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,WIR MUSSEN UNS FRAGEN, OB NICHT WOMOGLICH DORT, W@IR KEINE IN-
NOVATION IM SERIELLEN FINDEN, DIES WENIGER AN DEN BRUKTUREN DES
TEXTES LIEGT ALS AN UNSEREM ERWARTUNGSHORIZONT UNDAN DER
STRUKTUR UNSERER SENSIBILITAT.

Umberto Eco (1983)

! Eco, Umberto (2002): "Die Innovation im Seriellen" In: Umberto Eco (Hg.): Uber Spiegel und andere Phéinomene 7.
Auflage. Miinchen: Dt. Taschenbuch-Verl,, S. 169.



|. TEIL: WIE DIE FORTSETZUNGSFILME HOLLYWOOD ERO-

BERT HABEN



1 Einleitung

Nachdem ich einigen Bekannten einmal erzéhlte, Dibematurgie schreiben zu wollen, hielt
sich deren Aufmerksamkeit noch in Grenzen. ,AhaarBaturgie. - Wie interessant.” Natir-
lich war es Uberhaupt nicht interessant, einfachiber Dramaturgie zu schreiben. Denn mit
diesem Thema befindet man sich mit Sicherheit nitlder Eindde eines wissenschaftlichen
Forschungsfeldes. Aber als ich erzahlte, mich b#senfiur die dramaturgischen Wirkungs-
weisen von Filmsequels zu interessieren, wurde aocher Studienkollege hellhérig. Umso
Uberraschter war ich, wie rar bearbeitet sich dasnia, Dramaturgie in filmischen Fortset-
zungen, mir darbot.

Die Fortsetzung entstand urspringlich in der Literand entwickelte ihre Form der Erzah-
lung zu einer Zeit, die sogar bis in die Vorschuriftur zuriick reicht. Diese miundliche Kultur
filhrt uns ins 8. Jahrhundert vor Christus, zu Harties .

Sequels sind demnach keine Erfindung des Filmg, @d® Film gelingt es unvergleichlich,
die Leidenschaft und die TrAume der Menschheituadrszken.

"Fur die Geschichte der Menschen, fur die Kultucheshte, gilt die Frage, warum etwas all-
gemein gefallt oder allgemein mif3fallt. Nie war hagine Kunst dadurch so bedingt wie der
Film. Kein geistiges Erzeugnis auf3er der Umgangs$@ wurde so zum Dokument der
Denk- und Gefiihlsart der Masseh."

Hollywood hat sich diese Denkart, wie sie hier Balgo trefflich beschrieb, unnachahmlich
einverleibt. Trotzdem bleibt ein trivialer Beigesafick, vor allem dann, wenn Uber die Se-
quels von Hollywood gesprochen wird. Woran liegtt&elbst fur viele Filmschaffende und
Drehbuchautoren Hollywoods sind Sequels nur derdAwk fiir die Profitgier der Filmin-
dustrie.

Oscarpreistrager William Goldman beschreibt Fortsegsfiime sogar als ,Hurenfilme®.
Selbstverstandlich beinhaltet die Fortsetzung &bglichkeit fur den Regisseur, Dinge aus-
zuprobieren, die im Erstfilm nicht moglich warergat ob aufgrund zu geringem Budget oder
nicht vorhandener Reputation. Naturlich muss siehAhfanger seine Sporen erst verdienen.
Aber Behauptungen, im Erstfilm nicht alles erz&hithaben, sind fur Goldmann nur hilflose

Ausreden. Im Vordergrund spricht immer die Hure sich im Streben nach Profitmaximie-

2 Vgl. Jess-Cooke, Carolyn (2009): Film sequels. Theory and practice from Hollywood to Bollywood. Edinburgh: Edin-
burgh Univ. Press, S. 2.
3 Balazs, Béla (2001): Der Geist des Films [Orig.] Frankfurt am Main: Suhrkamp, S. 145.
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rung zeigt. Ehrlicherweise gibt Goldmann aber zagsdauch aus ihm diese Hure schon ge-
sprochen hat.Denn auch zu Goldmanns Publikation gibt es eirmésEtzung.

Dennoch, eine erklarbare Motivation stellt das I8trenach einem Langzeitgeschéft natirlich
dar: ,Auch das ist ein Vorteil von Franchise-VorbabSie lassen sich wegen der erwarteten
langen Laufzeit des Gesamtprojekts wesentlich bessearkten als ein Einzelfilnr.

Aber erkennbar missen zugleich auch die Wechselmwgén zwischen Hollywood und sei-
nem Publikum sein, denn planbar ist ein finanadiblgreicher Film keinesfalls.

Vor zehn Jahren befanden sich auch die namhaftéateduzenten Hollywoods in einer
ernsthaften Krise. Budgets wurden eisern limitigrtl auch der Starfaktor schien beim Publi-
kum nicht mehr zu ziehen, egal ob Publikumskoder Matt Damon oder Will Smith enga-
giert wurden. Ehemalige Actionhaudegen wie SylveSullone oder Jean-Claude Van
Damme wollte auch niemand mehr sehen. Fortsetzusgjganen deshalb eine willkommene
Maglichkeit, an erfolgreiche Filme anzuschlieRereldgbar war dieser ansteigende Trend
durch eine Untersuchung der Zeitsch@@iinescapedie damals tUber 40 Sequels zahlte, die
entweder gedreht oder geplant wurfen.

Nachvollziehbar wird dieser Trend mit Blick auf BOffice, einer Ergebnisliste, auf der wir
auch sehr viele Fortsetzungsfilme finden, die za éi@nahmestéarksten Kinofilmen gehdren.
Viele dieser Fortsetzungen beinhalten eine Stoer @ihe Figur, die auf einer literarischen
Vorlage beruhen.

Trotzdem kann diese Entwicklung nicht eindeutigEgebnis von Einfallslosigkeit gewertet
werden. Auf alle Falle zeigt sich der Versuch, Rirégsiken zu minimieren und auf altbe-
wéhrte Storys, mit ihren beliebten Figurenheldenyertrauen.

An dieser Stelle muss ich meine Leser, die FigwenHarry Potter oder James Bond in die-
ser Abhandlung erwarten, enttduschen. Das Sampbnbelt bis auf wenige Ausnahmen nur
Fortsetzungen, die keine Literaturadaptionen sidid. Griinde dafur versuche ich in einem
eigenen Kapitel etwas ausfuhrlicher zu belegen. $tuwiel vorneweg: Primér interessierte
mich auch die Frage, ob es Hollywood durch die zZkimte geschafft hat, mit seinen Sequels

eine ,echte” filmische Figur, ohne literarische Yage, nachhaltig bei seinem Publikum zu

4 Vgl. Goldman, William (2001): Wer hat hier gelogen? Oder Neues aus dem Hollywood-Geschdift Dt. Erstveroff.
Bergisch Gladbach: Bastei Libbe, S. 71-73.

Everschor, Franz (2003): Brennpunkt Hollywood. Innenansichten aus der Filmmetropole der Welt. Marburg: Schi-
ren, S. 146.
6 Everschor, Franz (2003): Brennpunkt Hollywood, S. 143-144.
7'Vgl. The Internet Movie Database: "All-Time Box Office: World-wide”, Online verfigbar unter
http://www.imdb.com/boxoffice/alltimegross?region=world-wide, zuletzt aktualisiert am 21.05.2012, zuletzt ge-
prift am 25.05.2012




etablieren. Ein weiterer Ansatzpunkt stellten dev@ner des ,Best Picture”, dé&icademy of
Motion Picture Arts and Sciencesir. In der Filmgeschichte gab es nur zwei Fartsegsfil-
me, die den Oscar fir den besten Film gewinnen teonn

Es handelte sich dabei uber Pate I| aus dem Jahre 1974 uhiérr der Ringe - Die Ruck-
kehr des Konigsaus dem Jahre 2083Beide Sequels sind Buchadaptionen. Hier wird die
Schieflage, zwischen Okonomie und kiinstlerischerspfich und dem unentwegten Bestre-
ben nach einer Balance, erkennbar. Diese Bestrefobh@ffenbar seit Jahrzehnten durch die
Hollywoodstudios. Mit Beginn der 80er Jahre kammraisanter Anstieg der Fortsetzungsfilme
in Hollywood festgestellt werden. AuRerdem beganviele ,Drehbuchgurus” ihre Lehren zu
verbreiten.

Nur weil Hollywood suggeriert, dass es die Regarfgkter Dramaturgie anwendet, bedeutet
das noch lange nicht, dass diese Regeln auch lalbate Kassenschlager produzieren. Es
stimmt schon, dass zahlreiche Drehbuchlehrer, hmgini Workshops, eine Marktlicke in Hol-
lywood entdeckt haben. Aber damit halten sie k&rfelgsgarantiescheine in ihren Handen.
Dramaturgische Prinzipien sind daher in ersterd_Merkzeuge fur Autoren, aber keinesfalls
feststehende Regeln.

Anhand welcher Kriterien kdnnen wir nun die Fortseigsformen kategorisieren? Die Fern-
sehserie bietet uns hierfur das Vorbild: ,Wenn ei& Unterschiede zwischen einem Film und
den Folgen einer Fortsetzungsgeschichte analysist@®en wir also auf das Konzept und die
Charaktere. Hinzu kommt das Moment der Aktualitatweitesten Sinne, das die Serie im
Gegensatz zu den erwéahnten Formen auszeicthet.

Ob Aktualitdt ausschlief3lich das Qualitatsgitemedkder Fernsehserie darstellt und nicht
auch far Filmsequels zutrifft, soll in dieser Arbebenfalls erdrtert werden. Um die Drama-
turgie und ihre Wirkungsweise im Fortsetzungsfilichtbar zu machen, war es notwendig,
zunachst die existierenden Formen zu erheben urkategorisieren. Anhand dieser Katego-
rien konnte ich die Filmbeispiele zuordnen und gsiaten. Das Diagramm in Kapitel 3 stellt
einen Fahrplan und zugleich die Strukturlbersiceset Arbeit dar. Der Analyseteil erhebt
verstandlicherweise keinen Anspruch auf Vollstakeig denn bereits tber jeden einzelnen
Film, der in dieser Arbeit seine Erwéhnung finddginnten bicherweise Abhandlungen ver-

fasst werden, die sich auf eine ausfuhrliche, dtargesche Analyse spezialisieren. Dafur

& Vgl. The Academy of Motion Picture Arts and Sciences: "Best Picture Winners, Online verfigbar unter
http://www.oscars.org/awards/academyawards/legacy/best-pictures.html, zuletzt geprift am 25.05.2012
9 Vgl. Rabenalt, Peter (2004): Filmdramaturgie 3. Auflage. Berlin: Vistas, S. 10-11.

10 Feil, Georg (2006): Fortsetzung folgt. Schreiben fiir die Serie. Konstanz: UVK, S. 174.
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ermdglicht gerade der Blick, vom Allgemeinen zuns&sderen, das Erkennen ganz spezifi-
scher Merkmale, die in der Dramaturgie von Fortsegafilmen immer wieder auftauchen.
Sind gerade diese Merkmale die Erklarungen fir Eiéalg der Sequels? Und welcher Stel-
lenwert haftet an Hollywoods Starsystem, wenn eardegeht, die Figuren dauerhaft an ihr
Publikum zu binden? Dort, wo es notwendig ist, veech Erklarungen zum Entstehungspro-
zess einer Produktion liefern. Notwendig ist didBkeck Uber den Tellerrand dann, wenn die
Rahmenbedingungen nachweislichen Einfluss auf denaturgie des Sequels ausiben.
Bevor ich dieses einleitende Kapitel nun endgidtglieRe, mdchte ich noch mit einigen Er-
klarungen die weitere Orientierung fir meine Lesdeichtern. Ich vermeide die Bezeich-
nung Originalfilm und spreche immer vom Erst- odesprungsfilm, wenn ich mich auf den
Film beziehe, der fortgesetzt wurde. Eine Fortsggzist in der vorliegenden Arbeit jeder
Film, der die Story oder die Lebenswelt einer Figrines vorher entstandenen Films, fort-
setzt. Die Filme, die ich fir die dramaturgischease ausgewéhlt habe, wurden zumindest
zwei Mal fortgesetzt. Die Fortsetzungen selbst iobre ich, entsprechend ihrem Erscheinen,
als erste, zweite usw. Fortsetzung oder als ermsteziter usw. Teil, je nachdem ob schwer-
punktmafig die Story oder die Figur fortgesetzowir

Was verstehen wir unter dem Begriff ,Dramaturgidn dem nun fortlaufend die Rede sein
wird? Das Wort ,Drama“ kommt aus dem Griechisched bedeutet Handlung.Die Dra-
maturgie stellt die Bauform oder die Struktur eidemmatisierten Handlungsspiels dar und ist
zugleich der Plan, ein Schauspiel praktisch zigieatn®?

Der zweite Teil dieser Arbeit widmet sich der dranngischen Analyse einiger reprasentati-
ver Fortsetzungsfilme, die den jeweiligen Kategozageordnet werden kdnnen.

Der dritte Teil beinhaltet eine ausfuhrlichen Rkfilen Uber den Status Quo von Hollywoods
Fortsetzungslandschaft, die gewonnenen Erkenniréesae Prognosen uber die Mdglichkei-
ten der Sequels.

Das alles umfassende Forschungsinteresse bestelet irage, worin die Magie in Holly-
woods Fortsetzungsdramaturgie besteht, wie siewmnwahrgenommen wird und welche
Wirkungen sie bei uns hinterlasst. - Die Wurzelasdr Magie hangen mit einem zutiefst
menschlichen Grundbedurfnis zusammen: Wir sehnemach Unterhaltung.

Und deshalb hoffen wir in der sicheren Raumlichledites Kinosaales immer auf ein erre-

gungsvolles Filmvergntgen.

1 Vgl. Brauneck, Manfred; Schneilin, Gérard (2007): Theaterlexikon 1. Begriffe und Epochen, Biihnen und Ensembles
5. vollstéandig Uberarbeitete Neuausgabe. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, S. 310.

12 Vgl. Brauneck, Manfred; Schneilin, Gérard (2007): Theaterlexikon 1. Begriffe und Epochen, Biihnen und Ensembles,
S. 316.
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2 Warum das Hollywoodsequel in den 80er Jahren aufbhite

Es gibt mehrere Ursachen fur das Aufblihen dersetatingsmanie Hollywoods mit Beginn
der 80er Jahre. Prinzipiell gilt fir Sequels dibsdRegel, die auch jeder einzelne Hollywood-
spielfilm zu befolgen hat, - sie mussen in erstene_ihr Publikum unterhalten, um somit

Wegbereiter fiir weitere Fortsetzungen zu sein.

»Als Unterhaltung gilt eine menschliche Aktivitdtie in erster Linie darauf ausgerichtet
ist, Vergniigen zu bereiten. Unterhaltung ist daliehit zweckfrei, sondern dient der Ent-
spannung, dem Sammeln neuer Energien und der fmdps/on gesellschaftlichen

Zwéngen. Die Unterhaltung, die das frihe Kino ixitein bestimmter Typ des Vergni-
gens, der hier mit Kafkas Worten als ‘'maf3lose Waléwng bezeichnet wird. Auch

wenn wir nicht wissen, was er genau damit meiniéer bedeutet es so viel wie aus-
schweifendes, grenzenloses, hemmungsloses, lefdgtiszhes Vergniigen, also eine
Form der Unterhaltung, die mit einem hohen Erregangeau der Zuschauer [...] einher-
geht und fiir das frithe Kino typisch ist.“

Hollywood hat sich das Bedurfnis seines Publikumshnmallloser Unterhaltung einverleibt
und gilt deshalb bis heute als weltweit dominarfea,imfabrik”. Die Hollywoodfortsetzung
verwendet dabei dramaturgische Mittel, die auf gatehundertealte Erzahltradition verwei-
sen, die einerseits das Bedirfnis nach Kontinbigdtiedigt und andererseits aus dem Unter-
brechen, dem Warten und der Vorfreude Genuss erzeug

Dazu erzéhlt uns Bazin von einer Vorfuhrung demé&gdlLes VampiresAn diesem Abend
ging alles schief, was nur schiefgehen konnte dledzghn Minuten musste die Filmrolle
ausgewechselt werden. Dadurch entstanden viel®edgnsund ein enttauschtes Raunen ging
bei jeder Unterbrechung durch das Publikum. ObvdaalStory selbst, aufgrund der vielen
Pannen, vom Publikum unverstanden blieb, erzeugt®tinsch nach nahtloser Fortsetzung,
eine nahezu unertragliche Spannung. Diese Spanperag sich nicht so sehr auf die fol-
genden Ereignisse selbst, sondern alleine auf tless ler Weitererzahlung. Die Kraft sol-
cher Fortsetzungsgeschichten argumentiert Baziarahkiner Figur ausausend und einer
Nacht*

.Das ,Fortsetzung folgt' des Fortsetzungsromanesder alten Filmserien ist keineswegs
eine aulRerliche Zutat zu der Geschichte. Hattetrheade alles auf einmal erzéhlt, hat-
te der Sultan, so grausam wie das Publikum, siklorgengrauen hinrichten lassen. Bei-
de, Sultan wie Publikum, missen die Macht des Zaubie seiner Unterbrechung erfah-
ren, das kostliche Warten auf die Erzahlung gemgeBie sich an die Stelle des Alltags

13 Garncarz, Joseph (2010): MaBlose Unterhaltung. Zur Etablierung des Films in Deutschland, 1896 - 1914. Frankfurt
am Main [u.a.]: Stroemfeld, S. 8-9.
14 Vgl. Bazin, André; Fischer, Robert (2004): Was ist Film? Berlin: Alexander, S. 115-116.
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setzt, der selbst nichts anderes als eine voribenge Loslosung aus dem fortdauernden
Traum ist.*®

Daraus leiten wir zwei Merkmale ab, die Fortsetafihge auch heute noch pragen. Einer-
seits bilden ein Film und seine Fortsetzungen Liab@er Unterbrechungen, die das Publi-
kum aus seinen Trdumen reil3en. Andererseits sdgeiiside diese Unterbrechung auch die
Hoffnung der Zuseher, die Story weiter erzahlt akdmmen. Das Publikum bangt mit

Spannung auf die Fortfihrung der Erzéahlung. Wasidaleibt, ist der fade Beigeschmack

der Originalitatsfrage. Der Begriff ,Originalitagjilt wissenschaftlich schone lange Zeit als
sehr umstritten. Welches Kunstwerk darf denn naséathlich als original bezeichnet wer-

den?

Fraher wurden wir zur Annahme erzogen, dass einsiuerk originalen Charakter haben
musse, es sozusagen nicht wiederholbar sei. Eiarfpeodukt wurde nach dieser Auffassung
bestenfalls als Kunsthandwerk anerkannt. Heuteneske wir an, dass Originalitdt auch aus
seriellen Elementen entstehen kann. In der traditien Dichtung konnte der Kiinstler bereits
auf das bestehende Muster der Hexameter zurlck&greiid trotzdem in seinem Publikum
das Gefuhl erregen, eine originare Dichtung zui@aer zu lesen. Trotzdem wird den Seri-
enprodukten bis heute das Fehlen von Innovationegeworfern-°

Einen ahnlichen Konflikt kdnnen wir auch im Konteddr Filmsequels erkennen: ,Die Fort-

setzung kann nicht mit der Qualitat des ersten éslmithalten”, lautet dazu der allgemein

bekannte Tenor. Serids belegbar scheint diesesuxigabild aber meistens nicht zu sein.
Zumindest auf quantitativer Ebene widersprecherzdigreichen Kassenerfolge der Sequels
solchen Meinungsbildern eines Filmpublikums.

Zu dieser Diskrepanz und den Grinden fur die Emistg des ,Sequelbooms®, der sich mit

den 80er Jahren in Hollywood entwickelte, habefattpende These entwickelt:

Die ,Sequelisierung” ist zugleich der Ausdruck eideamaturgischen Standardisierung, die
bereits mit der Entwicklung des fiktionalen Filmegann, samtliche Etappen der Filmkon-
ventionen durchzog und den Film bis heute naclthaitégt. Die rasche und erfolgreiche

Umsetzung dieser Standardisierungsprozesse wulmg siets durch die Bestrebungen nach
Profitmaximierung vorangetrieben. Fortsetzungendenrdadurch geradezu erzwungen und

erreichten ihren Hohepunkt in den 80er Jahren.

15 Bazin, André; Fischer, Robert (2004): Was ist Film, S. 116.
16 Vgl. Eco, Umberto (2002): "Die Innovation im Seriellen”, S. 155-156.
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2.1 SEQUELS ALSAUSDRUCK DER STANDARDISIERTEN-ILMDRAMATURGIE

Die Fiktionalisierung der Filme setzte bereits Zahrhundertwende ein und es wurden Filme
produziert, die in ihrer Gestaltung planbar wurded somit auch der Nachfrage nach fiktio-
naler Filmkost gerecht werden konnten. Diese Pubigbefriedigung war aber nur méglich,
indem eine Filmindustrie entstand, die wiederum Zstmdiosystem funktionalisiert wurde.
Die Kosten fiur die Filmproduktionen begannen zuledieren und verlangten nach arbeitstei-
ligen Prozessen, sodass Regisseure und ihre Adsistechon bald im Auftrag ausfihrender
Produktionsfirmen Filme produziertéh.

Daniel Arijon typisiert Filmemacher als KiunstlerduHandwerker. Wahrend der Kinstler den
Mut aufbringt, stets zu experimentieren und den WWednnovationen freizulegen, verwendet
der Handwerker den Wissensfundus des KunstlersgasnBewéhrte den Zuschauermassen
zu servieren. Die Filmbranche bendtigt beide Tyhaie. Filmhandwerker betrieben mit ihrer
Arbeit eine Qualitatssicherung, die zugleich dieskenzsicherung fir die Filmindustrie dar-
stellte. Nur eine wirtschaftlich intakte Filmindust sichert auch den notwendigen Experi-
mentierraum fur die Filmkunstler. Es sollte aucbhhivergessen werden, dass ein guter Film
niemals ein Geniestreich ohne Handwerk sein kammgesn auf Kenntnissen tber Filmtech-
niken und den Ausdruck von Ideen bastért.

Auch die ersten Drehbicher haben sich bereits B&hrals standardisiertes Arbeitsmittel
etabliert.

Seit 1907 kann ein breites Spektrum von Drehbuamtygrkannt werden, die fir die Filmher-
stellung unverzichtbar waren und schon 1913 zume@stignd von Lehrbiichern wurd€n.

Es ware daher ein Irrtum zu glauben, dass die frifikene keine schriftlichen Konzepte be-
notigten. Wir wissen heute, dass in den USA zwisch®70 und 1916 rund 60.000 Thea-
terszenarios zum ,copyright* vorgelegt wurden, \d@nen eine betrachtliche Anzahl fur die
Produktionen friher Stummfilme gestohlen wurdecBeIDiebstéhle und das starre Urheber-
rechtsystem in Amerika, fuhrten zu Streitigkeitamischen den verschiedenen Lobbys der
Unterhaltungsbranche. Schlief3lich wurde im Noveni&4 das erste Mal einem Drehbuch
das copyright als ,dramatic composition* erteiltalizi handelte es sich ulthe Submarine

von Frank Marion fiir die US-Produktionsfirma Bioghe®

1 Vgl. Schwarz, Alexander (1993): Der geschriebene Film. Drehblicher des deutschen und russischen Stummfilms.
Diss. Universitat Minchen, S. 29-30.

'8 vgl. Arijon, Daniel (2003): Grammatik der Filmsprache, S. 12.

19 Vgl. Schwarz, Alexander (1993): Der geschriebene Film, S. 35.

0 Vgl. Schwarz, Alexander (1993): Der geschriebene Film, S. 31.
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Soviel zu den standardisierten Arbeitsprozessenalli2 sehr rasch voran schritten. Wie sieht
es nun mit den standardisierten Filmkonventiones) die wir heute als Filmsprache bezeich-
nen?

Die filmische Sprache kann als systematische Anardrvon Bildern definiert werden. Wir
haben ihre Entwicklung vor allem den Experimenten fdihen Filmpioniere zu verdanken,
die herausfanden, wie durch verschiedenste Bildkaationen unterschiedliche Bedeutungen
und Sinngehalte konstruiert werden konnten. Arpeschreibt die Filmsprache als Wirklich-
keitskonstruktion, einen Ausschnitt menschlicherhwiehmung, der durch den Filmschnitt
zum Ausdruck gelangt.

Als der Ton den stummen Film eroberte, gelang esiterer Meilenstein in der Technikge-
schichte des Films.

Denn Bild und Ton gehdren zusammen, wie die Buattérdas Brot. Natirlich glaubten viele
Skeptiker an einen Ruckschritt, als der raumlicbe ih das flachige Bild eintrat. Sie glaub-
ten, dass die Entwicklung der intentionalen, dsuegilen Sprache nun gehemmt sei und der
Film wieder in die Nahe des Theaters rickte. Dsgirchtungen bewahrheiteten sich nicht,
da schon das stumme, flachige Bild ein RaumgefélmhkZuschauer initiierte und keinesfalls
durch den raumlichen Charakter des Tones gestdidenum Gegenteil stellte sich heraus,
dass Bild und Ton ihre jeweiligen Schwachen audamisgeren vermochten. Freilich war das
nicht Gber Nacht zu bewerkstelligen. Aber die Figsiglter lernten sehr schnell, mit dem
neuen Ausdrucksmittel Ton zurechtzukomrfien.

Dieser rasche Lernprozess war aber nur moglicH, di@iFilmemacher schon in der Stumm-
filmzeit mit der Problematik Bild und Dialog konfrtert wurden.

Der Ton hatte noch nicht einmal Einzug gehaltes,Egthenbaum schon von einem Problem
zwischen Bild und Text auf ein schlechtes Drehbadkr die unzureichenden Fertigkeiten
eines Regisseurs schloss. Dabei bemangelte er eélagehden von Zwischentiteln, die den
Erzahlfluss einer Story nicht erganzten, sondekfégen. Er kritisierte den erzahlenden Au-
tor, der seine Figuren mit Zwischentiteln ,rede&sdt, anstatt durch Handlung die Story vo-

ranzutreiben. Ejchenbaum verdeutlichte jedoch adelks auf Zwischentitel nicht ganzlich

1 vgl. Arijon, Daniel (2003): Grammatik der Filmsprache. Das Handbuch 2. Auflage. Frankfurt am Main: Zweitau-
sendeins, S. 11-12.

*2 Vgl. Karsten, Detlof (1954): Die Sprache des Films. Uber Ausdrucksmittel und Wirkungsweise des Films. Seebruck
am Chiemsee: Heering, S. 25-26.
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verzichtet werden kann und dieses Mittel dort eseget werden muss, wo der Dialog vom
Zuseher verstanden werden méss.

Hier wird bereits deutlich, dass dem Bild die wighte Funktion zugestanden wird. Dort, wo
das Bild nicht vollstandig zeigen und erklaren kamuss der Dialog, beziehungsweise der
Ton, erganzen.

Wenn wir uns gedanklich von der Montage und derddifbau, als Hauptkriterien filmischer
Sprache trennen, erkennen wir den Ton als bergidker Stilmittel filmischer Erzahlung.
Zwischen 1930 und 1940 hat sich dieses neue Selnmit der kinematographischen Sprache
fest verankert und stabilisiert. Hollywood hat ilesem Zeitraum weltweit sechs Genres zur
Serienproduktion etabliert. Es handelt sich hietbai die amerikanische Komddie, die Bur-
leske, den Revue- und Music-Hall-Film, den Kriminahd Gangsterfilm, den psychologi-
schen Film mit dem Sittendrama und den phantagiséhlm, zu dem auch der Horrorfilm
z&hlt*

Und bereits 1938 schneidet weltweit nahezu jeddteCauf dieselbe Art und Weise. Bazin
entzifferte dabei jeweils zwei Gemeinsamkeiten.tdfrs erkennt der Zuschauer immer den
Schauplatz oder Standort, in dem eine Figur festgest. Zweitens begrinden sich Absicht
und Wirkungen des Schnittes, ausschlie3lich autfanamaturgischer oder psychologischer
Notwendigkeiten. Der einzige Unterschied zu einbedterauffihrung besteht vereinfacht
ausgedruckt darin, die Realitat effizienter undestkaiert darzustellen. Der Zuschauer sieht
daher nicht nur viel besser, sondern auch nundas er sehen sdif.

Die Filmsprache und die Filmtexte standen in ihEetwicklung immer in einem engen
Wechselverhaltnis.

,Die bisher geschilderten technischen und sozisldgen Entwicklungen haben die Filmtexte
erst erzeugt. Diese waren andererseits durch eisehihg von traditionellen und innovati-
ven Ziigen selbst an der Evolution der Filmspraeheiligt.“*°

Und all diese Entwicklungen haben sich innerhallniger Jahre ereignet. Und dann folgten
die goldenen Jahre Hollywoods und keiner der mgehtiFilmmogule schien die Gewitter-

wolken aufziehen zu sehen und das neue Medium &®ensernstnehmen zu wollen.

2 Vgl. Ejchenbaum, Boris (1974): "Probleme der Filmstilistik” In: Wolfgang Beilenhoff (Hg.): Poetik des Films. Deut-
sche Erstausgabe der filmtheoretischen Texte der russischen Formalisten mit einem Nachwort und Anmerkungen.
Miinchen: Fink, S. 20.

' vgl. Bazin, André (2003): "Die Entwicklung der kinematographischen Sprache"” In: Franz-Josef Albersmeier (Hg.):
Texte zur Theorie des Films 5. Auflage. Stuttgart: Reclam, S. 261-262.

%> Vgl. Bazin, André (2003): "Die Entwicklung der kinematographischen Sprache”, S. 265.

% Schwarz, Alexander (1993): Der geschriebene Film, S. 41.
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In den 60er Jahren standen die Hollywoodstudiosilwvam endgtiltigen knock out. Holly-
woods Filmindustrie war gelahmt. Nichts ist vom @&@avergangener Tage geblieben und
langst hat das Fernsehen begonnen, einem Massiugpubeicht produzierte Unterhaltung
vorzusetzen. Einige Studios wurden vom Fernseheiersaum sie dann 6konomisch auszu-
schlachten. Friher glaubten die Machtigen der Fitnopole, dass die Zuseher berieselt und
bezaubert werden sollten, man sie mdglichst dumiterhaollte. In ihrer Borniertheit mach-
ten die Bosse ihre Studios nun zu Freizeitparksdem Publikum zu zeigen, wie die lllusi-
onsfabrik funktionierte. Aus mit dem Zauber, um déollywood friher immer so bemuht
war. Und jetzt dem Publikum zu sagen, dass allesemufauler Trick war, unterstreicht die
Lacherlichkeit dieser Vorgehenswef<e.

Die grofR3en Studios unterwarfen sich zunehmend dachsenden Medienkonglomeraten.
Aulerdem begannen sich auch branchenfremde Konfierdas Filmbusiness zu interessie-
ren. Unter ihnen reihte sich die ganze Palette. \Doaht- und Zuckerproduzenten, Uber Im-
mobilien- und Musikkonzerne, bis zu den bekannteSetrankeherstellern Amerikas. Dabei
ging es natdrlich immer nur um den Versuch der Mathisierung und das Streben nach glo-
baler Marktherrschaft. Die ,Majors®, daher die féhden Hollywoodstudios, wurden somit
zwar vom finanziellen Ruin bewahrt, sie waren uimdl @ber bis heute ein Spielball fur welt-
weit agierende Grof3konzerne und ihren gegensedigpy@nent stattfindenden, freundlichen
oder feindlichen Ubernahméf.

Das war die bisher schlimmste Krise, die Hollywaandbewaltigen hatte. Aber es war nicht

das Ende, denn am Abgrund zum finanziellen Ruiwiekelte sich ein neues Hollywood.

2.1.1Blockbuster als ,Sequelmotoren*®

Inmitten dieser Turbulenzen, in denen Hollywoodsuehte sich neu zu finden, drehte Steven
Spielberg einen Film, der eine neue ProduktionglogHollywood einlautete:

Ein New Yorker Polizist nimmt den Job als Polizeithuf der vertraumten Badeinsel Amity
an. Ruhig und entspannt stellte sich der wasseusc8&dter seine Arbeit vor und das war sie

auch, bis eines Tages ein Hai seine Jagd auf dedtémuristen beginnt. Gemeinsam mit einem

%7 Vgl. Camonte, Tony S. (1987): 100 Jahre Hollywood. Von der Wiistenfarm zur Traumfabrik. Miinchen: Heyne, S.
178-179.

*8 vgl. Blanchet, Robert (2003): Blockbuster. Asthetik, Okonomie und Geschichte des postklassischen Hollywoodkinos.
Marburg: Schiren, S. 134-135.
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jungen Meeresbiologen und einem raubeinigen SegagtiiChief Brody den weiRen Hai, um
das Vieh zu tétef’

Der Film, mit dem OriginaltiteDaws, gilt als erster Blockbusterfilm in der Filmgesditie.
AulRerdem markierte dieser Film den Beginn neuemMdungs- und Marketingstrategien,
die sich positiv auf die 6konomische Genesung dedi8s auswirkte. Auf der Kosten- und
Einnahmenseite sprengte der Film die bis dato besteen Millionengrenzen und offnete
damit der Vorstellung, dass die teuersten Filmenalie einnahmestéarksten Filme sind, die
Taren. In seinem Premierenjahr erzidlter weil3e Hail0% der Einspielergebnisse aller an-
deren US-Filme, die im selben Jahr in den KindgfieDass mit einem so erfolgreichen Film
nicht nur eine wirtschaftliche, sondern auch psiamfische Erholung Hollywoods erreicht
wurde, scheint selbstklarend.

Deshalb wurde auch der Blick auf die ,Box-Officegebnisse” fur die Studiobosse immer
wichtiger und fiihrte schlieRlich zu einer radikalnderung in der Produktionsphilosophie
Hollywoods.

Kein Wunder, wenn zur beinahe selben Zeit eine ndasktiiicke entdeckt wurde, die es
schnell und profitabel zu schlie3en galt. Die dramgasche Standardisierung setzte sich mit
den immer teurer werdenden Filmen fort. ZahlreiPlublikationen, die als Handbucher zum

Drehbuchschreiben pl6tzlich auf dem Markt auftauchelegen diesen Trend.

2.1.2 Story = Figur + dramaturgisches Ziel + Konflikt

Diese Formel ist im Grunde genommen mehr als zws#tad Jahre alt und wird Aristoteles
zugeschrieben. Wir finden sie in deoetik® Was schreibt nun Aristoteles tber die ,Story*,

die aus der Summe aller anderen Elemente resaltiert

-Ein Ganzes ist, was Anfang, Mitte und Ende hah Enfang ist, was selbst nicht mit
Notwendigkeit auf etwas anderes folgt, nach derngkdatirlicherweise etwas anderes
eintritt oder entsteht. Ein Ende ist umgekehrt, sg&bst natiurlicherweise auf etwas ande-
res folgt, und zwar notwendigerweise oder in degdRewvdhrend nach ihm nichts anderes
mehr eintritt. Eine Mitte ist, was sowohl selbsf atwas anderes folgt als auch etwas an-
deres nach sich zieht*

# Vgl. Der weiBe Hai (1975): Originaltitel: Jaws. Regie: Spielberg, Steven. Mit Roy Scheider, Richard Dreyfuss und
Robert Shaw. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germany GmbH), 120 min.

