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Call for Papers: Anfinge und Enden

Filmanfinge und Filmenden sind besonders exponierte Teile des Films von
vielfaltiger textueller und kommunikativer Steuerungsfunktion. Dem Filman-
fang obliegt es, den Text zu er6ffnen, die Eigengesetzlichkeiten der erzihlten
Welt und des narrativen Diskurses zu etablieren und damit den ,Eintritt des
Zuschauers in die Fiktion“ (Roger Odin) zu bahnen. Das Ende tibernimmt eine
Passagenfunktion von der erzihlten Welt und dem Geltungsbereich der Fik-
tion zurtick in den Kinosaal und die Alltagswelt des Kinobesuchers. Filman-
finge und Filmenden: textuelle Grenzbereiche, in denen sich der Ubergang von
Auflen nach Innen, vom Kontext zum Text und vice versa vollzieht. Den unter-
schiedlichen Erscheinungsformen und Funktionen von Filmanfingen und
—enden will Montage/AV in einem Themenheft nachgehen. Folgende Frage-
stellungen scheinen uns dabei von besonderem Interesse:

Anfang als ,Matrix“ und das Verhiltnis von Anfang und Ende

Dem Filmanfang als Textteil von hoher signifikativer Dichte wird eine ,Ma-
trix“-Funktion (Thierry Kuntzel) in Hinblick auf den gesamten Film zuge-
schrieben: Am Anfang liege eine Kondensation textueller Bedeutung vor. Trifft
diese Setzung auf simtliche Erzihlmodelle des Films zu? Und zu welchem
Zeitpunkt (und fiir wen) hat der Anfang diese Funktion: von Anbeginn an oder
vom Ende des Films her gesehen? In welchem Verhiltnis stehen Anfang und
Ende, wie greift der Anfang auf das Ende aus, wie bezieht sich dieses auf den
Anfang zurtick? Eine dramaturgische Weisheit besagt, dass Geschichten ,,vom
Ende her entwickelt werden. Lisst sich also das Filmende schlichtweg als ,, Ant-
wort® auf die anfinglich aufgeworfenen narrativen Fragen auffassen? Welche
anderen Beziechungen bestehen zwischen Anfang und Ende (etwa Reim- oder
Rahmungsfunktionen, aber auch solche der Konterkarierung oder Negation
des Anfangs durch das Ende)? Und kommt dem Filmende als ,,Kronung® der
filmischen Struktur eine dem Anfang vergleichbare Matrix-Funktion zu?

Verhaltnis von Text und Paratext

Wo beginnt der Film, wo der Prozess seiner Aneignung? Erst im Kino oder
bereits mit der Werbekampagne, die ihm vorausgeht? Womit endet er? Welche



symbolisierenden, auch narrativen Funktionen kommen den paratextuellen
Elementen des Filmanfangs zu, welche denen des Filmendes? Wie lasst sich der
Grenzverlauf zwischen filmischem Text und seinem Paratext medienadiquat
bestimmen?

Reflexivitit und kommunikativer Kontrakt

Vor allem Anfinge sind ein bevorzugter Bereich reflexiver und metanarrativer
Bezugnahmen, etablieren sie doch die Enunziation, die ,,Informationspolitik“
der Erzdhlung und das pragmatische Verhiltnis. Sie weisen in die ,Regeln des
Spiels® ein, welche dadurch hervorgekehrt werden. Wie vollziehen sich solche
Prozesse am Filmanfang? Und in welchem Verhiltnis stehen die reflexiven
Bezugnahmen auf den Mitteilungsakt zum einsetzenden Illusionierungspro-
zess? Behindern/verzogern sie die Kontraktbildung zwischen Film und
Zuschauer? Und wie tragen reflexive Gesten am Filmende zur Entdiegetisie-
rung, Denarrativisierung und Desillusionierung bei?

