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Laurence Moinereau 

Der Nachspann: Strategien der Trauer 

Vor oder Nachspann, an den Randern der Erzahlung gelegen, begnugen sich 
nicht damit, eine Reihe von Informationen uber die Produktionsbedingungen 
des filmischen Objekts zu geben. Sie spielen auch eine strategische Rolle dabei, 
wie die affektiven Bindungen zwischen Zuschauer und Film geknupft und wie

der gelost werden. Aus diesem Blickwinkel unternimmt es der vorliegende 
Artikel, die Funktion des Nachspanns naher zu untersuchen. Hierzu wird auf 
ein Konzept aus der Freudschen Theorie zuruckgegriffen, auf das der «Trauer». 
Nach einer klarenden Definition dieses Konzepts soll versucht werden, es auf 
die Analyse der scheinbar widerspruchlichen Strategien anzuwenden, die in 
verschiedenen Arten des Nachspanns eingesetzt werden: Verleugnung, Geden

ken, Symbolisierung der Trauer, offener Abbruch, direkte Ansprache des 
Zuschauers - lauter Strategien, mit den Auswirkungen der Trennung zwischen 
Zuschauer und Film umzugehen, die daraufhin befragt werden sollen, in wel

chem MaB sie «Trauerarbeit» zulassen oder begunstigen. Sie werden sich bei 
naherer Prufung alle als auBerordentlich ambivalent erweisen, zielen sie doch 
ebenso sehr darauf ab, die Trennung nicht zu vollziehen (indem sie das Band 
zwischen Zuschauer und Film aufrechterhalten), wie sie zu proklamieren 
(indem sie den Film fur beendet erklaren). 

«Schwellen sind zum Dberschreiten da»: Mit diesem Satz am Ende seiner be

ruhmten Untersuchung uber den Paratext lud Gerard Genette (2001 [1987], 
391) seine Leser dazu ein, sich in den literarischen Text hineinzubegeben. Doch 
er zwingt sie damit auch, seinen eigenen zu verlassen, und begleitet sie in dieser 
Bewegung. Seine Formulierung erinnert uns also daran, dass es zwei Moglich

keiten gibt, eine Schwelle zu uberschreiten: in zwei entgegengesetzte Richtun

gen. Wenn man dies nun auf die Untersuchungen des Filmvor oder nach

spanns ubertragt, die oft auf die Metapher der Schwelle zuruckgegriffen haben, 
lasst sich feststellen, dass nicht beide Richtungen mit derselben Beharrlichkeit 
und Genauigkeit erforscht worden sind. Fur diese Asymmetrie gibt es aller

dings objektive Grunde: Der Vorspann am Anfang des Films ist historisch zu

erst aufgetaucht, dort hat er sich entwickelt und die groBten Veranderungen er

lebt, dort sind die originellsten Formen entstanden. Der Nachspann hat sich 
erst spater entwickelt; der Film horte lange Zeit schlicht mit dem Wort «Ende» 
auf, manchmal folgte auch eine Wiederholung der Rollen und ihrer Darsteller. 
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Von ein paar - nicht unwesentlichen - Ausnahmen abgesehen, kam es erst in 
den 1960erJahren zu zwei miteinander zusammenhangenden Tendenzen: Ers

tens wurde das Wort «Ende» weggelassen,: und zweitens wurde der Nach

spann immer langer. 
Diese Veranderung war im Wesentlichen durch okonomische und juristische 

Zwange bedingt: Der Nachspann diente oft schlicht als Ablageplatz fur eine 
immer umfangreichere Liste von Namensnennungen. Die Akzentverlagerung 
blieb indessen nicht ohne Auswirkungen auf die Art, wie sich der Schluss des 
filmischen Werks vollzieht: Sie verstarkt den rituellen Charakter des Nach

spanns und fuhrt zu einer spezifischen Schwellenfunktion, die sich von der des 
Vorspanns unterscheidet, denn nun geht es nicht mehr darum, den Zuschauer 
beim Eintritt in, sondern beim Austritt aus der Fiktion zu begleiten, anders ge

sagt: beim Umgang mit seiner Trennung vom Film. Zwar haben es Vor wie 
Nachspann, weil sie sich an einem Grenzort befinden, generell mit Diskonti

nuitat und Dbergang (von einer Welt oder einem Zustand in einen anderen) zu 
tun, doch nur beim Nachspann geht es unmittelbar um einen Verlust: Daher 
meine Hypothese, dass er fur den Zuschauer die Stelle sein konnte, an der sich 
die Trauerarbeit in Bezug auf den Film vollzieht. 

