmten
Richtungen genaue Grenzen gezogen. Einesteils, dafl er dreitausend
Meter Linge nie iiberschreiten darf und anderenteils, daff man bei
der Produktion immer an das sogenannte »Geschift« denken muf3.
Was die Linge des Films betrifft, so wird es wohl iiberfliissig sein,
dariiber viele Worte zu verlieren, wir wissen, daf$ [...] die dreitau-
send Meter gerade die kritische Grenze der Publikumskonzentration
bedeuten. [...] Die geschiftliche Grenze oder, besser ausgedriicke,
die geschiftlichen Bedenken und Erwigungen sind weit elastischer
und entbehren oft jeder Begriindung. Es muf§ beim Tonfilm von
Anfang an radikal mit dem Aberglauben gebrochen werden, daf§ die
Verleiher, also die Mittelsminner zwischen Produktionsgesellschaf-
ten und Kinotheatern den Publikumsgeschmack bestimmen kon-
nen. [...] Wohin wire das Theater gekommen, wenn man sich in
den Grof3stidten das Repertoire von den entlegensten Provinzbiih-
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nen vorschreiben liele [...] etwa so, daf$ der Kassierer, der Inspizient
oder der Souffleur zu dem Direktor gekommen wiire und gesagt
hitte: Herr Direktor, wir spielen von jetzt ab nur mehr Stiicke, wo
eine Gerichtsverhandlung vorkommt, oder: Wir miissen jetzt im-
mer im 2. Akt eine Szene drin haben, wo das Paar, das sich nachher
bekommt, einen Walzer tanzen muf3. — Und der Direktor [...] ach-
tet nur, ob die Gerichtsverhandlung oder der verlangte Walzer vor-
kommt. [...] In dieser ungefihren Form spielte sich das Produk-
tionsgeschift der stummen Filme ab. <

Walter Benjamin beobachtete gegeniiber den Kunstwerken im
Zeitalter ihrer »technischen Reproduzierbarkeit« das Publikum als
einen »zerstreuten Examinator«. Im Kino scheint seine Rolle be-
sonders grofd zu sein. » Die Rezeption in der Zerstreuung, die sich mit
wachsendem Nachdruck auf allen Gebieten der Kunst bemerkbar macht
und das Symptrom von tiefgreifenden Verinderungen der Apperzeption
ist, hat im Film ibr eigentliches Ubungsinstrument. In seiner Chokwir-
kung kommt der Film dieser Rezeptionsform entgegen. Der Film
dringt den Kultwert nicht nur dadurch zuriick, daff er das Publikum
in eine begutachtende Haltung bringt, sondern auch dadurch, daf§
die begutachtende Haltung im Kino Aufmerksamkeit nicht ein-
schlieft. Das Publikum ist ein Examinator, doch ein zerstreuter.«*

Ist dieser »zerstreute Examinator« unter den Bedingungen des
Marktes der unerbittliche Richter iiber Erfolg und MifSerfolg?

Gegen Ende der 9oer Jahre des Jahrhunderts formuliert Lawrence
Bender, Produzent in Hollywood (u.a. Pulp Fiction, Good Will Hun-
ting): »Es gibt viele talentierte, kreative und clevere Leute in Holly-
wood. Aber das Problem ist, daf$ das ganze Studiosystem auf Speku-
lation aufgebaut ist, und das fordert nicht gerade die Kreativitit. Es
geht immer nur um eines: Was, denken wir, werden die Leute schen
wollen? Die wichtigste Rolle dabei spielt das Marketing-Team. Es
fiihrt die Filme vor, findet heraus, was das Publikum denkt, und gibt
das an die Produktion weiter. Dann wird noch eine Szene nachge-
dreht, die man zu brauchen glaubt, oder eine andere Szene heraus-
geschnitten. Alles geht nur um eines, auch wenn sich das unterbe-
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wuft abspielt und niemand offen dariiber redet: Was glauben wir,
das das Publikum sehen will?«®

Film ist Produkt einer profitorientierten Unterhaltungsindustrie.

Film ist Kunst. Beides schliefit sich nicht unbedingt aus, befor-
dert sich gelegentlich sogar gegenseitig, kann aber auch ein unver-
s6hnlich erscheinender Gegensatz sein.