Bauformen, Konventionen und Personalstile des Anfangs und
des Endes

Welche typischen Eroffnungs- und Schliefungsformen (auch —formeln) haben
sich filmhistorisch herausgebildet? Welche Rezepte fiir ,,gelungene” Anfinge
und Enden bieten die Filmdramaturgien? Welches Kalkiil liegt ithnen zu
Grunde? Wie dienen beispielsweise Genre-Indikationen am Anfang zum Auf-
bau (aber auch zur Durchbrechung) spezifischer Erwartungen? Wie ldsst sich
das (Spannungs-)Verhiltnis zwischen dem ,happy end® (und den mit diesem
verbundenen ideologischen Implikationen) und genrespezifischen Schlusslo-
sungen beschreiben? Impliziert ein definitives Ende zugleich die Losung sol-
cher Widerspriiche? Wie lassen sich die Effekte ,iibertriebener” oder doppel-
deutiger Enden beschreiben? Wann ist ein Filmende offen? Wie gestalten sich
Anfang und Ende in seriellen Dramaturgien? Und in welchen Strategien des
Anfangs und des Endes offenbaren sich Personalstile, die ,,Handschrift“ eines
Regisseurs? Schliefllich: Welche Formen und Konventionen des Anfangs und
des Endes lassen sich fiir nicht-fiktionale, nicht-narrative, auch fiir experimen-
telle filmische Formen beschreiben?



Historische Verinderungen und kulturelle Differenzen von
Eroffnungs- und Schlusstormeln

Inwiefern wire eine (zu entwickelnde) ,,Poetik des Filmanfangs und des Fil-
mendes Indikator filmhistorischer Verinderungen des Erzihlens, aber auch
kultureller Unterschiede hinsichtlich narrativer Formen und Traditionen? Wie
lasst sich die Untersuchung der Strategien der Filmeroffnung und des Film-
schlusses an die groflen filmhistorischen und filmkulturellen Entwicklungsli-
nien riickbinden? Ein Beispiel wire der Ubergang vom attraktionellen, mon-
strativen Modus des frithen Kinos zum Kino der narrativen Integration, der
sich auch in der einsetzenden Konventionalisierung von Eréffnungs- und
Schlusstormeln zeigt.

Variationen und Remakes

Bei Adaptionen wie bei Neuverfilmungen eines Stoffes sind es hiufig insbeson-
dere der Filmanfang und das Filmende, die deutlich verandert werden. Auch
nach Testvorfithrungen stehen zumeist diese Teile des Films zur Disposition
(auffillig sind die anderen Filmenden in ,director’s cuts“). Welche Uberlegun-
gen liegen solchen Variationen zu Grunde? Welche Vorstellungen vom Ziel-
publikum sind hierbei bestimmend? Welche Aufschliisse lassen sich aus dem
Vergleich der Varianten gewinnen?

Alle interessierten Leserinnen und Leser sind hiermit eingeladen, zur Erkun-
dung dieses Gegenstandsfeldes beizutragen. Die Redaktion nimmt bis zum 31.
Mai 2003 gerne Artikel (15-20 Manuskriptseiten) entgegen. Die Auswahl der
Beitrige erfolgt Mitte Juni. Das Heft soll als Ausgabe 12/2/2003 im November
2003 erscheinen. Mit Themenvorschligen und Riickfragen wenden Sie sich bit-
te an:

Britta Hartmann

Kornerstr. 11

D-10785 Berlin

Tel./Fax: +49 / 030 / 2628420
e-mail: britta.hart@snafu.de
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Editorial

Auch das zweite Jahrzehnt der montage/av wird der Lust, der Last und dem
Laster der Paradigmen, kurzum: der gaya scienzia hingegeben sein. Der
Schwerpunkt des vorliegenden Heftes ist der ,,Pragmatik des Film“ gewidmet.
Ausgangspunkt sind zwei Artikel von Francesco Casetti und Hans J. Wulff in
montage/av 10/2/2001, die der kommunikationstheoretischen Metapher des
»kommunikativen Vertrages“ gewidmet waren. Der pragmatische Ansatz wird
hier in erster Linie verstanden als eine spezifische Sichtweise auf die mediale
Bedeutungsproduktion: Nicht der Text an sich, sondern der Text innerhalb
bestimmter institutioneller Kontexte ist Gegenstand der Untersuchung, und in
pragmatischer Analyse geht es, anders ausgedriickt, um die Untersuchung der
Bedingungen der Moglichkeit medialer Kommunikation. Ein Schlisselbegriff
ist hierbei der des ,kommunikativen Vertrags“ oder ,Pakts“, der erst die Rah-
menbedingungen schafft, innerhalb derer die Zuschauer Texte verstehen kon-
nen. Die Vertragsmetapher suggeriert nicht nur ein Moment des Gegentibers
im kommunikativen Verkehr, sondern auch den Eindruck, dass kommunika-
tive Beziehungen und Konstellationen etwas Einklagbares an sich hitten, als
wire der kommunikative Verkehr eine elementare Ausdrucksformen des Oko-
nomischen. Die Vertragsmetapher entstammt der Sphire des Warenverkehrs,
sie nimmt juristisch regulierte Beziehungen als Modell auch des symbolischen
Austauschs. Was vertraglich geregelt ist, erfillt ein hohes Mass an formaler
Qualitdt und steht zudem unter der Vorgabe hoher Rationalitit.

