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Peter Wuss

Der Rote Faden der Filmgeschichten
und seine unbewuf3ten Komponenten

Topik-Reihen, Kausal-Ketten und Story-Schemata
- drei Ebenen filmischer Narration

Das folgende Modell sucht den Roten Faden der Filmgeschichten mit seinen
bewuBten und unbewuften Komponenten aus kognitionspsychologischer Sicht
zu erfassen, indem es den narrativen Strukturen unterschiedlichster Art eine
differenzierte mentale Schemabildung zuordnet. Varianten von Erzdhlformen
werden iber das Zusammenwirken von Topik-Reihen, Kausal-Ketten und
Story-Schemata darstellbar, die verschiedenen Phasen von Informationsver-
arbeitung entsprechen.

Der innere Zusammenhang einer filmischen Erzidhlung stellt sich nicht nur
iiber evidente Beziehungen her, die der Zuschauer bewuBt erlebt, sondern
auch iber solche kaum bemerkbaren, die bei der Rezeption im Bereich des
VorbewuBten verbieiben oder auf Grund von Gewdhnung eher beilidufig und
wieder nahezu unbewuft wahrgenommen werden. Um zu einer Analysestra-
tegie zu gelangen, die den verschiedenen Erzidhlweisen oder Fabeltypen in
gleichem MaBe gerecht zu werden vermag, gilt es zunichst, jene unter-
schiedlichen kompositorischen Strukturen, die narrativ wirksam werden kon-
nen, von einer einheitlichen Deskriptionsbasis aus zu beschreiben.

Die filmische Erzihlung wird dabei in ihrem Rezeptionsprozef3 gesehen und
im Rahmen kognitionspsychologischer Vorstellungen als schemageleitete
Informationsverarbeitung dargestellt. Kiinstlerische Abstraktionsleistungen
unterschiedlichen Grades sind in der Formgestalt des Werks als verschiedene
Stufen von Chunking fixiert und organisieren den Erzihlvorgang, indem sie
sich in die Schemabildung des Rezipienten einschalten. Neben der Logik des
"Stoffs", die den Abliufen der realen oder erfundenen Vorgingen der Film-
geschichten folgt, geht damit auch deren jeweilige kognitive Bewiltigung in
die Narration ein.

Fiir eine Erzihlung ist von substantieller Bedeutung, daBl der Rezipient durch
sie etwas Neues erfihrt; ohne dieses Moment von Innovation scheint Erzah-
len sinnlos. Im ProzeB der Aneignung neuer Informationen wird aber stets an
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das Vorwissen des Zuschauers angekniipft. Jede Filmgeschichte nuizt ein
Erwartungsmuster statistischer Art beim Rezipienten, das Antizipationen
ermdglicht, Hypothesen iiber das mehr oder weniger wahrscheinliche Eintref-
fen der kommenden Ereignisse. Sie ist damit schemageleitet. Rumelhart, der
Schema treffend definiert als "data structure for representing the generic con-
cepts stored in memory" (1980, 34), gibt den Hinweis: "Schemata represent
knowledge at all levels of abstraction" (Rumelhart/Ortony 1977, 40). George
Mandler schreibt ebenfalls, Schemata seien sowohl fiir die Wahr-
nehmungselemente eines Ereignisses als auch fiir die abstrakte Reprisenta-
tion seiner Bedeutung moglich (1985, 117). Aus epistemologischer Sicht
besteht "die unmittelbare Aufgabe unseres Erkenntnisapparates [...] in der
Bildung von Invarianten, und zwar von Invarianten der Wahrnehmung, des
Denkens und der Motive", die iiber ihre jeweilige Spezifik verfiigen (Klaus
1966, 65).

Bei der Analyse filmischer Erzdhlungen kann an einen derart differenzierten
Schemabegriff angekiipft werden, denn der Film bietet auf Grund seines
technischen Abbildungsverfahrens die ungewohnliche Chance, das mentale
Geschehen objektivierbar zu machen, so daB die Phasen der Schemabildung
voneinander abgrenzbar werden. Abhingig vom gewihlten Abstraktions-
niveau fixieren die konkreten Teilstrukturen einer Komposition nimlich die
verschiedenen Stadien der Schemabildung bzw. Invarianzleistung, die die
Sicht des Autors und Regisseurs auf die dargestellten Ereignisse bestimmt
haben. Je nachdem, ob eine vom Film erfaBte externe Struktur gerade erst im
Zuge perzeptiver Invariantenbildung vom internen Modell des Zuschauer
angeeignet werden soll, oder ob sie schon eine hinreichende mentale Repri-
sentation erfahren hat, so daB sie sich bereits dem Denken stellt, oder aber ob
ihre Formgestalt langst durch vielfachen kommunikativen Gebrauch zu
einem Stereolyp geworden ist, verlduft die Informationsverarbeitung bei der
Filmrezeption ganz unterschiedlich.