«Trauer» verstehe ich in dem Sinn, den Freud (2003 [1915]) diesem Begriff 
gegeben hat, als Reaktion auf den Verlust eines geliebten Objekts.

1 
Freud be

schreibt die Hauptelemente der «Trauerarbeit» folgendermaBen: 

Die Realitatsprufung hat gezeigt, dass das geliebte Objekt nicht mehr 
besteht, und erlasst nun die Aufforderung, alle Libido aus ihren Ver

knupfungen mit diesem Objekt abzuziehen. Dagegen erhebt sich ein 
begreifliches Strauben - es ist allgemein zu beobachten, dass der Mensch 
eine Libidoposition nicht gern verlasst, selbst dann nicht, wenn ihm 
Ersatz bereits winkt. (ibid., 174) 

So 

[...] kann ihr Auftrag [der der Realitat; L.M.] nicht sofort erfullt werden. 
Er wird nun im einzelnen unter groBem Aufwand von Zeit und Beset

zungsenergie durchgefuhrt und unterdes die Existenz des verlorenen 
Objekts psychisch fortgesetzt. Jede einzelne der Erinnerungen und 
Erwartungen, in denen die Libido an das Objekt geknupft war, wird ein

: [Anm.d.Red.:] Zum Verschwinden des «Ende»Signets vgl. den Beitrag von Michael Schaudig 
in diesem Heft. 

1 «Trauer ist regelmaBig die Reaktion auf den Verlust einer geliebten Person oder an ihre Stelle 
geruckten Abstraktion wie Vaterland, Freiheit, ein Ideal usw.» (ibid., 173). 
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gestellt, uberbesetzt und an ihr die Losung der Libido vollzogen. (ibid., 
175) 

Und weiter: 

An jede einzelne der Erinnerungen und Erwartungssituationen, welche 
die Libido an das verlorene Objekt geknupft zeigen, bringt die Realitat 
ihr Verdikt heran, dass das Objekt nicht mehr existiere, und das Ich, 
gleichsam vor die Frage gestellt, ob es dieses Schicksal teilen will, lasst 
sich durch die Summe der narzisstischen Befriedigungen, am Leben zu 
sein, bestimmen, seine Bindung an das vernichtete Objekt zu losen (ibid., 
185). 

Sodass schlieBlich «die Trauer das Ich dazu bewegt, auf das Objekt zu verzich

ten, indem es das Objekt fur tot erklart und dem Ich die Pramie des 
AmLebenBleibens bietet» (ibid., 188). 

Da Freud selbst es sich erlaubt, in Fallen, wo der Tod nicht real oder das ge

liebte Objekt etwas anderes als eine Person ist, den Begriff der Trauer metapho

risch zu verwenden, ist die hier vorgeschlagene Dbertragung auf die «Tren

nung» des Zuschauers vom Film nicht problematisch - vorausgesetzt naturlich, 
man berucksichtigt den erheblichen Unterschied in der Starke der libidinosen 
Energien, die hier im Spiel sind. Dafur zeigt die «Trauerarbeit», die der Zu

schauer vollzieht, eine andere Besonderheit: Die «Realitatsprufung», der er sein 
Objekt unterzieht, kann sich auf dessen Verschwinden erstrecken und zu

gleich, ruckwirkend, auf dessen imaginaren Charakter. Anders gesagt, es ist 
sehr schwer, die Trauer um das filmische Objekt von der symbolischen Trauer 
um die diegetische Illusion oder einfacher, den Realitatseindruck zu trennen. 
Mit Rucksicht auf diese Verflechtung werden wir versuchen, beim Nachspann 
verschiedene Strategien des Umgangs mit dem Schluss, also der Trauer zu un

terscheiden. 