Roger Odin hat mit seinem Entwurf einer Semio-Pragmatik des Films eines
der ambitioniertesten Modelle einer Pragmatik des Films vorgelegt. Er disku-
tiert in seinem Beitrag das komplexe Verhiltnis und vor allem die fundamenta-
len Unterschiede zwischen einem dsthetischen und einem Kunst-Modus bei der
Lektire audiovisueller Texte. Mit diesem Aufsatz erweitert er seinen se-
mio-pragmatischen Ansatz um eine Dimension, die bislang in seinem Theorie-
modell nur eine untergeordnete Rolle gespielt hat: Hier versucht er erstmals,
die Institution ,,Kunst“ und das dsthetische Erleben in den begrifflichen Rah-
men der Semio-Pragmatik einzupassen.

Wie die meisten, die pragmatisch argumentieren, nehmen auch Angela Kepp-
ler und Martin Seel den Film als eine Kommunikationsform, die nur im Ensem-
ble der anderen kommunikativen Formen bestimmt werden kann. In der Diffe-
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renz zwischen Gattungen der Face-to-Face-Kommunikation und der Kommu-
nikation im Medium des Films ldsst sich der Gedanke eines kommunikativen
»Aushandelns“ von Bedeutungsmustern auch fiir den Bereich des Films frucht-
bar machen. Keppler und Seel wenden sich gegen einen Determinismus, der mit
der Kontrakt-Metapher zumindest nahegelegt ist, und pliddieren dafiir, von ei-
ner Vielheit kommunikativer Praktiken auszugehen, deren Relationen und Un-
terschiede von keinem Sprecher der betreffenden Sprache letztlich kontrolliert
werden konnen. Die Eigensinnigkeit des jeweiligen Produkets gilt es, als Quali-
tat der Beschreibungen des kommunikativen und dsthetischen Verkehrs zu be-
wahren: ,,Der Film ist das Produkt einer komplexen kommunikativen Praxis,
das durch seine Machart eine eigensinnige Rolle in dieser Praxis spielt. Und er
ist zugleich das Objekt einer komplexen Form der Wahrnehmung, deren Spiel-
raum in der Verfassung der Produkte auf Grenzen stosst, innerhalb derer sie al-
lein einen Spielraum hat®, heisst es in der summa des kleinen Artikels. Auch
Georg Jongmanns spricht sich in seinen systemtheoretisch fundierten Ausfih-
rungen dafir aus, das analytische Interesse von den nur temporir stabilen Mus-
tern der Kommunikation auf die kommunikativ-praktische Genese von Dar-
stellungsweisen zu verlagern. Er fihrt das Konzept des ,,Darstellungsformats“
ein, die er als ,,Biindelung semantischer Erfiillungsklassen definiert und so an
das Wechselspiel von Konvention und Abweichung heranfiihrt.

In seinen Vorbemerkungen zu einer Pragmatik der Unterhaltung entwirft
Eggo Miiller am Beispiel von Fussball im Fernsehen ein Konzept, das die Fragili-
tat von Unterhaltung als kommunikativer Modus zu fassen versucht. Demnach
ist sie gleichermassen abhingig von Institution, Text und rezeptiver Situation, in
der das Zustandekommen von Unterhaltung ausgehandelt wird. Und in diesem
Sinne kann das Problem der Unterhaltung als Kronzeuge der Medienpragmatik
gelten. Nicht funktionale, sondern institutionelle Rahmenbedingungen medialer
Kommunikation radikal ins Zentrum stellend, geht Vinzenz Hediger davon aus,
dass eine Verkniipfung von textermoglichenden und textbasierten Vertragsver-
hiltnissen ganze Genres wie den Tierdokumentarfilm umgreift. Er zeigt am Bei-
spiel der Filme Marty Stouffers fiir den amerikanischen Sender PBS, wie die
Nichterfullung eigentlich nur implizit geltender Authentizititserwartungen
dazu fiithrte, dass die Produktion der Rethe WiLp AMERICA nach einer 6ffentli-
chen Debatte auf Betreiben des Senders eingestellt werden musste.