Drei Typen filmischer Strukturen lassen sich voneinander abgrenzen:

1. Perzeptionsgeleitete Strukturen
2. Konzeptgeleitete Strukturen
3. Stereotypengeleilete Strukturen.

Diese variieren hinsichtlich ihres Evidenz- und Bewuftheitsgrades, ihres
Lernverhaltens bei der Rezeption, ihrer semantischen Stabilitit, der Speiche-
rung im Geddchtnis u.a.m. Ein Merkmal macht ihre Unterscheidung empi-
risch besonders zuverldssig: die Hdufigkeit ihres Auftretens, die sich an das
Wiederholungsprinzip bindet. Perzeptionsgeleitete Strukturen miissen sich
mehrfach innerhalb eines Films wiederholen, um wirken zu kénnen, fiir kon-
zeptuell geleitete reicht einmaliges Auftreten aus, und Stereotype bilden sich
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erst auf Grund wiederholter Verwendung innerhalb mehrerer Filmwerke
eines kulturellen Repertoires; sie basieren auf einer intertextuellen Invariante.

An der Exposition von Aki Kaurismikis ARIEL sei diese Typologie veran-
schaulicht: Eine Reihe perzeptionsgeleiteter Strukturen wird hier wirksam,
denn die Anfangssequenz des Films konfrontiert den Zuschauer mit wenig
evidenten Geschehnissen unterschiedlicher Art, die alle etwas gemeinsam
haben: Sie bezeichnen das Ende einer Sache, markieren deren endgiiltiges
Aus. Bergleute, die aus dem Schacht kommen, schalten die Beleuchtung ab.
Sie nehmen die Sicherung heraus. Sie ziinden die Sprengladung fiir die Stil-
legung der Grube, schmeiBen ihr Werkzeug in den Miilleimer, riumen die
Zeche, verschlieBen das Tor. Spiter klappt einer den Koffer mit seinen Hab-
seligkeiten zu, 16st sein Konto bei der Bank auf, verlait mit einem verkom-
menen StraBenkreuzer die Gegend auf immer. Hinter allen Ereignissen waltet
dieselbe "semantische Geste" (Muka‘r’ovsk)f 1974, 49), so daB der Zuschauer
sie immer intensiver wahrnimmt, ohne sie sich dabei jedoch voll bewuft

machen zu kénnen.

Perzeptionsgeleitete filmische Strukturen sind wenig evident und semantisch
instabil, denn der Zuschauer muB die /nvariante der Wahrnehmung erst in
einem ProzeB von Wahrscheinlichkeitslernen (Cube 1965, 129) aus dem Sti-
mulusangebot der Komposition herausfinden, was dort eine mehrfache
intratextuelle Wiederholung dhnlicher Reizkonfigurationen voraussetzt. Die
Reihen invarianter Strukturen werden eher unbewufit aufgenommen und
vermullich nur im Arbeitsgeddichtnis, das etwa die Vorfiihrdauer eines Films
umfaBt, gespeichert, doch fithrt das Orientierungs-Verhalten gegeniiber jenen
Informationsanbietungen, auf die die Aufmerksamkeit zu lenken ist (Gibson
1966, 270; 1982, 295), durchaus zu einer psychischen Aktivierung des Rezi-
pienten, der sich um SinnerschlieBung bemiiht.

Konzeptgeleitete Strukturen sind es, die in der gleichen Sequenz eine Kausal-
kette evidenter Vorginge aufbauen. Die Sequenz setzt mit der SchlieBung der
Zeche ein und wird mit der Reaktion der betroffenen Bergleute fortgefiihrt:
Einer begeht Selbstmord, der andere fliichtet in die GroBstadt.