Verzogern, verleugnen, vermeiden 

A priari konnte man die Falle, in denen die Erzahlung wahrend oder nach dem 
Nachspann weitergeht, als einen Weg betrachten, die fallige Trennung hinaus

zuschieben. Doch die Funktion der PostNachspannszenen ist zumindest 
ambivalent. In AIRPLANE (DIE UNGLAUBLICHE REISE IN EINEM VERRUCKTEN 
FLUGZEUG) von Jim Abrahams, David und Jerry Zucker (USA 1980) etwa, 
einer Parodie auf die Flugzeugkatastrophenfilme, sind sie die Vollendung eines 
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running gag: Ein traumatisierter ehemaliger Pilot, der Taxifahrer geworden ist, 
lasst einen Fahrgast in seinem Taxi vor einem Flugplatz warten, er sagt ihm, er 
brauche nur ein paar Minuten, und geht hinein, um eine Stewardess zu suchen, 
die seine ExFreundin ist und die er immer noch eifrig umwirbt. Es folgt eine 
Reihe von phantastischen Abenteuern: Er gerat in ein Flugzeug, dessen Pilot 
plotzlich krank wird, muss ihn ersetzen, und es gelingt ihm, die Passagiere zu 
retten, sein Trauma zu uberwinden und das Herz seiner Angebeteten wieder

zugewinnen. Wahrenddessen schaut der Fahrgast immer wieder auf die Uhr 
(man sieht ihn mehrmals). Nach dem Nachspann des Films sieht man ihn noch 
einmal, nun scheint er ungeduldig zu werden: «Noch funf Minuten», sagt er, 
«dann gehe ich». Die Funktion eines solchen Gags ist vielschichtig. Zunachst 
verstarkt er die diegetische Illusion, denn er unterstellt, dass das Leben der 
Figuren wahrend des Nachspanns und obwohl die Erzahlung zu Ende zu sein 
scheint, weitergeht - der erzahlerische Abschluss ist also auch eine Offnung, 
auf die sich der Glaube des Zuschauers sturzt. Zudem verschiebt er den Augen

blick des Schlusses, entsprechend dem - unterstellten - Wunsch des Zuschau

ers, dass der Film nicht aufhoren moge. Zugleich jedoch thematisiert und 
fokussiert er diesen Wunsch, dieses Verlangen des Zuschauers, der schon wah

rend des ganzen (langen) Nachspanns dageblieben ist, noch nicht zu gehen 
(«noch funf Minuten»). Diese diegetisierte und damit implizite Anspielung auf 
die Schwierigkeit der Trennung zeigt den Weg, den andere Arten des parodisti

schen Nachspanns unverhullt verfolgen, indem sie sich direkt, wie wir weiter 
unten sehen werden, an den nostalgischen Zuschauer wenden. 

Ein weiteres Beispiel: LETHAL WEAPON 3 (BRENNPUNKT L.A. - DIE PROFIS 
SIND ZURUCK, USA 1980, Richard Donner). Am Anfang der Erzahlung kom

men die beiden Helden - ein schwarzer Polizist kurz vor der Pensionierung, ein 
solider, vorsichtiger Familienvater (Roger Murtaugh), und sein weiBer Gehilfe, 
junger und hitzkopfig (Martin Riggs) - vor einem Gebaude an, das wegen eines 
drohenden Terroranschlags evakuiert worden ist. Trotz der Ermahnungen Ro

gers versucht Martin, statt auf das Eintreffen eines Spezialtrupps zu warten, die 
Bombe zu entscharfen, schwankt zwischen zwei Drahten (dem roten und dem 
blauen) und lost die Explosion aus. Dieser knapp entronnen werden die beiden 
Kollegen dazu verdonnert, als Verkehrspolizisten Dienst zu tun. Sie nutzen die 
Zeit, um eine politische Korruptionsaffare aufzuklaren. Ein paar Abenteuer 
spater verzichtet Roger auf seine Pensionierung und verpflichtet sich zu weite

ren zehn Jahren Polizeidienst. Die Erzahlung endet mit einem Dialog im Auto 
uber Martins Heiratsplane. Ein vertikaler Schwenk mundet in das Bild von ei

nem Stuck Himmel, wahrend die letzten Worte Martins zu horen sind: «Dieses 
Mal, glaube ich, mach ich Schluss mit dem Lotterleben.» Auf dem Stuck Him
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mel lauft der Nachspann ab, begleitet von Musik aus dem Off. Mittendrin ist 
wieder der diegetische Ton zu horen: Das Autoradio verkundet einen Bomben

alarm. Martin antwortet auf den Notruf, Roger schimpft. Der Nachspann geht 
weiter, nun auf schwarzem Hintergrund. Als er zu Ende ist, zeigen neue Bilder, 
wie das Auto am FuB des evakuierten Gebaudes ankommt. Martin schickt sich 
an auszusteigen («Roger, war er rot, weiB oder blau, dieser Draht?»). Das Ge