30 Vgl. Blanchet, Robert (2003): Blockbuster, S. 144-146.

31 Vgl. Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik. Griechisch - deutsch. Stuttgart: Reclam

32 Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik, S. 25.
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Mehr als zweitausend Jahre spéater tauchte Syd &igldnd verkaufte die Lehren von Aristo-
teles als sein eigen®aradigma Dabei handelt es sich um ein strukturelles Modkdk den
dramaturgischen Bau einer Story visuell verdeutlich

Das Paradigma nach Syd Fiefd:

Anfang Mitte Ende
1. Akt 2. Akt 3. Akt
Za 9
Exposition Konfrontation Auflésung
S. 1-30 S.30-90 S.90-120
Plot Point 1 Plot Point 2
S. 25-27 S5.85-90

Field behauptet, dass es bei allen Geschichtem @imgleutigen Anfang, eine prazise Mitte
und ein bestimmtes Ende gibt und dass alle Dretdridieser Kausalkette folgéh.
Praktischerweise schreibt Field dem Drehbuchlefriire Seitenzahlen vor, die auch unge-
fahr den Filmminuten entsprechen.

Beim sogenannten ,Plot Point* handelt es sich ume &orm des Konflikts, ein Ereignis oder
eine Stbrung, die den Protagonisten aus der Bati) ilh aus seinem geregelten Lebenslauf
reil3t und vor ein zu lésendes Problem stellt. lelmedise tritt dieser Plot Point kurz vor Be-
ginn des zweiten und des dritten Aktes ein. Im mveiAkt muss die Figur samtliche Kon-
frontationen beim Erreichen ihres Zieles Uberwindeumrz vor Beginn des dritten Aktes er-
eignet sich nochmals ein ,Plot Point®, der den &gonisten zur Loésung des Problems, im
dritten Akt, fihrt®

Was schreibt Aristoteles tber die Struktur einerngt

~Jede Tragddie besteht aus Verknupfung und LésDiegVerknipfung umfal’t gewdhn-
lich die Vorgeschichte und einen Teil der Buhnemthamg, die Lésung den Rest. Unter
Verknupfung verstehe ich den Abschnitt vom Anfaigyzu dem Teil, der der Wende ins
Glick oder ins Ungliick unmittelbar vorausgeht, uhtisung den Abschnitt vom Anfang
der Wende bis hin zum Schiuf§.“

33 Vgl. Field, Syd (1996): "Das Drehbuch" In: Andreas Meyer und Gunther Witte (Hg.): Drehbuchschreiben fiir
Fernsehen und Film. Ein Handbuch fiir Ausbildung und Praxis 6. Auflage. Mlnchen [u.a.]: List, S. 12.

34 Vgl. Field, Syd (1996): "Das Drehbuch”, S. 11.

% Vgl. Field, Syd (1996): "Das Drehbuch”, S. 12-13.

36 Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik, S. 57.
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Der ,Plot Point* kann sich auch in Form eines Kddifl zeigen, der mit dem dramaturgischen
Ziel einer Figur zusammenhangt: ,Sobald das Bedkirdier Figur prazisiert ist, kann man
Hindernisse erfinden, die diesem Bediirfnis entgsigéen.’

Das bedeutet, dass wir das Ziel einer Figur zlkensbhen mussen, um ihr Stolpersteine in den
Weg stellen zu kdnnen. Konflikt ist erst mogliche wir die Figur beim Erreichen ihres
Zieles storen.

»([...] Die Menschen haben wegen ihres Charaktere &estimmte Beschaffenheit, und in-
folge ihrer Handlungen sind sie gliicklich oder migi®

Der Kernbaustein, der sich zwischen dem ErreicleeseZieles und den damit verbundenen
Problemen befindet, ist die Figur. ,Eine Persondiaen Charakter, wenn, wie schon gesagt
wurde, ihre Worte oder Handlungen bestimmte Neigarerkennen lassef™

Eine Figur kann ihren Charakter nur zeigen, weerezgiHandlungen gezwungen wird. Daher
formt die Biographie das Wesen einer Figur zu deas sie in einer Problemsituationen tut.
Der Figurenbau bei Syd Fiefd:

Figur
Inneres — formt Charakter AuBeres — enthiillt Charakter
il ) |
definiere Aktion = Charakter
Bediirfnis
Charakter
Biographie

Beruf  Beziehungen  Pnvatleben

Also nochmals zur Wiederholung: Eine Story entstiirth mindestens eine Figur, die ein
bestimmtes Ziel verfolgt und dabei durch Problemé Hindernisse gestort wird. Die Uber-
windung dieser Probleme zwingt die Figur zu Handkm die wiederum den Charakter die-
ser Figur enthullen.

Irgendwann musste wohl auch Field erkennen, dass Sfiory weitaus komplexer sein kann,

als sein Paradigma darzustellen vermochte. Degralbiterte er es um den ,Midpoint* und

37 Field, Syd (1996): "Das Drehbuch”, S. 25.

38 Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik, S. 21.
39 Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik, S. 47.
40 Vgl. Field, Syd (1996): "Das Drehbuch”, S. 25.
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,Zwei Klammern®, im zweiten Akt. Die Klammern diem&lem Autor als Wegweiser, zu ei-
nem zentralen Ereignis und sind eigentlich nurkstmelle Pfeiler, um die Story dramatur-
gisch besser bewaltigen zu kdnnen. Dabei hattel Eiberhaupt keine Ahnung, was es mit
diesem zentralen Punkt auf sich hatte und er gibtadich in seiner Publikation offen zu. Die
Hintergriinde fur diese Erweiterung sind aber ofifgntich. Einerseits versuchte Field ein
weiteres Element, eine Zwischenstation zu schaffiem, Storys einfacher strukturieren zu
konnen. Er teilt den ,Fahrplan®, Richtung Auflosung zwei Teile. Andererseits suchte er
verzweifelt, aus Grinden der Legitimation, nachmiéih, in denen dieser ,Midpoint* vorhan-
den war. Gab es ihn nicht, wurde das Ereignisudggfahr in der 60. Minute eintreten sollte,
als solches konstruiert und verteidtgt.

Die Gefahrlichkeit dieses Unterfangens liegt nunlén Annahme, dass Field damit stereoty-
pe Storys provoziert und dies die Produktionsldddlywoods massiv beeinflusst. Es han-
delt sich bei Fields Paradigma zwar um ,Aristotdieisht verstandlich* und ist fir Men-
schen, die sich fur Dramaturgie zu interessiereginben, ein durchaus nutzliches Hilfsmit-
tel. Aber es handelt sich hierbei wirklich nur um gereinfachtes Modell, dass sicherlich
nicht in allen Filmen auffindbar ist.

Trotzdem befindet sich Field, mit seinen Vorstefjan zu einem Drei-Akt-Modell, in bester
Gesellschaft mit anderen ,Dramaturgiegurus”. Audhda Seger entwickelte ein ideales
Modell, um Geschichten dramaturgisch zu strukterieDie Ahnlichkeit, zu Fields Paradig-
ma, ist unubersehbar.

Drei-Akt-Struktur nach Linda Segéf:

Klimax

(ungefihr 5 Seiten vor dem Ende)

2. Wendepunkte
(Seite 75-90)
1. Wendepunke

(Seite 25-35)
Aufldsung

(1-5 Seiten vor dem Ende)
Exposition

(Seite 1-15)
1. Ake 2. Ake 3. Akt

Auch Seger liel3 es sich nicht nehmen, dem Drehbbdinlg die Seitenzahlen fur die drama-
turgischen Wendepunkte vorzuschlagen.

*Lvgl. Field, Syd (2001): Das Handbuch zum Drehbuch. Ubungen und Anleitungen zu einem guten Drehbuch 13.
Auflage. Frankfurt am Main: Zweitausendeins, S. 143-156.
*2 Seger, Linda (1998): Das Geheimnis guter Drehbiicher 2. Auflage. Berlin: Alexander, S. 37.
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Dass nun gerade im Hollywoodfilm und auch in seif@ntsetzungsfilmen diese Struktur
vorhanden ist, beweist die Korrelation zwischen tdehren der ,Drehbuchgurus” und der
Produktionsweise Hollywoods. Aber wer ist nun witklschuld an den Storys, die alle nach
demselben Muster gestrickt sind? Produziert Hollpsvanach den Regeln Syd Fields,
schreibt Field aufgrund bestehender Produktiongjmien oder sind wir selbst und unser
Unterhaltungsbedurfnis der Ausléser fur die Stonyg,denen uns Hollywood beliefert?

Jedenfalls konnte sich die Unterhaltungsindustody/oods erstaunlich schnell erholen. Die
Standardisierung, die bereits in Frihzeit des Kiadernt wurde, schien sich nun fir den
Wiederaufbau Hollywoods ausgezahlt zu haben unddemtEntdeckung des Blockbusterki-

nos, bereits in den ausklingenden 70er Jahrenneu meuen Hochkonjunktur zu fihren.

2.1.3Das Actionkino der 80er Jahre

NachDer weil3e Haund der Geburt des Blockbusterfilms glaubte Hotlgdl, mit Beginn der
80er Jahre, an eine anhaltende Genesung. Die &ehditte die Traumfabrik aber allzu
schnell eingeholt. Ende der 80er Jahre war Hollydvem Hort des Alkohol- und Drogen-
missbrauchs. Schatzungen zufolge war ein Drittelr &ilmbeschéatftigten davon betroffen.
Die Angst vor Aids zeigte sich auch aul3erhalb dem@en Hollywoods als omniprasent. Le-
thargisch blickte das ,neue Hollywood* zuriick aegine ruhmreichen Tage, als die Stars
noch gottahnliche Wesen waren. Jetzt waren nur geadhnliche Menschen in Hollywood,
die wie andere Berufstatige auch, ihrer Arbeit grogen. Nur eben deutlich besser bezabhlt,
denn das Geld definiert einen Star. Und die Einegiebnisse bedeuten nach wie vor das
Non plus Ultra, stets mit dem Ziel, weiter tiberteofwerden zu konneh.

Hinzu kam eine neue Generation von Studiomanagkensich von den friheren Tycoons
deutlich unterschieden.

Der Studiomanager war nur noch ein kalkulierendescBaftsmann, dem die Story vollig
egal war, solange sie den erwarteten Erfolg einfdlat sie das nicht, wurde er schon vor der
Premiere gefeuert. Deshalb blieben Hollywoods Man&gum mehr als zwei Jahre in ihrem
Amt. Der Traum der Pioniere, die Hollywood einstatrufen, schien in den Achtzigern erneut
ausgetraumt?

Bei den Studioverantwortlichen herrschte weitesiire tiefgreifende Verunsicherung, die zu

vielen Fehlentscheidungen fiihrte.

* Vgl. Camonte, Tony S. (1987): 100 Jahre Hollywood, S. 193-199.
* Vgl. Camonte, Tony S. (1987): 100 Jahre Hollywood, S. 205.
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Systematisch bewies Hollywood, dass niemand, abemn airklich absolut niemand, in der
Filmbranche Bescheid wusste: Kein Studio walldéger des verlorenen Schat haben, ob-
wohl Steven Spielberg und George Lucas, als Verantliche fir das Projekt zeichneten, war
Paramount das einzige Studio, das den Film proderzieollte, weil sie bei Paramount nicht
Bescheid wussten, wie Bill Goldmann behauptet. Brsal lehnteStar Warsab und liel3 sich
damit eine Milliarde Dollar entgehen. Und Columisiehenkte einer Umfrage glauben, die
E.T.wegen eines begrenzten Publikums, als unrentavetibete. Columbia Uberliel3 das Pro-
jekt Universal, die somit die an Fox ,verschenkhiilliarde fir Star Warsmoglicherweise
wieder erwirtschafteten. Der Studioboss David Ridehauptete, dass alle seine abgelehnten
und realisierten Projekte, in GegentuiberstellungNeillsummenspiel bedeuten wiirdgn.

Die Stars sind seit den Achtzigern reich. Gut,warsen die Stars von friher auch schon. Aber
nun waren die Stars superreich und zudem prozériuelen Filmeinnahmen beteiligt. Hinzu
kam, dass die Hollywoodstars sich permanent inFdraproduktionen einzumischen began-
nen. Das bedeutete auch, dass ein Star nur daaiteteb wenn er arbeiten wollte. Die Ab-
hangigkeit der Studios bestand nun in ihrer Giehrdiesen neuen Superstars, die einen Film
.Zziehen lassen® sollten. Deshalb haben die Stars heute mehr denn je zu sagen und die
Studios wiirden alles tun, um sie noch reicher zchera. - Koste es was es wdife.

Das alles kostete natirlich sehr viel Geld, weskiaibBlick auf die Einspielergebnisse auch
immer wichtiger wurde. Trotzdem gelang es den Swdsich wahrend der 80er Jahre finan-
ziell zu erholen. Aber die Kinos befanden sich immech in der Krise, weil plétzlich ein
neuer Konkurrent auftauchte: Video.

Nach erfolgreichem Systemstreit, konnte sich JVE€ sainem VHS-System gegen die Mit-
konkurrenten durchsetzen und sorgte damit fur elsebruch, der fur Film und Fernsehen
weittragende Folgen haben sollte. Und mehr nocte®isorgte fur Umbrtiche innerhalb der
Familien. Pl6tzlich wurden die Kinder und Jugenddino zu den medienkompetenten Fami-
lienangehdorigen, denen alleine es oblag, einen ovek®rder richtig zu bedienen und fur
Aufzeichnungen zu programmieren. Der Videoboom,siigr bei den Heimsehern so schnell
verbreitete, blieb nattrlich nicht ohne Nebenwirgen. Die ersten Videotheken wurden rasch
als anrichige Buden und unerwinschte WucherungmStadten deklassiert. Die Grinde

daflr bestanden in der rasch expandierenden Palustie, die in den ersten Videotheken

4 Vgl. Goldman, William (1999): Das Hollywood-Geschdift. Hinter den Kulissen der amerikanischen Filmindustrie Erw.
Neuauflage. Bergisch Gladbach: Bastei Liibbe, S. 56-58.
a6 Vgl. Goldman, William (1999): Das Hollywood-Geschdift, S. 29-30.
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die mit Abstand meisten Regale mit ihren Filmefiéifi’ Die marode Situation der Kinos, die
zu Beginn der 80er immer noch herrschte, erschveerté die weitere Genesung der Filmin-
dustrie. Aber mit Beginn der 90er konnte das Kinb Fasionen und modern ausgestatteten
GroRRbauten auf die neue Konkurrenz angemesserereagiDas Fernsehen zeigte sich hin-
sichtlich dieser Reaktion als wesentlich flexiblerd nutzte die Aufnahmemaglichkeiten von
Video, um eine zeitlich unabhéngigere Programmigraa erreichen. Der Fernsehkonsum
stieg sogar und Video stellte daher keine Konkwriféin das Fernsehen dar. Trotzdem stellte
Video die entscheidenden Weichen, um die gesamtdfi@pproduktion und speziell deren
Verwertungskette fir immer zu verandern. Die Vidawertung rickte zwischen die Kino
und Fernsehverwertung, sodass die Umsatze im Yiensid Kaufbereich schon bald in die
Ein- und Ausgabenrechnung wandert&n.

All diese Entwicklungen trugen dazu bei, dass Hetlgd sich neu versuchen konnte und

damit begann, neue Technologien wirksam auszuperhie

.Das mit Abstand fuhrende Genre in den achtziger neunziger Jahren war der Action-
Adventure-Film, der sich so bequem fir Fortsetzangebietet, weil es ihm kaum um
Charakterzeichnung und Charakterentwicklung getd,der den rasanten Fortschritt von
Hollywoods durchcomputerisierter Special-effectdtistrie vor Augen fiihrt’

Fur die Erprobung neuer Spezialeffekte und flurrbeasetzungen war das Actiongenre gera-
dezu pradestiniert.

Ein Franchise-Geschaft, im Stile der James Bonohdsilkonnte fur Filmproduzenten die
Existenzsicherung bedeuten. Auch wenn der britiseéakeimagent unangefochten das Seri-
engeschéaft dominierte, setzten ihm die ActionfilmeseBeverly Hills Cop Lethal Weapon
und Stirb langsangehorig zw°

Trotzdem blieb die Fortsetzungsfigur Bond unantastiveil sie Gber Jahre hinweg durch
verschiedene Darsteller austauschbar und dabed&wt fur das Publikum eindeutig, als Fi-
gur James Bond, erkennbar blieb. Jedenfalls vdraete das Actiongenre, mit dem Aufbau
von Starimages, frihe Erfolge.

Ein bewahrtes Produktionsschema bei filmischenseétztingen besteht darin, zumindest eine

Hauptfigur aus dem jeweiligen Vorgangerfilm in @equels zu tbernehmen. Und zwar des-

ad Vgl. Stockmann, Ralf (2005): "Der Videoboom der achtziger Jahre" In: Werner Faulstich (Hg.): Die Kultur der 80er
Jahre. Minchen: Fink, S. 123-127.

a8 Vgl. Stockmann, Ralf (2005): "Der Videoboom der achtziger Jahre”, S. 128-129.

49 Monaco, James (2007): Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films und der Medien;
mit einer Einfiihrung in Multimedia 9. Auflage. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, S. 382.

50 Vgl. Monaco, James (2007): Film verstehen, S. 380-381.
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halb, weil die Zuschauer erwarten, bereits ver&gdtiguren anzutreffen. Damit verbunden
besteht der Aufbau von Starimages. Speziell im &des Actionfilms konnten sich durch die
wiederholte Darstellung bekannter Figuren wie Rodkgmbo, Terminator und dergleichen,
Stars wie Arnold Schwarzenegger und Sylvester@talentfaltert’

Und noch ein Aspekt muss bedacht werden: Das Hegnsand seine Serien, die genauso
dazu fuhrten, dass Filmsequels zu einem Trend detziger werden konnten.

Hollywood beherrscht nicht nur die weltweite Filmustrie, sondern auch das weltweite
Fernsehgeschaft. Fernsehen war nach dem zweitekridglschon fast das neue Leitmedium
in den USA. In Europa begann es sich gerade zdiext und hinkte stark hinter den Ent-
wicklungen in Amerika her. Trotzdem breitete siakcla das Medium Fernsehen weltweit
erstaunlich schnell aus. Bereits zehn Jahre naclkidéihrung des Fernsehens in den USA
war die Gier nach Profitmaximierung klar erkennlkdaie Werbewirtschaft investierte 60%
ihrer Ausgaben in das neue Medium. Fernsehsergditest sich als werbefreundlichstes Um-
feld heraus. Der Erfolg des Fernsehens fiihrte zescl&ft mit Serien. Die Wechselwirkun-
gen zwischen Serienerfolg und Werbung fuhrten nictdrwartet zu explosionsartigen An-
stiegen der Produktionskosten. Die Gagenforderudgerserienstars waren nur eine Zutat in
der Kostenkalkulation. Heute investiert Hollywoad Fernsehserien und Filmproduktionen
nahezu gleichviel Kapital und erzielt nur noch duvgarenexport Profite. Erstaunlicherweise
handelt es sich bei diesen Exporten aber nur um dé&¥4Produktionsvolumens. Die Sensibi-
litdét und das Risiko des Produktes Fernsehseri gaier sehr hoch und verdeutlichen den
Status eines global agierenden Werbetragers. Eeshwine Serie sechs bis sieben Folgen
Ubersteht, kann sie mit einem starken FinanzpamigeRickendeckung rechnen, der sich
allerdings das Recht vorbehalt, Inhalte mitzubestn und Exklusiv-Werberechte zu ge-
wahrleisterr?

Der Actionfilm, der durch die klassisch erlerntedustandardisierte Dramaturgie auch seine
ersten Sequels mit abgeschlossenen Storys etabligvng das Fernsehen zu neuen Serien-
formen. Fortan sollten ,offene Serienformen® neudmerksamkeitsstrategien bewirken:

Wegen der gréReren Planbarkeit, aber auch wegeralgeerhaften Zuschauerbindung
haben die langlaufenden, vom Prinzip her offene&htrauf einen Schlufd hin konzipier-
ten Serien zugenommen, doch sind dahinter vor allesachen zu suchen, die sich in
den televisiondren Produktions- und Angebotsbediggn der achtziger Jahre begriin-
den, weniger ,medienspezifische* Griinde. Die lanfade Serie ist Ausdruck einer his-

*1 Vgl. Mohr, Stefan (1999): Formen und Funktionen des Erinnerns im Hollywood-Film der neunziger Jahre. Al-
feld/Leine: Coppi, S. 73.
52 Vgl. Boll, Uwe (1994): Die Gattung Serie und ihre Genres. Aachen: Alano, S. 17-18.
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torischen Entwicklungsstufe des ProgrammfernseHarger Seriengeschichte ist sie nur
eine Variante neben anderen.“

Das Fernsehen reagierte daher auf den neuen ,Act@m” im Kino und entwickelte mit der
langlaufenden Serie das Vorbild fir die offenermSiéquels. Das Fernsehen war darum be-
muht, das Kinopublikum in Windeseile wieder in fismhnzimmer zu locken. Aber auch die
Filmwirtschaft hat mittlerweile gelernt, wie mit @eels die Treue des Actionpublikums ge-
wahrt bleibt.

Und tatsachlich entdeckte das amerikanische Fepnbdkum, das gerne als ,couch potato-
es" abgewertet wurde, die richtige Motivation sidn der Glotze zu trennen, um das Aben-
teuer Kino neu zu erleben. Das Actionkino, dasen échtzigern und auch in den Neunzi-
gern von Schwarzenegger und Stallone beherrschiteybot dem Filmfreund das aufregende
Erlebnis, das er bis dato eigentlich nur von demgWiagungsparks kannte. Das ist aber kein
Waunder, denn auch die amerikanischen Vergnugunkgspeanderten zunehmend in den Be-
sitz der Hollywoodindustrig?

Die Assimilation in der Unterhaltungsindustrie faaddo nicht nur zwischen Film und Fernse-
hen statt, sondern weitete sich allmahlich auf alamfassendes Spektrum des modernen
Entertainments aus. Sobald aber das Fernsehenrhagare Formen der Serie zu erproben,
hinkte das Filmsequel nur kurze Zeit dieser Entlaicg hinterher.

Denn der Film wurde seit seiner Entstehung dazwgegen, sich durch Standardisierungs-
prozesse gegen jegliche Erschitterungen, neuediegische Innovationen und wirtschaftli-
che Krisen zu wehren, damit die Filmindustrie inthleibt. Das Ergebnis waren die Filmse-

guels, so wie wir sie heute in ihren zahlreichemiafden erleben.

2.1.1Zusammenfassung

Wir, das Publikum und unser starkes Bedurfnis, wors Filmen unterhalten zu lassen, haben
dafur gesorgt, dass eine Filmindustrie Uberhaugit esrtstehen konnte. Die rasant verlaufen-
den Entwicklungsetappen von Filmsprache und Filhmetogien, trieben auch die ver-

schiedensten Standardisierungsprozesse voran,etienum daflr sorgten, markante Umbri-
che in der Filmwirtschaft rasch zu bewaéltigen. Metbod erwies sich diesbeziglich als be-

sonders flexibel und konnte deshalb die weltweisgkitilominanz an sich reif3en.

>3 Hickethier, Knut (1991): Die Fernsehserie und das Serielle des Fernsehens, S. 11.
>4 Vgl. Monaco, James (2007): Film verstehen, S. 382-383.

25



In den 60er Jahren musste Hollywood das erste BMaed-lexibilitdt beweisen, als das Fern-
sehen begann, die Menschen mit der Fernsehserieresehtlich kostengunstigerer Unterhal-
tung zu versorgen. Die Antwort des Kinos bestandiatkbusterfilm.

Der Blockbusterfilm ist mit ,Spielbergs Hai“, Mittder 70er Jahre, geboren und hat vermut

lich bis heute noch nicht seinen Hohepunkt erreiBfwckbuster stehen in engem Zusam-
menhang mit Hollywoods Fortsetzungsfilmen. Meinegd lautet, dass Blockbuster die An-
triebsmotoren im Vehikel namens Filmsequel sind aanch langst nicht mehr genreabhangig
sind. Blockbuster sind, wenn man so will, der ejBiet Point” in der Entstehungsgeschichte
von Sequels.

Teurer, spektakulérer, aber dramaturgisch trividiartet die allgemeingultige Pramisse, mit
der Blockbuster beschrieben werden kdnnen. Undtasvesen trug ebenfalls dazu bei, Hol-
lywood finanziell auszusaugen und beinahe in dighsi@ Krise zu stirzen. Auch wenn die
Stars mit ihrem Image einen Film ,ziehen lasserrirken, benétigten sie dazu trotzdem im-
mer eine Story, fur die ihr Kinopublikum bereit wé&intritt zu bezahlen. Drehbuchberater
wie Syd Field erkannten rechtzeitig, dass die gekommen war, um Hollywood erneut an
seine Fahigkeiten der Standardisierung zu erinrigime hervorragende Story hatte der Welt
nun keinen Spiegel mehr vor ihr Gesicht zu haligne Story musste nun, im Angesicht der
immer teurer werdenden Filme, einfach nur funkeoen.

Die dramaturgische Standardisierung und das daeniiutmdene Vertrauen auf erprobte Re-
zepte, um das 6konomische Risiko zu minimierenK@mbination mit dem aufblihenden
Starwesen, bildet die erste Ursache dafir, daskiliisequels gedeihen konnten. Denn auch
die Sequels trachten danach, Finanzrisiken zu ninén und das Publikum an seine Stars zu
binden.

Aber wie sollte die funktionierende Story eines \&#g nun aussehen?

Das Fernsehen, das sich Hollywood in seiner Kriseegleibte, infizierte die Filmwirtschaft
mit der Philosophie, das Publikum mit lickenhaftenl unterbrochenen Geschichten zu ver-
sorgen. Mit anderen Worten: Der Film lernte, milalien Formen fortsetzbarer Storys er die
,couch potatoes” auch weiterhin in das Kino lockemnte. Auch wenn die Fernsehserie da-
bei immer um einen Schritt voraus zu sein schiieh, geradezu als Vorbild erwies, gelang es
dem Film, mit dem Actiongenre und seinen Stars, Kieons wieder auf die Beine zu helfen.
Denn die Kinos konnten sich dadurch gegen den nKoeRurrenten Video erfolgreich ver-
teidigen. Das Ergebnis war spektakuldre Unterhgltdre filmisch fortgesetzt werden konnte

und im Wohnzimmer nicht erhéaltlich war.
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Bevor wir nun die Wirkungsweisen der sich entwickigin Fortsetzungsdramaturgie genauer
betrachten, noch ein Blick auf die feststellbarennken, fir die das Fernsehen die Vorlagen

lieferte.

3 Die Formen der Hollywoodsequels

Wahrend theoretische Abhandlungen tber Filmsedualsgelware sind, gibt es zu Fernseh-
serien nutzliche Auseinandersetzungen, die siclernuchit den verschiedenen Serienformen
befassen. In Fernsehserien lassen sich grundsatzhei Formen unterscheiden. Die erste
Form besteht aus Folgen mit abgeschlossenen Hayjetlubie zweite Form besteht aus Fol-
gen, die aufeinander aufbauen, daher voneinandérathangig sindf

Diese zwei Hauptformen, die Hickethier fir das Behen findet, lassen sich auch in den
Filmsequels erkennen. Wir haben zuerst die abgessdhen Einheiten, die vorwiegend sto-
ryorientiert sind. Es handelt sich dabei um Stomysjenen die Hauptfiguren und ihre Ent-
wicklungen weniger im Mittelpunkt stehen. Das Pkanh interessiert sich vorrangig fur die
Story selbst.

Axel Foley sucht und erledigt den Morder seinesuRdes Mickey im FilmBeverly Hills
Cop. Wir wissen von Axel, dass er ein Typ ist, demeai Vorgesetzten in Detroit standig
Probleme macht, einen schabigen Wagen fahrt, abemglaublich guter Cop ist. Nachdem
er seinen Job in Beverly Hills erledigt hat, faartwieder nach Detroit und lebt als derselbe
Axel Foley weiter, wie vor seiner Missioh.

Dasselbe Muster finden wir auch in den beiden Etrtsigen, wie sich noch zeigen wird.

In Ecos Typologie der Wiederholung zeigt sich darative Struktur speziell in der Serie.
Die Serie, so meint Eco, etabliert ein kleines Redd Protagonisten um eine relativ starre
Situation. Neben den Hauptfiguren agieren Neberdigudie jedoch austauschbar sind. Und
gerade dieser Austausch ist verantwortlich dafagsdder Zuschauer glaubt, jedes Mal eine
neue Story zu erleben. Wichtig ist aber auch deude, beliebte Schauspieler immer wieder
in den Serien anzutreffen und ihre Marotten undk&ristets aufs Neue zu erleben. Wiederho-
lung von Altbewéhrtem zeigt sich beinahe als krafilds Verlangen der Serienfans. Serien-
dramaturgen kdnnen langst nicht mehr damit rechinerRublikum mit Raffinessen zu tber-
raschen. Wie sollten sie auch? Es geht vielmehundadem Zuschauer ein Gefuhl dramatur-

5 Vgl. Hickethier, Knut (1991): Die Fernsehserie und das Serielle des Fernsehens, S. 8.
*® Vgl. Beverly Hills Cop - Ich 6s' den Fall auf jeden Fall (1984): Originaltitel: Beverly Hills Cop. Regie: Brest, Martin.
Mit Eddie Murphy, Judge Reinhold und John Ashton. USA. DVD (UK, Paramount Home Entertainment), 101 min.
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gischer Uberlegenheit zu suggerieren. Er soll diélckdariiber sein, schlauer als der Autor
einer Story zu sein und dessen Absichten, die #xevgen wollte, zu erratei.

Der Begriff ,Serie* bezieht sich bei Eco zwar audsdFernsehen, die Parallelen zu den
Filmsequels sind aber offensichtlich.

Der Duden beschreibt den Begriff ,Serie* als eirehig gleichartiger Dinge oder die Aufei-
nanderfolge gleicher oder &hnlicher Geschehrifsse.

Diese Beschreibung trifft durchaus fur die Gruppgeschlossener Sequelformen zu. Um sie
gedanklich trotzdem vom Fernsehen etwas zu trenreamwende ich fur diese Gruppe den
Begriff der ,Episode*.

Er beschreibt ein fliichtiges Ereignis, innerhaltesigréReren Geschehens oder eine mitunter
belanglose Begebenheit, beziehungsweise Nebenmgrdiu

Zugegeben, belanglos sollten die Ereignisse naliificht sein. Immerhin wollen wir nur
aufregende Ereignisse unserer Protagonisten erlélimr gerade die Definition der Flich-
tigkeit und des Ausschnitts, aus der Lebensredaitér Figur, trifft sehr gut auf diese Gruppe
zu. Allerdings mussen die Erinnerungen eines Pubiik aufgefrischt werden, wenn die Epi-
soden, die dramaturgisch nicht aufeinander aufhapiétzlich zu Handlungselementen aus
friheren Episoden zurtickgreifen.

Erinnerungen bestehen in einem Sequel sehr offFdomausschnitten des Erstfilms. Mohr
stellt zugleich eine intrafilmische Rickbesinnueimpe zusatzliche Verbindung zwischen dem
Sequel und dem Erstfilm fest, die in der Erinnerdngech ,reine* Filmzitate besteht. Solche
Erinnerungen, die in den Sequels dargestellt werbieien Orientierungen fir die Zuseher.
Dennoch aufklaffende Wissenslicken, vor allem hesehern, die den Erstfilm nicht kennen,
werden oft durch handlungsrelevante Informationegéezt. Die Bildmontage von Erinne-
rungsfetzen kann zum Beispiel eine Zusammenfasdanddighlights des ersten Films oder
der vorherigen Sequels séh.

Die grof3te Gruppe der abgeschlossenen Einheitdarbdie ,Episoden®. Eine zweite, noch
relativ junge Gruppe, bezeichne ich als ,Sequediusn“. Wie der Name schon verrét, han-
delt es sich hierbei um die Vereinigung erfolgreichilmreihen, die auch unter der Bezeich-
nung ,Crossover® bekannt sind. Sie kdnnen derzeit allem im Horror- und Science-

Fiction-Genre beobachtet werden.

37 Vgl. Eco, Umberto (2002): "Die Innovation im Seriellen”, S. 159-160.

58 Vgl. Wermke, Matthias; Klosa, Annette; u.a. (2001): Der Duden in zwélf Binden. Das Standardwerk zur deutschen
Sprache (Fremdworterbuch, 5) 7. Auflage. Mannheim, Leipzig, Wien, Zurich: Dudenverlag, S. 907.

5 Vgl. Wermke, Matthias; Klosa, Annette; u.a. (2001): Der Duden in zwélf Béinden, S. 275-276.

%9 vgl. Mohr, Stefan (1999): Formen und Funktionen des Erinnerns im Hollywood-Film der neunziger Jahre, S. 69-70.
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Die zweite Hauptkategorie bilden die ,offenen Eimge’, die hauptsachlich figurenorientiert
sind. Sie sind deshalb offen, weil die Protagonigi® Entwicklungsstadium erleben, das erst
mit Ende des letzten Fortsetzungsteiles abgesdrass Im Gegensatz zu den ,Episoden®
und ihren stabilen Figuren, interessieren wir ueisdiesen Fortsetzungsformen fir die Ent-
wicklung der Protagonisten.

Luke Skywalker benétigt beispielsweise eine ganméodie, um schlussendlich ein fertig
ausgebildeter Jedi-Meister zu werden.

Nemo ist inMatrix nur ein kleiner Hacker, der jah aus seiner falsdRealitat gerissen wird,

um in der letzten Fortsetzung zum Erléser der Miensit zu werdef?

Umberto Eco beschreibt mit der ,Saga“ auch das Nebfiir die erste Untergruppe der offe-
nen Fortsetzungsformen und ihren Figuren, die 8lmér mehrere Fortsetzungsteile hinweg
weiterentwickeln:

Die ,Saga"“ ist eine Erzahlung von einem Protagemnisider einer Gruppe von Protagonisten
und deren Entwicklungsstufen. Sie ist eine Gesthides Alterns, die von der Geburt bis
zum Tod einer Figur reicht, oder auch aus der Stohgs Stammvaters erzahlt werden kann.
Naturlich kann der Autor nicht nur tber direkte Nlsommen dieses Stammvaters erzahlen,
sondern auch entfernte Verwandte in seine Dramiateigbauert®

Eine weitere Subkategorie bilden die ,Prequels“s Baquel wird nicht nur zeitlich spater als
der Erstfilm produziert, auch die erzéhlte Zeid®him Sequel spater statt. In dieser Hinsicht
unterscheidet sich das Prequel, das nachtraglneh®tiory erzahlt, die vor der Story des Erst-
filmes anzusiedeln ist. Zur Gruppe der figurendrggten Sequelformen konnen deshalb auch
die Prequels, als Sonderform, gezahlt werden. Ba kher auch passieren, dass aus Sequels
plotzlich Prequels werden. Oft passiert das duretHandlungen von Figuren, die als Zeitrei-
ser agieren. Auch diese, etwas komplexere Angelegerwird in einem eigenen Kapitel be-
handelt.