Die konzeptuell geleiteten filmischen Strukturen sind von hohem Evidenzgrad
und werden vom Zuschauer bewufit aufgenommen. Er erkennt die darge-
stellten Erscheinungen sogleich, weil ihre Merkmale im Langzeitgeddchtnis
gespeichert sind. Einmaliges Auftreten der Reizkonfiguration innerhalb des
Werkes reicht daher aus, um sie auf den Begriff zu bringen. Aufgrund ihrer
semantischen Stabilitit stellt die Struktur sich damit auch leicht dem Denken.
Sie wird in einem Lernproze8 iiber freie Kombination bzw. Reflexion ange-
eignet, und der Zuschauer behilt sie relativ mithelos in Erinnerung.
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Auf der Ebene der Stereotypenstrukturen wird von ARIEL die semantische
Funktion jener perzeptionsgeleileten Strukturen, die ein abruptes Aus
bezeichnen, fortgesetzt. Der Steiger erschieBt sich, und dieser Vorgang ist so
einsichtig und dem Zuschauer in seinem Ablauf voraussehbar, daB die Regie
sogar darauf verzichten kann, den Toten zu zeigen. Fast schon im Genreste-
reotyp der Groteske ist der Zusammenbruch des Autoschuppens gestaltet, der
just geschieht, als der Wagen ihn verlassen hat. Und schlieBlich wird am
Ende der Sequenz der Held von zwei Stadtstreichern routineméiBig mit einer
Flasche niedergeschlagen, was im gleichen Genre liegt. Wenn dann der
Bergmann in dem StraBenkreuzer, den ihm sein Chef vor dem Selbstmord
vermacht hat, die Gegend verlaBt, wird das Handlungsklischee der Road-
movies aufgenommen, iibrigens untermalt durch gleichfalls stereotype Schla-
germusik.

Filmische Stereotypenstrukturen sind daran zu erkennen, da8 ihre evidente
Formgestalt lingst zeichenhaft geworden ist und in vielen Filmen eines kul-
turellen Repertoires kommunikativ genutzt wird. An die kognitive Invariante
komplexer Motive, die dabei eine intertextuelle Wiederholung erfihrt, binden
sich beim Zuschauer jeweils normierte Unterprogramme psychischen Ver-
haltens (etwa von Wahrnehmungsweisen, Emotionen, Wirkungen), die abge-
rufen werden, wenn ein Stereotyp erscheint. Im Tertidrzeitgeddchtnis gespei-
chert, kénnen diese Strukturen kaum vergessen werden. Auf Grund von
Gewdhnung nimmt der Rezipient sie irotz semantischer Stabilitdt indes eher
beildufig und unbewufit wahr.

Jede filmische Komposition ist im Rahmen analoger Vorstellungen iiber ein
Netz von Strukturen approximierbar, die den drei Typen zuzuordnen sind.
Von Film zu Film gibt es freilich betrichtliche Unterschiede hinsichtlich
Ausprdgung, Verteilung und Korrelation der Strukturanteile, zu beobachten,
was sich u.a. in variierenden Dominanzverhdltnissen duBert. Die drei Typen
treten jeweils in Wechselbeziehung zueinander und formieren zusammen den
Sinngehalt des Ganzen. DaB sie alle eine semantische Funktion haben, zeigt
sich sowohl an der einzelnen Szene wie an der gesamten Werkkomposition.

Ist eine Struktur von Anfang bis SchluB des Films - zumindest zeitweilig -
prisent, wird sie narrativ wirksam und hilft bei der Formierung der Fabel.
Durch die drei genannten Typen werden jeweils spezifische Basisformen des
filmischen Erzdhlens fundiert.

- Perzeptionsgeleitete Strukturen fithren zu Topik-Reihen der Narration.
- Konzeptuell geleitete Strukturen bilden die Grundlage fiir Kausal-Ketten,
- und Stereotypen schlieBlich formieren regelrechte Story-Schemata.

Filmgeschichten konnen sowohl alle drei Basisformen gleichmiBig nutzen
als sich auch nur auf eine oder zwei davon stiitzen bzw. eine einzige zur



1/1/1992 Der Rote Faden der Filmgeschichten 29

Dominanz bringen. Der Rote Faden der Filmgeschichten ist also nicht homo-
gen, sondern umfaBt potentiell mehrere Komponenten, die auf spezifische
Weise in den kognitiven ProzeB eingreifen und gemeinsam Sinngehalt und
Kohirenz schaffen.