Das Drehbuch ist innerhalb der Mechanismen der Filmproduk-
tion und des Filmmarktes ein vergingliches, wenn nicht sogar frag-
wiirdiges Zwischenprodukt. Josef von Sternberg, Regisseur in Holly-
wood® von 1925 bis 1953, formulierte sarkastisch den existentiellen
Widerspruch, der in jedem Drehbuch steckt: »Um an Kapital zu
kommen, muf ein Manuskript vorgelegt werden. Darin liegt bereits
eine Tduschung. Der Film hat sein eigenes Vokabular, das den Wor-
ten auf dem Papier nicht dhnelt. Worte kénnen kein Bild beschrei-
ben, vor allem kein sich bewegendes Bild, und zwei Menschen kon-
nen sich eine Vision nicht in der gleichen oder auch nur dhnlichen
Form vorstellen. Das endet in endlosen Debatten und Erregungen,
die schlieSlich jede Vision verfilschen, die urspriinglich noch etwas
getaugt haben mag. Anscheinend konnen keine zwei Menschen tiber
den Wert einer filmischen Idee sich einigen, aufler wenn sie so wert-
los ist, daff alle darin iibereinstimmen, sie sei gut. Anderungen wer-
den vorgenommen, neue Drehbiicher werden geschrieben und um-
geschrieben. Die Argumente kreisen um die Rezepte friiherer Erfolge,
oft bleibt von der Originalidee nichts als der Titel. Ideen werden be-
handelt wie wilde Tiere, denen man die Peitsche geben muf3. Wenn es
zu Beginn einen Autor gegeben hat, so ist er jetzt vergessen.«

Auch das ist der Inhalt von Filmdramaturgie. Sie beschiftigt sich
nicht nur mit traditionsreichen, zum Teil weit in die Vergangenheit
zuriickreichenden, ja geradezu ewig giiltig erscheinenden Kunstge-
setzen, sondern auch mit dem Problem der »Ubersetzung« von poe-
tischen Intentionen in die Sprache der industriellen Produktion.

Woran soll sich nun ein junger Autor halten, der fiir den Film
schreiben méchte? Orientiert er sich am Markt, so darf er sich nicht
dariiber wundern, dafd er nichts anderes als die Gesetze des Marktes
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kennenlernt. Will er aber beim Schreiben fiir den Film auch etwas
tiber sich selbst erfahren, iiber seine ureigenen individuellen Fihig-
keiten und Talente, so ist die Wahrscheinlichkeit, zu tieferen Beob-
achtungen und Erkenntnissen zu gelangen, um so grofer, je vielfal-
tiger die von ihm erprobten Moglichkeiten der Auf8erung sind. Sie
sind in den stindig wiederholten, bestenfalls variierten Gebrauchs-
mustern des Marktes kaum zu finden.

Aber wo sind die nachahmenswerten Vorbilder?

Goethe in Maximen und Reflexionen (1829): »Shakespeare ist fiir
aufkeimende Talente gefihrlich zu lesen; er nétigt sie, ihn zu repro-
duzieren, und sie bilden sich ein, sich selbst zu produzieren.«

Beschiiftigt sich der angehende Autor aufer mit den Erfolgrei-
chen auch mit den Eigensinnigen, Unzufriedenen, Politisierenden,
Vertriumten, Widerstindigen, Formsuchenden, so findet er interes-
sante Gesellschaft. Auch ihre Filme entstanden iiber, unter, neben,
in den Bedingungen des Kinomarketes.

Film ist nach wie vor ein Jahrmarktsvergniigen.

Film ist Kunst. Film hat eine »Klassik«. Sie steht allerdings nicht
verstaubt in Biicherregalen, sie wird nicht in Museen ehrfurchtsvoll
bestaunt, und sie erfihrt kein weihevolles Zelebrieren in Konzertsi-
len, sondern mufd unter der Ramschware der Filmhindler in Kinos
und Fernsehkanilen miihselig und mit Kenntnis hervorgesucht wer-
den.

Alte Filme sind oft licherlich, weil sie den komischen Kontrast
zwischen vergangenen und heutigen 4ufleren Lebensformen durch
den konservierenden Charakter der Photographie enthiillen. Alte
Film haben keine Aura, sie sind bestenfalls »Kultfilme«.

Welcher Dramaturgie folgen Modern Times (Moderne Zeiten) von
Charles Chaplin, Citizen Kane von Orson Welles, Otto e mezzo
(Achteinhalb) von Federico Fellini, La notte (Die Nacht) von Mi-
chelangelo Antonioni, Jules et Jim (Jules und Jim) von Frangoise
Truffaut, Smulltronstiiller (Wilde Erdbeeren) von Ingmar Bergman,
Stalker von Andrej Tarkowskij, Naked (Nackt) von Mike Leigh,
Short Cuts von Robert Altman?
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Sind alle kiinstlerisch erfolgreichen Filme der ilteren und jiinge-
ren Filmgeschichte, die nicht nach dem Schema der dreiaktigen
dramatischen plor construction gebaut sind, Ausnahmen?