Auch fur die Mischformen, mit abgeschlossenen Tidileiten, die entweder story- oder figu-
renorientiert sind, bietet die Fernsehserie eirbifdr
Der Terminus ,Endlosigkeit”, der sich auf die Fexhserie bezieht, ist sehr gewagt. Bis dato

gibt es keine Serien, die niemals enden. Auch wenBespiele gibt, die den Anschein von

81 vgl. Matrix (1999): Originaltitel: The Matrix. Regie: Wachowski, Andy; Wachowski, Larry. Mit Keanu Reeves, Lau-
rence Fishburne und Carrie-Anne Moss. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 131 min.

82 vgl. Matrix Revolutions (2003): Originaltitel: The Matrix Revolutions. Regie: Wachowski, Andy; Wachowski, Larry.
Mit Keanu Reeves, Laurence Fishburne und Carrie-Anne Moss. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germa-
ny), 124 min.

63 Vgl. Eco, Umberto (2002): "Die Innovation im Seriellen”, S. 161-162.
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Endlosigkeit provozieren. Diese scheinbare Endkesigvon Serien, wie zum Beispiel der
Lindenstral3e verdeckt sehr oft die Doppelstruktur, die jedeiedorm enthélt. Jede Serie
besteht aus Einheiten. Im Fernsehen bezeichnesolihe Einheiten als Folgen. Diese Fol-
gen bestehen aus einer durchstrukturierten Dragiatunit erkennbarem Anfang, einer Mitte
und einem Ende. Es gibt also klar abgrenzbare Rplgee in Serie ausgestrahlt werden.
Trotzdem umspannt ein dramaturgischer Bogen diangks Serie und tragt dazu bei, dass
sich die Figuren, mit Fortlauf der Serie, weitetvaokeln. Die Vorteile dieser doppelten
Formstruktur liegen auf der Hand. Einerseits konsunger Zuseher in sich konsistente und
abgeschlossene Einheiten und akkumuliert andeterset jeder Folge sein Serienwissen.
Dieser ,Uberspannende” Dramaturgiebogen, der vgmsvid die Figurenentwicklung betrifft,
kann besser durch kleine Einheiten vermittelt wefde

Die Gruppe der Mischformen lasst sich in drei weit€ruppen unterteilen. Die gréf3te dieser
Untergruppen besteht aus ,Entwicklern.”

Martin Riggs zeigt inLethal Weaporrzuerst noch psychopathisches Verhalten und befindet
sich am Rande zum Selbstmord, weil er den Tod sé&irsi nicht verkraften kafif) bevor er

in der letzten Fortsetzung seine neu gefundeneelhelfratet und sogar Vater witd.

Die zweite Subkategorie besteht aus ,Verspaterrg. Uniterscheiden sich zur Gruppe der
~Entwickler eigentlich nur im sehr spaten Erschaigsdatum eines Sequels und dem damit
verbundenen Problem des gealterten Protagonisierdrite Subkategorie besteht aus ,Zeit-
reisern”, die zugleich auch eine Subkategorie ffenen Fortsetzungsformen sein kann.

Die vierte Fortsetzungsform bezeichne ich als ,theade Sequels” und ich versuche zu
erklaren, in welchen Fallen Sequels keine Fortsegjen sind, beziehungsweise welche Fort-
setzungen wir besonders kritisch betrachten sollten

b4 Vgl. Hickethier, Knut (1991): Die Fernsehserie und das Serielle des Fernsehens, S. 8-10.

% Vgl. Lethal Weapon - Zwei stahlharte Profis (1987): Originaltitel: Lethal Weapon. Regie: Donner, Richard. Mit Mel
Gibson und Danny Glover. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 113 min.

% vgl. Lethal Weapon 4 - Zwei Profis rdumen auf (1998): Originaltitel: Lethal Weapon 4. Regie: Donner, Richard. Mit
Mel Gibson, Danny Glover und Joe Pesci. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 122 min.
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Zusammenfassend habe ich folgendes Diagramm érsielldie Formen der Hollywoodse-

quels darzustellen:

Eco bezeichnet die Fortsetzung, beziehungsweisé-daligiihrung eines erfolgreichen The-
mas, als Reprise. Er behauptet, dass die Repris®esultat einer kommerziellen Entschei-
dung ist und es ,reiner Zufall* sei, wenn ein Fetigingsfilm besser oder schlechter, als der
Erstfilm, ist®’

Allerdings schrieb Eco diesen Aufsatz 1983. In eingahrzehnt, in dem die Hollywoodse-

guels gerade erst begannen, ihre dramaturgiscligarBtu entfalten.

67 Vgl. Eco, Umberto (2002): "Die Innovation im Seriellen”, S. 158.

31



[I. TEIL: HOLLYWOODS ,F ORTSETZUNGSLANDSCHAFT“

32



4 Sequels mit abgeschlossenen Einheiten

Bei diesen Formen handelt es sich um Fortsetzurdjerdramaturgisch vorwiegend an der
Story orientiert sind. Die Protagonisten erfilleneeMission und kehren anschliel3end, ohne
groéRere Anderung ihrer Einstellungen und Ansichnjhrem gewohnten Umfeld zuriick.

Die Figurenentwicklungen liegen weniger im Intesgsbereich der Zuseher. Zu diesen Figu-

ren zahlt auch Axel Foley, mit seinen Abstecherchrideverly Hills.
4.1 BEVERLY HiLLs CoP: ,NUR EIN KURZERABSTECHER

Beverly Hills Copgehoérte in den Achtzigern zum jungen Genre deroh&bmaodie.

Die Actionkomodie entstand, um Fans von Komodieth Antionfilmen gleichermal3en in die
Kinos zu locken. Der Genre-Mix gehdrte ebenfallsdea Entwicklungen des 80er Jahre Ki-
nos und zeigt sich heute, bunter denn je, in deschieedensten Hollywoodproduktionen. Der
Actionkomédie gelang die Uberspitzte Darstellungvaéatiger Inhalte. Brutalitdt konnte
entkraftet werden und durch komische, Ubertriedahalte ein zusatzliches Zielpublikum in
die Kinos locken. Den HOhepunkt dieses Genres taefddas Buddy-Double Mel Gibson und
Danny Glover in detethal-WeaposReihe®®

Wovon handelt nun die Geschichte vBaverly Hills Cop die immerhin zweimal fortgesetzt
wurde?

Axel Foley, ein schwarzer Cop aus Detroit, erhéilege Tages Besuch von seinem Jugend-
freund Mickey. Nachts, in einer Bar, erzahlt Mickeyn deutschen Schuldscheinen, die er in
Beverly Hills als Zollwachter abgegriffen hatte.sAsie spat nachts betrunken nach Hause
torkeln, werden die beiden vor Axels Wohnungstuertadlen. Dabei toten die Verbrecher
Mickey und Axel beschliel3t, der Spur der Mérderfagen, die ihn nach Beverly Hills fuhrt.
Er heftet sich an die Fersen eines Drogenschmugygler als Kunsthandler einen tadellosen
Ruf in Beverly Hills geniel3t. Deshalb erhalt Axeich keine Hilfe von der Polizei, die ihn
wahrend seinen Ermittlungen behindert. Anfangslisera Axel die Cops, die zu seiner Ob-
servation abkommandiert wurden. Aber dann entwickieh zwischen ihm und seinen Kolle-
gen aus Beverly Hills eine Freundschaft, die da#utf dass sie gemeinsam die Villa des

Drogenschmugglers stirméh.

68 Vgl. Miiller, Jurgen; Buhler, Philipp (2002): Filme der 80er. KéIn: Taschen, S. 308.
%% vgl. Beverly Hills Cop - Ich [6s' den Fall auf jeden Fall (1984)
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Wir erkennen den Kontrast zweier vollig verschiezteStadte und der Lebenswelten ihrer
Bewohner.

Bereits im Vorspann sehen wir Detroit als Industadt, die grof3tenteils von ihrer farbigen
Unterschicht getragen wifd.Den krassen Gegensatz zu Detroit verkdrpert diismetro-
pole Beverly Hills, mit ihren seltsamsten Bewohnétime Welt, die dem Protagonisten vollig
fremd und erstaunenswert erscheint und in welchsich fortan bewedft

Der erste Gegenspieler ist also kein Verbrecherdexm eine fremde Stadt und ihre Bewoh-
ner. Ein schwarzer Cop aus Detroit versucht inweif3en Luxusmetropole Beverly Hills
einen Drogenboss zu schnappen. Wir erkennen detraédnder sich auf der Ebene der Story
in den beiden Fortsetzungen wiederholt.

Das Potential des Protagonisten besteht nun abelem darin, wie er seine Félle |6st. Er ist
namlich der geborene Entertainer, der den Figuneseinem Umfeld allerlei Theater vor-
spielt, um sein Ziel zu erreichen. Er trickst se@d&gner mit den unglaublichsten Liigen aus
und lasst sie dabei mit seinem Dauergeplapper kauWort kommen.

Bereits in den ersten Minuten erleben wir Axel uxdeer, als Zigarettendealer, der seine
dubiosen Geschéftspartner tibertdlpelt, bis die okktinerwartet platZt In Beverly Hills
angekommen, spielt er einen Reporter Reding Stone Magazinaum eine Luxussuite zu
erhalten”® Im Lagerhaus des Drogenschmugglers wird Axel vinere Wachmann beim Sto-
bern erwischt. Kurzerhand zeigt er seine Dienstmagibt sich als Sicherheitsinspektor des
Zolls aus und vergattert schlie3lich die ganze gsibaft dazu, ihm Zugang zu samtlichen
Akten zu verschaffef{:

Kein Wunder also, dass Eddie Murphy behauptetegiisenach dem Lesen des Skripts zu
Beverly Hills Copvollauf begeistert gewesen zu sein. Er erkanntieemFigur des Axel Foley
eine Rolle, die ihm wie auf den Leib geschneidestlgien’®

Die Figur ist ein Meister der Improvisation, datiegt ihr grol3es Potential. Aber auch ein
Typ wie Axel braucht Freunde, um einen machtigengénboss zu schnappen. Und diese
Freunde findet er schlief3lich in John Taggart ueskdn jingeren Kollegen Billy Rosewood.

0 \igl. Beverly Hills Cop - Ich [6s' den Fall auf jeden Fall (1984), TC: 00:00:00-00:02:25.
"t Vgl. Beverly Hills Cop - Ich [6s' den Fall auf jeden Fall (1984), TC: 00:18:42-00:19:53.
72 Vgl. Beverly Hills Cop - Ich 6s' den Fall auf jeden Fall (1984), TC: 00:02:25-00:04:35.
3Vgl. Beverly Hills Cop - Ich [6s' den Fall auf jeden Fall (1984), TC: 00:20:35-00:22:11.
74 \Vgl. Beverly Hills Cop - Ich [6s' den Fall auf jeden Fall (1984), TC: 00:44:45-00:47:25.
& Vgl. Miller, Jurgen; Buhler, Philipp (2002): Filme der 80er, S. 308.
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Zuerst fuhlen sich die beiden von Axel Uberlistds, dieser sie zu einem Drink in eine Strip-
teasebar fuhrt. Aber nachdem sie gemeinsam zwailiggniberwaltigen, beginnen sie ei-
nander zu vertrauefi.

Die Autoren hatten mit der Dramaturgie des erstémg-ihr Erfolgskonzept gefunden, an
welchem sie auch in den Fortsetzungen festhieienschwarzer Entertainer, der als Detroi-
ter Cop die bdsen Jungs von Beverly Hills jagt. agurgisch bendtigte der Fileverly
Hills Cop Il nur ein auslésendes Ereignis, das genugend Matnsdotential fur den Prota-
gonisten beinhaltet, um diesen erneut nach BeVWdHy zu bewegen: ,Das ausldsende Ereig-
nis bringt die Kraftegleichgewicht[sic!] im LebeesiProtagonisten radikal durcheinandér.”
Dieses Ereignis kann zuféllig oder bedingt auftieteéin zufallig ausldsendes Ereignis ist oft
auch tragisch und kénnte zum Beispiel ein Autoursiain. Ein bedingt auslosendes Ereignis
ist zugleich ein erzwungenes Ereignis, weil esdara Zusammenhang vorheriger Gescheh-
nisse passiert. Wichtig ist nur, dass sich dasbaesble Ereignis vor den Augen der Zuseher
abspielt. Und das aus zweierlei Grinden. Ersteksnat das Publikum die dramaturgische
Hauptfrage, ob ein Protagonist sein priméres Zidieht oder nicht. Zweitens ist dieses Er-
eignis die Voraussetzung dafir, dass der Zusehdr anbedingt sehen will, ob der Autor
sein Versprechen halt. Das Publikum wird sich frageh der Protagonist tatsachlich an den
Rand seiner Widerstandskrafte getrieben wird, unmddie Szene in den Schlussminuten zu
erleben, ohne die der Film nicht enden k&hn.

Das auslésende Ereignis ist in den Fortsetzungemidanaturgische Kernstiick, das den Pro-
tagonisten nach Beverly Hills fihrt. Es ist dasifmes, das zugleich die Voraussetzung fur
ein Sequel und das Konzept der Wiederholung istamidt die Szene, die uns jedes Mal er-
neut, eine Abrechnung mit den Verbrechern erhdtiest.

In Beverly Hills Cop llist das Attentat auf Axels Freund und Kollegen Baserly Hills das
auslosende Ereignis. Es motiviert den Protagonistemeut nach Beverly Hills zu fahren.
Diesmal, um seinen Freunden Billy und Taggart egi Suche nach den Attentatern zu hel-
fen.”

Das ausldsende Ereignis in dieser ersten Fortsgtzunktioniert nur deshalb, weil im ersten

Film die Freundschaft zwischen Axel und den CopsBeverly Hills entstand. Auch die Wi-

"8 \igl. Beverly Hills Cop - Ich [6s' den Fall auf jeden Fall (1984), TC: 00:49:22-00:53:22.

7 McKee, Robert (2000): Story. Die Prinzipien des Drehbuchschreibens. Berlin: Alexander, S. 206.

& Vgl. McKee, Robert (2000): Story, S. 214-216.

7% vgl. Beverly Hills Cop Il (1987): Originaltitel: Beverly Hills Cop II. Regie: Scott, Tony. Mit Eddie Murphy, Judge
Reinhold und John Ashton. USA. DVD (UK, Paramount Home Entertainment), 99 min., TC: 00:06:35-00:13:51.
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derstandskrafte, mit denen sich Axel konfrontiéeh wiederholen sich in der Fortsetzung.
Inspektor Todd, Axels Vorgesetzter, braucht Ergedmi um nicht gefeuert zu werden. Des-
halb Ubt er auch Druck auf Axel aus und fordert tum, endlich einige Verbrecher zu ver-
haften®

Trotzdem vernachlassigt Axel seine Arbeit in Ddtromd verschwindet nach Beverly Hills,
um dort seinen Freunden zu helfen. Dabei I6st Aeshe Félle immer noch wie im ersten
Film und trickst seine Gegner mit Witz und Tucks.au

Egal, ob er undercover in Detroit als Zigarettefetearbeitef er eine neue Luxusvilla in
Beverly Hills benstigf? oder er sich als Sprengstoffbote ausdibt.

Zu Beginn des ersten Films veralberte er auch spéteren Freunde. Das funktioniert in der
Fortsetzung nicht mehr, deshalb musste ein neuasketement etabliert werden, das bereits
im ersten Film erkennbar war. Es handelt sich dabeidie Beziehung zwischen dem abge-
klarten Sergeant Taggart und seinem jungeren Rdtthe Rosewood.

Immer wieder wundert sich Taggart Uber Billys Waftgble, glaubt schon, dass sein Kollege
nicht ganz normal sein kann. Er argert sich Ubdy8Leichtsinn, Axel sofort und in allen
seinen Aktionen zu unterstitzen. Trotzdem lasgiadr immer wieder von Axel und Billy
dazu hinrei3en, doch mitzumischen und damit stétsdeue, seine heil® ersehnte Pension zu
riskieren. ,Billy, wir missen uns mal ernsthaft emitalten”, stohnt Taggart immer dann,
wenn Billy eine seiner illegalen Waffen zlckt, umng in der Rolle seines Vorbildes, John
Rambo, aufzubliihef.

Billy und Taggart haben sich nach diesen zwei Firbeachtlich weiterentwickelt. Langst
sind die beiden nicht mehr die steifen Cops, déengich zu Beginn des ersten Films waren
und die immer streng nach Vorschrift arbeiten.

Die beiden haben gelernt sich zu wehren und befolgeht mehr alle Befehle ihrer Vorge-
setzten: ,Ihr beide werdet mir zunehmend ahnliclignes Tages tragt ihr einen Afro und
habt einen Big Mac in der Hose", sagt Axel zu deidén gegen Ende der ersten Fortset-
zung®

Der Protagonist selbst entwickelte sich dagegemhislogt nicht weiter. Er verlasst Beverly
Hills als derselbe Typ, den wir bereits zu Begims @rsten Filmes erlebt haben. Wir wissen

nur, dass er seine Kleinganoventricks wahrschéindan der Stral3e gelernt hat.

8 vigl. Beverly Hills Cop Il (1987), TC: 00:18:48-00:21:19.
8 vigl. Beverly Hills Cop Il (1987), TC: 00:16:01-00:17:24.
82.vgl. Beverly Hills Cop Il (1987), TC: 00:24:12-00:26:36.
8 vgl. Beverly Hills Cop Il (1987), TC: 00:30:07-00:33:13.
# vgl. Beverly Hills Cop Il (1987)

8 vgl. Beverly Hills Cop Il (1987), TC: 01:31:05-01:32:39.
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»Ich war nicht immer bei den Ordnungshitern®, erkir Billy und Taggart, als er mit Kau-
gummi und Silberpapier eine Alarmanlage auRer Gefsetzt®

Aber wir erfahren auch im Sequel nichts Nahereg gbee Backstory, nichts Uber Axels
Leben in Detroit, das er offensichtlich alleinstetidiihrt und vollig seiner Tatigkeit als ver-
deckter Ermittler widmet. Wir erfahren auch nichitser seine Familie oder ob er Uberhaupt
noch eine Familie hat. Aber nach zwei Filmen wissgrnzumindest, dass Axel ein sehr kor-
rekter Typ mit harmlosen Kanten ist, der mit WitadugroRer Klappe alles tun wiirde, um
seinen Freunden zu helfen. Axel wird kein neuesebein Beverly Hills beginnen, weil er
nach Detroit gehort.

AulRerdem wartet dort auch schon sein vaterlicheua und Vorgesetzter. ,Ich weil3 nicht
was fur einen Scheil3 Sie denen dort erzahlen Abelr bewegen Sie ihren Arsch sofort hier-
her wo ihre Arbeit wartet®, brillt Inspektor Toddirdh das Telefon, nachdem sich der Bur-
germeister von Beverly Hills bei ihm fur die Entdeng des ,Detroiter Geheimagenten“ be-
dankt haf’

Und Axel kehrt auch deshalb nach Detroit zurtickniddalas dramaturgische Konzept einer
abgeschlossenen Story, mit dem grofimauligen CogeeinLuxusmetropole Beverly Hills,

wiederholt werden kann.

Seinen bisher letzten Abstecher nach Beverly Hiflternahm Axel Foley 1994, iBeverly
Hills Cop III.

Das auslésende Ereignis besteht in der Ermordungdwels Chef und die Spur des Mérders
filhrt, wie kénnte es anders sein, wieder einmaheverly Hills®

Die dramaturgische Voraussetzung fur einen netnenticAbstecher nach Beverly Hills ware
damit fir den witzreichen Protagonisten geschaffen.

Aber gerade die Figur des Vorgesetzten, die Axakston seinen eigenstandigen Ermittlun-
gen abhalten wollte, gibt es wegen ihrer Ermordjetzf nicht mehr. Darin besteht das erste
Problem, wenn es darum geht, durch eine weiter&s€taung das vorliegende Konzept zu
wiederholen. Auf3erdem benétigt Axel Freunde, die uimterstitzen und sich durch seine
Handlungen weiterentwickeln.

Die Figur Bogomil gibt es nicht mehr, dafir ist Igimittlerweile selbst zu einer Fihrungs-

kraft herangewachsen. Und Taggart? Man nehme &wgblauspieler, der aussieht wie Tag-

8 vgl. Beverly Hills Cop Il (1987), TC: 00:55:07-00:56:10.

87 vgl. Beverly Hills Cop Il (1987), TC: 01:32:48-01:33:22.

88 vgl. Beverly Hills Cop Il (1994): Originaltitel: Beverly Hills Cop IIL. Regie: Landis, John. Mit Eddie Murphy, John
Tenney und Joey Travolta. USA. DVD (UK, Paramount Home Entertainment), 96 min., TC: 00:00:00-00:14:43.
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gart und sich auch wie dieser benimmt. Aber esigstt Taggart, sondern nur eine neue Figur,
die auRerdem noch sehr gut mit dem ,Original-Tatjdmefreundet ist’

Die Dramaturgieabteilung Hollywoods ist sich selwhiviiber die Publikumsbindung mit
Schauspielern und den Figuren, die sie verkorpeemusst. Wenn sich eine Figur einmal
etabliert, ist es sehr schwierig sie zu ersetzelitessie in einem Sequel verschwinden. Einen
.Doppelganger” einzufihren I6st dabei nicht all®lileme. Die herzhaft amisanten Necke-
reien, so wie sie zwischen Billy und Taggart ssaitfen, funktionieren nicht mehr, und redu-
zieren deshalb die Ersatzfigur. Zumindest die msdh&, dauernd auf Bodenstéandigkeit behar-
rende Verhaltensweise Taggarts, konnte jedochialdatzfigur transferiert werden.
Trotzdem fehlen die beiden Freunde, Billy und Taggan der Seite des Protagonisten, der
deshalb geradezu lustlos agiert und nicht den Eamer mimt, den wir durch die beiden letz-
ten Filme kennengelernt haben und den wir deshath & dieser Fortsetzung erwartet hat-
ten.

Als Axel vor der Schranke zum Beverly Hills Depantmnt steht, I&sst er sich nicht eine seiner
gewohnten Raffinessen einfallen, um die Sprechantagzutricksen, sondern er steigt aus
dem Wagen und lauft zu FuB ins Departeni®as er vor der Kassa zum Freizeitpark steht
und ihn die Dame hinter der Scheibe nicht auf demAldeliste findet, empdrt er sich nur
zaghatft Uber den hohen Eintrittspreis. Als danni znétig gebaute Typen hinter ihm stehen
und in freundlich aber bestimmt dazu aufforderm Betritt zu bezahlen, kauft der Protago-
nist eine Karte, anstatt sich mit einem seiner K&rian den Sicherheitsleuten vorbei zu
schwindeln’* AuRerdem benétigt er diesmal nicht einmal ein lahatelzimmer und schon
gar keine Villa fur seinen Aufenthalt in Beverlylldi Er begniigt sich mit einem einfachen
Appartement?

Es scheint so, als ob der Protagonist nicht nuresreunde, sondern auch seinen Humor ver-
loren hat. Mit dem Fehlen wichtiger Nebenfigurezhlf auch der notwendige Kontrast. Eine
dramaturgische Kettenreaktion lasst sich erkenbas: Fehlen der bekannten Nebenfiguren
bedeutet den Verlust des notwendigen Kontrastedearwir uns als Zuseher gewodhnt haben.
Verloren geht deshalb auch der Witz des Protagemister stets auf diese Nebenfiguren und
die kontrastreiche Lebenswelt abzielte. Neue Figlideen deshalb keine dieser dramaturgi-

schen Probleme, sondern sie I6sen ein ungewohelMedalten des Protagonisten aus.

8 vgl. Beverly Hills Cop Il (1994), TC: 00:16:26-00:20:07.
% vgl. Beverly Hills Cop Il (1994), TC: 00:15:21-00:16:26.
L vgl. Beverly Hills Cop Il (1994), TC: 00:20:31-00:22:14.
%2vgl. Beverly Hills Cop Il (1994), TC: 00:36:19-00:38:28.
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In diesem Sequel erleben wir einen aul3ergewohbligtniinstigen Antagonisten, der person-
lich und mit aller Kaltblltigkeit die Figuren in &% Umfeld totet.

Als der Mdorder fur seine Verdienste um einen Figizek geehrt wird, versucht Axel ihn vor
der Offentlichkeit zu denunzieren. Der Morder jedadceht den SpieR und Axel ist derjenige,
der sich provozieren lasst und eine ausuferndedreiignzettelt®

Wir erkennen eine ungewohnte Hilfslosigkeit beinotRgonisten, die ihn seine Fauste
schwingen lasst, anstatt seine grofite Waffe eitzeiseSeine grof3e Klappe.

Neu in diesem Sequel ist auch die Anbahnung eimend®ze, mit der sich der Protagonist
das erste Mal konfrontiert sietit.

Dahinter verbirgt sich die Absicht, in dem mannendderten Sequel eine weibliche Figur,
als Blickfang fur das mannliche und Identifikatiangebot fir das weibliche Publikum, ein-
zubauen. Aber Axel kann unmadglich eine Beziehungjriveen und méglicherweise sogar in
Beverly Hills hauslich werden, denn damit wéarenterei Abstecher in die so kontrastreiche
Luxusmetropole und das Fortsetzungskonzept der &hetling unmdglich. Und genau in
diesen Abstechern und den unterschiedlichen Lebstesweines farbigen und witzreichen
Cop aus Detroit und den stets an den Vorschrifedrugdenen und pflichtbewussten Detecti-
ves aus Beverly Hills, liegt die Magie dieser Fettsingsdramaturgie.

Auch in der zweiten Fortsetzung bildet eine Schiel3gen Hohepunkt. Aber diesmal endet
sie mit blutigen Verletzungefi.

Die Actionkomddie zeichnete sich aber gerade dddangs, dass sie kein Blut bendtigte.
Trotzdem waren blutriinstige Inhalte natirlich awgbhtige Bestandteile in Actionfilmen
und lassen uns deshalb auf einen anderen Heldeasd@®enres blicken, der sich ebenfalls
nicht weiterentwickelt und standig nur von einems&ster ins Nachste schlittert. - John

McClane!

4.2 STIRB LANGSAM: ,| MMER ZUR FALSCHENZEIT AM FALSCHEN ORT*

Stirb langsamist zwar keine Buchadaption, die Story basiert @og einer literarischen Vor-
lage, die wiederum selbst eine literarische Fartsgg ist. Die Problematik und Unterschiede
zwischen einer Adaption und einem Sequel werdenchachsten Kapitel versuchen darzu-

stellen.

% vgl. Beverly Hills Cop Il (1994), TC: 00:44:35-00:48:50.
% vgl. Beverly Hills Cop Il (1994), TC: 00:56:07-00:57:56.
% vgl. Beverly Hills Cop Il (1994), TC: 01:20:15-01:32:14.
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Das Vorbild fur die Figur John McClane taucht emsignin Roderick Thorps Detektivge-
schichteHartnackigauf®® Um jedoch auf der Ebene der Story von einer Verlsgrechen zu
kénnen, missten wir Thorps Fortsetzungsgeschitha#hing Lasts Forevefrfiir einen Ver-
gleich heranziehen. Hierbei geht es ausschlie®imhdie Story, denn John McClane ist eine
véllig andere Figur als ihr literarischer Vorgandee Leland”

Der Film Stirb langsanbesitzt also eine literarische Fortsetzungsgebthials VVorlage, mit
einer neuen Figur. John McClane gehort &hnlichAxiel Foley zu den Figurentypen, die ihre
Probleme zwar bewaéltigen, dann aber von der Bittiédverschwinden, um sich in einer Fort-
setzung wieder mit ahnlichen Problemen herumzugehla

Stirb langsamdefinierte den Actionfilm der 80er nochmals new wleutete bereits auf die
dustere Stimmung, die das Genre in den folgenderzdlanten bestimmte. MalRgeblich zum
Erfolg des Films beigetragen hatte die Figur démMcClane, eine verletzliche, durch Emo-
tionen getriebene Figur, die eine willkommene Ablagteng zu den Typen darstellte, die fur
gewohnlich von Stallone oder Schwarzenegger vegtbnpurden. Nicht nur die Umgebung
fallt der Zerstérungswut zum Opfer, sondern auahRietagonist ist einem &ahnlichen, kor-
perlichen Verfall ausgesetzt. Und das wichtigStirb langsanschaffte es, Menschen flir das
Genre zu begeistern, die vor diesem Film keineokétins wareri®

Warum?

In Stirb langsanreist John McClane, ein Cop aus New York, am Wathitstag nach Los
Angeles, um dort nach langer Zeit seine Frau Haflg seine Kinder wieder zu sehen. Seine
Frau lebt von ihm getrennt, weil sie in L.A. Karegemachte und McClane seinen Polizei-
dienst in New York nicht aufgeben wollte. Auch émstes Wiedersehen nach langer Zeit en-
det mit Streit und gegenseitigen Vorwurfe. Er dialeine in ihrem Biro zurilck, als er plotz-
lich Schisse hort. Eine Terroristengruppe okkupidem Gebaudekomplex und nimmt die
Weihnachtsgesellschaft, unter ihnen auch HollyGasseln. McClane kann von den Terroris-
ten unentdeckt entkommen, wahrend diese das Gebardeer Aul’enwelt abschneiden.
Kurz darauf wird seine Anwesenheit von den Verbeeshentdeckt und er tétet den ersten

Terroristen. Damit ist das blutige Katz und MaugeSeroffnet und McClane kampft in Folge

% vgl. Treffpunkt Kritik (2009): "Roderick Thorp: "Hartnackig” [1966], Online verfiigbar unter http://treffpunkt-
kritik.de/pages/buchkritiken/hartnaeckig-1966---roderick-thorp.php, zuletzt aktualisiert am 08.09.2009, zuletzt
gepruft am 25.05.2012

7 vgl. Treffpunkt Kritik (2009): "Roderick Thorp: "Stirb langsam" [1979], Online verfiigbar unter http://treffpunkt-
kritik.de/pages/buchkritiken/stirb-langsam-1979---roderick-thorp.php, zuletzt aktualisiert am 23.11.2009, zuletzt
gepruft am 25.05.2012

%8 Vgl. Miller, Jurgen; Buhler, Philipp (2002): Filme der 80er, S. 584-587.
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nicht nur gegen die Terroristen, sondern auch gedgeitcken des Hochhauses, die Dumm-
heit der Polizei und auch noch gegen die tUbereifkigdienberichterstattung. Der Protagonist
will seine Frau und die anderen Geiseln befreieshwind dazu gezwungen, einen Terroristen
nach dem anderen zu téten. Er entwickelt sich diéioelie Terroristen zur lastigen Fliege, die
nicht erwischt werden kann. Er erreicht sein Ziégfet die Terroristen im Alleingang und ret-
tet seine Frau und die Geiseln. Aber sein Amoktmgen die Verbrecher hat deutliche Spu-
ren an seinem Kaorper hinterlassen. Blutiberstramtnait letzten Kraften kann er Holly end-
lich wieder in seinen Armen halten und mit ihr n&tduse zu den Kindern fahren, um endlich
Weihnachten zu feierf.

Das Erfolgsrezept dieser Story besteht aus eineglich8t gewdhnlichen, aber trotzdem be-
sonders gut geeigneten Typen, der dazu gezwungenimi Alleingang eine hochgradig pro-
fessionell agierende Terroristengruppe zu elimeneMcClane ist eine ,menschliche* Figur
die blutet, verwundbar ist und ihre personlichemv&ichen hat. Aber diese personlichen
Schwachen hat die Figur nur deshalb, weil sie ilk@m als Cop so verdammt ernst nimmit.
Der Protagonist mag als Vater und Ehemann zwaYeisager sein, wenn es aber darum geht

den Terrorismus zu bekampfen, ist er einsame Vasitld.

Die Fortsetzung$Stirb langsam 2beruht auf einer literarischen Vorlage. Hollywea&utoren
gelang es aber, die Geschichte von Walter Wagezbédh aufzuwerten und dessen eigene
Figur, Frank Malone, erfolgreich durch John McClaneersetzen®®

Rein dramaturgisch betrachtet watirb langsamein sehr spannender Film. Spannung und
blutrinstige Action wiederholen sich in der Forzselg.

Die Story vonStirb langsam? ereignet sich wieder zu Weihnachten. McClane wante
Flughafen von Washington auf seine Frau Holly, mieeh in einem verspéteten Flugzeug
sitzt. Sie haben durch die Erlebnisse mit den Tisten ihre Ehekrise tberwunden und
McClane arbeitet nun als Cop in Los Angeles. Gessmmmit den Kindern wollen sie bei
Hollys Schwiegereltern Weihnachten feiern, aben g®ifenthalt am Flughafen entwickelt
sich wieder zu einem Alleingang gegen skrupelloserdristen, die das gesamte Terminal
unter Kontrolle bringen, um einen stidamerikaniscBgrDiktator freizupressen. Dazu kon-

trollieren die Terroristen auch den gesamten Fldgra und drohen, die Maschinen abstur-

% vgl. Stirb langsam (1988): Originaltitel: Die Hard. Regie: McTiernan, John. Mit Bruce Willis und Alan Rickman.
USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 127 min.

199 g, Treffounkt Kritik (2005): "Walter Wager: "58 Minuten Angst" [1987], Online verfiigbar unter
http://treffpunkt-kritik.de/pages/buchkritiken/58-minuten-angst-1987-ndash-walter-wager.php, zuletzt aktuali-
siert am 30.11.2005, zuletzt gepriift am 25.05.2012
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zen zu lassen, falls ihre Forderungen nicht befaigtden. Und in einer der Maschinen, die
sich unter Kontrolle der Terroristen befinden urdlthlb auch nicht landen kdnnen, sitzt Hol-
|y_101

Diese Fortsetzung wiederholt nicht nur die Storg &estfiims, sie zeichnet sich vor allem
auch als gesteigertes Spannungserlebnis aus. NielerikKonzept der Wiederholung, kénnen
wir im Sequel auch das Konzept der Steigerung eenAber was ist Spannung Uberhaupt?
Wie wird dieses Geflhl, das uns plotzlich unrulnngKinosessel rutschen lasst, erzeugt?
Erfolg oder Misserfolg eines Filmes wird oft denellent Spannung zugeschrieben. Die Er-
zeugung von Spannung geschieht durch das Zusammedsgmaturgischer Elemente und
gehort selbst eigentlich gar nicht zu diesen EldsrerSie ist nichts anderes, als die qualende
Ungewissheit flr einen Zuseher, ob eine Figur igestrebtes Ziel erreicht oder nicht er-
reicht. Diesem Ziel geht eine bestimmte Absichiawusr Und diese Absicht und das Ziel einer
Figur muss ein Zuschauer kennen. Je mehr Schwestégk die Figuren bei der Erfullung
ihrer Absichten erfahren, desto unruhiger werdenimvunseren Sesseln. Wir unterscheiden
Spannung von der Neugierde, die dann entsteht, \@eniseher das dramatische Ziel einer
Figur und ihre Absichten noch nicht kennt. Neugegeist daher die ideale Voraussetzung fur
das Erzeugen von Spannung. Was will die Figur dagt? Was wird uns noch erwarten,
wenn wir einige zwielichtige Typen am FlughafeneehUnd was beabsichtigen sie mit ih-
rem seltsamen Benehmen? Aber dann muss ein Ao e Absichten und das Ziel seiner
Figuren nachreichet??

Denn echte Spannung, auch in einem ActionkracheiStwb langsam 2entsteht nur dann,
wenn wir in der Ungewissheit Gber den Erfolg odesdérfolg von McClanes Absichten und
seinem angestrebten Ziel, der Rettung von Holly derd anderen Geiseln, verharren.