baude explodiert, das Auto setzt hastig zuruck, der Streit zwischen den beiden 
Mannern geht weiter, Roger tut so, als bedaure er seinen Verzicht auf die Pen

sionierung («Und das noch zehn Jahre!»). Vor jetzt schwarzem Hintergrund 
sind seine letzten Worte zu horen, eine rituelle Protestformel, in die sein Gehil

fe wie im Chor einstimmt: «Ich bin zu alt fur solche Blodheiten.» Das Prinzip 
des vorgetauschten Endes - diegetisiert durch die Pensionierung Rogers und 
die Hochzeit Martins - ist diesmal ein Augenzwinkern an den Zuschauer, das 
auf eine bestimmte Strategie, die der «Sequels», anspielt. Das Ende ist nur 
scheinbar oder vorlaufig; der Schlussdialog funktioniert als implizites Verspre

chen an den Zuschauer: auf die baldige Wiederkehr der beiden Helden in einem 
LETHAL WEAPON 4. 

Gedenken (an die Erzahlung), spiegeln (die Trauer) 

Statt den Nachspann in die Erzahlung einzubeziehen und so die Trennung hin

auszuschieben, besteht die umgekehrte Strategie darin, diese Trennung ins 
Licht zu rucken und die Trauer, d.h. die Erinnerungsarbeit vorwegzunehmen, 
die der Zuschauer vollzieht, wenn der Film zu Ende ist. In diesem Fall ist der 
Nachspann Anlass zum Gedenken in Form der Wiederholung von Bildern aus 
der Erzahlung und meist auch dazu bestimmt, die Schauspieler vorzustellen -
eine Funktion, die in den dreiBiger Jahren klassischerweise im Vorspann erfullt 
wurde und die Orson Welles (wir kommen noch darauf zuruck) anscheinend 
als einziger dem Nachspann zugewiesen hat. Bei Fran\ois Truffaut (LES DEUX 
ANGLAISES ET LE CONTINENT [ZWEI MADCHEN AUS WALES UND DIE LIEBE ZUM 
KONTINENT, F 1971], LA NUIT AMERICAINE [DIE AMERIKANISCHE NACHT, F/I 
1973), LE DERNIER METRO [DIE LETZTE METRO, F/BRD 1980]) findet sich hau

fig ein ovaler Rahmen, der an ein Medaillon, ein Erinnerungsfoto gemahnt (vgl. 
Abb. 1.1-3). Doch die seit den siebziger Jahren am haufigsten eingesetzte Form 
ist vom unpassenden Modell der Vorankundigungen inspiriert: Eine Reihe von 
Einstellungen, unverandert aus der Erzahlung ubernommen und aneinanderge

stuckelt, erinnert an die groBen Momente jeder der Hauptrollen, wahrend der 
Name des Schauspielers erscheint, Musterbeispiel: PHANTOM OF THE PARADISE 
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(DAS PHANTOM IM PARADIES, USA 
1974, Brian de Palma) (vgl. Abb. 2.1 
und 2.2). Diese schlichte Doppelung 
lasst dem Zuschauer die Wahl zwi

schen dem Heimweh nach der Figur, 
das die Identifikation und den Glau

ben uber die Grenzen der Erzahlung 
hinaus verlangert, und der ruckbli

ckenden Bewunderung fur die «Lei

stung» des Schauspielers. Nicht von 
ungefahr werden diese Vorstellungen 
am Ende oft in komischen Filmen 
eingesetzt: Man sieht dort die spekta

kularen Sturze und Verwandlungen 
wieder, alles, was in den Bereich phy

sischer Leistungen gehort und das 
Kino in die Nahe des Zirkus und den 
Schauspieler in die Nahe des Akroba

ten oder des Clowns ruckt. Octave 
Mannoni (1985, 180) hat daran erin

nert, dass der Zirkus sich als das 
wahre Leben seiner Darsteller aus

gibt: Hier ware das hars-cadre der 
Zirkus, wo der Darsteller sich wirk

lich «exponiert» hat, auch wenn in 
den Nachspannen an die Stelle der 
Idee des Risikos das einfache 
InsSpielBringen des Korpers getre

ten ist. Der Nachspann von COMING TO AMERICA (DER PRINZ AUS ZAMUNDA, 
USA 1988, John Landis) etwa zeigt die Verkleidungen von Eddie Murphy, der, 
wie sich herausstellt, manchmal in einer einzigen Szene unerkannt mehrere 
Rollen zugleich verkorpert. Doch wird mit der Aufdeckung des Tricks nicht 
die diegetische Illusion denunziert, sondern die Verstellung als eine personliche 
Glanzleistung - wie eine Leistung unter der Zirkuskuppel oder auf der Variete