Filmdramaturgie ist wahrscheinlich vielfiltiger als die guten Rat-
schlige fiir angehende Drehbuchautoren in den ungezihlten Dreh-
buch-Workshops.

Filmdramaturgie beginnt lange vor der Erfindung der Photogra-
phie und der kinematographischen Apparate.



Am Anfang war das Bild

Am 28. Dezember 1895 zeigten die Gebriider Lumiere im Grand Café auf
dem Boulevard des Capucines in Paris in der ersten bezahlten 6ffent-
lichen Filmvorfiihrung der Filmgeschichte unter anderem ihren knapp
einminiitigen Film LArrivée d’un train & La Ciotar [Die Ankunft eines
Zuges in La Ciotat], selbstverstindlich mit musikalischer Begleitung am
Klavier. Der Reinertrag betrug 33 Francs. Am nichsten Tag war die
Schlange der Neugierigen bereits mehrere hundert Meter lang. Wegen
des sensationellen Erfolges folgten im nichsten Jahr Auffiihrungen in
New York, St. Petersburg, London — hier, wie berichtet wird, mit ver-
suchter Imitation der Zuggeriusche. Keinem der von der Sensation an-
gelockten Zuschauer war bewuf3t, Zeuge der Geburt einer neuen Kunst-
gattung zu sein, in der auf eigentiimliche Weise Mittel zusammengefiihrt
werden, die bislang in verschiedenen traditionellen Kiinsten zur Wir-
kung kamen. Was aber mag das Publikum so angezogen haben?

In L'Arrivée d’un train & La Ciotar zeigt die Kamera den alltig-
lichen Vorgang der Einfahrt eines Zuges in einen Bahnhof in aller
zufilligen Vielfalt und ohne Eingriffe in den natiirlich erscheinenden
Ablauf: Der leere Bahnsteig, der herannahende Zug, Reisende, unter
ihnen die Mutter von Louis Lumiére mit zwei Enkeln, steigen aus
und ein. Der Reiz des Films besteht zunichst in der Wiedergabe des
Wirklichen. »Natur auf frischer Tat ertapptc, schrieben damals die
Kritiker. Die Tiefenschirfe des Objektivs von Louis Lumiere von ei-
nem Meter bis unendlich bildet die Gegenstinde und Personen je
nach Entfernung von der Kamera unterschiedlich grof ab. Sie er-
scheinen damit fiir den Betrachter unterschiedlich nah und lassen ei-
ne gewisse Riumlichkeit im zweidimensionalen Bild erleben. Natiir-
lich geht die aufregendste Wirkung von der Bewegung des Zuges
aus, der aus der Tiefe des Bildes auf die Kamera und damit auf den
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Zuschauer zufihrt, bevor er zu stehen kommt. Das Objektiv vertritt
das Auge des Zuschauers, die Kamera ist eine neue Art Erzihler. Das
von ihr erzeugte Bild bestimmt Wahrnehmung, Eindruck und Emo-
tion. Die Verbindung der photographischen, d. h. von Authentizitit
geprigten Abbildungsweise mit der natiirlichen Bewegung und der
damit méglichen Wahrnehmung von Zeit schafft eine bis dahin nie
erlebte lllusion von Wirklichkeit. Das Prinzip der filmischen Narra-
tion (narratus — lat. Erzihlung) ist geboren. Achtzig Jahre danach
verweist der russische Regisseur Andrej Tarkowskij auf der Suche
nach der Poetik des Films auf LArrivée dun train & La Ciotat. Ex
fragt: »Was ist also Kino? Worin liegt seine Eigenart, worin bestehen
seine Maglichkeiten, Verfahren und Bilder, und zwar nicht nur in
formaler, sondern auch — wenn man so will — in geistiger Hinsiche?
Mit welchem Material arbeitet schliellich der Regisseur eines Films?

Bis zum heutigen Tag kénnen wir den genialen Film Die Ankunft
eines Zuges nicht vergessen, der bereits im vorigen Jahrhundert ge-
zeigt wurde und mit dem alles begann. [...] Hier war ein neues is-
thetisches Prinzip entstanden.