Eine Reihe von Artikeln versucht, die Kontraktmetapher und das Problem
einer pragmatischen Beschreibung zu historisieren. Mit der Aufklirung, zeigt
Albert Meier, hat sich das Rollengefiige, in dem ,, Wirkungen® des dramati-
schen Werks angezielt werden, grundlegend gewandelt. War Dichtung bis da-
hin als rational kontrollierter, systematisch normierter Kommunikationsvor-
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gang verstanden worden und hatten Sprecher und Adressat klar verteilte Rollen
vorgefunden, in denen dem Adressaten eine weitestgehend passive Rolle zuge-
wiesen war — er konnte nicht umhin, im Rahmen der Affektenlehre weitestge-
hend automatisiert zu (re-)agieren —, sucht ihn das Illusionsdrama der neueren
Zeitdie Differenz von Bithne und Welt vergessen zu machen, so dass an die mo-
ralisch-sittliche Empfindlichkeit der Zuschauer appelliert wird, um diese auf
sittlichere Gefiihle einzustimmen. Fiir die Kontrakt-Metapher hat diese Ver-
schiebung erhebliche Konsequenzen, andern sich doch die Konditionen der
Einklagbarkeit ebenso wie die Perspektiven, in denen Kommunikation mittels
des Dramas angelegt ist. Frank Kessler unterstreicht in seinem Beitrag, dass die
Gegenstinde der pragmatischen Modellbildung immer auch innerhalb eines be-
stimmten geschichtlichen Zusammenhangs funktionieren und versucht,
Grundziige einer historischen Pragmatik am Beispiel des frithen Films zu skiz-
zieren. In seiner Auseinandersetzung mit den Begriffen des Motivs und des
Themas skizziert Ruggero Eugeni die Perspektiven einer soziosemiotischen
Analyse dieser komplexen Phinomene, wobei textuelle und intertextuelle
Aspekte mit solchen der kulturellen Produktion und Rezeption vermittelt wer-
den sollen. Sein Beispiel ist das Motiv des hypnotischen Blicks im Kino der
1920er und 1930er Jahre.

Pragmatische Analyse muss sich am Besonderen beweisen, das in einzelnen
Genres, in Gattungen der Kommunikation etc. auftritt. Ein wichtiges Ensem-
ble von Konventionalisierungen und Stereotypen bilden im Film und in der Li-
teratur die ,Emotionskodes®, die eingesetzt werden, um Gefiihle zu vermitteln.
Ohne solche Kodes kann dsthetische Kommunikation, sei sie dominant kogni-
tiv oder emotional ausgerichtet, nicht funktionieren. Sie induzieren bestimmte
Bewegungen der Rezeption, die den Adressaten aktualgenetisch durch Ge-
mitsbewegungen hindurchleiten. Simone Winkos Beitrag stellt die Emotions-
kodes als Element der textuellen Strukturen vor und relativiert sie kulturell und
historisch —und kommt zum Schluss, dass die Kontrakt-Metapher die besonde-
re emotionale Qualitit der Rezeption nicht zu modellieren gestatte, weil sie zu
stark kognitiv und willentlich bestimmt sei. Patrick Vonderau macht sich fiir
eine pragmatische Analyse des Affekt-Managements im ,modernen“ Horror-
film stark. Er verfolgt die These, dass sich angstvolle Erwartungen, die das Er-
lebnis der Filme pragen, nicht nur auf die gezeigten ,Monstren® richten, son-
dern auch an die zeigende bzw. erzihlende Instanz binden — so dass gerade die
Regulation von Affektbewegungen Teil eines konventionellen Apparates sei,
der fir Genre-Strukturen als grundlegend verstanden werden kann.