Gelingt es dem Protagonisten noch rechtzeitig eewehtspur zu legen und den Absturz des
ersten Flugzeuges zu verhindern? Zuerst kann deadtmist sein Ziel nicht erreichen. Als
der Anfuhrer der Terroristen die erste Passagiezthiias abstirzen lasst, zeigt er McClane
und der Flughafensicherheit, dass er kein Erbarreegt und wirklich alles tun wird, um den
Diktator freizubekommef?®

Wir kennen nun die Skrupellosigkeit des Antagomst@d sind deshalb um Holly und die

anderen Passagiere in den Flugzeugen, die imméraracHimmel um den Airport kreisen,

0% vigl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990): Originaltitel: Die Hard 2. Regie: Harlin, Renny. Mit Bruce Willis, William

Atherton und Bedelia Bonnie. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 118
min.

192 vgl. Vale, Eugene (1996): Die Technik des Drehbuchschreibens fiir Film und Fernsehen 4. Auflage. Miinchen: TR-
Verl.-Union, S. 174-176.

1% vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 00:50:27-00:55:30.
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umso besorgter. McClane firchtet noch mehr um deiae, als er erfahrt, dass ihre Maschine
nur noch fiir 90 Minuten Treibstoff an Bord Hat.

Dieses Zeitlimit treibt McClanes Absicht zuséatzlieim. Der zeitliche Druck erhoht die
Schwierigkeit, sein Ziel zu erreichen und erhéhhdauch die Spannung.

Absichten und die Schwierigkeiten, diese Absicldarchzusetzen sind wichtig, um bei den
Zusehern stets das Gefuhl des Zweifels zu erre@en.Intensitat der jeweiligen Faktoren
spielt dabei keine Rolle, solange sie sich ausgewagrhalten. Wenn die Absicht um vielfa-
ches grofRer als die Schwierigkeit ist, wird nurvgehSpannung aufkommen. Niemand wird
dann zweifeln, dass eine Figur ihr Ziel erreichingékehrt glauben wir einem zu schwach
motivierten Protagonisten nicht, dass er auRergelighte Schwierigkeiten bewaltigen kann.
Wenn also Zweifel und somit auch Spannung erzewggden soll, muss fur Absicht und
Schwierigkeit die ungefahr selbe Erfolgsaussicistéteen >

Auch wenn die Terroristen zuerst ihre Absichternwiddichen konnten, der Absturz der Ma-
schine treibt die Bestrebungen McClanes zusatalich

Als McClane durch die brennenden Trimmer der aligasin Maschine schlendert, findet er
zwischen den brennenden Wrackteilen ein Pupptiien.

Die Tatsache, dass sich auch Kinder unter den @efanden, steigert auch die Motivation
des Protagonisten. Er will sein dramaturgisches$ dnter allen Umstanden erreichen. Das
Sequel wiederholt und steigert das Grundmodelledsten Films und den Kampf eines Ein-
zelgangers gegen eine Ubermacht an Terroristen.

McClane sagt es ja selber, als er durch LiftschaoldtKeller des Flughafens flichtet: ,Noch
ein beschissener Keller, noch ein Aufzug. Dieséloheil3e passiert demselben Mann zum
zweiten Mal.*%’

Aber er hat uns im ersten Film bewiesen, dassler,Ean-Mann-Armee* erfolgreich gegen
Terroristen kampfen kann. Deshalb bendtigt er mFaetsetzung noch gefahrlichere Gegner.
Die oppositionellen Krafte missen sich ausgleiclizas bedeutet, dass eine gute Opposition
genauso viel Intelligenz und Kraft wie ihr Gegeefibntgegensetzt. Das gilt fir Protagonist
und Antagonist gleichermal3en. Sie sollten standanbkilrtig sein. Die Intensitat eines Kon-
fliktes zwischen einer Figur und ihrem Gegner ishhnur das Ergebnis der Starke eines Pro-

tagonisten, sondern auch das Ergebnis der Starke ®ppositiort®®

194 vigl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 00:57:07-00:58:15.

105 Vgl. Vale, Eugene (1996): Die Technik des Drehbuchschreibens fiir Film und Fernsehen, S. 177.

1% vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 00:56:20-00:56:48.

197 vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 00:37:18-00:38:10.

1% vgl. Frey, James N.; Schlootz, Ellen (1996): Wie man einen verdammt guten Roman schreibt 3. Auflage. KéIn:
Emons, S. 50-51.
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McClanes Opposition besteht diesmal nicht nur aarsofisten, sondern auch aus der Army,
die dem Protagonisten eigentlich helfen solltee,Sind der falsche Kerl zur falschen Zeit
und stehen nur im Weg rum*, wirft ihm der kommameiele Major vor®®

Seit dem ersten Film wissen wir, dass John McCigmeau der richtige Kerl fir diesen Job ist
und um das zu zeigen, bendtigt die Story Figurem aén misstrauischen Major, bei denen
der Protagonist auf neue Widerstandskrafte stolBtZAseher hoffen wir natirlich, dass sich
diese Widerstandskrafte zu Mitstreitern entwickeln.

So auch McClane, als er im Major einen Verbindeglanbt: ,Wie man sich doch tduschen
kann, sie sind ja gar nicht so ein Arschloch wkeaafangs dachte.” Und der Major antwortet:
,Nein, sie hatten schon Recht. Ich bin genausowiassie.**°

Als Zuschauer atmen wir kurz auf und glauben, ehdéinen wichtigen Helfer fir McClane
zu erkennen. Aber der Major hatte nicht gelogenseither Antwort.

Als er einem seiner Soldaten die Kehle aufschlégtennt der Zuseher, dass auch der Major
zu den Terroristen gehditt

Wieder ist der Protagonist auf sich alleine geistBlin stdndiges Hin und Her zwischen ihm
und den Terroristen qualt den Zuseher in der Fralgend wie McClane sein Ziel erreicht.

In der einen Minute steht er noch mit geladenerfévabr dem Ex-Diktator. Aber schon in
der nachsten Minute wendet sich das Blatt und thé&redfenden Terroristen beschief3en
McClane, der wieder einmal in aussichtslosestera8an, in letzter Sekunde einer gewaltigen
Explosion entkommen kann. ,Wie viele Leben hat eijeh dieser Kerl“, fragt sich der An-
filhrer der Terroristen verwundert, als er McClarieRallschirm am Himmel erblickt:?

Gegen Ende mussen sich all diese spannungsgelalftoeante zu einem alles entscheiden-
den Hohepunkt entwickeln.

So, wie Spannung die Frage nach dem Ausgang eiogy iSt, kann der Hohepunkt als Ant-
wort darauf gelesen werden. Nach dem Hohepunktegilikieine Zweifel mehr und wir kennen
den Sieger des Duells. Der Hohepunkt ist der Zestdler Spannung und deshalb sollte er
moglichst zum Ende eines Filmes eintreteh.

McClane verfolgt mit einem Hubschrauber die Testem, die gerade mit einer Passagierma-
schine flichten wollen. Er springt auf das Flugzeand kampft auf der Tragflache des star-

tenden Flugzeuges gegen den Anfuhrer der TerrariBter Protagonist verliert diesen Kampf

199 vigl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 01:17:56-01:18:26.
110 vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 01:23:30-01:24:33.
M vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 01:31:08-01:32:00.
12 vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 01:12:49-01:15:30.
13 Vgl. Vale, Eugene (1996): Die Technik des Drehbuchschreibens fiir Film und Fernsehen, S. 182.

44



und stirzt vom Flugzeug, aber zuvor gelingt es idia, Tankzufuhrkappe des Flugzeuges
wegzureil3en. Die Terroristen glauben sich in Siohier wahrend das Kerosin auf die Start-
bahn stromt. McClane liegt im Schnee und blickt délogzeug nach, das fur den Start be-
schleunigt. Er zlickt sein Feuerzeug und entfaghtkdirosinspur, die das abhebende Flug-
zeug explodieren lasst. McClanes Rache ist gelungeh die Feuerspur der brennenden
Wrackteile ist zugleich die rettende Leuchtspur dig anderen Flugzeuge, die nun endlich
landen kénnen*

Das war der gelungene ,SpannungszerstéreiStirb langsam 2Freilich, es befriedigt uns
naturlich, wenn wir anschlieend noch sehen, wreRtetagonist seine Frau wieder in die
Arme nehmen und kissen kann. Dramaturgisch notwestliaber alles, was nach dem Ho6-
hepunkt einer Story passiert, nicht mehr.

Auch Stirb langsam Zeigt sehr viel Blut und Gewalt. Die Fortsetzumgtach aber vor allem
durch die gelungene Wiederholung des ersten Filmessorgte zudem fir noch spannungs-
intensivere Momente. Ist eine weitere Steigerungliold?

Der Versuch einer dramaturgischen Steigerung b&eth@utomatisch auch das Problem der
Ubertreibung. Mit anderen Worten: Wie kann sich Diamaturgie einer Story wiederholen,
ohne beim Versuch der Spannungssteigerung aucbeniGefahr des Glaubwiurdigkeitsver-
lustes konfrontiert zu werden. Glauben wir, dassRietagonist ein drittes Mal in dieselbe
Situation gerat und deshalb alleine gegen eine éldadroristen kAmpfen muss?

Eigentlich sollten wir annehmen, dass nach alldeas wohn McClane und seine Frau Holly
erlebt haben, nichts und niemand ihre Ehe zerstkdmmte. Die zweite Fortsetzun§tirb
langsam 3 - Jetzt erst Rechelehrt das Publikum jedoch eines Besseren.

Gleich zu Beginn erleben wir einen ,versifften Bxgonisten, der wieder in New York lebt
und dort vor seiner Suspendierung steht, als il dergesetzter wegen eines verrickten
Bombendrohers zuriick beordétt.

Anhand vorBeverly Hills Copkonnte festgestellt werden, wie Hollywood mit dezueinfiih-
rung oder dem Ausscheiden von Figuren umgeht. dasanterweise spielt fur uns Zuseher
Uberhaupt keine Rolle, wenn wir McClane zu Begilmadbgehalfterten und von seiner Frau
verlassenen Cop erleben, solange wir ihn wiedetiladseifrigen Typen erleben, der schluss-

endlich blutiiberstromt und schwer verletzt allevegbegner erledigt hat. Aber wie kann die

4 vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 01:40:36-01:47:52.

115 vgl. Stirb langsam - Jetzt erst recht (1995): Originaltitel: Die Hard: With a Vengeance. Regie: McTiernan, John.
Mit Bruce Willis, Jeremy Irons und Samuel L. Jackson. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home
Entertainment), 123 min., TC: 00:00:40-00:06:15.
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Figur glaubwiirdig, ohne die Hilfe von anderen Fegyrin einer Stadt wie New York als
-Ein-Mann-Armee“ gegen Terroristen kampfen? Die Wwdg lasst sich auf der Ebene der Sto-
ry erkennen.

Mit dem farbigen Ladenbesitzer Zeus hat der Pratsgaewar erstmals einen tatkraftigen
Partner an seiner Seite, der ihm beim Erreicheresedieles maf3geblich hilft. Aber das Prob-
lem der Glaubwiurdigkeit wird mit der Einfuhrung skee Partnerfigur nur etwas eingedammt.
Die LOsung besteht in der tragen VorwartsbeweguergStory, die erst sehr spat die wahren
Motivationen und Ziele von Protagonist und Antagoenthullt.

Wir Zuseher trachten aber stéandig nach einer rasvloewartsbewegung einer Story. Diese
Vorwartsbewegung wird durch unser Antizipationsvégen, beztiglich der bevorstehenden
Ereignisse, ermoglicht. Dazu miussen aber HauptaigeHauptabsichten von Figuren relativ
schnell bekannt sein. Keine Figur kann ihr Hauptaig direktem Weg erreichen und muss
sich daher Uber kleine Hilfsziele und Teilabsichzerm Hauptziel bewegen und dabei ver-
schiedenste Schwierigkeiten Uberbriicken. Um eingtitkaierliche Vorwartsbewegung zu
gewahrleisten, muss mit dem Erreichen eines Héfegioder schon wahrend der Teilabsicht
zu diesem Hilfsziel, eine neue Teilabsicht entstelde wiederum zu einem neuen Hilfsziel
filhrt. Bis das Hauptziel erreicht wird oder ebechnierreicht werden karf®

Die dramatischen Hauptziele der FigurerSiirb langsam 3ntwickeln sich mit der tragen
Vorwartsbewegung durch Teilabsichten und Hilfsziéér Zuseher und sogar der Protago-
nist selbst, kennen die Hauptabsichten und Hauptder Figuren nicht von Beginn an.
Anfangs will McClane nur die Bombenexplosionen vedern, weil sein vorlaufiges Hilfsziel
darin besteht, Unschuldige zu schitzen. Die erndigsziele erreicht McClane, indem er die
Aufgaben erfullt und die gestellten Ratsel rechiigdist. Aber die Bombe in der U-Bahn
explodiert. Das Hilfsziel, diese Explosion zu vedern, konnte er nicht erreichen. Aber
durch die Teilabsicht, die Bombe tUberhaupt findenvollen, beginnt er auch zu begreifen,
dass er sie unmoglich rechtzeitig finden konnteerAdr weild noch nicht, weshalb ausgerech-
net diese Explosion fur den Terroristen so wichtigr. Kurz darauf erfahrt McClane vom
FBI, dass der Antagonist zugleich der Bruder desofisten aus dem ersten Film 15t.
McClane glaubt deshalb zuerst, dass sich der Bolafgpenan ihm rachen will. Aber das ist
noch nicht die ganze Geschichte. Der AntagonisttidtClane und die Polizei nur deshalb
durch die Stadt, um sie von seinem eigentlicherngloen abzulenken. Die Bombendrohung

in einer der vielen New Yorker Schulen ist nur Alslenkungsmandver, damit die Terroristen

116 Vgl. Vale, Eugene (1996): Die Technik des Drehbuchschreibens fiir Film und Fernsehen, S. 185-190.

Y vgl. Stirb langsam - Jetzt erst recht (1995), TC: 00:15:53-00:41:22.
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in aller Ruhe eine Bank ausrauben kdnnen. Indem|dMeCseine Hilfsabsichten durchsetzt,
beginnt er nach Uber einer Stunde Filmlaufzeit adiehHauptabsicht seines Gegners zu er-
kennen. ,Sieh dich doch mal um Mann. Hier ist niidy@o ein Bulle. Das ist wie Weihnach-
ten, da kannst du ein ganzes Kaufhaus klauen“,esadtleiner Ladendieb, den der Protago-
nist aufhalt. McClane weil3 naturlich, dass allesainkrafte nach der Bombe suchen. Aber als
er sich tatséchlich einmal griindlich umblickt, kefirer, in einer menschenleeren Gegend zu
stehen, in der es keine Schulen, sondern nur eibewachte Zentralbank gibt

Mit diesem Bewusstsein beginnt sich das dramatcingisHauptziel des Protagonisten zu
komplettieren. Nachdem er versteht, dass die Tisteor eigentlich nur am Gold in der Zent-
ralbank interessiert sind, will er nicht nur demr&tort und Code der Schulbombe erfahren,
sondern er will auch das geraubte Gold finden. Essen Antagonisten auf alle Falle erwi-
schen, weil er Menschenleben schiitzen und die ¥eller unter keinen Umstanden mit ihrer
Beute entkommen lassen will. Und weil McClane nienwlahren Absichten seines Gegners
kennt, kann er sie auch vereiteln. Au3erdem gewiitel das Ablenkungsmanéver des Anta-
gonisten, dass McClane wieder alleine, ohne diemmdEinsatzkrafte, kampfen muss. Dra-
maturgisch dauert es deshalb ziemlich lange, higlen Protagonisten erneut als Terroristen-
bekampfer erleben.

Auch diesmal totet er den Terroristenanfiihrer, atar Ende tot in einem brennenden Hub-
schrauberwrack liegt’

Wir erfahren nicht, ob McClane und seine Frau nadsmzusammenfinden. Wir haben den
Protagonisten nie als Familienvater und abseitsesdiatigkeit als Cop und Terroristenjager
erlebt. Aber eigentlich ist uns das vollig egaljlvee die Terroristen bereits zum dritten Mal
so erledigt hat, wie wir erhofft und erwartet habeind dann verschwindet er plétzlich von

der Kinoleinwand und taucht erst nach zwolf Jahveder auf.

Die BeispieleBeverly Hills Copund Stirb langsamverdeutlichen die Auswirkungen standar-
disierter Dramaturgie. Die Ahnlichkeiten zwischerstiilmen und ihren Fortsetzungen sind
inhaltlich und thematisch nicht zu verleugnen. Kkrauch, dass sich die Figuren, die sich
innerhalb dieser Fortsetzungstypen bewegen, dewwbder Oberflachlichkeit gefallen las-

sen mussen. Das Konzept der Wiederholung zeigtzsietn als Forderung des Publikums, es
ist aber auch begrenzt. Gerade der Versuch deraduagischen Steigerung 16st ndmlich im-
mer wieder die Frage aus, wie glaubwuirdig Figurechrhandeln kdnnen, wenn sie mehrmals

18 vgl. Stirb langsam - Jetzt erst recht (1995), TC: 01:01:45-01:03:00.
19 vgl. Stirb langsam - Jetzt erst recht (1995), TC: 01:54:13-01:56:21.
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in die unwahrscheinlichsten Situationen, wie zunisgiel die Geiselnahme durch Terroris-
ten, geraten. Wie intensiv kann also dieses KondeptWiederholung durch Fortsetzungen
betrieben werden, ohne dass die Story und ihreréiigdabei Glaubwirdigkeitsverluste bei

ihrem Publikum in Kauf nehmen miissten?

4.3 KEVIN ALLEIN zU HAUS: ,W IE VERLIERT MAN SEIN KIND?*

Ein glaubwiurdiges Fortsetzungskino lasst sich nathtach mit den streng kommerziell aus-
gerichteten Interessen Hollywoods vereinbaren.

Anfang der 90er Jahre konnten wir den Trend bedbaclklass Hollywood fir Fortsetzungen
noch mehr Geld bezahlte, um mit mdglichst wenigkRislie Investitionen wieder zu erwirt-
schaften. Die zweite Produktionslogik bestand allg Iproduzierten Kassenschlagern wie
Ghost Pretty WomarundKevin - Allein zu HausKeiner dieser Filme Uberschritt ein Produk-
tionsbudget von 20 Millionen Dollar und jeder spainehr als 100 Millionen Dollar ein. Au-
Berdem Ubertrafen die zehn erfolgreichsten Filmie Budget unter 20 Millionen Dollar, im
Gegensatz zu den zehn erfolgreichsten Grof3prodgdionicht nur die Milliardengrenze an
Einspielergebnis, sondern kosteten auch noch mgesamt 150 Millionen Dollar um ein
Drittel weniger. Trotzdem begleitete diese drentélein dulRerst schwieriger Herstellungs-
prozess. Keiner wollte sie. Warner ,verschenktejasodie Verwertungsrechte vadfevin -
Allein zu Hausan Fox-2°

Bei Kevin - Allein zu Hausind der ersten Fortsetzung handelt es sich ierelcgtie um die
ehrliche Verarbeitung allgemein nachvollziehbarebénserfahrungen.

John Hughes, Produzent und Autor dieser beidenek-ibattete seine Vorstellungen Uber ju-
gendliche Probleme vorwiegend in eine unschuldigestadtgegend und anderte dadurch das
Genre der Teenagerfiime grundlegend, weshalb emsbhld als , Tycoon der Jugendfiime*®
bezeichnet wurde. Er selbst glaubte deshalb stgegfoh in dem Genre zu sein, weil er stets
versuchte, seinen eigenen Erinnerungen und Erfgbryndie er auch mit seiner Kindheit
verband, treu zu bleiben. Das war nicht einfacmndals er nach Hollywood kam, war das
Terrain der Jugendfilme ein Erschreckendes. Ordidangs, die nach Sex gierten, dominier-
ten die Vorstellungen der Studios vom Genre. Auerdvollte Hollywood auf keinen Fall

Teenager in ihren Teenagerfiimen haben. Hughexk@i® Filme, in denen 25-jahrige die

120 Vgl. Pavlovic, Milan (1991): "Kassensturz. Ein Studioboss packt aus" In: Cinema (157), S. 123.
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Figuren von Jugendlichen verkérperten und deshedletiate er die jugendlichen Figuren auch
mit jugendlichen Darstellertf!

Ein Autor, der glaubwirdig sein will, muss also geestens Uber die Probleme und Sehn-
stichte der Figuren, Uber die er schreibt, Beschwesden, um glaubwirdige Geschichten er-
zéhlen zu kénnen.

Aber gegen Ende der 80er Jahre begann das Teeuobljaum von Hughes zu schwinden
und die Studios forderten deshalb von ihm, komnedirbesser verwertbare Filme, die nicht
nur dem Geschmack eines jugendlichen Publikumgeaden, zu produzieren. AulRerdem
sollte er auf Stars verzichten. Und weil Hughesissw nie mit einem wirklich grol3en Star
arbeitete, schlug er den Studios einfach einenjékrtigen Protagonisten v

Das war vielleicht einer der raffiniertesten Deals jemals in Hollywood stattgefunden ha-
ben. Hughes gelang es, den kommerziellen InteredssenStudios gerecht zu werden und
trotzdem eine Geschichte Uber die Probleme undssehte eines Kindes, das sich nur allzu
oft von seiner Familie missverstanden fihlt, ziablen. Der Vorwurf, der Hughes und seine
beiden Filme begleitet, besteht im jeweiligen Fithpunkt.

~Seine ProduktiotHome Along1990, inszeniert von Chris Columbus) verwertedmRateri-

al der frheren Filme, flllte sie mit billiger CorrGewalt auf, zeigte aber nichts von Hughes®
Markenzeichen, seinem Mitgefiihl. Der Film wurdensgioRter Kassenerfold®?

Nun, die ,Comic-Gewalt”, die James Monaco kritisidyetrifft auch die erste Fortsetzung.
Bei genauerem Hinsehen kann diese Comicgewaltldbghes Markenzeichen nicht verde-
cken. Denn die Story, die sich dramaturgisch mitktertsetzung wiederholt, schépft ihr Po-
tential vor allem durch die Kraft ihrer Glaubwurkiggt.

Wir kdnnen heute nachweislich feststellen, dassaaniger gebildetes Publikum weit stren-
gere Mal3stabe festlegt, wenn es darum geht, eorg 8&ach ihrer Plausibilitdt zu beurteilen.
Die so genannte Bildungselite scheint eher zu alerem, dass Film ein fiktives Medium ist.
Sie toleriert daher plausible Unzulanglichkeiteneei Story mehr, als weniger Gebildete.
Selbstverstandlich muss eine glaubwirdige Gesahikbine wahre Geschichte sein. Aber
dann muss sie so erzahlt werden, dass der Zusebiemgeschrankt glaubt, dass die erfundene
Story auch im realen Leben passieren konfite.

Deshalb wird sich ein besonders kritisches PublikuinRecht fragen, welche Rabeneltern

ihr Kind zuhause vergessen, wahrend die ganze eaimiUrlaub fahrt.

121 vgl. Ham, William (2010): "John Hughes straight outta Shermer”, S. 60-63.

Vgl. Ham, William (2010): "John Hughes straight outta Shermer”, S. 66.
Monaco, James (2007): Film verstehen, S. 389.
Vgl. Vale, Eugene (1996): Die Technik des Drehbuchschreibens fiir Film und Fernsehen, S. 228-230.
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Aber die McCallisters sind keine Rabeneltern, somdke Opfer der verschiedensten Ereig-
nisse, die dazu fiihren, dass sie ihr jingstes Margessen. In der Fortsetzung verlieren die
Eltern ihr Kind ein zweites Mal und es ist kein Wen, wenn vor allem die Zuseher, die sel-
ber Kinder haben, all die Ereignisse ganz besoridérsch betrachten. Deshalb missen diese
Ereignisse dramaturgisch so konstruiert werdens das die Fehler der Eltern ein zweites
Mal verzeihen. Sie mussen glaubwirdig sein. Trotztd@ndelt es sich dabei im Prinzip um
die reine Wiederholung von Ereignissen, die wirelierim ersten Film erlebt haben.

Mit dem folgenden Diagramm versuche ich die Ahrki@hdieser Ereignisse, die im Erstfilm

und in der Fortsetzung erkennbar sind, nochmalsrdeutlichen:
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Kevin allein Zu Had&® Kevin allein in New Yotk

125 vgl. Kevin allein zu Haus (1990): Originaltitel: Home Alone. Regie: Columbus, Chris. Mit Macaulay Culkin, Joe

Pesci und Daniel Stern. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 99 min.

126 vgl. Kevin allein in New York (1992): Originaltitel: Home Alone 2: Lost in New York. Regie: Columbus, Chris. Mit
Macaulay Culkin, Joe Pesci, Daniel Stern und Tim Curry. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertain-
ment), 115 min.
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Wie kann nun ein angstliches Kind, das von denriNergessen wurde, zweimal zum Schre-
cken fur erwachsene Einbrecher werden?

Zunachst mussen wir uns an unsere eigene Kindheitegn. Dann erinnern wir uns wabhr-
scheinlich auch, wie wir von den Erwachsenen ofinganommen wurden. Erwachsene ten-
dieren dazu, Kinder zu unterschatzen und Kindem&andieses Wissen uber Erwachsene
ausnutzen. Darin liegt das Potential des Protagemievin: Er weil3, wie die Erwachsenen
denken.

Er beweist das erstmals, als er die beiden Einleregtit einem simplen Trick abschreckt.
Kevin zindet alle Lichter im Haus an und verunsitlige beiden Ganoven damit so sehr,
dass diese an der Abwesenheit der Familie zweitfiethinre Einbruchsabsichten deshalb auf-
geben?’

Er ist jedoch immer noch ein verangstigtes Kinds dleine zu Hause ist. Aber gerade die
unfreiwillige Selbstandigkeit und der Genuss, veemandem bevormundet zu werden, hal-
ten den Protagonisten davon ab, sich an die Paizeienden.

Keinem Kind macht es Spal3, sich zu waschen, wemnleds|tern verlangen. Wenn ein Kind
aber plotzlich ein ganzes Haus fur sich alleine urat zudem tun und lassen kann, was es
will, kann auch die Morgentoilette eine interessaBeschéftigung werdé® Und auch das
Einkaufen wird fur ein Kind zu einem Vergnigen. \@lem wenn es kaufen kann was es
will. Nachdem die Verkauferin an der Kasse denndai Protagonisten misstrauisch begut-
achtet, will sie von ihm wissen, ob er alleineustl Kevin darauf keck: ,Aber Mam, ich bin
erst acht Jahre alt und sie denken ich bin hieirélDas geht doch gar nicht!* Aber die Frau
bleibt hartnackig und will wissen, wo seine Mom js8tleine Mutter wartet drauf3en®, behaup-
tet Kevin schlagfertig. ,Und wo ist dein Vater?'n,der Arbeit.” ,Wo sind deine Brider und
Schwestern?“ ,Ich bin ein Einzelkind.” ,Wo wohnat®d ,Das darf ich nicht sagen.” ,Wieso
nicht, fragt die Verkauferin weiter und glaubt dechlagfertigen Jungen endlich Uberfihrt zu
haben. ,Weil sie eine Fremde sind“, kontert Kevpitzbubisch und die Verkauferin muss
sich mit ihrem Verhor enttauscht geschlagen geében.

Kevin kennt die Schwéchen der Erwachsenen und tfideghalb auch immer mehr Gefallen
an seiner unfreiwilligen Freiheit. Und darin bestabch das dramaturgische Fundament fur

die Fortsetzung.

127 Vgl. Kevin allein zu Haus (1990), TC: 00:27:38-00:29:15.
128 Vgl. Kevin allein zu Haus (1990), TC: 00:34:32-00:34:58.
129 Vgl. Kevin allein zu Haus (1990), TC: 00:50:00-00:51:36.
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In Kevin allein in New Yorknissen die McCallisters wieder in letzter Minuie Elugzeug
erwischen. Aber diesmal wirden wir der Mutter niecatzeihen, wenn sie ihren Sohn noch
einmal in der Dachkammer vergisst. Deshalb zablitgie Kinder diesmal selber, indem sie
ihnen die Tickets reicht und Kevin schon wiedenasmisst glaubt. Der sitzt aber bereits auf
dem Beifahrersitz und schnappt sich das letztetieket aus den Handen seiner erleichterten
Mutter*°

Vergessen darf die Mutter ihren Sohn also nichtrmBre Figur wiirde dafur von den Zuse-
hern gehasst werden. Aber beinahe schrecklichem kanfir ein Kind sein, wenn es bei-
spielsweise in einem Tierpark, einem Vergnigundspaler eben auf einem o6ffentlichen
Platz wie einem Flughafen, die Eltern verliert. Kmtruns bekannt vor? Was muss nun alles
passieren, damit wir die Story glauben, in derkaimd die Eltern verliert, alleine in ein Flug-
zeug gelangt und versehentlich nach New York fiegt

Kinder haben meistens andere Prioritaten als Erseahund deshalb ndrgelt auch Kevin am
Flughafen so lange herum, bis ihm sein Vater eiaschie mit Geld und Kreditkarten anver-
traut, damit Kevin selbst darin nach den Batteffi@seinen Audiorecorder kramen kann.
Alle dreizehn Mitglieder der McCallisters sind sdtektisch und wissen, dass sie zum Gate
laufen mussen, um das Flugzeug nach Florida zwselnen. Nur Kevin ist hauptsachlich mit
dem Batterietausch seines Recorders beschaftigtitile Kinder zusammen bleiben, achtet
Peter McCallister als Letzter darauf, dass niemaurdck bleibt. Aber Kevin bleibt zurtck,
weil er immer noch an seinem Recorder hantierin S@iter dreht sich anfangs zwar um und
ermahnt Kevin, sich zu beeilen. Noch behélt erztdsr Eile seinen Sohn im Blickfeld. Aber
dann muss Kevin kurz stehen bleiben, weil er esdgtich schafft, die Batterien auszutau-
schen, wahrend er lauft. Sehr viele hektisch laddelMenschen befinden sich im Flughafen
zwischen denen sich die Familie ihren Weg zum ®atent. Peter McCallister glaubt, Kevin
bei der Gruppe zu haben und er dreht sich nichtrmgh Gleichzeitig muss sich auch ein
Mann sputen, damit er sein Flugzeug erwischt. &gttdenselben Mantel wie Kevins Vater
und sieht von hinten auch wie Kevins Vater aus. Kadin beginnt diesem Mann nachzulau-
fen, weil er ihn flr seinen Vater halt. Wahrend MeCallisters dann nach rechts abbiegen,
folgt Kevin dem ,falschen Vater* nach links, zunisighen Gaté>*

Na und? Kein Kind schafft es ohne ErwachsenennrnFkigzeug, werden wir jetzt als kriti-
sche Zuseher behaupten. Aul3erdem muss den EleeAbdiesenheit ihres Kindes spatestens
bei der Kontrolle der Bordkarte auffallen. Und KewviMutter ist seit dem ersten Film immer

B0 vgl. Kevin allein in New York (1992), TC: 00:10:14-00:11:13.
BLvgl. Kevin allein in New York (1992), TC: 00:11:16-00:12:41.
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noch dramaturgisch vorbelastet. Die Figur musseinkbrtsetzung noch achtsamer sein, um
nicht den Hass aller Publikumsmutter auf sich zhen.

Als die McCallisters an Bord wollen, freuen siehsior allem dariiber, das Flugzeug gerade
noch erwischt zu haben. Der Vater blickt sich raschund glaubt alle zu sehen. Die Mutter
bleibt wegen dem anhaltenden Stress verunsichériwilh sich nhochmals vergewissern, ob
alle Kinder da sind, aber das Flugpersonal dramgtevhin zur Eile. Und die Kinder drangen
sich an der Mutter vorbei durch die Kontrolle, seglaie nicht mehr feststellen kann, ob auch
wirklich alle anwesend sind. Wahrenddessen folgtilk@nmer noch seinem vermeintlichen
Vater und ruft diesem nach. Der falsche Vater éniisiigt sich am Gate fir seine Verspatung
und verschwindet schnell durch die Ticketkontrole Flugzeug. Kevin lauft ihm immer
noch nach, bis er mit der Ticketkontrolleurin zusa@nsto3t. Seine Bordkarte vermischt sich
mit all den anderen Flugtickets am Boden. Ein Maom Flugpersonal erscheint und will
wissen, weshalb noch nicht alle an Bord sind. DdagrKevin, dass er seinem Vater gefolgt
ist, bevor er in die Frau rannte und dabei seikéftiwerlor. Das Flugzeug muss aber punkt-
lich starten und es bleibt keine Zeit, Kevins Tickas all den anderen Tickets heraus zu su-
chen. Deshalb erteilt der Mann der Stewardess ddtraly, das Kind personlich an Bord zu
begleiten und sich zu vergewissern, ob die Eltes Kindes auch wirklich an Bord sind. Das
tut sie dann auch, aber sie tut es nicht sorgfgiigug. Als sie das Flugzeug betreten, fragt sie
Kevin, ob er seine Familie sehen kann. Und Kewhtswieder den falschen Vater von hinten
und wie dieser sich im selben Augenblick setzt. ydane ist mein Vater”, antwortet er und
die Stewardess glaubt, dass sie ihren Job dareitigtlhat >

All die beschriebenen Ereignisse kdnnten tatsdeldac geschehen und dazu fuhren, dass ein
Kind alleine in ein falsches Flugzeug gerét. Abaswst mit dem Protagonisten? Wie kann er
von Chicago nach New York fliegen, ohne zu bemerkkass er in der falschen Maschine
sitzt?

Verwundert blickt Kevin durch die Reihen. Wo nueanderen sind? Achselzuckend soll ihn
das nicht weiter kimmern. Schlie3lich kimmern sieine Geschwister auch nie um ihn. Der
Mann, der neben Kevin sitzt, spricht nur franzdsiddit ihm kann sich der Protagonist nicht
unterhalten, sonst hatte er erfahren, dass erlgsohien Flugzeug sitzt. Deshalb setzt der Jun-
ge die Kopfhorer seines Recorders auf, um etwaskMViis héren. Und just in diesem Mo-

ment ertont die BegrifRung und Durchsage des Flédes. Kevin hort nicht, dass er in der

B2 vgl. Kevin allein in New York (1992), TC: 00:12:46-00:14:03.
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falschen Maschine sitzt. Erst als er nach der Lagdieine Familie nicht aus dem Flugzeug
kommen sieht, fragt er sich zum zweiten Mal verwertidWo sind die schon wieder?®

Wirde Hughes das Drehbuch heute schreiben, hattamer noch ein dramaturgisches Prob-
lem zu bewaéltigen, um nicht an Glaubwiurdigkeit zulieren. Denn heute leben wir in einer
mobilen Kommunikationsgesellschaft, in der wir utmgch unsere Kinder ohne Handy nur
mehr schwer vorstellen kénnen. Die Mutter konntenhSohn nicht mehr standig verpassen,
wenn sie ihn in New York sucht. Aber damals, aks elisten zwei Filme entstanden, gehorten
Mobiltelefone noch nicht zu den Alltagsgegenstéandaserer Gesellschaft und wir waren
noch lange nicht standig und jederzeit erreichid&ire diese Fortsetzung aber im vergange-
nen Jahrzehnt erschienen, wirden wir uns sofagefra,Moment mal, wieso rufen die Eltern
ihren Sohn nicht per Handy an?“ Das Mobiltelefoddagete einen gravierenden, weltweiten
Einschnitt in unsere Gesellschaft, weshalb unsehéiet Filme, in denen es noch keine mobile
Kommunikation gab, manchmal etwas seltsam erscheine

Fortsetzungen kdnnen die Storys des ersten Filnvas wiederholen, die aktuell existieren-
den Weltgeschehnisse dirfen aber niemals unbedintigti bleiben, um dramaturgisch
glaubwiirdig zu bleiben. Denn genauso wie sich dadt\8tandig &ndert, muss sich auch die
Fortsetzungsdramaturgie an diese Veranderungerssempa

Jedenfalls existiert fur die Figur Kevin, zu Begither 90er Jahre, noch kein Handy. Wéhrend
er alleine in New York ist, entdeckt er auch wiedeinen Gefallen daran, tun und lassen zu
kénnen was er will. Ohne die lastige Familie, die sowieso standig bevormundet. Und da-
mit beginnt und wiederholt sich die Story des erstéms!3*

Die ,rohe Comicgewalt”, die in beiden Filmen demmaturgischen Hohepunkt bildet, ist nur
der Preis, den John Hughes fir die Realisierungeséiilme zu bezahlen hatte und womit er
fur zwei der groRten Kassenschlager Hollywoodstsorg

Glaubwirdig reflektieren Hughes Erinnerungen alehaauf unsere eigene Kindheit und auf
ahnliche Ereignisse. Wenn Kevin die Erwachsenenallem deshalb austricksen kann, well
diese ihn permanent unterschatzen, belustigt unsldeErwachsene umso mehr, je intensiver
wir Kevin und seine Sehnstichte in uns selbst ekede&dnnen. - Die Einbrecherstory und

die Comicaction als Héhepunkt, spielen dabei egkeiisdare Rolle.