Dieses Prinzip besteht darin, daf§ der Mensch zum ersten Mal in
der Geschichte der Kunst und Kultur eine Méglichkeit gefunden
hatte, die Zeit unmittelbar festzuhalten und sich diese zugleich so oft
wieder reproduzieren zu kénnen, also zu ihr zuriickkehren, wie ihm
das in den Sinn kommt. Der Mensch erhielt damit eine Matrix der
realen Zeit. |[...]

Wias ist das nun fiir eine Form, in der der Kinematograph die Zeit
fixiert? Ich wiirde sie als eine faktische Form definieren. Das Faktum
kann ein Ereignis sein, eine menschliche Bewegung oder jeder be-
liebige Gegenstand, der iibrigens ohne Bewegung und Verinderung
prisentiert werden kann (sofern er auch im realen Zeitfluf§ unbe-
weglich ist). [...]

Die Grundidee von Film als Kunst ist die in ihren faktischen For-
men und Phinomenen festgehaltene Zeit.<® Die heutige Ansicht dieser
kurzen Filmstreifen vermittelt nicht ohne weiteres diese fundamen-
tale isthetische Bedeutung. Dazu bedarf es schon des poetischen
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Blicks eines Andrej Tarkowskij. Aber auch fiir Siegfried Kracauer wa-
ren Anfang der 6oer Jahre die »faktischen Formen und Phinomene«
Anlaf3, in seiner Theorie des Films Lumieres Filme hervorzuheben.
Ausgehend von der Grundeigenschaft des Films und der Photogra-
phie, »physische Realitit wiederzugeben und zu enthiillenc, stiitzt er
sein programmatisches Konzept einer »Errettung der dufleren Wirk-
lichkeit« im Film mit der Feststellung zu LArrivée d'un train & La
Ciotat: »Es war Leben in seinen unkontrollierbarsten und unbewuf-
testen Augenblicken, ein Durcheinander kurzlebiger, sich stindig
auflésender Formen, wie es nur der Kamera zuginglich ist.«’

Eine in gewissem Sinne »prinatale« Bestimmung dessen, was das 4s-
thetische Prinzip von Film ausmacht, stammt von Gotthold Ephraim
Lessing. Als er 1766 in seiner Schrift Laokoon oder iiber die Grenzen von
Malerei und Poesie versuchte, die Besonderheiten der Dichtkunst aus
diesem Vergleich herzuleiten, stief§ er darauf, dafl das unterschiedliche
Verhiltnis zur Zeit und zum Raum die jeweilige Spezifik kennzeichnet
und dadurch auch die wesenseigenen Ausdrucksmittel bestimmt. Er
schrieb: »Gegenstinde, die nebeneinander oder deren Teile nebenein-
ander existieren, heiffen Korper. Folglich sind Kérper mit ihren sicht-
baren Eigenschaften die eigentlichen Gegenstinde der Malerei. Gegen-
stinde, die aufeinander oder deren Teile aufeinanderfolgen, heifSen
tiberhaupt Handlungen. Folglich sind Handlungen der eigentliche
Gegenstand der Poesie. Doch alle Korper existieren nicht allein in dem
Raume, sondern auch in der Zeit. Sie dauern fort und kénnen in jedem
Augenblicke ihrer Dauer anders erscheinen und in anderer Verbindung
stehen. Jede dieser augenblicklichen Erscheinungen und Verbindungen
ist die Wirkung einer vorhergehenden und kann die Ursache einer fol-
genden und sonach gleichsam das Zentrum einer Handlung sein. Folg-
lich kann die Malerei auch Handlungen nachahmen, aber nur andeu-
tungsweise durch Kérper. Auf der anderen Seite konnen Handlungen
nicht fiir sich selbst bestehen, sondern miissen gewissen Wesen anhin-
gen. Insofern nun diese Wesen Korper sind oder als Kérper betrachtet
werden, schildert die Poesie auch Kérper, aber nur andeutungsweise
durch Handlungen.«'°
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Das in Lessings Vorstellung Unvereinbare, die Kérper im Raum
und in der Zeit, genau das ist das dsthetische Prinzip des Films. Film
vereinigt das korperlich-riumliche Prinzip der bildenden Kiinste
mit dem zeitlichen der Poesie. Er zeigt Korper in Handlungen.