buhne - zelebriert. Eher, als den Zuschauer am Ende des Films der Wirkung des 
Imaginaren zu entreiBen, scheint also das Gedenken, als Reaktion auf den erlit

tenen Verlust, einen «SchauspielerFetischismus» zu erzeugen, ahnlich dem 
«TechnikFetischismus», den Christian Metz (1977, 101) erwahnt. Und so 
gemahnt der gedenkende Nachspann, indem er Erinnerungsbilder Revue pas

Abb. 1.1-3 LES DEU� ANGLAISES ET LE CON-

TINENT 
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sieren lasst, zwar an Trauerarbeit, 
doch er erfullt die Funktion, die Erin

nerungen an das Objekt einer «Reali

tatsprufung» zu unterziehen und das 
Subjekt davon zu losen, gerade nicht. 

Um diese Hypothese zu erharten, 
mochte ich ein letztes Beispiel heran

ziehen, das auf doppelte Art fur die 
Methode des Gedenkens emblema

tisch ist: den Nachspann von TRAIL OF 
THE PINK PANTHER (DER ROSAROTE 
PANTHER WIRD GEJAGT, USA 1982, 
Blake Edwards), einem Film, der nach 
dem Tod von Peter Sellers realisiert 
wurde und in dem eine Journalistin 
Nachforschungen zum Verschwinden 
von Inspektor Clouseau anstellt. 
Blake Edwards weigerte sich, eine neue 
Folge des ROSAROTEN PANTHERS mit 
einem anderen Schauspieler als Sellers 
zu drehen (im Vorspann ist die Wid

mung zu lesen «To PETER. The 
One and Only Inspector Clouseau»), 
und so hat er diese FilmHommage aus unveroffentlichten Szenen des Schauspie

lers zusammengeschnitten, die aus den Endfassungen der fruheren Filme heraus

gefallen waren. Der Nachspann ist in der Logik des Vorhabens als eine Antholo

gie der hervorstechendsten Leistungen von Sellers konstruiert; die zitierten 
Bilder sind in einem System von Wiederholungen und Variationen derselben ko

mischen Triebkrafte organisiert: Sturze, Schlagereien, absurde Repliken. Die

ser spezielle Fall, in dem ein wirklicher Tod ins Spiel kommt, zeigt deutlich, wie 
das Gedenken es in aller Regel ermoglicht, die Trennung hinauszuzogern und die 
Abwesenheit zu verleugnen, indem die Leere durch Dberfulle ersetzt wird. 

Dberdies ist es amusant festzustellen, dass sich in der Art und Weise, wie die

se Bilder des Gedenkens auftauchen, gewissermaBen eine Bestatigung fur die 
FetischismusHypothese findet. Der Nachspann beginnt damit, dass in einem 
Rechteck, das eine Art zweite Leinwand auf schwarzem Grund darstellt, eine 
gezeichnete Figur auftaucht, angezogen wie Inspektor Clouseau (mit Regen

mantel und Hut), die, dem Zuschauer den Rucken zukehrend, in die Betrach

tung des Sonnenuntergangs uber dem Meer versunken scheint (Ende des Tages, 

Abb. 2.1 und 2 Varspannsequenz van 
Brian de Palmas PHANTOM OF THE PARADISE 
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Ende des Films, Schwinden des 
Lichts und mise en abyme (der Pro

jektion) (vgl. Abb. 3.1). Sie wendet 
den Kopf, wahrend der zweite Rah

men sich ausweitet, bis er mit den 
Grenzen des ersten verschmilzt - die 
Figur erweist sich als der rosarote 
Panther, der nach einem Blick in die 
Kamera Anstalten macht, sich als Ex

hibitionist zu betatigen, indem er sei

nen Regenmantel offnet: doch diese 
Offnung offenbart nichts als Leere, 
d.h. Schwarze, und auf dem innerhalb 
des Bildes ausgeschnittenen neuen 
schwarzen Grund taucht wiederum 
ein zweiter Rahmen auf, der sich sei

nerseits vergroBert, bis er die ganze 
Leinwand ausfullt, und in dem nun 
die Huldigungsszenen an Sellers/ 
Clouseau vorbeiziehen (vgl. Abb. 
3.2-5). Die Exhibition ist also dop