Pragmatische Modelle sind keine empirischen —und gerade deshalb stellt sich
die Frage, wie die Empirie der Rezeption mit der pragmatischen Beschreibung
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korrespondiert. Mathias Wierth-Heinings Bericht tiber das Rezeptionshandeln
dreier weiblicher Peer-Groups anlisslich neuer Mainstream-Filme zeigt deut-
lich, dass Teilnahmemodalititen wie Empathien, Gratifikationen und derglei-
chen mehr als hochst subjektgebunden untersucht werden miissen. Und er
zeigt, dass intuitiv zugingliches, in der Mediensozialisation ausgebildetes und
bewusst oder operational gewordenes Wissen der Rezipient(inn)en dafiir ver-
antwortlich ist, dass es im Kino keinen unbedingten Erfullungsanspruch gibt,
sondern dass das Kinoerlebnis immer mit dem Risiko der Nicht-Erfillung ver-
sehen bleibt. Insbesondere in der postrezeptiven Phase werden im Gesprich
der Film und seine Qualititen (oder Mingel) dem lebensweltlichen Kontext der
Rezipientinnen angenihert, vielleicht sogar mit ihm verschmolzen: ,,Es gehort
zur Eigenheit postrezeptiver Gespriche, dass sich von der Geschichte, den Sze-
nen, Handlungen und Figuren der Vorlage ,Film‘ immer weiter entfernt wird
und die imaginierten Szenarien immer subjekt- und realititsbezogener werden,
bis schliesslich gar nicht mehr tiber den Film geredet wird.“

Die Artikel des Forums zur ,,Pragmatik des Films“ sind von zwei Beitrigen ge-
rahmt, die allgemeine Themen, die uns schon haufiger beschiftigt haben, fortfiih-
ren. In threm Artikel am Beginn unseres Heftes lotet Margrit Trohler Zwischen-
bereiche und Grenzbereiche heutiger Medienproduktionen aus: Uberginge und
Mischformen von Fiktion und Nichtfiktion, von Narrativem und Nichtnarrati-
vem, die etwa Doku-Soaps oder auch authentisierende Formen des zeitgenossi-
schen Spielfilms auszeichnen und diese zu einem eigentimlich changierenden
Rezeptionserlebnis machen. Trohler rekurriert auf die zentralen fiktionalitits-
theoretischen Entwiirfe aus Philosophie und Literaturwissenschaft und deren
unterschiedliche Konzepte ,,moglicher” bzw. ,erzihlter Welten und macht die-
se fiir die Diskussion um die Unterscheidbarkeit von Spielfilm und Dokumentar-
film nutzbar. Dass narrative Filme diegetische Welten ausbilden, welche auch in
yrealistischen Formen niemals deckungsgleich mit der referentiellen Welt sind,
dirfte wie das Vorhandensein narrativer Strukturen im Dokumentarfilm unbe-
stritten sein. Doch wie verhilt es sich unter dieser Pramisse mit den Wirklich-
keitsbeziigen der dokumentarischen Gattung? Trohler wagt die These, dass auch
Dokumentarfilme textuell gestaltete imaginire Universen entwerfen, jedoch
ohne dass diese zu fiktiven erklirt wiirden. Dass der assertive Bezug des Doku-
mentarfilms zur Realitit des Zuschauers trotz narrativer, fiktionalisierender,
mitunter auch fiktiver Anteile nicht ausgesetzt wird, dafiir sorgt neben der kon-
textuellen und speziell paratextuellen ,, Indexierung® der Filme auch seine Gestal-
tungsweise und hier insbesondere — so die Annahme Trohlers — die Anlage der
Filmfiguren, die Performance der sozialen Akteure auf der Biithne der Wirklich-
keit sowie des dokumentarischen Projekts.
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Trohlers Beitrag rundet die Uberlegungen zur Kontraktbildung im Themen-
schwerpunkt dieses Heftes insofern ab, indem er zunichst die theoretischen
Voraussetzungen klart und dann die Analyse der textuellen und pragmatischen
Bedingungen fordert, auf Grundlage derer eine ,Aushandlung‘ von Zuschauer-
rollen und fiktionalisierender oder dokumentarisierender Rezeptionsweisen
erfolgt.

Am Ende des Heftes schliesslich erinnert Norbert M. Schmitz an den Kunst-
wissenschaftler Ernst Gombrich, der am 3. November 2001 in London verstor-
ben ist. Die Beitrage Gombrichs zur Bildtheorie haben auch fiir die Filmwis-
senschaft Leitbildcharakter.