Die idsthetische Gattungsspezifik des Films erzeugt ein grund-
legendes Prinzip der Filmdramaturgie: sichtbare Erzihlung in zeit-
lichem Verlauf, bildliche Narration. In dieser Frage herrscht Uber-
einstimmung mit den amerikanischen Drehbuchlehrern. »Ein
Drehbuch ist eine Geschichte in Bildern: Ein Drehbuch beschreibt
Bilder in duf8eren Details, ein Mann, der eine Strafle voller Leute
tiberquert; ein Auto, das um die Ecke biegt; eine Frau, die sich ihren
Weg durch eine Menschenmenge bahnt. In Threm Drehbuch sind
Sie gezwungen, Thre Geschichte in Bildern zu erzihlen.«!!

Den Gebriidern Lumiere ist ihre historische Rolle jedoch nie be-
wuflt geworden. Sie gaben sich mit dem geschiftlichen Erfolg ihrer
meist dokumentarischen Kurzfilme zufrieden, die zahlreich in ihrem
Auftrag gedreht wurden. Ein begeisterter Zuschauer ihrer ersten Vor-
tihrung im Grand Café war Georges Méli¢s, Zauberkiinstler und
Theaterbesitzer. Er entdeckte instinktiv die neuen Moglichkeiten des
Filmmediums, vor allem unter Anwendung von Tricks phantastische
Geschichten zu erzihlen. Héhepunkt seiner Produktionen in einem
eigens dafiir gebauten Atelier war der viertelstiindige Film Le Voyage
dans la Lune [Die Reise zum Mond], der erste Science-Fiction-Film
der Filmgeschichte unter freier Verwendung zweier seinerzeit be-
riihmter Romane von Jules Verne und H. G. Wells. Da Méliés sich
aber mehr fiir die Tricks und Dekorationen interessierte und die Ka-
mera wie einen Zuschauer im Parkett fest plazierte, reduzierte sich die
Struktur des Gezeigten auf abgefilmtes Theater. Er fand unzihlige
Nachfolger. Die schnell expandierende Filmindustrie produzierte Un-
mengen von Romanen in Bildern und gefilmten Theatervorstellun-
gen. Es sollte noch Jahrzehnte dauern, bis sich eine eigene filmische
Narration, eine spezifische Filmdramaturgie entwickelte.
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Kino zwischen Kunst und Kneipe

»Abends bin ich zu miide, um mich noch mit so schweren Dingen
abzugeben wie Theater und Konzert, und deshalb gehe ich in ein
Kinematographentheater.« Solche und dhnliche Antworten zitiert
die Soziologin Emilie Altenloh in ihrer bereits 1914 (!) erschienenen
Untersuchung Zur Soziologie des Kino. Schiiler und Lehrlinge, be-
fragt nach Motiven fiir den Kinobesuch, antworten auch: »aus Lan-
geweile« oder »um die Zeit totzuschlagen«. Ein Metallarbeiter be-
vorzugt im Kino »komische Sachen, Liebesdramen, Fritzchen, Max
Linder«. Wichtiger Anlaf§ ist bei Jugendlichen, mit der Freundin,
mit dem »Schatz« ins méglichst dunkle Kino zu gehen. Die Mid-
chen bevorzugen sentimentale Liebesgeschichten (vor allem mit
Asta Nielsen), die minnlichen Schiiler und Lehrlinge Detektiv-, In-
dianer- und Riubergeschichten.!?

Der Kinematograph wurde zu einem Zeitpunkt erfunden, wo
sich in den Grof3stidten Europas und der USA durch den Stand der
industriellen Entwicklung massenhaft ein Industrieproletariat kon-
zentrierte. Mit ihm wuchs ein in dieser Groflenordnung bis dahin
nicht gekanntes Bediirfnis nach méglichst einfacher Reproduktion
der Arbeitskraft. Zu den bereits zahlreich vorhandenen Theatern,
Vaudevilles, Varietés, Konzert- und Caféhidusern und Tanzhallen ge-
sellten sich die von den Jahrmarktsbuden emanzipierten »Kinema-
tographentheater«. Sie wurden in den Grofstidten in der Zeit vor
dem Ersten Weltkrieg nach den Kneipen die beliebtesten Freizeit-
stitten, auch fiir das vornehme Publikum. Im eleganten Gaumont-
palast auf dem Montmartre in Paris laufen Abendprogramme von
drei bis vier Stunden Dauer vor sechstausend Zuschauern. Die Stadt
Berlin zihlt 1910 (damals territorial noch wesentlich kleiner als heu-
te) bei etwas iiber zwei Millionen Einwohnern dreihundert Kinos

26



(Deutschland insgesamt dreitausend) mit Eintrittspreisen zwischen
30 Pf. und 4,50 Mark, je nach Ausstattung und Lage.