133 vgl. Kevin allein in New York (1992), TC: 00:14:08-00:16:30.
B4 vgl. Kevin allein in New York (1992), TC: 00:17:50-00:20:11.
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4.4 STAR TREK: ,D IE UNENDLICHEN WEITEN EINES VIELFALTIGEN

ERZAHLUNIVERSUMS®

Das PhanomeSBtar Trekwilrde eine eigene, grol3 angelegte Abhandlung eeedi, um auch
nur halbwegs einer verninftigen Untersuchung geérechwerden. Fir diese Arbeit ist das
Star TrekUniversum deshalb von Interesse, weil es alle béschriebenen Fortsetzungsfor-
men und sogar intermediale Fortsetzungen aufweist.

Die Serie wurde in den 60er Jahren von Gene Rodudgnbrfunden und ich beziehe mich in
diesem Kapitel auf die ersten sechs Spielfilmajanen auch die Figuren aus der urspringli-
chen Fernsehserie agierten. Um die FaszinatiorBt@nTrekzu erdrtern, gilt es zunachst den
Begriff und das Verstandnis fur das Genre zu sehérf

Star Trekgehort zu den wissenschaftlichen Fiktionsgesciightieren Handlungsspielraum
sich in einer zukinftigen, mdglichen Welt befindéto bezeichnet dieses Genre Mistato-
pie undMetachronie Es handelt sich dabei um Storys, die ein zukgestiUniversum, so wie
es sich entwickeln wird und in dem wir leben werdartizipieren->°

Science-Fiction bedeutet Vermutungen Uber unsekarftianzustellen:

.Der Science-Fiction-Autor ist einfach ein unvortiger Wissenschatftler, und oft ist er
es aus strengen moralischen Grinden (besonders @reMutmalungen Uber soziale
Phanomene anstellt), denn indem er eine moglicheiriti voraussieht und ankindigt,
will er ihr de facto zuvorkommen. Man kann ja amdbsenschaftliche Entdeckungen ei-
ner hypothetischen Zukunft imaginieren (gefahrliGwbstanzen beschreiben oder uner-
tragliche soziale Zustande ausmalen), gerade dhesé Entdeckungen nie gemacht wer-
den, diese Substanzen nie produziert werden uise diestande nie eintretett™

Die Vision, einmal einer hochtechnologischen Gesbkft anzugehdren, die in fremde Ga-
laxien reist, um dort Kontakt mit fremden Lebensfen herzustellen, ist wohl das zentralste
Merkmal in der Dramaturgie vdatar Trek

Die Abenteuer der Protagonisten des Raumschiffergnse bestehen dabei jedoch nicht nur
in der Erforschung neuer Lebensformen, sondern auder Verteidigung des eigenen Le-
bensraums. Auseinandersetzungen mit aul3erirdisSipeaies pragen deshalb genauso das

Erzahlspektrum voltar Trek

135 vgl. Eco, Umberto (2002): "Die Welten der Science Fiction” In: Umberto Eco (Hg.): Uber Spiegel und andere

Phédnomene 7. Auflage. Miinchen: Dt. Taschenbuch-Verl., S. 216.
136 Eco, Umberto (2002): "Die Welten der Science Fiction”, S. 221.
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Star Trek - Der Filmder 1979 von Paramount produziert wurde, zeigtdia alter geworde-
nen Protagonisten, die mit der Enterprise losgekthverden, um ein mysteriéses Energie-
feld, das die Erde bedroht, abzufang&n.

Faszinierende Technologien, von denen wir heutetrdwmen kdnnen, sind ein wichtiger
Bestandteil inStar TrekUniversum.

Stephen Hawking glaubt im Warpantrieb die wesdmlie Technologie zu erkennen: htar
Trekund der Ubrigen Science Fiction geht es haufiqReisen mit Uberlichtgeschwindigkeit.
In der allgemeinen Dramaturgie v&tar Trekspielt dieser Umstand eine sehr wichtige Rol-
Ie.“l38

Wer sich intensiver mit der Physik v@tar Trekbeschaftigen mochte und wer sich fir den
tatsachlichen Forschungsstand, bezuglich ,Warperegn®, ,beamen®, ,Holodecks", Zeitrei-
sen und aulerirdischen Lebensformen interessiemy sei die Publikation des Physikers
Lawrence Krauss empfohlen. Naturlich ist es einfSfia viele Wissenschaftler, von denen
sehr viele Ubrigens echte , Trekkies” sind, die Testbgien vonStar Trekzu tberprtfen und
dementsprechend oft auch als pure Science-Fictioantblo3en. Allerdings gelang es den
Star TrekAutoren sehr oft, die korrekte, physikalische Tewlogie in die Storys einzubet-
ten!*
Einer der wichtigsten Griunde, fur den grof3en Erfadg Star Trek,besteht fur Hawking in
unserer Vorstellungskraft:

~Science-Fiction wie Star Trek ist nicht nur Untelting, sondern erfillt auch einen ,ernsten’
Zweck: Sie erweitert die menschliche Vorstellungékrwir sind noch nicht imstande, dort-
hin zu gehen, wo noch kein Mensch (oder gar nieingedesen ist, aber wenigstens sind
unserer Phantasie keine Grenzen ges&tot.

Mussten wir nach geeigneten Worten suchen, diePté@nomerstar Trekkurz und biindig
umschreiben, wirden wir vor allem auf zwei Begriétel3en: ,Vielfalt* und ,Gemeinsam-
keit®.

Star Trekschuf durch ein sehr vielfaltiges Erz&hlspektrwmhaein sehr vielfaltiges Publi-
kum, das wiederum nach den verschiedensten Fartggtformen verlangte. Freilich wurde
durch diese Vielfalt nicht nur eine moglichst gensaime Bedirfnisbefriedigung des Publi-

kums angestrebt und bewirkt, sondern auch unterdlitihe Zuschauergruppen, mit unter-

Y7 vgl. Star Trek: Der Film (1979): Originaltitel: Star Trek: The Motion Picture. Regie: Wise, Robert. Mit William
Shatner, Leonard Nimoy und Kelley DeForest. USA. DVD (UK, Paramount Home Entertainment), 126 min.

138 Krauss, Lawrence M.; Brandhorst, Andreas (1997): Die Physik von Star Trek 6. Auflage. Miinchen: Heyne, S. 10.
Vgl. Krauss, Lawrence M.; Brandhorst, Andreas (1997): Die Physik von Star Trek

Krauss, Lawrence M.; Brandhorst, Andreas (1997): Die Physik von Star Trek, S. 9.
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schiedlichen Interessen, erzeugtar Trekwurde zu einer Fankultur und die Fortsetzungen
trugen dazu mafRgebend bei. [Har TrekUniversum ist vor allem auch wegen der vielfalti-
gen und zahlreichen Fortsetzungen so drastischaisea.

Die erste Fortsetzun@er Zorn des Khanwar nicht nur einer der erfolgreichsten Filme von
Star Trek sondern Uberhaupt einer der erfolgreichsten Bloster, der an seinem Startwo-
chenende alle Rekorde brach. DeForest Kelly, destBléer der Figur McCoy, soll sogar ge-
sagt haben, dass diese Fortsetzung zum offiziterFilm erkoren werden solft&.

Aber die ersten drei Fortsetzung®er Zorn des KhanAuf der Suche nach Mr. Spouakd
Zuriick in die Gegenwarbilden eine dramaturgische Einh¥ft Erst die vierte und die fiinfte
Fortsetzung gehodren zu den abgeschlossenen Fodmevprrangig storyorientiert sind. lhre
Dramaturgie bezieht sich aber trotzdem auf diedaisse der vorherigen Fortsetzungen und
dadurch entstehen mitunter auch unterschiedliches&visstande im Publikum. Mit anderen
Worten: Das Publikum, das auch die ersten dreisetatingen kennt, versteht die Motivatio-

nen und die Handlungen der Figuren besser, weailiel die Figuren besser kennt.

In Star Trek V - Am Rande des Universubrg;ht die Crew der Enterprise auf, um dem Ruf
eines unbekannten Wesens zu folgen und zu ergriioteses sich dabei tatsachlich um Gott
handelt:*?

Diese Fortsetzung behandelt eine typische Forsamisgion der Protagonisten, die wir be-
reits durch zahlreiche Fernsehfolgen erleben kanridée Autoren einer so lange laufenden
Film- und Fernsehreihe wiStar Trek die dazu noch auf eine millionenfache Fankommune
blicken kann, mussen die unterschiedlichen Wiss&nde des Publikums bertcksichtigen.
Dazu ein Beispiel anhand einer Szene dieses Sequels

Nachdem Captain Kirk von einem Berg stirzte und erdetzter Sekunde durch seinen
Freund Spock vom sicheren Tod gerettet wdfdsijtzen er, Spock und Schiffsarzt McCoy
um ein Lagerfeuer. McCoy argert sich Uber seinesuid Kirk, weil der mit seiner Kletter-
tour sein Leben so leichtsinnig aufs Spiel se@&emeint Kirk: ,Wé&hrend des ganzen Sturzes
habe ich gewusst, dass ich nicht sterbe.” McCoyaedewf Spock und meint: ,Oh, ich dachte

er hier ist der Unsterbliche von uns.” Und Kirkaattet: ,So habe ich das nicht gemeint. Ich

11 ygl. Hohl, Thomas; Hillenbrand, Mike (2006): Dies sind die Abenteuer Star Trek 40 Jahre, NCC 1701. Kénigswin-
ter: Heel, S. 92.

142 ygl.: Die filmographischen Angaben zu diesen drei Fortsetzungsfilmen befinden sich im Quellenverzeichnis.
Y3 vgl. Star Trek V: Am Rande des Universums (1989): Originaltitel: Star Trek V: The Final Frontier. Regie: Shatner,
William. Mit William Shatner, Leonard Nimoy und DeForest Kelley. USA. DVD (UK, Paramount Home Entertain-
ment), 102 min.

144 Vgl. Star Trek V: Am Rande des Universums (1989), TC: 00:09:00-00:10:51.
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wusste, dass ich nicht sterben werde, weil ihrdéiei mir ward.” Spock blickt ihn verwun-
dert an, da sagt Kirk zu seinen Freunden: ,Ich hatmeer gewusst, dass ich allein sterb&.
McCoy sagt in dieser Szene, dass er Spock fur doliste halt. Es handelt sich dabei um eine
sarkastische Aussage, weil Spock in den vorherkgmisetzungen zuerst gestorben ist und
dann wiedergeboren wurde. McCoys Sarkasmus wird mloevon den Zusehern als Sarkas-
mus begriffen, die von diesen Ereignissen wissahdie sarkastische Figur McCoy kennen.
Fur das Publikum, das die vorherigen Fortsetzungeint kennt, bleibt McCoys Spruch un-
bedeutend oder gar unverstandlich.

Der zweite Punkt besteht in Kirks Anktindigung seiiliedes. Tatsachlich haben die Autoren
diese Vorhersehung des Protagonisten nicht vengasse in den folgenden Fortsetzungen
bertcksichtigt.

Als Kirk namlich im Finale der sechsten Fortsetzwstigot, sind seine Freunde Spock und
McCoy tatsachlich nicht bei ihm. IStar Trek: Treffen der Generationestirbt Kirk unter
einem Wrackteil, nachdem er sich ein letztes MaHgld bewahrt&?*®

Einem herkbmmlichen Rezipienten ware wahrscheinticit aufgefallen, wenn Kirk den-
noch im Beisein seiner Freunde gestorben wére Skie TrekFans verzeihen solche Diskre-
panzen aber nicht.

Neben unterschiedlichen Wissensstanden entstetodnustierschiedliche Bedeutungsdimen-
sionen und die kbnnen sich innerhalb der Fortsgldmamaturgie verwirrend auswirken.

In Star Trek VI: Das unentdeckte Lamdiissen Kirk und seine Mannschaft den klingonischen
Kanzler Gorkon durch das Foderationsgebiet geledamit dieser einen Friedensvertrag mit
der Sternenflotte unterzeichnen kann. Aber eintSéa&ich und die Ermordung des Kanzlers
sollen diese Friedensplane vereit&lh.

Die Story bezieht sich offensichtlich auf die dasnatitgendssischen, politischen Ereignisse
und die Offnung des ,eisernen Vorhangs“. Ganz dfightlich wurden die Klingonen als
Russen betrachtet. Die Dramaturgie dieses Filmgt mgentlich nur die auf beiden Seiten
herrschende Verunsicherung, im unentdeckten Laadrdedens.

Naturlich kénnen Fortsetzungen auch zu einem polign Spiegel des aktuellen Weltgesche-

hens werden, aber das Problem dieses Versucheshbeben darin, dass Fortsetzungen nur

5 vgl. Star Trek V: Am Rande des Universums (1989), TC: 00:17:29-00:20:07.

Y8 vigl. Star Trek: Treffen der Generationen (1994): Originaltitel: Star Trek: Generations. Regie: Carson, David. Mit
Patrick Stewart, William Shatner und Malcolm McDowell. USA. DVD (UK, Paramount Home Entertainment), 113
min., TC: 01:42:10-01:44:50.

Y vgl. Star Trek VI: Das unentdeckte Land (1991): Originaltitel: Star Trek VI: The Undiscovered Country. Regie:
Meyer, Nicholas. Mit William Shatner, Leonard Nimoy und DeForest Kelley. USA. DVD (UK, Paramount Home En-
tertainment), 105 min.
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einen Ausschnitt, aus einer grof3eren Einheit, déest Deshalb kénnen Handlungen und
Aussagen der Figuren bei einem Publikum mit unteesitichen Wissensstanden, auch unter-
schiedliche Bedeutungen hervorrufen oder gar schémFehlinterpretationen zulassen.

Der Rezipient, der diese flinfte Fortsetzung geniefgt die anderen Fortsetzungsfilme nicht
kennt, hat mitunter Schwierigkeiten, den Hass degsaBonisten auf die Klingonen nachzu-
vollziehen.

Aber die Zuseher, die auch die zweite Fortsetzuagnk&n, haben selbst erlebt, wie die
Klingonen Kirks einzigen Sohn grausam ermordet haffe

Diese Zuseher verbindet mit Kirks Abneigung eirl @eimotionaleres Erlebnis. Sie kbénnen die
Handlungen und Aussagen des Protagonisten bessevaliziehen und sie werden deshalb
auch weniger zu Fehlinterpretationen neigen.

Nachdem Kirk seinen inneren Konflikt, seine Abneigwgegen die Klingonen verdrangt, ver-
sucht er ein guter Gastgeber zu sein. Wahrend gewf3 mit den Klingonen, aul3ert ein Ge-
neral, dass sein klingonisches Volk mehr Raum lrialind Kirk antwortet kurz und bundig:
,Erde, Hitler 1938.**°

Werden hier die Klingonen mit Nazis verglichen? Gaestimmt. Aber nicht durch den Au-
tor, sondern durch die Figur. Sind die Figur une iAussage Stellvertreter fir das misstraui-
sche Amerika, das dem Frieden mit den Russen mat? Moglicherweise.

Aber wir dirfen die Intentionen der Autoren, dieharlich in der Dramaturgie dieses Sequels
verborgen liegen, nicht mit den Aussagen des Pooiaten gleichsetzen. Der Protagonist
Kirk vergleicht die Klingonen mit Nazis, die sein8ohn grausam ermordet haben und nicht,
wie hier vielleicht das Publikum irrtimlich glaubkannte, die Autoren.

Deshalb ist es sehr fragwiurdig, ob sich Fortsetgfiinge daflr eignen, politisches Weltge-
schehen in einem ,Fortsetzungsuniversum® Bimar Trek einzufrieren. Das differenzierte
Publikum, das nur Ausschnitte aus dem vielfaltiggméhlspektrum vorstar Trekgeniel3t,

kann dadurch namlich auch zu Fehlinterpretatiomgyesegt werden.

Y8 g, Star Trek Ill: Auf der Suche nach Mr. Spock (1984): Originaltitel: Star Trek III: The Search for Spock. Regie:
Nimoy, Leonard. Mit William Shatner, Leonard Nimoy und Kelley DeForest. USA. DVD (UK, Paramount Home En-
tertainment), 101 min., TC: 01:04:00-01:07:57.

149 Vgl. Star Trek VI: Das unentdeckte Land (1991), TC: 00:23:30-00:24:03.
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4.5 ALIEN VS. PREDATOR ,FUSIONEN MONSTROSEFSEQUELHEROEN

Eine seltsame Erscheinungsform von Sequels, mérderr aus Hollywood beliefert werden,
kbnnen wir seit einigen Jahren beobachten. Es ltasdé dabei um die Fusion beliebter
~Sequelmonster*.

Die Filme Alien**° und Predator>! konnten bereits auf ihre mehr oder weniger erfottyen
Fortsetzungen zurtickblicken, als die Idee reifte,lkiden Monster gegeneinander antreten
zu lassen. Die Handlungsfusionen, von urspringlmieinander getrennt agierenden Filmfi-
guren, sind unter der Begrifflichkeit ,Crossoverékannt. Diese sind an und fur sich noch
keine besondere Neuerung. Wir finden diese ,Cramsdeeispielsweise auch in Comics, in
denen sich nicht selten Helden wie Superman undch&atvereinen, um gemeinsam einen
Bdsewicht zu bek&dmpfen. Auffallig zeigt sich abas duftauchen von Fortsetzungen, in de-
nen vorzugsweise Monster, Aul3erirdische oder Sldtienagieren. Um das Beispiélien

vs. Predatorzu beleuchten, missen wir zuerst diese zugegehafien aul3ergewdhnlichen
Figuren etwas naher betrachten. Was wissen wirdiesen beiden Kreaturen, aul3er dass bei-

de ihre Fortsetzungen erlebt haben?

Im Film Alien erleben wir, wie die aul3erirdische Bestie auf eidéeltraumfrachter gelangt
und dort nacheinander die Figuren totet. Das Atjehort offensichtlich zu einer Reptilien-
spezies, die sehr schnell wachst und einen mendkhkchen Wirt zur Fortpflanzung bend-
tigt. Die Protagonistin Ripley entwickelt sich aliflich zur Heldin, die das Monster als ein-
zig Uberlebende austrickst und schlieRlich durcte ¢iuftschleuse ins Weltall jagt

Was erfahren wir Uber die Predatoren?

Der Predator ist ein Trophaensammler, der von densghlichen Figuren nicht aufgehalten
werden kann, bis der Protagonist, die Schwache\d&srirdischen erkennt, die zugleich sei-
ne Starke ist. Der Jager, der ein Meister der Tregnst, kann seine Beute nur wegen ihrer
Korperwarme sehen. Der Protagonist lernt, wie @n 8br seinem Jager versteckt und durch
seine Tarnung kann er den Uberméchtigen Gegnemp&é und schliel3lich auch besie-

genlSS

10 vgl. Alien - Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt (1979): Originaltitel: Alien. Regie: Scott, Ridley. Mit

Sigourney Weaver, Tom Skerritt und John Hurt. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Enter-
tainment), 112 min.

YL vgl. Predator (1987): Originaltitel: Predator. Regie: McTiernan, John. Mit Arnold Schwarzenegger, Weathers Carl
und Kevin Peter Hall. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 102 min.

152 Vgl. Alien - Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt (1979)

153 Vgl. Predator (1987)
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Die Faszination dieser beiden Filmreihen bestehind&n welcher Art und Weise es den
menschlichen Protagonisten gelingt, die schiermBehtigen Wesen zu besiegen. Mit Hilfe
ihres menschlichen Verstandes, ihrer Fahigkeit sichProblemsituationen anzupassen und
durch das Finden von Losungen, gelingt es den rhéolsen Protagonisten, die aul3erirdi-
schen Gegner zu bezwingen.

In dramaturgischer Hinsicht bezeichnet James Ny Hrese Fahigkeit als ,maximale Figu-
renkapazitat“. Egal, ob eine Figur ein Elitesoldat) Raumschiffkommandant oder einfach
nur ein von allen schikanierter Schulstreber ist, ldeld muss immer mit seiner ,maximalen
Figurenkapazitat“ agieren. Naturlich verhalt sicheeFigur nicht so, wie ein realer Mensch
sich in schwierigen Situationen verhalten wirdeeAfie muss so handeln, dass wir ihr glau-
ben. Die Frage, die wir an eine Figur immer stelteissen, lautet: Wrde er oder sie wirklich
so handeln? Beim Prinzip der ,maximalen Kapazitgiht es nicht darum, die Figur standig
in Extremsituationen zu drangen. Es geht darum,eémdas bestmdégliche einer bestimmten
Figur zu zeigen. Deshalb kdnnte auch der von aghasste Schulstreber dramaturgisch zum
Helden werden und einen Predator oder ein Aliewbegen, wenn er sich im Rahmen seiner
personlichen Fahigkeiten bewegt. Der Streber kosiote beispielsweise schon friher, wegen
seiner Mitschiler, ofter versteckt haben und diegleigkeit nun, ahnlich wie der Protagonist
in Predator, einsetzen. Er handelt mit seinen ,maximalen Kaaten“ und bleibt auch beim
Publikum glaubwiirdid>*

In Alien vs. Predatogeraten die menschlichen Protagonisten in einengfader sich zwi-
schen diesen beiden aul3erirdischen Lebensformémnaarem Planeten, abspielt. Eine ur-
sprungliche Expeditionsreise entwickelt sich zumefldbenskampf fiir einige Forscher, die
unbeabsichtigt die Jagd der Predatoren storen.ewviéhren, dass die Predatoren bereits fru-
her, zur Zeit der alten Agypter, auf unserem Plamefelandet sind, um die ausgesetzten Ali-
ens zu jagen. Dazu haben sie die Menschheit vetskhal als Wirt fir die Alienbrut benutzt.
Aber wenn die Bedrohung durch die Aliens zu grofdwsetzen die Predatoren Massenver-
nichtungswaffen ein, um nicht selbst von ihrer Beggtjagt zu werden. Die Protagonistin die-
ses Films ist der einzige Mensch, der zwischenktenten dieser Jagd Uberlebt, sich sogar
den Respekt eines Predators erwirbt und mit ihmegesam die Aliens bekampft®

Die Faszination dieser Story besteht sicherlicthancunserem Voyeurismus, Gberméchtige
Aliens bei ihrem Krieg auf der Erde zu beobachi@ass die Menschen zum Spielball frem-

154 Vgl. Frey, James N.; Schlootz, Ellen (1996): Wie man einen verdammt guten Roman schreibt, S. 40-44.

Vgl. Alien vs. Predator (2004): Originaltitel: Alien vs. Predator. Regie: Anderson, Paul W.S. Mit Sanaa Lathan,
Lance Henriksen und Raoul Bova. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 97 min.
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der Lebensformen werden, die zudem aus friheretsdipungsfilmen bekannt sind, befrie-
digt auch unser Bedurfnis nach einem RollentauBeimn es ist ja hinlanglich bekannt, dass
wir Menschen als gefahrlichster Rauber dieses Bdargelten. Wir erkennen mit dem Blnd-
nis, dass die Protagonistin mit dem Predator $8hliéass wir Menschen dem Jager naher
stehen, als seiner animalischen Beute.

Obwohl die Protagonistin dieses Filmes Uberlebtdvdie Figur nicht fur die Fortsetzung
verwendet.

Der Predator, der mit der Protagonistin gegen dien& kampfte, tberlebt den Kampf nicht
und sein toter Korper wird von seinen Artgenosseinoggen. Als er unbeobachtet im Raum-
schiff aufgebahrt daliegt, schiel3t plotzlich eintiaes Alien, ein Hybrid zwischen Alien und
Predator, aus seinem Brustkdrb.

Wir kennen diese Enden nur allzu gut aus zahlrei@dreeren Filmen des ,Monstergenres”.
Ich nenne dieses Ende: ,Aus einem Ei schllipft nélmsster".

Fur gewohnlich setzen sich Story und Figur, aufdrder bestehenden Wechselwirkungen,
mit unterschiedlicher Gewichtung fort. Aber geratleses genretypische Ende ermdglicht,

dass ausschlief3lich die Story fortsetzt wird.

In der Fortsetzungilien vs. Predator 2gelingt es dem Hybrid, das Raumschiff in den Wal-
dern Colorados zum Absturz zu bringen. Der eintigrigbende Predator kann aber gerade
noch ein Notsignal zum Heimatplaneten senden. Derid flieht mit einigen Aliens, die sich
ebenfalls an Bord befanden, in die Walder. Die &wa beginnt. Die Predatoren schicken
einen ihrer besten Jager auf die Erde, um den Hgbrund die Aliens zu téten. Ein weiteres
Mal wird die Erde zum Schlachtfeld zwischen Predaiaund Aliens, in dem die Menschen
nur ein lastiges Hindernis darstellen und wiedemeiren sich die Aliens rasend schnell.
Nicht nur der Predator, auch die Army kampft chatee gegen die Uberzahl der Aliens.
Letzter Ausweg: Totale Vernichtung! Wahrend derd@ter seinen letzten Kampf gegen den
Hybriden verliert, gelingt es einer kleinen Grupgberlebender, rechtzeitig und noch vor
Einschlag der Atombombe, zu flieh&H.

Hollywood beweist auch mit diesem Sequel, dassaeg genau weil3, worin das Publikums-
bedurfnis besteht und wie unser Voyeurismus baffiederden kann. Das Sequel degradiert

die menschlichen Figuren endgultig zu Statistenr Wllen keine menschlichen Figuren

136 Vgl. Alien vs. Predator (2004), TC: 01:24:40-01:25:03.

57 Vgl. Aliens vs. Predator 2 (2007): Originaltitel: Aliens vs Predator - Requiem. Regie: Strause, Colin; Strause, Greg.
Mit Reiko Aylesworth, Steven Pasquale und Ortiz John. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Enter-
tainment), 90 min.
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sehen, die durch ihre Handlungen Uberméachtige Gegme unserem Planeten vertreiben,
sondern wir wollen einen actiongeladenen Krieg ehes fremdartigen Wesen erleben, dem
wir Menschen nichts entgegenzusetzen haben. GlatsRi®ie menschlichen Figuren setzen
in diesem Sequel wegen ihrer Hilfslosigkeit Massnichtungswaffen ein und beweisen

damit, wie a&hnlich sie den Predatoren sind.

Die ,Sequelfusionen* monstroser Heroen degradienenschliche Protagonisten zu Nebenfi-
guren. Das Ende mit dem ,Ei, aus dem ein neues dMpbsshlupft* ermoglicht zudem, dass

ausschliel3lich eine Story fortgesetzt werden k&ber es gibt auch Sequels, die gar keine

Fortsetzungen sind.

5 Tauschende Filmsequels

Bevor nun die Formen der figurenorientierten Segjudher untersucht werden, ein kurzer
Exkurs bezuglich der Filme, die eine Fortsetzungawschen oder als Sequel zumindest kri-

tisch betrachtet werden sollten.
5.1 TITELMARKETING UND FORTSETZUNGSGAGS

Wenn ein Film nur den Titel eines anderen, hochisigreichen Films verwendet, um eine
Fortsetzung vorzutduschen, aber weder die Lebehsimelr Figur, noch die Story aus einem
Erstfilm fortgesetzt werden, spricht man von Titalketing.

Der Film Open Watererzahlt die Geschichte eines Taucherparchensaufasoher See ver-
gessen wird. Nach anfanglicher Verzweiflung entwitlsich ein psychologisches Drama
zwischen den beiden Protagonisten, die den Kamgémgalie Naturgewalten des Meeres
schlieRlich verlieren und ertrinkér’

An und fur sich eine interessante Story, nur sehwer fortzusetzen, da die Figuren am Ende
sterben. Die Produzenten hatten zumindest einer kilgarleben lassen missen, um deren
Story weitererzahlen zu kénnen.

Die angebliche Fortsetzun@pen Water 2ubernimmt nur den Titel, das Setting und die
Grundidee. Der Film erzahlt von einer Clique, digéhwend eines Bootausfluges ins Meer

springt, um sich etwas abzukihlen. Da niemand dgealacht hat, die Bootsleiter auszufah-

138 vgl. Open Water (2003): Originaltitel: Open Water. Regie: Kentis, Chris; Lau, Laura. Mit Blanchard Ryan, Daniel

Travis und Saul Stein. USA. DVD (Munchen, Universum Film GmbH), 77 min.
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ren, um wieder an Bord zu gelangen, entwickelt slieise Leichtsinnigkeit zum Uberlebens-
kampf. Samtliche Versuche der Protagonisten, wiadeéBord zu gelangen, scheitér.

In beiden Filmen entwickelt sich fiir die Figuren &lberlebenskampf, um nicht im Meer zu
ertrinken. Aber irDpen Water Zrleben wir neue Figuren, die durch vollig andereignisse
in diese grauenvolle Situation geraten sidgen Water Zetzt nicht fort, sondern wiederholt
nur das Thema: ,Kampf gegen das Ertrinken.*

Selbiges qilt fir die angeblich zweite Fortsetzung Kevin allein zu Haus.

In Wieder allein zu Haugibt es die Figur Kevin McCallister nicht. Das Kif\lex muss in
diesem Film sein Heim vor einigen Gangstern graRgadibers verteidigeh®®

Auch in diesem Fall setzt sich nichts fort und ésderholt sich lediglich ein Themenaspekt.
In diesem Fall: ,,Ein Kind verteidigt sein Zuhausa albernen Gaunern.*

Der letzte FilmKevin - Allein gegen allesetzt wieder die Story des kleinen Kevin McCallis-

ter fort16?

5.2 REMAKES UND ADAPTIONEN

Remakes werden oft mit Fortsetzungen verwechsaftimyibt es mehrere Griinde.

Wir konnten erkennen, wie sich das Konzept der \fieolung in den Fortsetzungsformen
mit abgeschlossenen Einheiten zeigt. Die Wiedenwist aber auch wesentlicher Bestandteil
eines Remakes.

Denn als Remake bezeichnen und verstehen wir dieéimung oder auch die Wiederho-

lung eines bestehenden und frilher entstandeners ¥rbas Remake soll als Kopie eines
bereits frither entstanden Films erkannt werd2n.

Ein Remake ist auch eine offensichtliche Huldigangein bestehendes Werk.

Die Macher des RemakésNightmare on Elm Streeersuchten, die Geschichte des Kinder-
schéanders Fred Krueger, der in den Traumen demdligeen auftaucht und sie ermordet,

groRtenteils sogar szenengetreu nachzuerzafilen.

1% vgl. Open Water 2: Adrift (2006): Originaltitel: Open Water 2: Adrift. Regie: Horn, Hans. Mit Susan May Pratt,

Richard Speight, JR. und Niklaus Lange. Germany. DVD (Minchen, Universum Film GmbH), 91 min.

180 vigl. Wieder allein zu Haus (1997): Originaltitel: Home Alone 3. Regie: Gosnell, Raja. Mit Alex D. Linz, Olek Krupa
und Rya KihlIstedt. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 98 min.

181 vigl. Kevin - Allein zu Haus 4 (2002): Originaltitel: Home Alone 4. Regie: Daniel, Rod. Mit French Stewart, Erick
Avari und Barbara Babock. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 82 min.

162 Vgl. Wermke, Matthias; Klosa, Annette; u.a. (2001): Der Duden in zwélf Béinden, S. 857.

Vgl. Eco, Umberto (2002): "Die Innovation im Seriellen”, S. 159.

Vgl. A Nightmare on Elm Street (2010): Originaltitel: A Nightmare on EIm Street. Regie: Bayer, Samuel. Mit Jackie
Earle Haley, Rooney Mara und Kyle Gallner. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 92 min.
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Vielleicht werden die Verwechslungen zwischen Ressaknd Sequels aber auch durch Mar-
ketingstrategien verursacht?

Wenn zum Beispiel der Werbeslogan ,Freddy ist zkfridaftauchen wirde, wissten wir als
Publikum nicht, ob ein Remake oder eine Fortsetztayit beworben wird. Da die Figur
Fred Krueger eine Uberaus erfolgreiche FortsetZigugsst, die wegen der Fortsetzungen zu
einer Kultfigur des Horrorgenres werden konnte, salmt sich das Publikum méglicherweise
lieber eine weitere Fortsetzung, als ein Remakekdm es kommerziell betrachtet auch gar
nicht schaden, das Remake vorerst hinter einemdaatigen Slogan verborgen zu halten.

All das sind naturlich nur hypothetische Uberlegemgind ich méchte Hollywoods Filmpro-
duzenten solche marketingtechnischen Aktivitatendsfalls unterstellen. Aber gerade weil
wir derzeit so viele Remakes auf den Kinoleinwaneedeben, sollte nochmals folgendes ver-
deutlicht sein: Remakes sind definitiv keine Sesguel

Nicht so die Adaptionen, die sehr wohl auch (intediale) Fortsetzungen sein kénnen oder
zum Quellmaterial fur Fortsetzungen werden kdnnen.

Adaption bedeutet an eine Gegebenheit anzupassiniumerstehen unter der Bezeichnung
auch die Umarbeitung eines literarischen Werkegifien Film*®°

Man kann Adaptionen als eine Form der Ubersetzenstehen.

,Die wahre Ubersetzung ist durchscheinend, sieaekidnicht das Original, steht ihm nicht

im Licht, sondern l&sst die reine Sprache, wietéeks durch ihr eigenes Medium, nur umso
voller aufs Original fallen

Obwohl sich Benjamins Aufsatz auf Sprachen bezightsein Ansatz auch fir filmische
Adaptionen interessant, da man daraus die Intesviahrung des urspringlichen Materials,
als wichtigste Regel fur Adaptionen, ableiten kann.

Egal, ob dem Drehbuchautor das vorliegende Quebdemal gefallt oder nicht, er sollte sich
an diese Regel haltéfy’

Ob und inwiefern sich die Dramaturgen an diese Rlegien, ist freilich eine andere Frage
und genau darin liegt das Problem.