Die drei Basisformen der Narration sind von der Wissenschaft zwar durchaus
bemerkt, bisher jedoch nicht systematisch im Zusammenhang dargestellt
worden. Man hat sie auch nicht in gleichem MaBe beriicksichtigt. Konzep-
tualisierte Kausal-Ketten etwa besitzen eine uralte Forschungstradition, die
bis zum Fabelverstindnis des Aristoteles zuriickreicht. Die perzeptiv geleite-
ten Topik-Reihen haben hingegen eher geringe Aufmerksamkeit erfahren. Da
Filmerleben generell auf Geschehenswahrnehmung beruht und sich auf Zei-
gehandlungen stiitzt, ist es aber legitim, bei der Darstellung mit der perzepti-
ven Ebene des Erzihlens zu beginnen.

Die stindige Wiederkehr analoger Reizmuster komplexer Art innerhalb einer
Filmhandlung schafft eine Reihe von Topiks, von verdichleten Sinnbeziehun-
gen, die auch narrativ wirksam sind. Trotz der geringen semantischen Stabi-
litdt der Strukturen, bauen sich doch latente Erwartungen inhaltlicher Art
beim Zuschauer auf. Antizipationen entstehen, die dafir sorgen, daB sich
iiber die homologen Formen eine Bindung zwischen den Ereignissen einstellt
und im Falle ihrer Dominanz sogar ein Fabelzusammenhang. In den “Filmen
der Verhaltensweisen" (Wuss 1986, 148, 298) wie Antonionis L'AVENTURA,
Zanussis STRUKTURA KRYSZTALU, Formans CZERNY PETER wird an den
Figuren in immer neuen Variationen ein gleiches widerspriichliches Moment
des Verhaltens beobachtet und in scheinbar zufilliger Abfolge offeriert, so
z.B. im Antonioni-Film Momente von Erotismus, die als Symptom fiir eine
Krankheit der Gefiihle stehen. Eco sagt iiber Filmwerke wie L'AVENTURA,
daBl "sie entschlossen mit den traditionellen Erzdhistrukturen brachen, um
eine Reihe von Ereignissen zu zeigen, zwischen denen kein dramatischer
Zusammenhang im konventionellen Sinn besteht, eine Erziahlung, bei der
nichts geschieht oder Dinge geschehen, die nicht mehr das Aussehen eines
Erzihlten, sondern nur mehr eines zufillig Geschehenen haben” (1977, 202).
Bei den gelungeneren Beispielen erweist sich, daB hinter der anscheinenden
Zufilligkeit meist wohlorganisierte Topik-Reihen stehen. Der Rote Faden der
Geschichte wird dann gleichsam iiber eine Folge von einzelnen Rasterpunk-
ten erzeugt. Der Topik-Begriff, der aus der "Rhetorik" des Aristoteles stammt
und unlingst durch Barthes (1988, 66) und Eco (1987, 108) fiir die Litera-
turtheorie reaktiviert wurde, ist dabei fiir den Film zu modifizieren. Er wird
dadurch anwendbar auf viele offene Erzihlformen, etwa sujetlose Filme und
solche mit episodischem Bau.

Nach Lotman sind sujetlose Texte ihrem Wesen nach statisch und zeigen eine
Regelhaftigkeit, auf Grund derer funktional typengleiche Elemente zu Ketten
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miteinander verbunden werden, die unbegrenzt sind und keine Kulminations-
punkte suchen (1977, 108). Neben den sujetlosen Filmen der Verhaltenswei-
sen, die meist wenig konturierte Alltagsvorgidnge dhnlicher Art offerieren,
kénnen auch epische Filmfabeln, die markante Geschehnisse zeigen, wie
Tarkowskis ANDREJ RUBLJOW oder Bertoluccis NOVOCENTO ihr inneres Bin-
dungsgesetz iiber die Topik-Reihe erhalten, die der Zuschauer aus den chro-
nologisch geordneten, doch kaum kausal verkniipften Vorgingen herausfiltert
(Wuss 1986). Auch reine Episodenfilme wie Rossellinis PAISA oder Kurosa-
was DREAMS schaffen in dem MaBe eine Verkniipfung der autonomen Teile,
wie sie konsequent das Invarianzprinzip nutzen. In PAISA z.B. macht Rossel-
lini iiber eine Folge separater Situationen erlebbar, wie die Haltungen seiner
italienischen Landsleute sich im Kraftfeld der Kriegsereignisse verdndert
haben.