Fiir diese Kinos mit meist wéchentlichem Programmwechsel
miissen Filme produziert werden. Das geschieht iiberwiegend in
weltweit als Trusts operierenden Filmfabriken wie Pathé, Gaumont,
Messter und Edison. Film erweist sich fiir das Kapital durch die ra-
sche Amortisation und hohe Rendite als eine ideale Méglichkeit der
Geldanlage. In den USA kiimpfen die konkurrierenden Filmfirmen
um die Belieferung von ca. vierzehntausend Kinotheatern. Allein
Pathé Freres produzieren tiglich achtzigtausend Filmmeter.

Wias ist darauf zu erblicken?

Es begann einmal mit »lebenden Bildern«, der kolportagehaften
Wiedergabe von Merkwiirdigkeiten und Alledglichem, Sensationen,
Exotika, fremden Landschaften, aber auch Passionsspiele und ver-
einfacht wiedergegebene Theaterstiicke wurden gefilmt. Um 1912
besteht ein bis zu drei Stunden langes Kinoprogramm durchschnitt-
lich aus drei Dramen, drei Possen (wie in der Antike: das Satyrspiel
nach den drei Tragédien) und einer Naturaufnahme mit einem zeit-
lichen Anteil von 7:3:1. Die Produzenten der Programme greifen auf
das zuriick, was Theater und Literatur, vor allem in ihren Trivialfor-
men wie Melodram, Lustspiel, Abenteuer-, Kriminal- und Liebes-
roman hinsichtlich der Befriedigung von massenhaften Bediirfnis-
sen nach Zerstreuung und Unterhaltung bereits mit Erfolg erprobt
haben. Neue »gehobene« Publikumskreise und Kunstwiirdigkeit
sollte in Frankreich 1908 mit der Neugriindung der Firma Film
d’Art erreicht werden. Thr bekanntestes Produkt L'Assassinat du duc
de Guise (Die Ermordung des Herzogs von Guise) wurde von Literaten
verfalt, von bekannten Schauspielern der Comédie-Frangaise ge-
spielt, mit neu komponierter Orchestermusik des populiren Opern-
komponisten Camille Saint-Saéns begleitet und war doch nicht
mehr als eine plumpe Nachahmung von Theater. Man sah stumme,
grimmassierende Schauspieler, es erfolgte kein Szenenwechsel. Den
spezifischen Méglichkeiten des neuen Mediums etwas niher kommt
da vielleicht die Serienfilmreihe La vie telle quelle est (Das Leben, wie
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es ist) von 1911, die von seinem Autor und Regisseur Louis Feuillade
den Kinoinhabern mit den Worten angepriesen wird: »Die Szenen,
die wir die Ehre haben vorzustellen, sind ein erster Versuch, den
Realismus auf die Leinwand zu transportieren, wie das vor Jahren
schon in der Literatur, im Theater und in den bildenden Kiinsten
geschah. Auf der Leinwand sieht der Zuschauer Ausschnitte aus
dem Leben ohne den Schatten einer Liige, er sicht die Menschen
und Dinge so, wie sie sind, und nicht, wie sie sein sollen.« Auch die
amerikanische Gesellschaft Vitagraph hat um 1910 eine Filmserie
Scenes from True Life [Szenen aus dem wirklichen Leben] auf den
Marke gebracht, in der bereits Einstellungswechsel und Nahaufnah-
men verwendet wurden. (Das Publikum soll allerdings gerade dage-
gen protestiert haben.)!?