pelt enttauschend: Der ausbleibende 
Penis des Panthers passt zum Ver

schwinden des Bildes (dem Schwarz), 
und die Schwierigkeit, den Verlust zu 
verarbeiten, mundet in einer Verleug

nungshaltung, die einen Fetisch 
schafft (und sich auf ihn stutzt, vgl. 
Freud 1975). Die Anthologie der 
Gags ist ein Partialobjekt, das meto

nymisch nicht nur auf die vorange

gangene Erzahlung, sondern auf die 
gesamte PINK PANTHERSerie ver

weist: Sie tritt an deren Stelle, um die 
Abwesenheit zu kaschieren, und 
deckt sie doch wie jeder Fetisch zu

gleich auf. Die Glaubensspaltung trifft also fur mehrere Objekte gleichzeitig 
zu: fur die Existenz der Figur und fur den Tod des Schauspielers als Korrelat 
(der Film spielt mit der Verwechslung von Schauspieler und Figur, und er endet 

Abb. 3.1-5 TRAIL OF THE PINK PANTHER: 
Hammage an Peter Sellers, dem einzig 
wahren Inspektar Clauseau 
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mit einer Einstellung, welche die Theorie bestatigt, der zufolge Inspektor Clou

seau noch am Leben sein konnte); fur das Ende des Films (er ist beendet, aber er 
geht weiter) und vor allem fur das der Serie (in diesem Sinn entspricht dieser ge

denkende dem vorausweisenden Nachspann von LETHAL WEAPON 3). 

Symbolisieren? 

Es ist also festzustellen, dass das Verfahren des Gedenkens, das auf einer a priari 
getroffenen Entscheidung basiert, die im Gegensatz zum Verfahren der Fort

setzung der Erzahlung wahrend oder nach dem Nachspann steht, am Ende 
doch zu teilweise vergleichbaren Auswirkungen, zu einer Verleugnung des 
Bruches fuhrt - wahrend die PostNachspannszenen trotz ihres diegetischen 
Charakters diesen Bruch gelegentlich auch hervorheben («Noch funf Minuten, 
dann gehe ich»). Muss man also die Ingangsetzung einer echten «Trauerarbeit» 
in jener Art Nachspann suchen, die den Bruch hervorhebt, indem sie ihn sym

bolisch verdoppelt und ihn figurativ bearbeitet? Ganz offensichtlich steht bei

spielsweise die Vorstellung der Schauspieler im Nachspann bestimmter Filme 
von Orson Welles in starkem Kontrast zu dem oben beschriebenen gedenken

den Vorgehen, das auf schlichter Wiederholung basiert. Das frappierendste 
Beispiel ist der Nachspann von THE MAGNIFICENT AMBERSONS (DER GLANZ 
DES HAUSES AMBERSON, USA 1941). Dort werden in einer Reihe von Einstel

lungen Objekte oder Maschinen gezeigt und zu Bewegungen animiert, die sich 
durch keine menschliche Gegenwart erklaren lassen, so dass der Impuls, der 
ihnen verliehen wird, von der OffStimme von Welles herzuruhren scheint, die 
wahrenddessen den Produktionsstab vorstellt (vgl. Abb. 4.1). Danach wechseln 
sich die etwas uberbelichteten Busten der schweigenden Schauspieler ab, alle im 
Kostum der Figuren und mit einem Blick, der die Kamera streift oder sie 
kreuzt, und auf einem schwarzen Hintergrund, der mit dem Schwarz des Kino

saals verschwimmt, die Grenzen der Leinwand ausloscht und diese Bilder in 
einem unbestimmten Raum treiben lasst, wahrend sie durch ein Lichtbundel 
(das intensive Licht eines Projektors) und die Stimme, die sie evoziert, aus der 
Finsternis geholt werden (vgl. Abb. 4.2-4). Diese Phantome demonstrieren den 
Verlust des diegetischen Universums, dem sie entrissen worden sind, aber sie 
enthullen im Nachhinein auch dessen Unwirklichkeit. In diesem Schwinden 
verkorpert sich ein doppelter Schmerz: weil die Begegnung zu Ende geht und 
weil diese Begegnung von Anfang an nicht wirklich stattfinden konnte. 