Die konzeptualisierte Kausalkette hat schon seit der Antike ihre Beriicksich-
tigung in der theoretischen Reflexion gefunden. Aristoteles verstand unter der
Fabel die Darstellung einer Handlung mit ihren Begebenheiten und deren
Verkniipfungen (1979, 25), wobei er unter den Begebenheiten die signifi-
kanten und unter den Verkiipfungen die linear-kausalen favorisierte. Lessing
sprach Gber "Ketten von Ursachen und Wirkungen" (1954, 165). Die Kausal-
kette der Ereignisse kann bewuBt rezipiert und leicht objektiviert werden. Wo
sie in einer Filmgeschichte auftaucht, liegt der Rote Faden gleichsam offen
auf der Hand. Kausalitit bzw. Finalitdt konstruiert den Plot oder das Sujet
eines Films. Nach Lotman enthalten Sujets "stets einen 'Fall’, ein Ereignis,
also das, was es bisher nicht gegeben hatte oder nicht geben sollte" (1977,
101), etwa die Uberschreitung einer Verbotsgrenze durch den Helden einer
Geschichte. Die Filmkunst ist reich an Beispielen fiir diese Form, die in der
Literatur ihr Pendant in der Novelle finden diirfte. Titel wie DER LETZTE
MANN, DER BLAUE ENGEL, BEZIN LUG, EHE IM SCHATTEN, HITLERIUNGE
SALOMON sollen fiir diese Erzdhlweise stehen, die vielfach als Idealtyp filmi-
scher Narration angesehen wird.

An literarischen Texten und Filmen sind in den letzten Jahren auch experi-
mentalpsychologische Untersuchungen zur Wirkung von Kausalketten vor-
genommen worden, in den USA etwa durch Trabasso und seine Mitarbeiter
(z.B. Trabasso/Sperry 1985), in Deutschland durch Bohm (1990). Der Nach-
teil bisheriger Analysen besteht freilich darin, daB die Kausalkette als einzi-
ges Bindungsgesetz fiir die Filmgeschichten in Rechnung gestellt wird,
obwohl sie meist zusammen mit Topik-Reihen und/oder Story-Schemata die
Narration organisiert. Allerdings enthalten die bisherigen Theorieansitze zur
Filmnarration auch nicht die notwendigen Anleitungen, wie die unterschied-
lichen Basisformen in die Untersuchung einzubeziehen sind. Am weitesten
gediehen scheint mir eine Ausdifferenzierung der entsprechenden Vorstel-
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lungen im sogenannten neoformalistischen Ansatz zu sein, den Kiristin

Thompson (1988, 29) treffend mit den Worten charakterisiert:
Neoformalism posits that viewers are active - that they perform operations.
Contrary to psychoanalytic criticism, I assume that film .viewing is composed
mostly of nonconscious, preconscious, and conscious activities. Indeed, we
may definite the viewer as hypothetical entity who responds actively to cues
within the film on the basis of automatic perceptuial processes and on the basis
of experience. Since historical contexts make the protocols of these responses
inter-subjective, we may analyze films without resorting to subjectivity. David
Bordwell has argued that recent Constructivist theories of psychological acti-
vity offer the most viable model of spectatorship for an approach derived from
Russian Formalism. (Constructivist theories have been the dominant view in
cognitive and perceptual psychology since the 1960s.) In such a theory,
perceiving and thinking are active, goal-oriented processes. According to
Bordwell, "The organism constructs a perceptual judgement on the basis of
nonconscious inferences” [1985, 31].

Mein Modellansatz kniipft an diese Uberlegungen an und sucht auch die vor-
bewuBten und unbewuBten Momente im ErzédhlprozeB explizit schematheo-
retisch zu erfassen.