In dieser ersten Phase, etwa in der Zeit bis zum Beginn des Er-
sten Weltkriegs, hat sich der Film bereits vom Jahrmarktsvergniigen
zu einem Faktor in der Unterhaltungsindustrie von bisher nicht ge-
kannter Dimension entwickelt. Damit ist eine grundlegende Pri-
misse fiir alle kiinstlerischen Aspekte des Filmmediums, also auch
fiir die Filmdramaturgie gegeben. Was die anderen Kunstgattungen
als gravierenden Funktionswandel erleben, Trivialisierung, Vermas-
sung, » Verkiimmerung der Aura des Kunstwerks im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit«'* und damit verbundener Ver-
dnderung tradierter Werte und Mafstibe, ist dem Film bereits in
die Wiege gelegt, ist von Anfang an die Grundbedingung seiner
Existenz. Alle anderen Kunstgattungen treten in die Umstinde der
modernen Industriegesellschaft ein, nachdem sie bereits ihre dsthe-
tische Spezifik unter unterschiedlichen historischen, gesellschaft-
lichen und kulturellen Bedingungen ausgeprigt haben. Maf3stab,
Ideal und Norm sind in iiberlieferten Werken einer sogenannten
Hochkultur aus unterschiedlichsten Kulturkreisen und Epochen
hinterlassen. Wihrend sie in die vielfiltig gekniipften Netze der
sich stetig ausbreitenden Unterhaltungsindustrie erst hineingeraten,
wird diese durch den Film in ihrer ausgeprigtesten Form mit be-
griindet.
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Die Literaturgeschichte kennt das Phinomen der marktorientier-
ten wie auch Mirkte produzierenden Trivialliteratur seit dem 18.
Jahrhundert. Goethe schreibt am 9. August 1797 aus Frankfurt am
Main an Schiller: »Sehr merkwiirdig ist mir aufgefallen, wie es ei-
gentlich mit dem Publico einer groflen Stadt beschaffen ist. Es lebt
in einem bestindigen Taumel von Erwerben und Verzehren und das
was wir Stimmung nennen, lisst sich weder hervorbringen noch
mitteilen. Alle Vergniigungen, selbst das Theater sollen nur zer-
streuen, und die grofSe Neigung des lesenden Publikums zu Journa-
len und Romanen entsteht eben daher, weil jene immer und diese
meist Zerstreuung in die Zerstreuung bringen.«!®> Goethe hat zu sei-
nen Lebenszeiten nie die Popularitit der Theaterstiicke Kotzebues
oder des Riuberromans Rinaldo Rinaldini von seinem Schwager
Christian Vulpius erreicht.

»Hohe« Kunst und Massenkultur entwickeln sich in der moder-
nen Industriegesellschaft auseinander. Hedwig Courths-Mahler und
Marcel Proust, Franz Kafka und Stephen King markieren sehr weit
voneinander entfernt liegende Ufer eines breiten Stromes. Die
Musik unterscheidet seit dem Ende des vorigen Jahrhunderts ganz
offiziell, nicht zuletzt mit der Festlegung unterschiedlicher Tantie-
mensitze in Deutschland fiir E- und U-Musik, »ernste« und Unter-
haltungsmusik. Das Theater des Humanismus, der Aufklirung und
der Revolution gerit in der zweiten Hilfte des vorigen Jahrhunderts
in eine Krise, da Revue, Varieté, die auf Schaueffekte kaprizierte gro-
e Oper und die Operette das Unterhaltungsbediirfnis der aus dem
aufstrebenden Kapitalismus hervorgehenden biirgerlichen Schich-
ten besser befriedigen. Jacques Offenbachs Groffherzogin von Gerol-
stein war in Paris die grofite kiinstlerische Attraktion wihrend der
Weltausstellung 1867 und begeisterte den russischen Zaren ebenso
wie Bismarck, die Pariser Lebeminner und Kokotten ebenso wie die
Kleinbiirger aus der Provinz.!®

Das Kino wird bald diese Funktion iibernehmen.

Der Film wird dadurch, daff er von Anfang an ein sozial und kul-
turell auflerordentlich disparates Publikum zuerst und vor allen
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Dingen unterhilt, zunichst iiberhaupt nicht als Kunst angesehen.
Emilie Altenlohs Schluf$folgerungen in ihrer soziologischen Studie
lauten (1914): »So hat sich im Kino das geeignete Mittel gefunden,
das weit iiber den Rahmen des bisherigen Unterhaltungsapparates
hinaus Macht und Bedeutung gewonnen hat. [...] Wo ein Indivi-
duum seine Erholung mehr in der Beschiftigung mit der Kunst
sucht, da verliert der [sic!] Kino an Boden. [...] Wenn sich deshalb
der Kinematograph an die Losung hoher, kiinstlerischer Aufgaben
wagt, so scheint vielen das direke verfehlt.«!”

Die Kinderstube des Films lag nicht in den Tempeln der Kunst.
Die Emanzipation des Films vom Jahrmarkt hatte sich zwar vollzo-
gen, die Entwicklung als eigenstindiges kiinstlerisches Medium
stand erst noch bevor. Dabei wird das Verhiltnis von Popularitit
und Qualitit eine zentrale Frage der Filmdramaturgie werden.
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Anfang — Mitte - Ende oder: Was ist Dramaturgie?

In Dramaturgie steckt Drama. Das Drama hat in der antiken Tra-
godie seinen Archetypus. Fast alle Formgesetze und Techniken des
Dramas sind in den Tragodien von Aischylos, Sophokles und Euri-
pides bereits auf kunstvolle Weise entwickelt.