Doch diese hybriden, unverankerten Figuren, mehr noch als die Schauspie

ler, gemahnen auch an Geschopfe, die vom Wort des Demiurgen erzeugt wer
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Abb. 4.1-6 THE MAGNIFICENT ANDERSONS: Orsan Welles Off-Stimme stellt 
Mitwirkende und Stab var 

den. Die Stimme des Schopfers, die die Bilder zu erschaffen oder sie zu beleben 
scheint, geht hier niemals das Risiko ein, ihre Allmacht zu schmalern, indem sie 
sich inkarniert - wie es zum Beispiel im Nachspann bei Sacha Guitry geschieht, 
dem Welles hier huldigt. Und die Identifizierung dieser Stimme in der letzten 
Einstellung durch den beruhmten Satz «My name is Orson Welles» ist als Apo

theose inszeniert, mit einem vertikalen Schauer vom Himmel herabfallenden 
Lichts und der Erhebung des Mikros, die, statt dieser Stimme eine bestimmte 
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Quelle zuzuordnen, sie in einem genau umschriebenen Raum zu verankern und 
ihr die Ubiquitat zu nehmen, sie im Gegenteil in ihrem Auffliegen vollends ent

materialisiert und vergottlicht (vgl. Abb. 4.5-6). Zwar scheinen also die Enthul

lung des hars-cadre und der imaginare Charakter des Signifikanten, die diesen 
Nachspann charakterisieren, geeignete Mittel, um wirklich Trauerarbeit auszu

losen, doch muss man sich genau anschauen, wie hier die «Realitatsprufung» 
eingeschrankt wird durch die Substitution eines Phantasmas (der Eindruck von 
Wirklichkeit und die diegetische Illusion) durch ein anderes Phantasma (das de

miurgische Sprechen), d.h. wie eine Fiktion durch eine andere ersetzt wird, die 
den Glauben aufrechterhalt, indem sie seine Grundlage verschiebt. 

Begleiten/abbrechen 

Das Band wird also deutlicher durchschnitten, wenn die Bilder einem schlich

ten Defilee der Namen Platz machen, das zugleich das Ende der Erzahlung sig

nalisiert, die diegetische Illusion zerstort und das Ende des Films anzeigt. In 
diesem Fall kann die Erinnerungsarbeit, die ins Belieben des Zuschauers gestellt 
ist, doch von der Musik «begleitet» werden - sei es, dass eine Reihe von mehr 
oder weniger deutlich mit bestimmten Passagen oder Elementen der Erzahlung 
verknupfte Themen wiederholt werden, sei es, dass sie den Zuschauer lediglich 
in einer Klangumgebung halt, die uber die eigentlichen Grenzen der Erzahlung 
hinaus die verschwommeneren Konturen einer Zone affektiver Anziehungs

kraft der Diegese umschreibt und einen zu brutalen Bruch vermeidet. Doch 
manche Cineasten ziehen gerade diese Brutalitat vor und lassen nicht nur die 
Musik weg, sondern manchmal auch jede Schlussmarkierung, sei es ein Nach

spann oder sogar das Wort «Ende»: Das ist bei Bergman der Fall, der einige sei

ner Filme schlicht mit einer schwarzen Leinwand enden lasst. 

Aussprechen 

SchlieBlich mussen wir noch auf den speziellen Gebrauch zu sprechen kommen, 
der im Nachspann parodistischer Filme von der Direktansprache des Zuschauers 
gemacht wird.

2 
Dieser Gebrauch ist, einmal mehr, ambivalent, da diese Adressie

Dieser Gebrauch ist so systematisch geworden, dass er inzwischen als einer der Codes des 
Genres zu betrachten ist und ein Nachspann wie etwa der zu LES VISITEURS (DIE BESUCHER, F  
1992, JeanMarie Poire) mit dem Satz enden kann: «Salut aux aficianadas des generiques de 
fin» (GruB an die aficianadas des Nachspanns). 

2 
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Abb. 5.1 und 5.2 GREMLINS 2: THE NEW BATCH 

rung die unterstellte Unfahigkeit des Zuschauers, aufzustehen und zu gehen, ent

hullt und verspottet, wahrend es diesem zugleich die besten Grunde liefert, das 
nicht zu tun. Im vorliegenden Fall steht allerdings nicht der Glaube an die Wirk

lichkeit der Diegese zur Debatte, sondern es geht um die endgultige Trennung, 
das Ende des Schauspiels und den Aufbruch des Zuschauers, und die Frage wird 
explizit gestellt. Im Nachspann zu GREMLINS �: THE NEW BATCH (GREMLINS � 
- DIE RUCKKEHR DER KLEINEN MONSTER, USA 1990, Joe Dante) erscheint die 
Zeichentrickfigur Duffy Duck nach anderthalb Minuten des Abspanns am lin