Wenn ihnliche Handlungmuster in mehreren Filmen Verwendung finden,
werden Story-Schemata formiert, Stereotype der Narration. Bei der Rezeption
bilden dieselben eine informationelle Einheit, die den kognitiven Zugriff auf
das Geschehen erleichtert und Kohirenz stiftet. Schon in den Tragddien der
Antike dienten bekannte Mythen als Story-Schemata. Diirrenmatt sagt iiber
sie: "Das Publikum wuBte, worum es ging, es war nicht so sehr auf den Stoff
neugierig, als auf die Behandlung des Stoffes" (1956, 13). Ahnlich wirken
Archetypen wie "Die ungliickliche Liebe", "Das Dreiecksverhiltnis", "Die
gegliickte Flucht". Der Zuschauer hat gleichsam normierte Erwartungen,
wenn er solch einem Formengut aus zweiter Hand wiederbegegnet. Stabile
Handlungsmuster sind auch deutlich in Genre-Filmen ausgeprigt. Bachtin
(1972, 179) nannte darum das Genre "Reprisentant des schopferischen
Gedichtnisses" in der kiinstlerischen Entwicklung und machte auf das feste
und wenig plastische Skelett von Genrebeziehungen aufmerksam. Die Film-
kultur der Gegenwart zeichnet sich durch Erzdhlformen aus, in denen solche
Story-Schemata sehr hiufig vorkommen. Dazu gehéren vor allem die unzih-
ligen Beispiele des Unterhaltungskinos und der Television, die serielle Tech-
niken verwenden (Eco 1989, 301). In den letzten Jahrzehnten haben Erzihl-
weisen an Bedeutung gewonnen, die die Schemata der populdren Genres nut-
zen, um kiinstlerisch und philosophisch anspruchsvolle Inhalte zu formulie-
ren. Erinnert sei an Antonionis BLOw Up, Tarkowskis STALKER, Kaurismikis
I HIRED A CONTRACT KILLER, die Strukturen des Detektivfilms, der Science
Fiction oder einer angelsichsischen Groteske aufgreifen. Regisseure der
Postmoderne wie Greenaway haben Handlungsstereotype verschiedener Art
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zu ganzen Clustern zusammengeschoben, in denen der Zuschauer dauernd
auf bekannte Muster st68t.

Die Forschungstradition fiir Story-Schemata ist heterogen. Die normativen
Dramaturgien des 19. Jahrhunderts, etwa die Gustav Freytags zum pyrami-
dalen Aufbau des Dramas (1965, 102), gehdren ebenso dazu wie die struktu-
rale Poetik Vladimir Propps (1975), die narrativ wirksame Funktionen fiir das
Genre des Zaubermirchens formelhaft faBte, sowie die Story-Grammatiken
(z.B. Rumelhart 1975; J. Mandler 1984), die heute zur Untersuchung literari-
scher Texte hinzugezogen werden. Im analytischen Umgang mit diesen For-
schungsansitzen wird jedoch zumeist vernachlissigt, daB sich die Beschrei-
bung jeweils nur auf eine mogliche Komponente der Erzdhlung bezieht, eben
auf die stereotypengeleite Basisform der Handlung. Diese darf aber weder
isoliert betrachtet noch verabsolutiert und zum Ausgangspunkt fiir Normen
des Fabel-Baus gemacht werden. Unterschiedlich gegliickte Versuche, das
Beschreibungsverfahren Propps an einem Genre-Film von Hitchcock (Wollen
1975) und, kombiniert mit einem Modell von Lévi-Strauss, am Western zu
praktizieren (Wright 1975), haben dies bestitigt. Nur in Ausnahmefillen
besteht der Rote Faden der Filmstories allein aus dem rigiden Schema eines
kulturellen Stereotyps.

In der Regel bestimmen Topik-Reihen, Kausal-Ketten und Story-Schemata
gemeinsam die Erzihlstruktur. Das Modell erlaubt es, eine separate Be-
schreibung der narrativen Basis-Formen vorzunehmen, dringt aber auch auf
eine Untersuchung ihres Zusammenwirkens. Dies ist sehr wichtig, weil die
drei Basisformen der Narration fast nirgendwo "rein" vorkommen. Es sind
gerade die Mischungen und Kombinationen, die zum Reichtum der Erzihl-
formen fithren, und sie gilt es zu erfassen.

Was nun die Wechselwirkungen betrifft, so kénnen sie unterschiedlich sein,
und dies hat dann betrdchtliche Konsequenzen fiir die Erzihlstrategie. Drei
Grundvarianten von Korrelation lassen sich immer wieder erkennen:

- semantische Kooperation,
- semantische Substitution,
- semantischer Konflikt.

Die meistverbreitete Variante diirfte die der Kooperation sein. Dabei verstir-
ken sich die narrativen Basisformen gegenseitig in ihrer inhaltlichen Ten-
denz. Eine Ebene fithrt die Intentionen der anderen weiter. (In der Exposition
von ARIEL etwa die Stereotypenebene die Topik der Perzeption.)