Zu vergleichbaren Anlissen und Zwecken, aber sehr unterschied-
lichen Zeiten werden von Leuten, die sich iiber die Wirksamkeit von
darstellender Kunst den Kopf zerbrechen, erstaunlich dhnliche Fest-
stellungen getroffen. Der erste Theoretiker des Dramas war in seiner
Poetif vor ca. 2300 Jahren der griechische Philosoph Aristoteles.

»Es steht fiir uns fest, dafl die Tragédie Nachahmung einer in sich
abgeschlossenen und vollstindigen Handlung ist, die einen gewissen
Umfang hat. Es gibt nimlich auch ein Ganzes, das keinen Umfang
hat.

Ein Ganzes aber ist das, was Anfang, Mitte und Ende hat. Anfang
ist das, was selbst nicht notwendigerweise auf ein anderes folgt, nach
dem aber natiirlicherweise etwas anderes da ist oder eintritt. Ende ist
im Gegenteil das, was selbst natiirlicherweise nach einem anderen
da ist, [...] nach ihm aber gibt es nichts anderes. Mitte ist das, was
sowohl selbst nach einem anderen ist wie auch etwas anderes nach
sich hat. Folglich diirfen die gut aufgebauten Fabeln weder an einem
beliebigen Punkt anfangen noch an einem beliebigen Punkt enden,
sondern miissen sich nach den genannten Gesichtspunkten rich-
ten.«!® — Hier spricht neben dem Kenner der attischen Dramen
auch der wissenschaftliche Begriinder der Logik.

Der amerikanische Drehbuch-Guru Syd Field rit seinen lern-
begierigen Lesern, die wissen wollen, wie man erfolgreiche Dreh-
biicher schreibt: »Wenn Sie sich hinsetzen, um ein Drehbuch zu
schreiben, miissen Sie sich Threr Story als Ganzes nihern. Eine Sto-
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ry setzt sich natiirlich aus Einzelteilen zusammen — den Figuren,
dem Plot, der Handlung, Dialog, Szenen, Sequenzen, kleinen und
grof8en Ereignissen —, und Sie als Autor miissen diese Teile zu einem
Ganzen Formen, in eine bestimmte Gestalt bringen mit Anfang,
Mitte, Ende.«!” Das Gesetz von Anfang—Mitte—Ende scheint allge-
mein und dauerhaft giiltig zu sein — oder kennt Syd Field seinen
Aristoteles? (Letzteres ist der Fall, denn hinsichtlich der »Einheit der
Zeit« zitiert er die Poetik auf S. 163 im Handbuch zum Drehbuch.)

In allen prozessualen Kiinsten (Musik, Tanz, Theater, Film) be-
ziehen sich die in langer Geschichte entstandenen kiinstlerischen
Formen neben ihrem subjektiven individuellen Ausdruck eines
bestimmten sozial und historisch gebundenen Zeitgeistes auch auf
die Méglichkeiten und Grenzen menschlicher Wahrnehmung von
zeitlich ablaufenden Ereignissen. Elementare physiologische und
psychologische Konditionen wie Erregung und Entspannung, Auf-
merksamkeit und Ermiidung, Erwartung und Enttduschung, Besti-
tigung und Uberraschung werden in der Strukturierung der gestal-
teten Abliufe beriicksichtigt. Bei den darstellenden Kiinsten sind
das die bereits vor zweieinhalbtausend Jahren empirisch entstan-
denen Gesetze des Dramas, der Dramaturgie im engeren Sinne. Zu
allen Zeiten und in allen Dramaturgien wird die Bedeutung der
Strukeur unter direkter oder indirekter Bezugnahme auf Aristoteles
hervorgehoben. Er stellte ein Element der Tragddie als besonders
wichtig heraus, das bis heute in jeder dramaturgischen Diskussion
eine zentrale Rolle spielt — die Fabel. »Quelle also und gleichsam
Seele der Tragddie ist die Fabel ...«*° Aristoteles begriindete das mit
der Funktion, die verschiedenen Handlungen der Charaktere zu
verbinden. »Ich verstehe nimlich unter »Fabelc hier die Verkniipfung
der Handlungen.«*! Dieser fundamentalen Logik konnte sich in der
Folge niemand verschlief3en.

Gotthold Ephraim Lessing schreibt in der Hamburgischen Dra-
maturgie:

»Nichts empfiehlt Aristoteles dem tragischen Dichter mehr als
die gute Abfassung der Fabel, und nichts hat er ihm durch mehrere
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