ken Rand der Leinwand, schaut die Namen an, die vorbeilaufen, zeigt mit dem 
Finger darauf und wendet sich an den Zuschauer: «Das dauert lang, finden Sie 
nicht?» Eine Minute spater taucht sie auf der anderen Seite auf: «Allmahlich 
wird's lacherlich!» Vierzig Sekunden vergehen, und sie erscheint am unteren 
Bildrand: «Sie sitzen ja immer noch in Ihrem Sessel! Haben Sie kein Zuhause, 
wo Sie hingehen konnen?» Dieses Auftauchen lost eine Erwartung aus, auf die, 
nachdem die letzten Namen verschwunden sind, ein weiterer Auftritt der Figur 
antwortet: Dieses Mal aus der Bildmitte springend und einer anderen Figur aus 
der BUGS BUNNYSerie (dem Schweinchen Porky Pig) die Show stehlend, maBt 
sie sich das Recht des Abschlusses an - die rituelle Formel «That's all folks» zu 
sprechen -, wird aber fast erschlagen vom WarnersEmblem (auf dem der 
Name des NachspannSchopfers Chuck Jones zu lesen ist), das sich uber sie 
legt. Auf der Seite den Kopf herausstreckend, bittet sie dann klaglich «Schickt 
die Abblende!» - worauf Dunkelheit folgt (vgl. Abb. 5.1 und 5.2) 

In diesem Fall also schenkt uns der Nachspann als Zugabe zur Erzahlung eine 
Zeichentricksequenz, eine autonome kleine Fiktion, die jedoch das Ende des 
Films zum Thema hat, das die Figur vergeblich zu meistern versucht. Solche 
Variationen uber das Ende konnen auch einfachere Formen annehmen, etwa 
die einer schriftlichen Adresse: In HOT SHOTS (HOT SHOTS� - DIE MUTTER AL
LER FILME, USA 1991, Jim Abrahams) schieben sich zwischen die Namensnen

nungen Kochrezepte, eine Liste von «Dingen, die beim Heimkommen zu tun 
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sind», und dann ein Satz unmittelbar an die Adresse des Zuschauers gerichtet: 
«Wenn Sie gleich zu Beginn dieses Nachspanns gegangen waren, konnten Sie 
schon zu Hause sein.» In beiden Fallen ist bemerkenswert, dass der Akzent 
nicht nur auf die Dauer des Nachspanns gelegt wird, sondern auch auf die Tren

nung zwischen den Raumen, dem des Schauspiels und dem der Wohnung, und 
auf den Weg, der vom einen zum anderen zuruckgelegt werden muss. Ebenso 
verhalt es sich implizit, wenn im Nachspann zu NAKED GUN 33 II3: THE FINAL 
INSULT (DIE NACKTE KANONE 33 II3, USA 1994, Peter Segal) die Botschaft zu 
lesen ist: «Your attention please: will the owner of a blue Honda Accord, LIC � 
Z2W435 please report to the parking lot. Your lights are on. Thank you.» 

Wie diese letzten Beispiele zeigen, ist die Trauer genauso an das Dispositiv 
gebunden wie an die Fiktion, sie gilt ebenso der RaumZeit des Schauspiels wie 
der diegetischen RaumZeit. Um vollstandig zu sein, musste also zur Untersu

chung des Nachspanns als Trauerritual noch eine Untersuchung der anderen 
Rituale kommen, in deren Rahmen oder Umgebung jenes verlauft und durch 
die sich die Kinovorfuhrung vor allem vom Fernsehen unterscheidet. Wenn 
man, wie Alain Fleischer (1995, 18) schreibt, «das Fernsehen anmacht, wie man 
ein Fenster offnet oder einen Wasserhahn aufdreht», wie «schlieBt» man es wie

der? Und in welcher Beziehung steht dieses SchlieBen oder Ausmachen zu der 
Art und Weise, wie man ein Kino verlasst? Mit diesen Fragen im Kopf ist am 
Ende ein Sachverhalt zu betonen, der mir wesentlich scheint: Was die oben zi

tierten Adressierungen des Zuschauers am Filmende implizieren, ist, dass die 
«aficianadas des Nachspanns» Kinobesucher sind. 

Aus dem Franzosischen van Barbara Heber-Schdrer 
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