Fir das Verstindnis der Substitution ist wichtig, daB bei der SinnerschlieBung
einer Filmgeschichte der Weg von der Stereotypenebene iiber die der Kon-
zeptualisierung zum Niveau der Perzeption zu verlaufen scheint. Man fingt
also mit dem Story-Schema an, geht dann zu den Kausalketten usw. Wie
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Bordwell (1989, 27) im AnschluB an J. Mandler (1984) schreibt, sind Story-
Schemata mit heuristischen Strategien verbunden, und wenn diese in Gestalt
von 'canonical stories' dem Rezipienten etwa keine rechte Hilfe leisten, sucht
er sich andere. Fehlt die semantisch stirkere Struktur, wird m.E. wohl gene-
rell deren heuristische Leitfunktion durch die nichstschwichere ersetzt.
Darum kann man vielleicht von einem Substitutionsgesetz der narrativen
Basisformen sprechen. Deutlich wird dies an den sujetlosen Filmen der Ver-
haltensweisen, die weder tiber durchgehende Story-Schemata noch iiber die
Kausalkette der klassischen Fabel verfiigen. Die SinnerschlieBung beginnt
dort fiir den Rezipienten erst bei den Topik-Reihen, die eine gewisse Orien-
tierungshilfe leisten, wie das Geschehen zu fokussieren ist.

Der semantische Konflikt zwischen den Ebenen fordert vom Zuschauer ein
hohes MaB an eigener Aktivitit. In Filmen wie Fellinis OTTO E MEZZO tritt
dieser Konflikt in der SchluBlésung zutage, die bewuBt zweideutig gehalten
ist. Auf der Ebene des Sujets kapituliert der Held, ein Filmregisseur, vor sei-
nem neuen Projekt und bricht die Dreharbeiten dazu ab. Doch die rigorose
Absage an das Werk wird durch einen zweiten SchluB gekontert, der Vor-
stellungen des Protagonisten zum Ausdruck bringt, die voller Vitalitit und
Euphorie sind und auf das reine Gegenteil einer Kapitulation deuten. Aufge-
nommen werden dabei die Impulse einer bereits vorher im Film konsequent
formierten Kette ausdrucksstarker Topiks. Die letztere dominiert und
bestimmt damit den Sinn des Ganzen.

Fiir die filmpsychologische Uniersuchung ist es notwendig, zunichst ein
Werkmodell der Komposition herzustellen, um Hypothesen dariiber zu
gewinnen, welche narrativen Basisformen vorhanden sind und wie sie
zusammenwirken. Der ErzihlprozeB geschieht fiir den Zuschauer handlungs-
bezogen, also zielorientiert. Die Zielstellungen der meist dramatischen
Abliufe leiten sich dabei aus dem ProblemldsungsprozeB her, zu dem der
Zuschauer eingeladen ist, indem er mit den Konfliktsituationen der Helden
konfrontiert wird. Innerhalb der Problemlosung ergeben sich Teilziele (sub-
goals), also Phasen, die einen deutlichen Schritt in Richtung des Resultats
erkennen lassen. Die klassische Dramaturgie spricht von Drehpunkten der
Handlung, bezieht sich dabei jedoch allein auf die Stationen der Sujet-
entwicklung. Meine Hypothese dazu lautet, da es in unmittelbarer Umge-
bung dieser 'plot points' zu einer Veranderung der Informationsverarbeitung
kommt1, die sich etwa in einer Aktivierung des Rezipienten duBert und ver-
mutlich verhiltnismiBig leicht experimentell erschlossen werden kann. Es ist
jedoch unabdingbar, daneben die Topik-Reihen im Perzeptionsbereich zu
verfolgen und die Story-Schemata zu erfassen, die ihrerseits mit Verdnderun-
gen und regelrechten Zisuren des kognitiven Prozesses einhergehen. Erst die
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Wechselwirkungen zwischen den Basisformen der Narration geben ja zuver-
lissige Aufschliisse iiber die Erzihlstrukturen und ihre Funktion.

Selbstverstindlich benétigt das filmpsychologische Experiment auBer den
Werkmodellen auch Rezipientenmodelle. Fiir manche Zuschauer ist ja der
Rote Faden der Filmgeschichten im Bereich der Topik-Reihen selbst dann
nicht fafibar, wenn diese grandios formiert sind, andere nehmen die Stereo-
typen nicht an. Mir ging es aber zunichst um ein differenziertes Beschrei-
bungsmodell des Werks, das neue Hypothesen iiber die Funktion filmischer
Erzihlformen gestattet.
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