Romane stellen das bevorzugte Quellmaterial furpfidaen dar, da der Spielfilm dem Ro-
man dramaturgisch viel ahnlicher ist, als der Mgleder sogar dem Drama. Die Unterschie-
de zwischen dem sprachlichen und visuellen Erzadivme sind dabei leicht zu identifizieren.

Der Film ist zeitlich begrenzt und kann den Handkdetails eines Romans nicht gerecht

165 Vgl. Wermke, Matthias; Klosa, Annette; u.a. (2001): Der Duden in zwélf Béinden, S. 24.

Vgl. Benjamin, Walter (1972): "Die Aufgabe des Ubersetzers" In: Tillman Rexroth (Hg.): Gesammelte Schriften Bd.
IV/1. Frankfurt am Main: Suhrkamp, S. 18.
167 vgl. Goldman, William (2001): Wer hat hier gelogen?, S. 223.
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werden. Serien und langlaufende Fortsetzungen kowieses Manko etwas ausgleichen.
Dafur hat der Film visuelle Vorteile, die der Ronmauch nicht durch ausfuhrlichste Beschrei-
bungen ausgleichen kahff.

Zahlreiche berihmte Filmfiguren und ihre Storysuben auf einer literarischen Vorlage.
Diese Filme sind Adaptionen, die oft zum Ausgangenia flir weitere Fortsetzungen wer-
den. Gerade diese Fortsetzungen sollten wir atsnoers kritisch betrachten und zwar aus
drei Grunden:

Mittlerweile steht der moderne Unterhaltungsromamd=ilm so nahe wie nie zuvor und ist
sogar vom Film verandert worden. Die SchriftsteHhaben begonnen, ihre Geschichten sze-
nisch und in kleineren Einheiten, wie ein Drehbuzhstrukturierer®

Die Publikation eines Romans ist wesentlich guestas die Produktion eines Filmes. Der
Roman bietet sich daher ideal zur kostengiunstigleliting von Publikumspraferenzen an,
bevor mit einer teuren Filmproduktion begonnen wijiyas sich als Roman gut verkaufen
lasst, sollte auch als Film zu einem Kassenschlageden®, scheint der Gedankengang der
Filmproduzenten zu sein. Dieselben Gedanken beglelann natirlich auch die Strategie,

Adaptionen fortzusetzen.

Uber Literaturadaptionen gibt es bereits zahlreistssenschaftliche Abhandlungen, die auch
sehr gut veranschaulichen, inwieweit das adapt@uellmaterial den Intentionen der literari-
schen Vorlage entspricht. AuBerdem kénnen solcheeifan auch sehr gut das dramaturgi-
sche Leistungsvermégen veranschaulichen und weeslien den Medien Roman und Film
verarbeitet wurde.

Darin besteht der dritte Punkt, den es bei Forisgfen von Romanadaptionen zu beachten
gilt. Wir mussen uns fragen, ob aufgrund der Ubewsey genligend Fortsetzungspotential
enthalten ist und man trotzdem den Intentionenuigpriinglichen Geschichte treu bleiben
kann.

So setzt zum Beispi@er weil3e Hai zammer noch die Geschichte von Chief Brody fort; de
gegen eine neue Bestie kampfen muss. Aber das ttegstjeschehen wird gré3tenteils durch
Brodys altestem Sohn Michael und seinen Freundemrdert. Das Sequel erzahlt von einer
Clique Jugendlicher, die sich mit ihren Segelboaieh hoher See befindet und von einem

weiRen Hai attackiert wirt!®

168 Vgl. Monaco, James (2007): Film verstehen, S. 45.

169 Vgl. Monaco, James (2007): Film verstehen, S. 47-48.

70 vgl. Der weiBe Hai 2 (1978): Originaltitel: Jaws 2. Regie: Scwarc, Jeannot. Mit Roy Scheider, Lorraine Gary und
Murray Hamilton. USA. DVD (UK, Universal Pictures), 111 min.
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Wieder ein weil3er Hai, der die Bewohner von Amiggdioht? - Wir wollen ein Auge zudri-
cken und diese Geschichte glauben.

Die zweite Fortsetzung erzahlt bereits aus derpe&tsve von Brodys Sohn Michael. Der
arbeitet mittlerweile in einem Freizeitpark, bisi@s Tages wieder ein weiler Hai auftaucht
und die Mitarbeiter und Gaste des Parks als begtezBeute fir sich entdeckt. Und auch der
neue Protagonist Michael tétet den Hai als Hohepdek Filmes’*

Vom Quellmaterial kann jetzt nichts mehr erkanntdes.

Die dritte Fortsetzund)ie Abrechnungfuhrt den Zuseher zuriick nach Amity und zur Witwe
des urspriinglichen Protagonisten, die bereits alseNfigur im ersten Film auftrat und nun
als Protagonistin agiert. Sie entwickelt eine uaglairdige, telepathische Verbindung mit
dem Hai, der ihren jiungeren Sohn totet. Dann Aehkzu Michael, der jetzt auf den Bahamas
als Meeresbiologe arbeitet. Der Kampf zwischen Mensd Hai findet in dieser Fortsetzung
hauptsachlich auf einer spirituellen Ebene statt.

Spatestens nach dieser letzten Fortsetzung erkemimatie ,kunstliche Verlangerung®, die
das urspringliche Quellmaterial und dessen Inteatiosollig verstimmelt.

Naturlich kénnen auch Nebenfiguren zu Hauptfigunesrden. Aber dass immer wieder ein
weil3er Hai auftaucht, standig dieselbe Familie bledund zudem Uber spirituelle Fahigkei-
ten verfugt, ist nicht nur unglaubwurdig, sondeucrasehr grotesk.

Das Problem, das solche Sequels begleitet, liegiein Dramaturgie der Adaption. Das
Quellmaterial, das sich sehr gut fir den Film a@aph lasst und mit einer Filmlange von
rund 120 Minuten gut bewaltigt werden kann, lasskein Fortsetzungspotential tbrig. Des-
halb sind gerade die wissenschaftlichen Abhandlungeer Literaturadaptionen so wichtig,
um auch die Fortsetzungsmoglichkeiten erérternGnngn.

Meine noch unbestétigte These lautet, dass gamzefipgie Fortsetzungen, die auf besonders
erfolgreiche Literaturadaptionen beruhen, sehrzaftsolchen ,kiinstlichen Verlangerungen*
tendieren.

Warum werden bestimmte Werke der Literatur, wie ZBaispiel Bram Stokers Dracut&
das auch mit Coppolas Filth* auf eine sehr erfolgreiche Adaption verweisen karicht

fortgesetzt?

L vgl. Der weiBe Hai 3 (1983): Originaltitel: Jaws 3. Regie: Alves, Joe. Mit Dennis Quaid, Bess Armstrong und Si-
mon MacCorkindale. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germany GmbH), 94 min.

72 Vgl. Der weiBe Hai IV - Die Abrechnung (1987): Originaltitel: Jaws: The Revenge. Regie: Sargent, Joseph. Mit
Lorraine Gary, Lance Guest, Mario van Peebles und Michael Caine. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germa-
ny GmbH), 86 min.

173 vgl. Stoker, Bram (2008): Dracula Ungekiirzte Ausg. Frankfurt am Main: Fischer.
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Weil eine gute Geschichte einen Anfang, eine Mittel ein Ende hat und nach dem Ende

nichts Wesentliches mehr passiert, wie wir schitdse Poetikdes Aristoteles wisser?

Es scheint einleuchtend, dass besonders umfangr®irke der Literatur filmisch nur mit
mehreren Teilen erzahlbar sirder Herr der Ringest eine der bekanntesten Buchadaptio-
nen, aber in Wahrheit handelt es sich nicht umrelfién mit zwei Fortsetzungen, sondern
um einen sehr langen Film, der auf drei Teile gésplwurde.

Wie ich in der Einleitung erwahnte, befinde ich mauch auf der Suche nach Filmfiguren,
die unbelastet von der Literatur und den Comicssetiiel3lich fur den Film entstanden sind
und sich durch Fortsetzungen nachhaltig in unsdilRimsgedéachtnis eingepragt haben.
Diesen Figuren und ihren Entwicklungsstadien, dgeirs ihnren Lebenswelten wéhrend der

Sequels bewaltigen missen, widmet sich das naklagieel.

6 Die Offenheit figurenorientierter Erzahlweisen

Offenheit meint hier nicht zwangslaufig offene End@n Geschichten, sondern vor allem die
offene, noch nicht beendete Entwicklung eines Batesten, als Ausgangspunkt fir Sequels.
Eine der wichtigsten Gruppen, die zu diesen Fatsgfsformen zahlen, sind die Sagas.

6.1 SAGAS ALS LEBENSERFAHRUNGEN

Sagas sind lebensgeschichtliche ,Heldenreisen“pflimehrere Generationen umfassen. Der
zeitlichen Ausdehnung sind nahezu keine Grenzesigles

Je bedeutsamer die Entwicklung des Protagonisteddasto mehr Zeit benotigt der Film, die-
se Entwicklung glaubwiuirdig und fur ein Publikumeirgssant darzustellen. Deshalb umfassen
Sagas oft mehrere Fortsetzungsteile, wobei sichTdilegie als besonders anwendungs-
freundlich zeigt, um das Erzahlvolumen dramatutyiae strukturieren.

Die Star WarsSaga liefert sogar Stoff fur zwei Trilogien, dietr des Science-Fiction-

Settings als traditionelle mythologische Story etréichten sind.

74 Vgl. Bram Stoker's Dracula (1992). Regie: Coppola, Francis Ford. Mit Gary Oldman, Winona Ryder und Anthony

Hopkins. USA. DVD (London, Columbia Tristar Home Entertainment), 123 min.
175 Vgl. Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik, S. 25.
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Beeinflusst von C. G. Jungs Archetypen kreierterGeducas vor 30 Jahren eine Saga, die er
auf den Grundpfeilern Glaube, Hoffnung und Liebfbaut!’®

Der Anthropologe Joseph Campell erkannte bereifstimzeitlichen Kulturen ein gleichfor-
mig auftretendes Erzahimuster und nannte diesas, Athenteuerfahrt des Helden®. Der
Drehbuchautor Christopher Vogler untersuchte anluiesks friihzeitlichen Musters tausende
Hollywooddrehbiicher und entdeckte eine Ubereinstimgnder meisten Kassenschlager Hol-
lywoods mit den ,alten Rezepten®.

Auch die Dramaturgie voBtar Warslasst sich anhand dieses Modells sehr gut erkerzen
jede groRRe Saga allgemein verstandliche Lebensarfgan darstellt’” ,Wie sollte man sich
auch nicht mit einer Geschichte identifizieren, dauf der metaphorischen Ebene - die eige-

ne Lebensreise darstell{?®

Durch die Entwicklung des Protagonisten zu einertdéte sehnen wir uns auch selbst nach
einer heldendhnlichen Entwicklung. Auch wenn diebgAteuerfahrt des Helden* in einer
phantastischen Galaxie stattfindet, so haben ilompbnenten eine gewisse Allgemeingul-

tigkeit, die zugleich der dramaturgische Kitt fie @ortsetzungen ist.

6.1.1Star Wars: _Ich bin dein Vater*

Die ersteStar WarsTrilogie erzahlt nicht nur die Geschichte einesi®&ajungen, der sich zu
einem Ritter mit tGbersinnlichen Kraften entwické&s geht vor allem auch um eine tragische
Erfahrung tber die eigene Herkunft.

Im ersten FilmEine neue Hoffnundernen wir den Protagonisten Luke Skywalker adwB
ernjungen kennen, der bei seinem Onkel und seiaetellebt. Er sehnt sich nach Abenteuern
und will sich einer Rebellenarmee anschlieRengdgen das diktatorische Imperium kampft.
Aber davon wird er von seinem Onkel abgehalten deghalb sehr stark zur Arbeit herange-
zogen. Onkel und Tante sprechen nicht tGber digrEtles Protagonisten und deshalb bleibt

76 ygl. Lossl, Ulrich (2002): "C.G. Jung hat mich beeinflusst. Star-Wars-Regisseur George Lucas im FAZ.NET-
Gesprach Uber die Inspirationsquellen fiir sein Film-Marchen." In: FAZ.NET (Hg.), Online verfligbar unter
http://www.faz.net/s/RubCC21B04EE95145B3AC877C874FB1B611/Doc~E78E8076A242B477DBC23408AC7A7A6D
D~ATpl~Ecommon~Scontent.html, zuletzt geprift am 25.05.2012

Y7 vgl. Hiltunen, Ari (2001): Aristoteles in Hollywood. Das neue Standardwerk der Dramaturgie Dt. Erstverdff. Ber-
gisch Gladbach: Bastei Libbe, S. 102-105.

178 Hiltunen, Ari (2001): Aristoteles in Hollywood, S. 106.
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seine Herkunft ein Geheimnis fur ihn. Dann erhalké - ganz nach dem klassischen Muster -
den Hilferuf einer Prinzessin, aber er kann die&erhnicht folgen”

Als néchstes bendtigt der Protagonist einen Mewkar,ihm dabei hilft, seine Reise anzutre-
ten. Auch diese Figur gehorte seit jeher zum Engerdn Heldenreisen.

Dieser Mentor ist Obi-Wan, ein alter Einsiedler.keuerfahrt, dass sein Vater, Anakin
Skywalker, einst ein Jedi-Ritter war. Deshalb sauch Luke die Ubersinnlichen Fahigkei-
ten eines Jedi-Ritters und Obi-Wan will, dass deigé ihm hilft, die Prinzessin aus den Fan-
gen des Imperiums zu befrei&fi.

Aber Luke fuhlt sich immer noch dazu verpflichteginem Onkel zu gehorchen und er kann
deshalb dem Ruf des Abenteuers nicht folgen.

Erst nachdem die imperialen Sturmtruppen Onkel Tiaucke ermordet haben, halt ihn nichts
mehr davon ab, Obi-Wan bei der Rettungsmissionetfiet und ein Jedi zu werdéft.

Fur diese Mission bendétigen sie die Hilfe des Véeltnganoven Han Solo. Wahrend ihrer
Reise bildet Obi-Wan den Jungen zu einem JediHars.Solo glaubt nicht an die Fahigkeiten
der Jedis, aber Luke lasst sich davon nicht beiEewvertraut seinem Mentor und tbt fleil3ig
mit seinem Laserschwert, bis er seine ersten Efettpbt:®?

Die Figur des Mentors ist vergleichbar mit einenteviichen Freund, der dem Protagonisten
mit seiner schitzenden Hand beisteht. Der Verliested Figur 16st einen grof3en Konflikt im
Protagonisten aus.

Nachdem die Befreiung von Prinzessin Lea gelungemmussen die Figuren vom , Todess-
tern”, einer gigantischen Raumstation des Imperjutiishten. Es kommt zum Kampf zwi-
schen Obi-Wan und Darth Vader, einem sehr méachtigein der sich zur dunklen Seite der
Macht bekannte und deshalb fiir das Imperium kargsfthandelt sich dabei um die Konfron-
tation eines Lehrers mit seinem ehemaligen Sch@brWan opfert sich in diesem Kampf,
damit Luke, Prinzessin Lea und Han Solo von derti&i@istation flichten kénnen und Luke
sieht, wie sein Mentor stir¢?

Der Protagonist hat inzwischen viel von seinem Megelernt, aber er ist noch weit davon
entfernt, ein Jedi zu sein und gegen einen machi@®egner wie Darth Vader bestehen zu

kénnen. Er bendtigt immer noch Hilfe, um das drammasche Kraftegleichgewicht zwischen

Y9 vgl. Krieg der Sterne - Episode IV: Eine Neue Hoffnung (1977): Originaltitel: Star Wars. Regie: Lucas, George. Mit

Mark Hamill, Harrison Ford und Carrie Fisher. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertainment),
120 min., TC: 00:16:23-00:25:06.

180 \gl. Krieg der Sterne - Episode IV: Eine Neue Hoffnung (1977), TC: 00:28:27-00:33:37.

181 Vgl. Krieg der Sterne - Episode IV: Eine Neue Hoffnung (1977), TC: 00:38:36-00:39:17.

Vgl. Krieg der Sterne - Episode IV: Eine Neue Hoffnung (1977), TC: 00:56:50-01:00:12.

Vgl. Krieg der Sterne - Episode IV: Eine Neue Hoffnung (1977), TC: 01:26:20-01:29:15.
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Gut und Bose glaubwurdig herzustellen. Deshallt @s®rge Lucas die Figur Obi-Wan wei-
terleben, indem er sie an der Seite des Protagonas geistiges Wesen aus dem Jenseits
agieren lasst. Der Nachteil einer solchen Figujeidbch, dass sie dramaturgisch leicht miss-
braucht werden kann. Mit anderen Worten: Der Med#of nicht omniprasent werden, damit
der Protagonist auch selbstandige Handlungsenthamgen trifft und sich dadurch weiter-
entwickelt.

Luke gelingt die Zerstérung des ,Todessterns®, weitlie Worte seines Mentors hort, der ihn
dazu auffordert, auf die Macht zu vertrauen und Wan Solo in letzter Sekunde mit seinem
Raumschiff auftaucht, um Darth Vaders Angriff awfke zu vereiteln. Der Antagonist muss
fliehen, - der Film ist au$*

Nicht nur Obi-Wans Einfluss, sondern auch die Hdfech Han Solo tragen dazu bei, dass
Luke sein erstes Duell mit dem Antagonisten gewinkenn. Luke ist zwar der Held, der den
Todesstern zerstért hat, ein Jedi-Ritter ist er aoeh lange nicht und er kennt auch immer
noch nicht die wahre Geschichte Uber seine Fanmiteseine Herkunft.

Trotz dieser offenen Fragen suggeriert der ersik €lie abgeschlossenes Ende. Hier liegt
bereits eine Doppel-Strategie vor, die gegenwadlntign Hohepunkt bei den Fortsetzungsfor-
men findet: Einerseits das Publikumsbedirfnis raoteschlossenen Storys zu befriedigen,
aber andererseits trotzdem gentigend Fortsetzumge@btfir Figur und Story bereitzustel-
len.

Ware der erst&tar WarsFilm ein Flop geworden und hétte es keine weitérerisetzungen
gegeben, behielten wir den Protagonisten und d¢@itstreiter trotzdem als Helden in Erinne-
rung, die nicht nur die Prinzessin retteten, soma@erch die gigantische Raumstation des Im-
periums zerstorten. Als Zuseher wiirde uns nur cagd-nach dem ungewissen Verbleib des
Antagonisten nicht besonders beunruhigen.

Vielleicht war gerade die relativ befriedigende &bghlossenheit fir den gro3en Erfolg des
ersten Films verantwortlich und George Lucas s¢heicht sicher gewesen zu sein, ob er
seine Story weitererzahlen kann.

Viele Menschen behaupten, d&tar Warsnur ein riesiger Werbefilm flr ein Spielzeugimpe-
rium war. Twentieth Century Fox glaubte 1976 einf@artiges Geschéft gemacht zu haben,
als Lucas auf die Halfte seines Regie-Honorarsictiete, um im Gegenzug samtliche Mer-

chandising-Rechte all&$tar WarsFilme zu erhalten. Ein Milliardengeschaft, das @George

184 Vgl. Krieg der Sterne - Episode IV: Eine Neue Hoffnung (1977), TC: 01:49:30-01:52:41.
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Lucas die Kontrolle tber all seine kiinstlerischad unternehmerischen Tatigkeiten in Hol-
lywoods Filmbranche bedeutéfg.

Und deshalb konnte uns Lucas auch erzahlen, wiedgc Protagonist zum Helden weiter-
entwickelt.

Der zweite Teil der TrilogieDas Imperium schlagt zuricketzt die Entwicklung des Prota-
gonisten fort und konfrontiert diesen mit einer ieschwerwiegender Prifungen. Die Figur
erfahrt in diesem Teil von ihrer tragischen Herkwmid wird standig von Konflikten und
Zweifel Uber ihre Fahigkeiten begleitet.

Zunachst bendétigt Luke jedoch einen neuen Menteshdlb muss er nach Yoda suchen, ei-
nem machtigen Jedi-Meister, der im Exil auf eineam$fplaneten lebt und der die Ausbil-
dung des jungen Helden abschlieRen ¥8lAber das alte kleine Wesen, das sich als Yoda zu
erkennen gibt, glaubt nicht, den von Zweifel eté&il Jungen, zu einem Jedi ausbilden zu
kénnen'®” Gleichzeitig spiiren Darth Vader und der Imperatisren neuen, sehr starken
Feind durch den Sohn von Anakin Skywalker herans@chDarth Vader will den jungen
Skywalker nicht téten, sondern als Verblndeten geen. Er soll entweder zur dunklen Seite
der Macht tibertreten oder stert&h.

Es gibt einen Grund, weshalb Darth Vader den Pooiigten bekehren will. Aber diesen
Grund erfahren wir noch nicht.

Drehbuchautoren bezeichnen eine Informationsvergibeu einem spateren Zeitpunkt einer
Story erklart wird, das ,Saen, bzw. das Ernten Wmiormationen®. Informationen, die zu
einem frihen Zeitpunkt vorenthalten werden, enthdér Autor erst mit Fortlauf der Story.
Dabei ist es wichtig, den richtigen Zeitpunkt zoden. Verbindliche Regeln gibt es dafir
nicht, aber der Autor sollte niemals vergessermmalrgesate Informationen auch zu enthdllen.
Eine Story, die sofort alle Informationen enthiMiiyd schnell langweilig. Andererseits ver-
komplizieren zu viele verdeckte Fakten die Gesdkicind es bleibt zu wenig Raum fir die
im Augenblick wesentlichen Informationen. Jedesfdthnn eine gezielte Platzierung von

Informationen eine Story wesentlich interessantactmen, als sie tatséchlich 1&t.

185 vgl. Evers, Marco (2002): "Ich muss nicht dauernd Rekorde brechen. Interview mit George Lucas” In: Spiegel
ONLINE (Hg.), Online verfligbar unter http://www.spiegel.de/kultur/kino/0,1518,196057,00.html, zuletzt gepriift
am 25.05.2012

186 vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schldgt zurtick (1980), TC: 00:12:28-00:13:08.

Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schldgt zuriick (1980), TC: 00:52:11-00:55:19.

Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schldgt zuriick (1980), TC: 00:50:51-00:52:10.

Vgl. Vale, Eugene (1996): Die Technik des Drehbuchschreibens fiir Film und Fernsehen, S. 83-85.
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Okonomisch ist die Informationsvergabe dann, weariiber mehrere Fortsetzungsfilme er-
folgt und somit zur allmahlichen Entwicklung de®fgonisten beitragt. Zu diesem Entwick-
lungsverlauf des Protagonisten tragen auch Prufubge

Yoda prift Luke, indem er ihn in eine HOhle schjaktder ihm plétzlich Darth Vader entge-
gen tritt. Der Kampf ist nur kurz und Luke enthaipVader mit seinem Laserschwert. Die
Maske des Antagonisten l6st sich langsam auf umdPd&agonist starrt mit Schrecken auf
das Gesicht, das sich hinter der Maske verbirgh Bigenes!®

Bei dieser Prufung handelt es sich um eine gesfdenation, die bedeutsame Antworten fir
den Protagonisten enthalt. Aber er versteht dief@rhation nicht, weil er nicht an die M6g-
lichkeit des Unmdglichen glaubt. Deshalb versagaech immer wieder wéhrend seinem
Training**

Trotzdem entwickeln sich seine Fahigkeiten weitatt ar kann Ereignisse, die in der Zukunft
passieren konnten, spuren. Er fuhlt, dass sichede@iden Freunde, Lea und Han Solo, in
groRer Gefahr befindeli?

Weit davon entfernt, dem Antagonisten ein ebenpéirtGegner zu sein, muss er sich stellen,
wenn er seine Freunde retten will. Luke muss sithaheiden.

~Wahrer Charakter kann nur durch die Entscheidulig,die Figur in einem Dilemma trifft,
ausgedruckt werden. Wie diese Person unter Druokdia— das ist diese Person; je grol3er
der Druck, desto wahrhaftiger und tiefer entspritietEntscheidung dem Charaktét™

Luke entscheidet sich, seine Ausbildung abzubrechenseinen Freunden zu helfen. Yoda
und der Geist von Obi-Wan warnen ihn, nicht helfenkdnnen, wenn er in Gefahr gerat.
Trotzdem lasst sich der Protagonist nicht von seierhaben abbringert®

Der Protagonist entscheidet sich fir ein aussichteirscheinendes Unterfangen und zeigt
seine Entschlossenheit und seinen Mut, die einddiélgur auszeichnen.

Luke verliert seinen Kampf und als letzter Auswésgli ihm nur der Sturz in den Tod. Darth
Vader will, dass sich der Protagonist mit ihnm vertét, doch dieser weigert sich, zur dunklen
Seite der Macht Uberzutreten. Aber dann erkenntAdéagonist, wie er seine Absicht ver-
wirklichen kénnte: ,Obi-Wan hat dir nie erzahlt, svenit deinem Vater wirklich passiert ist.”
Luke antwortet: ,Er erzahlte mir, dass ihr ihn getchabt.” Und Vader sagt: ,Luke, ich bin

dein Vater!?%°

%0 vigl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schlégt zuriick (1980), TC: 00:58:31-01:02:57.
YYvgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schlégt zuriick (1980), TC: 01:05:27-01:10:25.
92 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schldgt zurtick (1980), TC: 01:13:33-01:15:12.
193 McKee, Robert (2000): Story, S. 403-404.

%4 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schldgt zurtick (1980), TC: 01:19:34-01:22:00.

195 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schldgt zurtick (1980), TC: 01:45:16-01:49:37.
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Diese Offenbarungsszene bedeutet fir den Heldetraliesche Erkenntnis seiner Herkunft.
Alle gesaten Informationen, die der Protagonist dad Publikum zuvor nicht interpretieren
konnten, ergeben nun Sinn. Die Enthillung bedexugteich eine Steigerung des inneren
Konflikts, den der Protagonist in Folge bewaéltigeuss. Bisher glaubte Luke, dass sein Vater
ein Held war, der von Vader getétet wurde. Und sah diese Inkarnation des Bdsen sein
Vater sein?

Nicht nur fiir den Protagonisten und das Publikum avase Offenbarung eine groRe Uberra-
schung.

James Earl Jones, der Darth Vader seine unheinfithene verlieh, erzahlte, wie Uberrascht
er Uber die Zeilen war, die er sprechen sollte. &l¢as: ,Luke, ich bin dein Vater“, dachte
Jones, dass die Figur lugt. ,Ja, er war bestimmLé&gner, denn das konnte nicht sein®, war
sich Jones sichéf® Die Szene stand unter strengster Geheimhaltungd&uRegisseur, Irvin
Kershner, wurde von George Lucas in Darth Vaderke@®enis eingeweiht. Im Drehbuch
stand nichts davon. Stattdessen wurde eine falSelte eingefligt und um Mark Hamill, den
Darsteller des Protagonisten, schauspieleriscrem® $16chstleistungen zu fuhren, wurde er
erst am Drehtag dieser Szene informtéft.

Wirden wir Syd Fields Paradigma fur diese Trilogievenden, dann ware diese Szene sein
.Midpoint“, der bedeutsame Wendepunkt, der die Higyr mit neuen Problemen konfron-
tiert. FUr welche Lésung entscheidet sich der Baotast?

Verzweifelt stirzt er sich nach dieser Offenbarumgden vermeintlichen Tod, aber Luke
tiberlebt und wird von Prinzessin Lea gereliét.

Doch wie wird der Protagonist mit seiner tragisckekenntnis umgehen?

Nach Lukes Rettung ruft Darth Vader nach seinemnSwolollig verwirrt fleht Luke seinen
Mentor um Beistand an. Aber Obi-Wan antwortet ni¢ht

Die Krise des Protagonisten stellt zugleich denefimkt dieses zweiten Teiles dar. Sie leitet
ein offenes Ende ein und hinterlasst offene FraBeese Unterbrechung lasst das Publikum
in Spannung verharren, weil das Ziel der Heldeprawmch nicht erreicht ist. Die Entwicklung

des Protagonisten ist noch nicht abgeschlossen.

1% vigl. Star Wars Trilogie, Bonus Material - Hinter den Kulissen der Saga (2004). USA. DVD (Frankfurt, Twentieth
Century Fox Home Entertainment), 242 min., TC: 01:52:17-01:52:29.

¥7vgl. Hearn, Marcus; Guillemin, Georg (2005): Das Kino des George Lucas. Berlin: Schwarzkopf und Schwarzkopf,
S.127.

%8 \gl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schldgt zurtick (1980), TC: 01:47:00-01:50:47.

99 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schldgt zurtick (1980), TC: 01:53:03-01:53:59.
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Der dritte und letzte Teil der ersten Trilogigie Ruckkehr der Jedi-Ritteschliel3t die Ent-
wicklung des Protagonisten ab. Das offene Endedesien Teiles besteht auch deshalb, weil
die neuen Probleme, die der Hohepunkt auslostiichenicht mehr aufgelést werden konn-
ten, ohne den fur Hollywoodfilme Ublichen Zeitrahmau sprengen. Welche Lésung gibt es
nun far den Konflikt der Hauptfigur?

Kann Luke seinen eigenen Vater t6ten, ohne dallestsdem Hass zu erliegen? Nein, denn
auf seinem Weg zu wahrem Heldentum, darf der Pooiat nicht zum Morder seines eige-
nen Vaters werden. Jetzt darf er den Antagonistemt mehr téten wollen, sondern er muss
ihn zu bekehren versuchen.

Luke fliegt im letzten Teil dieser Trilogie zu Yadam sich auf diese Aufgabe vorzubereiten
und seine Ausbildung zu beenden. Aber als Lukesbigiem Mentor eintrifft, liegt dieser im
Sterbebett. Der alte Jedi-Meister erklart ihm, dssse Ausbildung bereits zu Ende sei, aber
um ein richtiger Jedi zu werden, misse er sich redcmal seinem Vater stellen. Das ist die
letzte Prifung, die jeder Held bestehen muss. Binot der alte Jedi-Meister. Kurz darauf
erscheint Obi-Wan, um die letzten Fragen des Pooiaten zu beantworten. Luke will seinen
Vater bekehren, aber Obi-Wan warnt ihn, sich dabeider dunklen Seite der Macht zu hi-
ten. Und dann erzahlt er dem Protagonisten vores&ohwester: Le&!°

Die nun enthtllte Information, dass Lea die Scheredés Protagonisten ist, bedeutet fur viele
aufmerksame Rezipienten wahrscheinlich kein Gehsimmehr. Gentigend kleine Hinweise
dafur wurden ja bereits zuvor platziert.

Das Wissen, dass Lea die Schwester des Protagomsstevird nicht grundlos kurz vor dem
Hohepunkt platziert. Die letzte Priufung des Heldgdmicht nur der H6hepunkt des dritten
Teiles, sondern auch der HOhepunkt der gesamtégigi

Luke stellt sich der zweiten Konfrontation mit Darvader, aber er will nicht gegen ihn
kampfen. Zuerst wehrt er sich, dann verstecktdr, sveil er immer noch hofft, den Antago-
nisten bekehren zu kénnen. Auch Darth Vader verfdigses Ziel, aber er ist bereit seinen
Sohn zu téten, wenn er sein Ziel nicht erreichemkauke wiedersteht nicht nur allen Ver-
suchungen, sondern auch allen Drohungen, abet énigat. Er flirchtet um das Leben seiner
Freunde und um das Schicksal seiner SchwesteDah Vader erkennt, auch eine Tochter
zu haben, droht er, sie zur dunklen Seite zu fihdls ihm das bei seinem Sohn nicht ge-

lingt. Diese Drohung entfesselt den Hass des Hel@enschlagt wild mit seinem Laser-

20 vigl. Krieg der Sterne - Episode VI: Die Riickkehr der Jedi-Ritter (1983): Originaltitel: Star Wars: Episode VI - Re-
turn of the Jedi. Regie: Marquand, Richard. Mit Mark Hamill, Harrison Ford und Carrie Fisher. USA. DVD (Frankfurt,
Twentieth Century Fox Home Entertainment), 131 min., TC: 00:35:50-00:46:25.
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schwert auf Darth Vader ein, bis dieser zu Boddih f&ber kurz bevor er seinen Vater totet,
besinnt er sich%*

Als wahrer Held kann Luke all seinen Hassgefuhlégderstehen. Er ist bereit eher selbst zu
sterben, als Darth Vader zu toten.

Weil sich Luke nicht zur dunklen Seite bekehrerstia®ltert ihn der Imperator. Um seinen
Sohn zu retten, befreit sich Darth Vader vom Zwdesg Bosen und tétet den ImperatBr.

Darth Vader musste sterben, aber erst nachdensdB@se erkannte, seine Taten bereute und
Einsicht bewies, indem er seinen Sohn rettete. Dhatiaber auch der Protagonist sein Ziel
erreicht. Es gelang ihm, seinen Vater zu bekehnehen entwickelte sich innerhalb der Trilo-
gie von einem einfachen Bauernjungen zu einem RBétbr, der alle Konflikte bewéltigen
konnte, um nicht dasselbe tragische Schicksal @ire\gater zu erleiden.

Star Warsgehort zu den Abenteuerspektakeln, die in mehefiaktinsicht gro3e Faszination
auf ihr Publikum austben. Einer der Grinde besimerlich in der tragischen Familienge-
schichte, die sich zwischen Vater und Sohn ereidghetSuche des Protagonisten nach seiner
Herkunft und seine Entwicklung von einem Bauerngmg@u einem erhabenen und weisen
Ritter gehdren zu den vertrauten Inhalten, die stéedig in einem ,neuen Gewand“ begeg-
nen. Naturlich kann diese ,Reise”, beziehungsweliseEntwicklung des Protagonisten zu
einem Helden, tatsachlich in die verschiedenstemEpn gegossen werden, um damit auch
heute noch eine nachhaltige Wirkung auf das Publilauszutiben. Aber fir eine so lange
Reise bendtigen die Figuren ein dramaturgischesisgedas nur etappenweise und deshalb

besonders gut durch Fortsetzungen errichtet wekden.

6.1.2Matrix: ,VYom Computerfreak zum Erl6ser der Welt"

Dieses dramaturgische Geriist zeichnet sich dueldkbnomische Verteilung von Informa-
tionen aus, die der Hauptfigur eine bedeutsame iEkltmmg ermdglichen. Je groRRartiger diese
Entwicklung sein soll, desto mehr Zeit wird benttidjese Entwicklung glaubwurdig darzu-
stellen. Diese Zeit kann nur durch Fortsetzungsfilgewonnen werden, wenn das Ziel der
Figur darin besteht, sich zum Erl6ser der Menscdtteentwickeln.

Die ,Erl6sergeschichte” voMatrix zeichnet sich durch Ideenreichtum aus:

b vgl. Krieg der Sterne - Episode VI: Die Riickkehr der Jedi-Ritter (1983), TC: 01:47:05-01:52:34.
229\, Krieg der Sterne - Episode VI: Die Riickkehr der Jedi-Ritter (1983), TC: 01:50:27-01:52:34.
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.[---] wir hatten es satt, FlieBband-Actionfilme zu sehdin, keinerlei intellektuellen Inhalt
aufweisen. Wir waren entschlossen, so viele Ideemviglich in den Film zu steckef®

Die Ambitionen der Autoren von Matrix bestanderoals der Innovation des Actiongenres.
Was wirde sich daflr besser anbieten, als die Weitang technischer Aktualitaten und den
damit verbundenen Angsten und Befiirchtungen dersitean?

Mit der zunehmenden Bedeutung des Computers undMdss bildeten sich wéhrend der
90er Jahre Begriffe wie ,,Cyberspace”, mit seinatuellen Realitaten, heraus. In diesen Rea-
litaten erlebt der User eigene Erfahrungs- und Wéinkeitsraume, die von der tatsachlichen
Realitdt kaum mehr unterschieden werden kdnnen.déndu diese virtuelle Lebenswelt und
die Angst vor der Unmoglichkeit, diese Welt von enes tatsachlichen Welt unterscheiden zu
kénnen, stellen das zentrale Thema des Ritasix dar?®*

Auf dramaturgischer Ebene begegnen wir der nahelbers Geschichte, die wir auch Istar
Warserleben. Der Unterschied besteht darin, dass denBturgie vorMatrix auf die M6g-
lichkeit verzichtet, die Entwicklung des Protagtais mit Fortsetzungen zu verdeutlichen.
Der Protagonist Neo ist ein Computerhacker, deadmist, Smith, ist jedoch kein Mensch
mehr, sondern ein Computerprogramm, das in membehliGestalt als Agent auftritt. In der
ersten Begegnung mit seinem Mentor, wird Neo mitsd@recklichen Wahrheit konfrontiert,
in einer von Maschinen beherrschten Scheinwelteben, - der Matrix. Er muss sich jetzt
entscheiden, ob er sich der grausamen Realitdt, steder die Menschen von Maschinen
geknechtet werden, oder ob er in seiner virtueeheinwelt weiterleben will. Neo entschei-
det sich fur den Kampf der Menschheit und brictg dar virtuellen Traumwelt aus. Damit
beweist er seine Entschlossenheit und verspricht zukinftig fur noch gré3ere Taten bereit
zu sein. Dem traditionellen Modell der Erfolgsdranngie entsprechend, sieht er sich immer
groReren Herausforderungen gegeniber, die ihn iaenseSelbstbild zweifeln lassen. Der
Mentor leitet diese Selbstzweifel des Protagonisienweil er Gberzeugt ist, dass der Prota-
gonist ein Auserwahlter ist, der die Menschheit hoer Sklaverei befreien kann. Er trainiert
Neo, um einen Kampfer aus ihm zu machen und unfiihdie folgenden Aufgaben vorzube-
reiten. Neos Fahigkeiten entwickeln sich immer areitveil er sich standig fur neue Hand-
lungen entscheiden muss. Mit den ersten Erfolgewiekelt sich auch Neos Liebe zu der
Widerstandskampferin Trinity, aber er glaubt immech nicht, dass er die Fahigkeit in sich
tragt, die virtuelle Welt zu beugen. Deshalb mussieh den Computergestalten und allen

voran seinem Antagonisten Smith stellen. Die Kamation mit Smith ist die letzte Prifung

203 Mdiller, Jirgen; Berg, Ulrich von (2011): Filme der 90er. KdIn: Taschen, S. 300.
2% vgl. Burkhardt, Marcus (2010): "Siegeszug des Computers” In: Werner Faulstich (Hg.): Die Kultur der 90er Jahre.
Paderborn: Fink, S. 108-109.
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und der dramaturgische Hohepunkt. Neo kann die iAaedersetzung noch nicht gewinnen,
weil er noch nicht weil3, wer er ist. Er lebte alsn@puterspezialist und Hacker und erkannte
dabei nicht, selbst immer nur in einer virtuell@rgten Welt gelebt zu haben. Ausgerechnet
er soll ein Auserwahlter sein, der diese virtuglelt bezwingen kann?

Sein Tod naht, aber Trinity will nicht akzeptieratfgss er sterben muss. Als sie ihn kisst,
erhebt sich dieser wie ein Messias. In der virarellVelt ist die Liebe starker als der Tod und
der Protagonist muss deshalb auch nicht mehr seBegner weichen. Er beherrscht die Mat-
rix und ,sprengt* das Programm Smith. Kurz daraerfkiindet Neo seine philosophische Bot-
schaft, die sich an die Matrix richtet: ,Ich kanight sagen wie es ausgeht, aber ich sage euch
wie alles beginnen wird. Ich zeige den Menschee #&ifelt ohne Kontrolle und wie es ohne
euch ist“. Die Befreiung der Menschheit kann begirf{®

Dramaturgisch beinhaltet die Struktur dieses Filfigsdie folgenden Fortsetzungen einige
Probleme.

Zunachst erkennen wir natirlich das offene Endsedi&tory. Der Protagonist beherrscht
zwar die Matrix, es herrscht jedoch immer noch gzischen Mensch und Maschine. Diese
Offenheit bedeutet aber noch keine Fortsetzungdathsveil die Macher des Filmes ja offen-
kundig philosophische Anspriiche erheben. Wir Zussbllen uns selbst zu der abschliel3en-
den Botschaft des Protagonisten Gedanken macheiihertegen, wie abhangig wir von un-
seren Technologien sind. Andererseits zeigt dieardiache Losung des Konflikts wenig Lo-
gik, wenn der Held durch die Kraft der Liebe derdTderwindet und plétzlich zur Selbstein-
sicht findet, um die Matrix zu bezwingen. Verbigith hinter dieser fehlenden Logik viel-
leicht doch eine gesate Information, deren Entimgjlwir erst in einem Sequel erleben soll-
ten?

Dagegen wirde aber wieder die alles andere alsdiogiund schon gar nicht 6konomische
Platzierung der Informationen sprechen. Kurz: Dauptfigur hat bereits mit dem ersten Film
beinahe ihr komplettes Potential verbraucht. Wienkaich eine Figur in einer Fortsetzung
weiterentwickeln, wenn sie ihren Entwicklungshohdgubereits im ersten Film erlebt hat?
Auf dramaturgischer Ebene missen dazu die auch smdtieinsten Spielraume ausgenutzt
werden.

Neo entwickelte sich zwar zum Auserwdahlten, der Matrix beherrscht, der Erléser der
Menschheit ist er aber noch nicht. Das Dilemma wthlnell klar. Wie soll ein Film, der mit
seinem offenen Ende intellektuelle Anspriiche stidittgesetzt werden, ohne diese Anspri-

295 vgl. Matrix (1999)
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che gerade aufgrund der Fortsetzung aufgeben zsem®@Die beiden Fortsetzungen zeigen

uns hinsichtlich der Struktur eine gelungene Lostdieges Dilemmas.

In Matrix Reloaded sehen wir erstmals das Leben der freien Mensichder unterirdischen
Stadt Zion, in der sie sich vor den Maschinen eeidt halten. Actiongeladene Kriegshand-
lungen, neue Nebenschauplatze und die KonflikteNebenfiguren dominieren eindeutig die
Dramaturgie der ersten Fortsetzdfly.

Die Ursache dafur liegt beim Protagonisten, dectsol,dramaturgischen Aufblahungen” be-
notigt, um ein Publikum fur rund 120 Minuten beiuloe zu halten.

,Dramaturgische Aufblahungen” sind Ereignisse, @is dramaturgische Ziel der Hauptfigur
nicht direkt unterstitzen und nicht unbedingt ggizelerden missten, um das Verstandnis der
Zuseher, fur den Verlauf einer Story, zu gewahideis

Trotzdem sind diese ,Aufblahungen keine dramateche Unzulanglichkeit, sondern auf-
grund der bereits erdrterten Figurenproblematik einvermeidbare Notwendigkeit.

Die zweite Strategie besteht darin, mit den ohnelcimwachen Entwicklungsmaoglichkeiten
des Protagonisten besonders sparsam umzugeheRr&eaturg muss sich noch mehr Zeit
lassen, um die ohnehin schon au3ergewohnlichergke&iten des Helden zu steigern und ihn
zum Retter der Menschheit reifen zu lassen.

Die dritte Strategie besteht in der Anwendung ddogie, so wie ich gezeigt habe.

Dazu muss es neue Ratsel geben, die den Protasyonist neuen Problemen konfrontieren.
Neue Informationen mussen platziert werden, um keudlikte zu erzeugen.

Wir erfahren, dass Smith von Neo nicht vernictgendern lediglich tiberschrieben wufdé.
Am Ende vorMatrix wissen wir immer noch nicht, wer oder was sichagehinter der Matrix
verbirgt und wer der Anfihrer in der Maschinenwstt der die virtuelle Welt erschuf.

Neo hat immer noch nicht verstanden, warum ausheeter der Auserwabhlte ist. Die Figur
braucht Antworten, die sie vorantreiben und zudes ldformationsbedurfnis des Publikums
befriedigen.

Der Protagonist erfahrt, dass ein Zentralcomputer,sich auf3erhalb der Matrix in der Ma-

schinenstadt befindet, zerstort werden muss, urividigschheit zu rettef?®

26 vgl. Matrix Reloaded (2003): Originaltitel: The Matrix Reloaded. Regie: Wachowski, Andy; Wachowski, Larry. Mit
Keanu Reeves, Laurence Fishburne und Carrie-Anne Moss. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany),
133 min.

27 ygl. Matrix Reloaded (2003), TC: 00:48:48-00:51:09.

%8 vigl. Matrix Reloaded (2003), TC: 00:42:12-00:48:34.
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Der Weg zu diesem ,Zentrum des Bosen* ist wie zuaeten schwierig und muss den Helden
vor weitere Herausforderungen stellen. Als Hohepumkler zweiten Fortsetzung erleben wir
die Szene, die &hnlich wie die Offenbarung von IDarader inStar Wars VY auch die
Kernszene deMatrix-Trilogie darstellt.

Neo begegnet dem Architekten der Matrix und dertdanist erfahrt, dass sein Schicksal
vorherbestimmt ist. Er kann die Menschheit niclitere weil er selbst nur eine Anomalie in
der Matrix darstellt und er sieht sich mit einerstueglosigkeit konfrontiert. Trotzdem gibt er
nicht auf und er versucht, Trinity zu rett®n.

Der Protagonist benétigt die Figur Trinity, fur die sich aufzuopfern lohnt.

Er rettet seine Geliebte und kann flichten. Aban Zeel, die Zerstérung des Zentralcompu-
ters, konnte er noch nicht erreicte.

Obwohl auch dieses Sequeit einer Software einen auf3ergewdhnlichen Antagjeni ver-
wendet, halt sich die Dramaturgie weiterhin staktdie traditionellen Erzahimuster.

Der zweite Teil endet offen und mit weiteren Frad@as Publikum will nattrlich wissen, wie
der Protagonist mit seinem neu erlangten Bewusstsageht und wie die ganze Geschichte
endet. Neo befindet sich also in einer &hnlich igabssosen Situation wie der Protagonist von
Star Wars

Der dritte Teil,Matrix - Revolutionssetzt mit dem Schicksal des Protagonisten an Besd
Raumschiffs fort, in dem sein Kérper im Koma liéljtSein Geist befindet sich aber in einer
Art Zwischenwelt, beziehungsweise in einer virterllJ-Bahn Station, wo er einigen Compu-
terprogrammen begegnet, die sich als indische kamdrstellen. Der Protagonist wird mit
der Frage konfrontiert, was er tun wirde, um Tyinor ihrem Tod zu bewahren und Neo
antwortet: ,Alles.?*2

Das war die klassische Antwort eines Helden. DexhAekt versicherte Neo, dass es keinen
Ausweg gibt und er nur eine sich standig wiedendeAnomalie in einem festgelegten Zyk-
lus darstellt. Trotzdem will der Held versucheninity und die Menschheit zur retten. Er lasst
sich von seinem Vorhaben durch nichts abhalten.

Es vergehen jedoch beinahe 25 Minuten FilmlaufZeg, der Protagonist sein dramaturgi-
sches Ziel endlich aktiv verfolgen kann; die endesimaturgischen Grenzen des Handlungs-

spielraums wurden bereits erlautert. Noch einmatl wier Protagonist mit einer schwerwie-

209 Vgl. Matrix Reloaded (2003), TC: 01:45:15-01:52:51.
19 vgl. Matrix Reloaded (2003), TC: 01:59:40-02:00:58.
21 vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 00:01:40-00:03:00.
212 Vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 00:07:15-00:09:54.

81



genden Frage konfrontiert und spatestens in detefeFilmminuten muss er beweisen, dass
er tatsachlich bereit ist zu sterben.

Neo erfahrt, dass der Architekt nur ein Programimdas samtliche Gleichungen in der Mat-
rix ausbalanciert. Der Protagonist muss nochmails Bieise zum Zentralcomputer wagen, um
diesen zu zerstéren. Aber da auch Neo seine Kuaftdéeser ,Quelle” bezieht, besteht die
Gefahr, dass er auch sich selbst zersidrt.

Trinity will Neo bei seiner Reise zur Quelle betgai, sie ist bereit, an seiner Seite zu ster-
ben?

Damit riicken wir wieder in die dramaturgische Nédbe Finales vostar Wars Wahrend der
Held die Entscheidung durch eine direkte Konfraotaerzwingen muss, kampfen seine Ver-
blindeten eine aussichtslos scheinende Schlacht. d&oeProtagonist voMatrix darf keine
Helfer haben, um ein Erléser zu werden.

Auf der Reise zur Quelle werden Neo und Trinity vaden Maschinen angegriffen und ihr
Raumschiff stirzt ab. Trinity stirbt in Neos Armexter der Held Iasst sich auch nach diesem
Schicksalsschlag nicht davon abhalten, sein Zigrzeichen?*

Er sucht und findet das Kollektiv der Maschinen wedbindet sich mit ihnen, um den ge-
meinsamen Feind Smith zu besiegen. Im Gegenzugngtrber Held Frieden zwischen Ma-
schinen und Menschen. Die Maschinen willigen am.alles entscheidenden Endkampf zwi-
schen Protagonist und Antagonist erwarten wir e dekannte Situation: Der Held scheint
besiegt, aber er opfert sich selbst, um die Mersithdu retten. Nach dem ,Martyrium* des
Helden, legen die Maschinen den toten Korper Néo&ieehtsvoll zu Boden und die Ma-
schinenstimme verkiindet mit den Worten Jesu Chyssiist vollbracht.?°

Das Ende ist unbefriedigend. Die religiosen Angpigen in dieser Auflosung kdnnen nicht
dartiber hinweg tduschen, dass viele Fragen oftahdsl.

Der Krieg endet, die Menschheit ist frei und siefgtmals seit langer Zeit wieder das Licht
der Sonne erstrahlen, aber kurz darauf erlebenwwr,die Matrix neu gestartet wird. Die
Menschen sind zwar befreit worden, aber der Friedeischen Mensch und Maschine wird

nicht von Dauer seift-’

13 vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 00:24:00-00:28:52.
214 Vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 00:45:40-00:47:07.
215 Vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 01:25:55-01:32:52.
216 Vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 01:34:40-01:50:34.
27 Vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 01:52:44-01:55:15.
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Es ist verstandlich, dass fiur viele Zuseher undikén dieses Ende nicht zufriedenstellend
ist.2*® weil wir uns seit jeher, so wie bereits bei Artstes zu lesen ist, Geschichten als ge-
schlossene Einheiten, mit Anfang, Mitte und Endesealien, die zudem keine offenen Fragen
hinterlasser®

Aber der Protagonist verbrauchte bereits mit destearFilm beinahe sein ganzes Entwick-
lungspotential und in dramaturgischer Hinsichtlsteder Tod des Helden die einzig richtige
Ldsung dar. Erinnern wir uns an die Intention, & Botschaft am Ende des ersten Filmes.
Neo erinnert uns, dass wir Technologien und die&higigkeiten zu ihnen stets hinterfragen
sollten. Wenn diese Trilogie mit der unsicherenfrafng endet, dann bedeutet das auch, dass
wir behutsam im Umgang unserer Technologien bleibéssen, um uns nicht selbst in eine
Matrix einsperren zu lassen. Der Tod Neos zeigt, vaich der Preis der Freiheit ist, die Viel-
deutigkeit des Endes erflllt als Fortsetzung dégllektuellen Anspruch, den bereits der erste
Film stellte.

Geschichten Uber Auserwéhlte oder Erloser, Ubean&gungen die sich zu galaktischen Rit-
tern entwickelten und tGber Hacker die zu Erléseenden, haben bis heute nichts an Popula-
ritat eingebift.

Die dritte Fortsetzung voherminatorhandelt beispielsweise ebenfalls von einem Ausdrwéh
ten, der die Menschheit vor der Herrschaft der Mawm befreien soll. Seine Entwicklung zu
diesem Erloser ist wahrscheinlich noch langer natigeschlossen und wir kdnnen noch wei-
tere Fortsetzungen erwart&n.

Trotzdem sind auch die Sagas und die Entwicklungriklelden begrenzt. Irgendwann muss
ein Protagonist sein Ziel erreicht haben und sEmvicklung abschlie3en. Aber jeder dieser
Helden besitzt eine Familiengeschichte und einggafegenheit, die das Fortsetzungsspekt-

rum erweitern kénnen.

6.2 WAS ZUVOR GESCHAH DAS PREQUEL

Das Prequel ist eine Fortsetzungsform, die eineeEevwung von Figurenentwicklungen zu-

lasst, indem sie eine Backstory dramatisiert.

218 Vgl. Helmke, Frank-Michael (2003): "Matrix Revolutions" In: Filmszene.de (Hg.), Online verfligbar unter
http://www.filmszene.de/filme/matrix-revolutions, zuletzt geprift am 25.05.2012

219 Vgl. Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik, S. 77.

Vgl. Terminator: Die Erldsung (2009): Originaltitel: Terminator Salvation. Regie: McGinty Nichol, Joseph. Mit
Christian Bale, Sam Worthington und Anton Yelchin. USA. DVD (Minchen, Sony Pictures Home Entertainment
GmbH), 110 min.
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Normalerweise sollte eine Backstory nicht mehr imfationen in eine Story tragen, als unbe-
dingt notwendig ist. Auch wenn das Wissen uber\@kegangenheit sehr viel Gber das ge-
genwartige Verhalten einer Figur verraten kanrgrggsieren wir uns fur gewohnlich mehr
fur das Verhalten der Figuren in der Gegenwart.rAlbe Backstory kann eine Geschichte mit
wichtigen Informationen aufwertéf?

Das Prequel entsteht nachtraglich zu einem besteheWerk und thematisiert dessen Ver-
gangenheit?

Die Grafik soll die zwei Zeitebenen in Prequelsdeartlichen:

Sternenzeit (erzahlte Zeit)

v

: Erstfilm 1. Sequel 2. Sequel
[;1.' E’rek?ugl 2. Prequel 3. Prequel Eine neug Cras Imperium Die Rilckkehr der
e ANgrift der Klon- Die Rach der Sith Haffriung schidat zuriick Jedi Ritter
drohung {1999) krieger (2002} (2005) {1977) {1980) {1983)

.

2. Prequel 3. Prequel

1. Sequel 2. Sequel ¥ Pradiel

Erslm

Eine neus Das Impetiurm Die Rickkehr der . j . : :
Hofinung Schlat zurik Jadi Ritter 5';&%"('5933') AE:—;’:;;:%;&%‘ [l R-?;ggg)er i
{1977) {1980) {1983)

Produktionszeit (Orehzeit)

Die Sternenzeit, daher die erzahlte Zeit, beginiitdar Prequel-Trilogie und dem kleinen
Jungen Anakin Skywalker, der sich bis zum Ende digen Prequels in den gefiurchteten
Darth Vader verwandelt. Mit Blick auf die Linie deroduktionszeit erkennen wir, dass diese
drei Prequelsachder Produktion des Erstfilms und den beiden Sequelden Jahren 1999
bis 2005, gedreht wurden.

Prequels erklaren, welche Ursachen zu den Eremgmisie uns bereits bekannt sind, fuhrten.
Weil sie das Wesen der Entwicklung bereits in siagen, eignen sie sich auch hervorragend
fur die figurenorientierten Erzahlungen mit ihremtagonisten, die sich wahrend der Fortset-
zungen entwickeln. Wir wollen zum Beispiel wissame und weshalb aus einem unschuldi-

gen Sklavenkind der schreckliche Darth Vader weldemte.

2L y/gl. Seger, Linda (1999): Von der Figur zum Charakter. Uberzeugende Filmcharaktere erschaffen. Berlin: Alexand-

er, S. 69-70.

22 ygl. Sutton, Paul (2010): "Prequel. The Afterwardsness of the Sequel” In: Carolyn Jess-Cooke und Constantine
Verevis (Hg.): Second takes. Critical approaches to the film sequel. Albany: State University of New York Press, S.
141.
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6.2.1Star Wars: Wie die dunkle Macht triumphierte“

Auch die ,Metamorphose einer Figur® gehort zum &isshen Mythenstoff und eignet sich
deshalb fur eine Trilogie. Aber die Prequel-Trilgnuss dramaturgisch auch einen wider-
spruchsfreien Anschluss an alle Ereignisse degilErstbewaltigen, wodurch sich nicht nur
der Erlebnishorizont fur das Publikum erweitertacern auch der Kultstatus, den bereits die
erste Trilogie erreichte, fortgesetzt wird.

Das erste Prequel I6ste wahre Exzesse, nicht rter denStar WarsFans, aus. Im Internet
wurde Die dunkle Bedrohungvie kein anderer Film zuvor beworben. Als der Fil®99 in
den Kinos anlief, wurd&tar Warsals eigene Kultur zelebriert, die mit einer gewldiren
Filmpremiere l&angst nichts mehr zu tun héfte.

Die Sehnsucht nach Fortsetzung wird nicht durchrAdi einer Handlung, sondern durch das
Hinauszdgern unserer Erwartungen erzeugt. Mit amd&Worten: Wir wollen endlich die
Verwandlung des Anakin Skywalker erleben und dafiissen wir uns bis zum letzten Teil
der Trilogie in Geduld tUben.

Prinzipiell gibt es keine Regel dafir, wie alt dotagonist eines Prequels sein sollte, wenn
er erstmals in die Handlungen eingreift. Aber d#erfeiner solchen Figur sollte sich auf der

Ebene der Dramaturgie positiv auswirken.

Im ersten FilmDie dunkle Bedrohundegegnen wir dem Protagonisten erst nach ruret ein
halben Stunde Filmlaufzeit. Anakin Skywalker isthein Kind und lebt als Sklave mit sei-
ner Mutter auf einem Wustenplaneten, als er seiltamtor das erste Mal begegnet. Er be-
gegnet auch der jugendlichen Koénigin Padmé unaadstihrer Schonheit vollig verzaubert.
Padmeé entwickelt zum Protagonisten eine Beziehdmegder einer Mutter zu ihrem Kind,
oder einer Schwester zu ihrem jiingeren Bruder, &ehiich ist*

Eine Beziehung zwischen einer Konigin und einenma$ih ist bereits sehr konflikthaltig und
wird durch den bestehenden Altersunterschied ggsteiWieder erkennen wir das klassische
Erzahlmuster und George Lucas beweist damit segs&Vii tiber die griechischen Tragtdien.
Der Protagonist hat bereits als Kind aul3ergewotheali€dhigkeiten. Er ist sehr selbstbewusst
und handelt selbstlos, um anderen zu helfen. DlifMeister Qui-Gon befreit das Kind, weil

es als Auserwahlter, das Gleichgewicht der Machétaken soll. Aber der Junge muss seine

223 Vgl. Rosner, Heiko (1999): "Star Wars exklusiv. Die neuen Bilder" In: Cinema (250), S. 69.

Vgl. Krieg der Sterne - Episode I: Die dunkle Bedrohung (1999): Originaltitel: Star Wars: Episode I - The Phantom
Menace. Regie: Lucas, George. Mit Ewan McGregor, Liam Neeson und Natalie Portman. USA. DVD (Frankfurt am
Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 130 min., TC: 00:30:25-00:32:20.
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Mutter zurlicklassen und der Schmerz dieses Vedusi@ die weitere Entwicklung des Pro-
tagonisten beeinflussen. Doch Anakin versprichheseMutter zurtickzukehren, um auch sie
zu befreierf?®

In weiterer Folge wird der Protagonist mit dem digan Misstrauen vieler anderer Figuren
konfrontiert.

Der Jedi-Rat will das Kind nicht zu einem Jedi aldglm lassen. Meister Yoda - wir kennen
diese Figur bereits aus der ersten Trilogie - sgi@tFurcht des kleinen Anakin Skywalker,
seine Mutter zu verlieren und Furcht ist der Pfaddunklen Seite der Macht. Trotzdem be-
harrt der Mentor darauf, das Kind auch gegen ddteliles Rates auszubild&h.

Misstrauen und die Furcht vor einem schmerzlicherldét, gehdren zu den bekannten Ursa-
chen, die fur die Metamorphose einer Figur verartheb sein kénnen. Der Protagonist be-
weist bereits als Kind, das Entwicklungspotentiakemem machtigen und damit auch gefahr-
lichen Jedi in sich zu tragen.

Deshalb ist es auch der kleine Anakin, der die &itilgegen das Bose, als herausragender
Pilot, gewinnt®?’ Das Prequel darf aber keine Liicken oder Widerspriau den frilher ent-
standenen Filmen aufweisen und deshalb wissenesgits seit Beginn des Filmes, dass Obi-

Wan der Meister und Ausbildner des Protagonisted %

Prequels und ihre Figuren missen auch eine Zusdiréioke Uberwinden. Manche bekannte
Figuren, die wir aus dem Erstfilm und den Sequelsnien, kdnnen nicht in die Handlungen
von Prequels eingreifen, weil sie noch nicht gebaied. Andere bekannte Figuren erleben
wir in verjungter Form. Das Prequel kann dadurcthaneue Figuren etablieren, die zur Ent-
wicklung der bekannten Figuren beitragen und s@e@libst zu Publikumslieblingen werden
kénnen. Trotzdem sollten diese Publikumslieblingesaheiden, wenn sie die Dramaturgie
nicht vorantreiben.

Wenn eine Figur wie Jar Jar BinksHpisode lInur noch selten auftritt, hat das mit der Ar-
beitsweise von George Lucas zu tun. Er versuclhit mach den Regeln von Hollywoods Pub-

likumsrezension zu arbeiten, sondern nach den Relgamaturgischer Erzahlwei&g.

2 \igl. Krieg der Sterne - Episode I: Die dunkle Bedrohung (1999), TC: 00:36:35-01:13:10.

26 \igl. Krieg der Sterne - Episode I: Die dunkle Bedrohung (1999), TC: 01:20:59-01:30:54.

27\igl. Krieg der Sterne - Episode I: Die dunkle Bedrohung (1999), TC: 01:57:24-01:58:52.

28 \igl. Krieg der Sterne - Episode I: Die dunkle Bedrohung (1999), TC: 01:59:30-02:02:10.

229 ygl. Evers, Marco (2002): "Ich muss nicht dauernd Rekorde brechen. Interview mit George Lucas” In: Spiegel
ONLINE (Hg.), Online verfligbar unter http://www.spiegel.de/kultur/kino/0,1518,196057,00.html, zuletzt gepriift
am 25.05.2012

86



Trotzdem kénnen natirlich vor allem jungere Figuch ein jingeres Publikum in die Ki-
nos locken. Und eine Liebesgeschichte zwischen mvejen Menschen eignet sich dafiur
besonders gut.

Das zentrale Thema iBpisode llbesteht in der Liebesbeziehung zwischen Anakin Red

méZ>*

Die Dramaturgie des zweiten Teils treibt die Furdbs Verlustes, die der Protagonist ver-
spurt, voran.

Angriff der Klonkriegerbeginnt mit einem jugendlichen Protagonisten, diear sichtlich
gereift, aber auch sehr Ubermitig ist und seinemtdtenur sehr widerwillig gehorcht. Er
erhélt den Auftrag, Padmé zu beschiitzen und daduch sich die Liebesbeziehung entwi-
ckeln. Der Protagonist leidet immer noch unter dédisstrauen, das ihn standig umgibt und
der Antagonist, Kanzler Palpatine, nitzt diesessisien aus, um sich als Génner des Jun-
gen zu erweisen. Er ist die Figur, die die weitendwicklung des Protagonisten beeinflusst,
indem er das Leiden des jungen Helden ausnitzkiArsaicht Trost bei Padmé und die bei-
den kommen sich nah&t* SchlieRlich erliegt Anakin seiner Leidenschaft Radmé und er
kiisst sie, aber ihr Verstand verweigert sich debatenen Liebé>?

Trotzdem sind weitere Annaherungen zwischen dedebekiguren unvermeidbar, weil der
Protagonist Padmé beschiitzen muss. Das Verhakigslzen einem ehemaligen Sklavenkind
und einer jungen Konigin beginnt sich zu verschieB2

Anakins Leidenschaft fur Padmé wachst und er igasbereit, seine Aufgabe als Jedi fur sie
aufzugeben. Aber Padmé verweigert sich dieser Ligtieermuntert ihn vernlinftig zu sein.
Sie will nicht, dass er seine Aufgabe fiir sie opf&r

Die Aussichtslosigkeit, das Herz seiner Geliebtesbern zu konnen, ist nicht der einzige
Schmerz, der den Protagonisten bewegt.

Er wird von Albtraumen gequaélt, in denen sich sdihgter in groRer Gefahr befindet. Im

ersten Prequel versprach er seiner Mutter, sieseliages zu befreien. Jetzt drangt ihn sein

20 ygl. Léssl, Ulrich (2002): "C.G. Jung hat mich beeinflusst Star-Wars-Regisseur George Lucas im FAZ.NET-

Gesprach Uber die Inspirationsquellen fur sein Film-Marchen." In: FAZ.NET (Hg.), Online verfligbar unter
http://www.faz.net/s/RubCC21B04EE95145B3AC877C874FB1B611/Doc~E78E8076A242B477DBC23408AC7A7A6D
D~ATpl~Ecommon~Scontent.html, zuletzt geprift am 25.05.2012

L vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002): Originaltitel: Star Wars: Episode II - Attack of the
Clones. Regie: Lucas, George. Mit Ewan McGregor, Natalie Portman und Hayden Christensen. USA. DVD (Frankfurt
am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 137 min., TC: 00:06:55-00:28:34.

32 Vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 00:42:18-00:43:57.

33 vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 00:45:53-00:48:17.

24 vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 00:50:54-00:54:25.
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Schmerz und seine Angst sie zu verlieren zum Awt&ensnd er bricht kurzerhand auf, um
sein Versprechen zu erfiillérr.

In den beiden vorigen Trilogien Ztar Warsund Matrix konnte eine Kernszene festgestellt
werden, die um alle drei Filme eine dramaturgid€taenmer bildet. Es handelt sich dabei um
ein Ereignis, das einen markanten Wendepunkt inEtwicklung der Figuren bewirkt. Es
kann sich aber auch um die Einleitung des unausiwehen Figurenschicksals handein.

Der Protagonist findet seine Mutter in einem Lagen Entfihrern. Zu Tode gefoltert stirbt
sie in seinen Armen und Anakin erliegt seinem HEssotet alle Entfiihre?®

Aber seine Rache beseitigt nicht seinen Schmerhegreift zwar, dass er als Jedi keine
Hassgefiihle haben diirfte, trotzdem bereut er Seiten nich£®’

Nach seinem Massenmord kann der Protagonist keuh idehr sein. Seine Angst vor einem
weiteren schmerzhaften Verlust, wird durch seirebkizu Padmé vorangetrieben.

Erst als die beiden glauben zu sterben, gestelit Badmé dem Protagonisten ihre Liéfe.
Naturlich mussen die beiden Figuren nicht sterlbtmlich heiraten sie am See, an dem sie
sich das erste Mal kiisstéfi.

Der Protagonist entwickelte sich in diesem Prequed einem draufgangerischen Jedi-
Schiler, zu einem gnadenlosen Mérder. Die tradilerDramaturgie lehrt uns, dass die tra-

gische Metamorphose dieser Figur unvermeidbar ist.

Der dritte Teil,Die Rache der Sithzeigt die Verwandlung des Helden. AulRerdem muissen
auch alle Informationen enthullt werden, die zueeiniickenlosen Anschluss, an die Drama-
turgie des ersten Films, beitragen.

Der deutlich gealterte Protagonist wird von Kriegegen gezeichnet und er hat sich zum
Morder des Kanzlers entwickelt. Die Fehlentwicklugs Protagonisten und die Besorgnis
seines Mentors dariiber, setzen sich im zweitenuetdart>*°

Auch das Umfeld des Misstrauens breitet sich weiieiilber den Protagonisten aus und tragt
zu seiner Verwandlung bei.

Seine Liebe zu Padmé ist immer noch ein Geheingmgstragt sein Kind in sich und der Pro-

tagonist wird von schrecklichen Alptrdumen geplagtdenen er seine Frau und sein Kind

23 Vigl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 00:56:36-00:58:16.

28 \igl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 01:14:39-01:18:19.

27 \gl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 01:20:25-01:22:54.

28 \igl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 01:38:41-01:40:00.

3% vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 02:06:48-02:10:21.

0 vgl. Krieg der Sterne - Episode IlI: Die Rache der Sith (2005): Originaltitel: Star Wars: Episode IIl - Revenge of the
Sith. Regie: Lucas, George. Mit Hayden Christensen, Natalie Portman und Ewan McGregor. USA. DVD (Frankfurt am
Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 134 min., TC: 00:00:00-00:14:48.
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sterben sieht. Abermals ergreift ihn die FurcHgsalvas er so sehr liebt, zu verlieren. Er muss
diese Furcht Giberwinden, um nicht in der Verdammunisnderf**

Aber der Protagonist kann seine Furcht nicht Gbestem und der Antagonist kann ihn des-
halb fir seine Zwecke beeinflussen.

Der Kanzler erkennt die Furcht des Protagonistenergdhlt Anakin von der Mdglichkeit,
Tote wieder lebendig machen zu kénA&nund die Furcht beginnt den Protaginsten allméh-
lich zu erdricken. Er wird weiterhin von Visioneapiggt, in denen er Padmé sterben sieht
und er gesteht ihr schlief3lich, sich verloren zudi. Er vertraut nun auf die Hilfe des Kanz-
lers?43

Anakin kdmpft nicht nur gegen seine Furcht, sonderch gegen sein Bewusstsein, kein er-
habener Jedi zu sein.

Als sich der Kanzler endgultig zur dunklen Machkdyent, die hinter der Regierungsver-
schworung steckt und die fur die andauernden Kriegantwortlich ist, will Anakin den An-
tagonisten zuerst téten. Dann besinnt er sich abeémwill den Feind verhaften lassen, weil er
glaubt, dass nur der Kanzler Padmeé retten k&hn.

Wahrend der Verhaftung des Kanzlers ist AnakinimieNoch kampft er gegen seine Furcht
an und auch Padmé wartet an diesem Abend alleingasuEintreten ihres Schicksals. Es ist
der alles entscheidende Augenblick, der das Sdhliakss Protagonisten besiegelt, als ihn
seine Furcht schlieRlich doch iberwalfiGREr rettet dem Kanzler das Leben und ermordet
die Jedis. Der Kanzler ergreift als Imperator diackt und unterwirft seinen neuen Schiiler,
dem er einen neuen Namen gibt: Darth V&&er.

Anakins Verwandlung in Darth Vader ist noch nicnhaglich vollzogen.

Er glaubt, dass Obi-Wan Padmé gegen sich aufgehatziVitend dartber erwirgt Anakin
beinahe seine groRe Liebe. Dann kampft er gegaersditiheren Mentor, aber Obi-Wan ge-
winnt. Als dieser den verstimmelten Korper des &onisten in die Lava rutschen sieht,
erlebt er das hasserfiillte und verblendete Wesenedeinmal wie einen Bruder lief3té.

Auch der ltiickenlose Anschluss zum Erstfilm ist nogdht hergestellt.

Die Arzte kénnen Padmés Zwillinge zwar retten, atierstirbt, weil sie ihren Lebenswillen

verloren hat. Damit haben sich die Visionen deddganisten erfillt. Wahrenddessen sorgt

L \igl. Krieg der Sterne - Episode IlI: Die Rache der Sith (2005), TC: 00:24:52-00:33:18.
#2\/gl. Krieg der Sterne - Episode IlI: Die Rache der Sith (2005), TC: 00:41:30-00:46:04.
3 \igl. Krieg der Sterne - Episode IlI: Die Rache der Sith (2005), TC: 00:50:19-00:51:47.
vl Krieg der Sterne - Episode IlI: Die Rache der Sith (2005), TC: 00:59:31-01:02:46.
5 vgl. Krieg der Sterne - Episode IlI: Die Rache der Sith (2005), TC: 01:06:29-01:07:44.
#8 vigl. Krieg der Sterne - Episode IlI: Die Rache der Sith (2005), TC: 01:08:16-01:14:06.
7 vgl. Krieg der Sterne - Episode IlI: Die Rache der Sith (2005), TC: 01:39:34-01:56:20.
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der Imperator fUr die Rettung seines neuen Schiledsals sich Darth Vader erstmals in sei-
ner schwarzen Rustung erhebt, will er wissen, oBagsné gut geht. Der Imperator bellgt ihn
und erzahlt, dass er sie in seinem Zorn getotet Atatlich wie sein Vorbild, Konig Odi-
pus®® hat auch Anakin Skywalker, gerade wegen seineztEuizum Ende alles verloren. Die
Zwillinge werden getrennt. Ein Senator nimmt Leasih und Obi-Wan bringt Luke auf den
Waustenplaneten, wo er solange bei ihm leben wiisl,Lbke in die Ferne blickt, sich nach
Abenteuern sehnt und deshalb aufbrechen wird, sndedi gegen das Imperium zu kamp-
fen24

Der dritte Teil schlie3t die tragische Verwandlues Protagonisten ab und stellt den drama-
turgischen Anschluss zur ersten Trilogie her.

Wir erfahren durch die drei Prequels eine Erwertgrund eine Begriindung der tragischen
Beziehung zwischen Vater und Sohn, die wir durehedste Trilogie kennen lernten.

Die vielen neuen, aber vor allem auch die bekanrden,verjingten* Figuren, tragen mit

ihren Handlungen zu einem erweiterten Zuschaudngdeei.

6.2.2Star Trek: ,Als Kirk & CO noch Teenies waren*

Prequels konnen ein Erzahlspektrum zwar erweitgensind deswegen aber genauso wenig
wie die Sequels Erfolgsgarantien flr Kassenschlager

Hollywood niitzt alle moglichen Fortsetzungsformerd udeshalb ist es kein Wunder, dass
auch zu einer Kultserie wigtar Trekdie Moglichkeit eines Prequels in Erwagung gezogen
wurde.

Der bisher letzte Serienableg8tar Trek: Enterprisewar als Prequel konzipiert und erlitt bei
den Zusehern eine Bruchlandung. Die permanent isid@re Einschaltquoten flhrten auch zu
sinkenden Werbeeinnahmen und der Sender entsaitbstir die Absetzung der Serie. Eine
Ursache fir die fehlende Zuschauerakzeptanz kodawte bestehen, das Kernthema ,For-
schungsmission® nicht ausreichend in den Mittelgwdde Serie gerickt zu haben. Vielleicht
sind auch die fehlenden Beziige, zu den friher mieden Serien, fur den Flop verantwort-
lich.?>°

Aulerdem missen sich neue Figuren immer zuerdiegtabund sich ihren Beliebtheitsgrad

verdienen.

8 vgl. Sophocles; Steinmann, Kurt (1995): Kénig Odipus. Stuttgart: Reclam

9 vgl. Krieg der Sterne - Episode IlI: Die Rache der Sith (2005), TC: 01:59:10-02:08:19.
0 ygl. Enterprise abgesetzt. Griinde fiir die Absetzung von Star Trek: Enterprise” In: memoryalpha.de (Hg.), Onli-
ne verfligbar unter http://memoryalpha.de/entcancelled/reasons.php, zuletzt geprift am 25.05.2012
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Vor rund drei Jahren erschien trotzdem ein Pretjiretiie Kinoleinwand, aber mit uns ver-

trauten Figuren. Ich vertrete die These, dass ablilim durch Prequels bekannte und be-
liebte Figuren als verjiungte Helden erleben kand damit auch ein verjungtes Publikum

gewonnen wird. Allerdings muss beachtet werdens @assich um Figuren handelt, die das
Publikum auch sehr oft mit bestimmten Darstelleenkmtpft. Es erinnert sich zum Beispiel

bei der Figur des Captain Kirk, auch gleichzeitrg den Darsteller William Shatner. Der

Starfaktor dringt hier durch und erschwert zuséltzlilie Aufgabe fir ein junges und neues
Ensemble. Eine ganz besonders kritische Zuschaiymregrstellen au3erdem die , Trekkies"

dar, die keine Widersprtchlichkeiten oder Ungerbkaiten zur Dramaturgie der friheren

Filme verzeihen.

Wie Uberwindet nun das Preq&thr Trekdiese Zuschauerhlrde?

Wir erleben das Figurenensemble als Teenager uadsi@izu Crewmitgliedern des Raum-
schiffs Enterprise werden. Wir sehen, wie die Ryotésten sich zu Fihrungsoffiziere entwi-
ckeln und sie enthillen dabei bereits als Jugemellimarkante Charakterziige, die deutlich
vom Vorbild und dem Verhalten der alteren Figurathnemmen worden sind. Die dramatur-
gische Vorwartsbewegung richtet sich dahingehersj @ass der unmittelbare Anschluss an
die erste Folge der Originalserie hergestellt wikber spatestens mit dem Eindringen eines
Zeitreisenden, wird diese Dramaturgie gestort. &sdelt sich dabei um die Figur des ,alten
Spock®, der in die Vergangenheit fliehen musste| der Antagonist sich an ihm rachen will.
Beide Figuren stammen aber nicht aus der GegerdeartUniversums, das durch die ver-
schiedensten Fortsetzungen entstand, sondernrarsf@&inen Zukunft, die noch nie auf einer
Leinwand gezeigt wurde. Der ,alte Spock* hilft demgen Protagonisten, den Antagonisten
aus der Zukunft zu besiegen und die friihere Ordifbeimahe) herzustellen. Er hilft auch den
neuen Hauptfiguren des Ensembles, all ihre Kol bewaltigen und dramaturgisch ge-
lingt auch der Anschluss, an die urspringliche s&hnserie der 60er Jahre. Aber der Zeitrei-
ser bleibt ein Gefangener in seiner eigenen Vergyaimgjt*>*

Die Figur des Zeitreisenden Spock bezeichne ich,Slarthilfefigur”. Sie ist eine bereits
etablierte Figur, die mit ihrem Gastauftritt eineamuen Darstellerensemble zu &ahnlicher

Beliebtheit verhelfen und das neue FranchisegeseHafgreich ankurbeln soll.

#Lygl. Star Trek (2009): Originaltitel: Star Trek. Regie: Abrams, J.J. Mit Chris Pine, Zachary Quinto und Simon Pegg.

USA. DVD (Unterfohring, Paramount Home Entertainment Germany GmbH), 122 min.
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Diese Strategie ist nicht neu. Im ersten Kinofilar gNext Generation“ erhalt auch der neue
Protagonist, Jean-Luc Picard, Unterstiitzung voreiréin Protagonisten, James T. Kitk.
Naturlich ist auch der Darsteller Leonard Nimoynléth wie die Figur Spock, die er erfolg-
reich Uber viele Jahre hinweg verkorperte, gealtert

Aber die Zeitreiserfigur Spock veranderte das ltestdeStar TrekUniversum und verschafft
somit auch dramaturgische Freiheit fir die Autor®ul3erdem eint diese Figur das bestehen-
de und das neue Publikum und erfillt fortsetzuralstisch zwei wichtige Funktionen:
Einerseits bleibt die Figur ein Gefangener in ilWergangenheit und das bedeutet, dass sie
auch in weiteren Prequels das junge Figurenenseuomtérstiitzen kénnte. Andererseits er-
zahlt uns der Zeitreiser Spock von einer Zukurit, wdir bisher auf keiner Kinoleinwand er-
lebt haben und dadurch besteht auch die Optiowditere Sequels.

Die Zeitreiserfigur ist in jedem Fall ein Stéreefti egal ob sie positiv oder negativ handelt.

6.3 TERMINATOR: ,D AS SEQUELVERSPRECHEN EINEZEITREISERS

Zeitreiserfilme kdnnen mit Fortsetzungen auch eis@maturgischen Kreis bilden. Das Ende
der letzten Fortsetzung, fuhrt wieder zum Beging @lsten Films. Diese Zeitreiserdramatur-
gie wurde bereits friher erfolgreich in Hollywoodsels angewendet. Erinnern wir uns an
Planet der Affefr® und die Fortsetzungenie wahrend der 60er und 70er Jahre entstanden
sind. Das Besondere der Zeitreiserdramaturgie Ibesiin, dass sie aufgrund der Logik,

auch die Dramaturgie der Fortsetzungen bestimmen.ka

Terminatorhandelt von der jungen Protagonistin Sarah Corthieryon einem Cyborg gejagt
wird, weil sie eines Tages die Mutter des Menscisender die Herrschaft der Maschinen
gefahrdet. Gleichzeitig reist auch die menschliEigur Kyle Reese in die Vergangenheit.
John Connor, Sarahs noch ungeborene Sohn, scliiglden die Vergangenheit, um die Pro-
tagonistin zu beschtitzen. Beide Zeitreiser veriolga Beginn dasselbe Ziel, namlich die
Protagonistin zu finden. Der erste Spannungsbogstebt in der Frage, wer von den beiden
Kontrahenten die Frau zuerst findet. Der zweitenBpagsbogen erstreckt sich tber die ac-
tiongeladene Flucht der menschlichen Figuren. Whhierer Flucht kommen sich Kyle und

Sarah naher, sie lieben sich und dann stirbt Kgiesbinem Versuch, den Terminator aufzu-

252 Vgl. Star Trek: Treffen der Generationen (1994)

Anm.: Es handelt sich hierbei um finf Filme. Die vollstdndigen Daten zu diesen Filmen sind in der Filmographie
enthalten.

253
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halten. Aber die Protagonistin kann wahrend desedtihktes entkommen und es gelingt ihr,
den Cyborg zu vernichten. Am Ende dieses Filmesrsetir die schwangere Protagonistin
und wie sie ein Foto von sich in ihren Handen Hadtist dasselbe Foto, das auch Kyle Reese
bei sich trug und das ihm John Connor gab, um Sardimden®>*

Wenn wir nun fahig waren, unsere Sehnsucht nackt&ge und Spannung auszublenden,
um den Film aus rein logischer Perspektive zu bbtem, ware dieser Blockbuster plotzlich
Uberhaupt nicht mehr spannend. Wir wirden rasclenedn, wie diese Geschichte enden
wird und zwar nicht, weil wir ein klassisches Happyd erwarten. Die Protagonistmuss
Uberleben, weil ihr Sohn existiert und deshalb asmihen Vater in die Vergangenheit schi-

cken konnte, um sie zu schutzen.

In Terminator 2wiederholt sich die grundsatzliche Konfliktstruktzwischen Mensch und
Maschine. Ein weiteres Mal tauchen zwei Zeitreigeads der Zukunft auf, um diesmal den
Teenager John Conner zu finden. Ein Beschutzereumdittentater, mit ihren entgegenge-
setzten Zielen, treffen aufeinander. Diesmal isthader Beschitzer des Protagonisten ein
Cyborg. John ist ein aufgeweckter Junge, techrsstin geschickt und beweist damit bereits
in friher Jugend, dass er spater ein Anfuihrer kaim, der auch einen Cyborg umprogram-
mieren und als seinen eigenen Beschitzer in digawgenheit schicken kanAulerdem
zeigt der Protagonist auch seine besondere Wettsoigi fiur das menschliche Leben und
befiehlt auch seinem emotionslosen Beschiitzeresliesben zu schiitzérr.

In diesem Sequel versuchen die Figuren ihr SchicsaZukunft, zu verandern.

Aber erst nach langer Zeit begreift die Mutter Bestagonisten, dass die beiden Cyborgs nur
deshalb ein weiteres Mal in ihre Zeit gelangt siwdjl die drohende Gefahr der Massenver-
nichtung immer noch existiert. Ihr Sohn John wuzdear geboren, aber etwas ist schief ge-
laufen. Sie erfahrt von einem Netzwerk, dass eibstindiges Bewusstsein entwickeln und
somit die Herrschaft der Maschinen erméglichen wimdtzdem begreift die Figur nicht, dass
sie sich ihrem Schicksal nicht entziehen kannwliedie Zukunft verander>®

Aufgrund der traditionellen Dramaturgie wissen vdiass auch ein angehender Held es nicht

zulassen darf, dass seine Mutter den Wissensahtftet, der fir den Aufstand der Maschi-

2% Vigl. Der Terminator (1984): Originaltitel: The Terminator. Regie: Cameron, James. Mit Arnold Schwarzenegger,

Linda Hamilton und Michael Biehn. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment),
107 min.

3 vgl. Terminator 2 - Tag der Abrechnung (1991): Originaltitel: Terminator 2: Judgment Day. Regie: Cameron,
James. Mit Arnold Schwarzenegger, Linda Hamilton und Robert Patrick. USA. DVD (Leipzig, Kinowelt Home Enter-
tainment), 147 min.

8 vgl. Terminator 2 - Tag der Abrechnung (1991), TC: 01:13:18-01:30:32.
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nen verantwortlich sein wird. Aber auch er versuulttseinem Beschutzer, die schreckliche
Zukunft der Menschheit zu verhindé?f.Dazu miissen sie, nachdem die Figuren ihren Anta-
gonisten aus der Zukunft zerstéren konnten, auchB#sschutzer in flissigem Stahl versen-
kenZ®

Ware der erste Terminator nicht in die Vergangdandieist, hatte der Wissenschaftler nicht
seinen Chip finden kdnnen. Er hétte seine Forsatumgcht vorantreiben kdnnen und das
Netzwerk hatte dann auch kein eigenes Bewusstséwvakelt. Dann wére auch die Mensch-
heit nicht bedroht worden. Und wer schickte diedbaiZeitreiser bereits zweimal in die Ver-
gangenheit? Der Protagonist selbst, John Connor.

Aber der dramaturgische Kreis schlief3t sich eranhdaenn alle Ereignisse und Entwicklun-
gen der Figuren abgeschlossen sind und damit diehvaiteren Fortsetzungsversuche la-
cherlich waren. Regisseur James Cameron scheirffatésetzungspotential nicht erkannt zu
haben.

Er hatte mit der zweiten Fortsetzung nichts mehtunuund behauptete im Premierenjahr von
Rebellion der Maschinesogar, den Film nicht einmal gesehen zu habenidEarzierte sich
von diesem Sequel, weil fur ihn das Potential derySerschopft war. Er glaubte miermi-

nator 2alles erzahlt zu habén®

Die zweite Fortsetzundebellion der Maschinerstellt und beantwortet ein weiteres Mal die
alles entscheidende Frage: Ist die Zukunft tatgécthieranderbar?

Auch der mittlerweile erwachsene John Connor ssith diese Frage und wird deshalb von
starken Zweifeln bewegt. Er lebt alleine im Untergt, halt sich mit Gelegenheitsjobs Uber
Wasser und tourt mit seinem Motorrad durchs LamtheoWohnsitz, ohne Telefon und ohne
Spuren zu hinterlasséff’

Der Protagonist ist also nicht sicher, ob nichthmals ein Terminator versucht ihn zu téten.
Tatsachlich wiederholt sich der Konflikt, als zweeitere Cyborgs aus der Zukunft auftau-
chen. Der Protagonist wird vom selben Modell betathin dem er bereits wahrend der letz-

ten Fortsetzung eine vaterliche Figur $4h.

»7vgl. Terminator 2 - Tag der Abrechnung (1991), TC: 01:32:28-01:40:06.

8 \igl. Terminator 2 - Tag der Abrechnung (1991), TC: 02:17:56-02:21:52.

29 y/gl. Rehfeld, Nina (2003): "Ich war fertig mit dem Terminator. Interview mit James Cameron” In: Spiegel ONLI-
NE (Hg.), Online verflgbar unter http://www.spiegel.de/kultur/kino/0,1518,259377,00.html, zuletzt gepriift am
25.05.2012

280 vgl. Terminator 3 - Rebellion der Maschinen (2003): Originaltitel: Terminator 3: Rise of the Machines. Regie:
Mostow, Jonathan. Mit Arnold Schwarzenegger, Nick Stahl und Kristanna Loken. USA. DVD (Miinchen, Columbia
Tristar Home Entertainment), 105 min., TC: 00:01:52-00:05:37.

261 Vgl. Terminator 3 - Rebellion der Maschinen (2003), TC: 00:05:38-00:36:51.
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Auch diesmal begreift der Protagonist lange Zeaihnidass der Cyborg eigentlich gar nicht
hier sein durfte. Er |0st zwar das Ratsel, das Binter dem erneuten Auftauchen seines Be-
schitzers verbirgt, aber er begreift nicht, dasdesr Atomkrieg nicht verhindern kann. Die
Flucht vor dem Attentéater aus der Zukunft trittewhin den Hintergrund, weil die Figuren die
Zukunft verandern wolleff?

Aber mittlerweile zweifelt auch das Publikum ansgisn Unterfangen und an der Méglichkeit,
die Zukunft verandern zu konnen.

Der Terminator sagt dem Protagonisten, dass eaid. Juli 2032 téten wirtf>

Indem der Beschiitzer von der Zukunft und der Ermmogddes Protagonisten erzahlt, be-
schrankt er auch die dramaturgischen Moglichkefiierweitere Fortsetzungen. Der Beschiit-
zer misste in einem spateren Sequel zum MordePgagonisten werden, um kein Ligner
zu sein. Deshalb sollte sich auch die Dramaturgrefalgenden Fortsetzungen an die Prophe-
zeiungen der Figur halten.

Als es dem Terminator in letzter Sekunde gelinghnJin einem unterirdischen Atombunker
in Sicherheit zu bringen, wiederholt er sein Veespen. Er sagt dem Protagonisten, dass er
ihn wiedersehen wird, bevor der Berg tber ihm zusanstirzt und der Angriff beginnt. Erst
in diesen letzten Filmminuten begreift John Conmlarss er die Zukunft niemals verandern
konnte?**

Die Zeitreiserfigur gibt auch dem Publikum ihr Vfemschen, durch weitere Fortsetzungen
zurtckkehren zu kdénnen. Sequels kdnnen durch dieederdramaturgie zu Prequels werden
und dabei den nachtréaglichen Produktionsprozesheamy

Die spannende Frage der folgenden Sequels wareegdmntlich die typische Frage eines
Prequels: Welche Ereignisse werden dazu fuhrers, dessBeschltzer den Protagonisten er-
mordet?

Der dramaturgische Kreis hat sich noch nicht gess@n und Hollywood wird sich bemihen,
diesen Schluss mdglichst lange hinauszuzdgern,uain die Lebensgeschichte des Protago-
nisten endgultig zu beenden. Logisch betrachtetsteidas Ende dieser Lebensgeschichte an
den dramaturgischen Beginn des ersten Filmes aeBehl.

Denn wir wissen jetzt, dass der Terminator einege$alohn Connor toten wird. Idealerweise
als Hohepunkt und kurz nachdem es dem Protagorgstiémgt, den Zeitreiser Kyle Reese in

die Vergangenheit zu schicken, um dort seine Mutlidbeschtitzen. - Der Kreis schliel3t sich!

262 Vgl. Terminator 3 - Rebellion der Maschinen (2003), TC: 00:36:52-01:03:05.
263 Vgl. Terminator 3 - Rebellion der Maschinen (2003), TC: 01:03:30-01:05:45.
264 Vgl. Terminator 3 - Rebellion der Maschinen (2003), TC: 01:33:00-01:37:46.
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7 Mischformen mit abgeschlossenen Teileinheiten

Diese Formen beinhalten das Fortsetzungskonzepg{amabination, das mit méglichst abge-
schlossenen Storys, einen fortsetzbaren Handluggsbober mehrere Filme spannt und da-

mit auch weiteres Entwicklungspotential fur die ék@inden Figuren bereitstellt.
7.1 DAS VERBORGENE UND DAS VERDRANGTEORTSETZUNGSPOTENTIAL

Dramaturgisch beinhaltet immer bereits der erste Flas Fortsetzungspotential von Figur
und Story, die sich wechselseitig bedingen. Diewsethigkeit besteht darin, dieses Potential
zu erkennen und erfolgreich anzuwenden, um dasikeuf| das auf eine Weitererzéhlung
hofft, zu befriedigen. Oft handelt es sich um basite Konflikte, die eine bestimmte Aus-
dehnung im Rahmen der klassischen Dramaturgieletau

Die Figuren in Zeitreiserfilmen stéren mit ihrenigt in die Vergangenheit nicht nur die

Lebenswelten anderer Figuren, sie riskieren aughelgene Existenz.

7.1.1Zuriick in die Zukunft: .Nicht nur ein Trip in dieD&r"

Die Gefahrdung der eigenen Existenz ist der zentahflikt in Zuriick in die Zukunft

Marty McFly ist das sprichwortliche Kuckucksei iaiger Familie. Sein alterer Bruder arbei-
tet in einer Frittenbude, seine Ubergewichtige Sxdter hat Probleme, einen anstandigen Ty-
pen zu finden, die Mutter trinkt wegen ihrer verkteh Jugend und sein Vater? Nun ja, Geor-
ge McFly ist der ehemalige Schulstreber, der ancheinem Berufsleben die Arbeit seines
jahrelangen Qualgeistes, Biff Tannen, erledigenaniliotzdem ist aus Marty ein cooler Tee-
nager geraten, der leidenschaftlich gerne Gitagtelts unglaublich gut Skateboard fahrt und
eine tolle Freundin hat. Sein bester Freund istsdbrullige Wissenschaftler Doc Brown, der
eine Zeitmaschine baut. Der Protagonist landetdmiser Zeitmaschine im Jahr 1955. Des-
halb sucht Marty nach dem ,jungen Doc* des Jah8&b 1ind begegnet dabei seiner Familie.
Durch die Begegnung mit seinen Eltern, verandartaletagonist die urspriingliche Zeitlinie
und gefahrdet damit auch seine eigene Existenn Dasteht sein Konflikt, denn er mit Hilfe

seines Freundes Doc I6sen muss. Die Eltern deademuisten missen ein Paar werden, damit
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er existieren kann. Aber durch seine Handlungen diises Ziel anstreben, verliebt sich die
Mutter nicht in den Vater, sondern in den Séfh.

Der Protagonist hat also ein ernsthaftes Problechmunss auf3erdem seinem Vater zu Wil-
lensstarke und Durchsetzungskraft verhelfen, daleiser das Herz seiner Mutter erobern
kann. Wenn der Vater versagt, wird es keinen Portisten geben.

Als Marty glaubt, sein Ziel endlich erreicht zu kabbeobachtet er seine Eltern auf der Tanz-
flache und er hofft auf den ersten Kuss zwischen leiden. Plotzlich stol3t ein betrunkener
Mitschiler seinen Vater weg und bedrangt seine édut¥arty sieht, wie er allmahlich auf
seinem Familienfoto verschwindet. Sein Vater zigbh zuriick und Martys Hand beginnt
sich aufzulésen. Seine Existenz schwindet. Abendadl3t der Vater den Trunkenbold weg,
nimmt Martys Mutter in seine Arme und kisst sier Beotagonist erholt sich von seiner Auf-
ldsung und seine Existenz ist geretfét.

Wir stol3en hier auf ein Paradoxon, das wir beigitder Dramaturgie voflerminatorfest-

stellen konnten:

»In der Science Fiction und auch in der Physik gibtein berihmtes Paradoxon: Was
passiert, wenn man in der Zeit zurtickkehrt undMiigter vor dem Zeitpunkt der eige-
nen Geburt tétet? Dann hort man auf zu existiedder wenn man nicht existiert, kann
man auch nicht in die Vergangenheit reisen, umdierMutter umzubringen. Und wenn
man nicht in die Vergangenheit reist, um die Mutietdten, so hért man auch nicht auf
zu existieren. Anders ausgedriickt: Wenn man erisge kann man nicht existieren;
und wenn man nicht existiert, so muf man existiét&n

Die dramaturgische Arbeit war fur die Autoren, Rak&emeckis und Bob Gale, besonders
aufwandig, weil sie die bestehenden Zeitreiseriracaius der Wissenschatft bertcksichtigen
wollten. Die Story sollte dabei moglichst schlissigd widerspruchsfrei konzipiert werden.
In diesem Film ist ein Auto eine Zeitmaschine, wedr DeLorean wie ein futuristisches
Raumschiff aussieht. Zumindest in der VorstellurgMenschen der 50er Jaffé.

Der Humor dieses Filmes resultiert auch aus deieBeng des Protagonisten zu den Men-
schen der 50er. Er nutzt ihre naiven Vorstellungeer die Zukunft aus, um sein Ziel zu er-

reichen.

8% \igl. Zurtick in die Zukunft (1985): Originaltitel: Back to the future. Regie: Zemeckis, Robert. Mit Michael J. Fox
und Christopher Lloyd. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germany GmbH), 116 min.

%66 vigl. Zurtick in die Zukunft (1985), TC: 01:20:50-01:23:07.

267 Vgl. Krauss, Lawrence M.; Brandhorst, Andreas (1997): Die Physik von Star Trek, S. 26.

Vgl. Nathan, Ian (2010): "Back to the Future: The Oral History. Spielberg, Zemeckis & Gale talk us through the
complete trilogy" In: Empire ONLINE (Hg.), Online verfiigbar unter
http://www.empireonline.com/interviews/interview.asp?lID=1084, zuletzt geprift am 25.05.2012
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Marty schlipft zum Beispiel in den Strahlenanzugy dr wahrend seiner Ankunft in der Ver-
gangenheit trug, um seinen Vater in der Verkleideimgs Aul3erirdischen zu erschrecken. Er
befiehlt ihm, sich mit seiner Mutter zu verabredbfarty weil3, dass sein Vater ein grol3er
Science-Fiction-Fan ist und der wiederum erkenfarsdie groRe Ahnlichkeit des Aulerirdi-

schen, mit den Figuren in seinem Comiclgt.

Die Begegnung des Protagonisten mit seiner Farmiget zwar auch in den Fortsetzungen

statt, jedoch mit unterschiedlichen Folgen:

Jahr Ursache Begegnung Folgen

TC: 00:40:10-00:40:45 . 00:40:46-00:41:
Marty wird von seinem b Da Atk i Begegnung lost

1955 Groftvater angefahren My Wﬂcm;“m Konflikt aus
und wird ohnmachtig. CHIEY MOgeq MERte.
TC: 00:43:41-00:44:21 TC:00:44:22-00:45:16 Beuecming fost
AGAE Marty wird von Biffs Marty erwacht neben
1§BS Schergen bewusstlos ge- seiner Mutter, in einer E{T:}T:::Er;iﬁ
schlagen. veranderten Gegenwart. ' -

TC: 00:20:33-00:21:20

- g : : TC:00:21:21-00:23:03 Begegnung lost
1885 ?é;ty;;;thzentdﬂr?nem E> Marty erwacht neben | keinen Konflikt
) seiner Ur-Urgrofimutter. aus.

ohnmaéachtig.

Marty fallt in drei verschiedenen Epochen in Ohnhtacm anschlieRend in Anwesenheit

eines Familienangehdrigen zu erwachen. Aber nuersten Film |6st die Begegnung auch

den Konflikt aus. In der ersten Fortsetzung erketantProtagonist durch die Begegnung nur
noch den Schaden, den er mit seiner Reise in diarifuangerichtet hat. In der zweiten Fort-

setzung l6st die Begegnung gar keinen Konflikt meaks. Die Autoren opferten das Potential

des ,existentiellen Konflikts“, um den Protagonrsiend seinen Freund in eine Westernstory
zu mandvrieren. Ausloser fir diese dramaturgisclkeeaderung war das Ende des ersten
Filmes.

Urspriunglich war keine Fortsetzung vaarick in die Zukunfgeplant. Der fliegende DeLo-

rean, als Schluss des Filmes, war nur ein Gag. Aaelndem der Film so erfolgreich wurde,

% vgl. Zuriick in die Zukunft (1985), TC: 00:59:32-01:20:00.
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erkannten auch die Autoren, dass sie mit einereisérfortsetzung prinzipiell alles machen

konnten. Die Fortsetzungen solcher Filme erlaubeeneEinstieg an unterschiedlichsten

Punkten und gestatten zusatzlich einen Ruckbli¢ldan ersten Film. Das bedeutet, dass die
Zuseher viele Szenen des Erstfilms aus einer vidligen Perspektive erleben konAéh.

Die Autoren wollten ihren Protagonisten nochmalgli@ 50er Jahre beférdern, um ihn dort

mit seinem anderen Ich zu konfrontieren. Dazu diestigur zuerst in ein fiktives Jahr 2015.

Zu Beginn vonZurtick in die Zukunft Iplant der Protagonist mit seiner Freundin einatspr
tour. Dann taucht plotzlich Doc mit der Zeitmasehauf und will die beiden mit in die Zu-
kunft nehmen, um dort ihren gemeinsamen Kinderhelten. Der DeLorean hebt ab und sie
brausen ins Jahr 2015. Der Antagonist Biff, dercdutie veranderten Ereignisse nicht mehr
der Quaélgeist, sondern nur noch eine Haushaltshilfedie Familie des Protagonisten ist,
taucht auf und sieht die Zeitmaschine davonfliegén.

Dass der Antagonist die fliegende Zeitmaschinetsishein szenischer Einschub, der in der
Schlussszene des ersten Films nicht zu sehensistaidelt sich dabei um einen dramaturgi-
schen Eingriff, damit sich der ,alte Biff* des Jakr2015 an die fliegende Zeitmaschine erin-
nert und den Hauptkonflikt auslost.

Marty verandert im Jahr 2015 die Zeitlinie, weilies gelingt seinem Sohn zu helfen. Damit
hat der Protagonist sein Ziel erreicht, aber daanhher einen Fehler und lasst sich dazu ver-
leiten, einen Sportalmanach zu kaufen, in dem $flertergebnisse der Jahre 1955 bis 2015
aufgezeichnet sind. Er will mit dem Almanach rezchwerden, aber als er sein Fehlverhalten
einsieht, wirft er das Buch achtlos weg. Biff fisalas Buch aus der Milltonne und stiehlt
heimlich die Zeitmaschine, um das Buch seinem jigrgéch in das Jahr 1955 zu bringen.
Damit verandert er die Zeitlinie und als Marty uRdc in das Jahr 1985 zurtickkehren, er-
kennen sie das Chaos in der Stadt, das der Anstgamgerichtet hat. Durch den Almanach
ist er ein méchtiger Geschaftsmann geworden, demads die Familie des Protagonisten
beherrscht. Deshalb muss Marty nochmals in das1R#%, um dort dem ,jungen Biff* den

Almanach wieder abzujagen und somit wieder diedrétOrdnung herzustelléff

79 ygl. Nathan, Ian (2010): "Back to the Future: The Oral History. Spielberg, Zemeckis & Gale talk us through the
complete trilogy" In: Empire ONLINE (Hg.), Online verfiigbar unter
http://www.empireonline.com/interviews/interview.asp?lID=1084, zuletzt gepriift am 25.05.2012

2L vigl. Zuriick in die Zukunft Il (1989): Originaltitel: Back to the future II. Regie: Zemeckis, Robert. Mit Michael J.
Fox und Christopher Lloyd. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germany GmbH), 108 min., TC: 00:00:37-
00:02:52.

72vgl. Zuriick in die Zukunft Il (1989), TC: 00:04:30-00:52:27.

99



Uber den dramaturgischen Umweg in die Zukunft,ragles den Autoren ihren Protagonisten
nochmals in das Jahr 1955 zu schicken. Dort dartyMacht seinem anderen Ich begegnen,
das gerade versucht seine Eltern zu verkuppelmaHErsein eigenes Ich, bei der Erfullung
dieses Zieles, nicht stéren, um auch seine eigem&teliz nicht zusatzlich zu gefahrden.
Nachdem Marty sein Ziel erreicht hat, verbrennden Sportallmanch und stellt damit die
Ordnung seiner friheren Gegenwart wieder her. Abdaeibt in den 50er Jahren gefangen,
weil ein Blitz in die Zeitmaschine einschlagt unddin das Jahr 1885 befordéft.

Hierbei handelt es sich nicht um ein offenes Esdadern um die dramaturgische Vorausset-
zung, sich endgultig dem ,existenziellen Thematién Dramaturgie zu entledigen.

Denn die zweite Fortsetzung war der Film, den Zémseand Gale urspringlich machen
wollten und in dem ihre Figuren im Wilden Westendan. Das Problem war nur die Lange
des Skripts. Ende der 80er Jahre war ein 165-SPitelnbuch bereits ein finanzielles Problem
sodass Gale die Idee hatte, aus der Fulle des manaterials, das sich aus den vielen Ideen
ansammelte, zwei Filme zu machen. Statt um 55 dmidin Dollar einen Film, zwei Filme um
rund 70 Millionen Dollar zu drehen. Deshalb wurdksm zweite und dritte Teil als ein grol3es
Sequel gedreht. Die Autoren glaubten alles UbertyMand seine Familie erzahlt zu haben
und wollten sich nun auf die Liebesgeschichte dgufDoc konzentrieref’*

Aber welche Figur ist schon so dumm, ein dritted tHa eigene Existenz aufs Spiel zu set-
zen? Deshalb musste der Protagonist im zweitenebequdiesem Risiko gezwungen werden.

Zurtck in die Zukunft libchlief3t direkt an die Handlung der letzten Fdéziseg an. Der Pro-
tagonist versucht mit der Zeitmaschine zurtick is #hr 1985 zu reisen und glaubt, dass sein
Freund Doc ein glickliches Leben im Wilden Westéhrf. Der Doc des Jahres 1955
schwéarmt von dieser Zeit und er will nach sich seib den Geschichtsbiichern recherchieren.
Marty warnt ihn vor dem eigenen Rat seines Freundebt zu viel Uber das eigene Schicksal
zu erfahren. Aber dann finden die beiden den Geatbson Dr. Emmett Brown, der nur eine
Woche nach seiner unfreiwilligen Ankunft im Jahr8%8von Buford ,Mad Dog“ Tannen,

einem Ahnen des Antagonisten, erschossen wiirde.

213 \igl. Zurtick in die Zukunft Il (1989), TC: 00:58:30-01:39:50.

7% \gl. Nathan, Ian (2010): "Back to the Future: The Oral History. Spielberg, Zemeckis & Gale talk us through the
complete trilogy" In: Empire ONLINE (Hg.), Online verfiigbar unter
http://www.empireonline.com/interviews/interview.asp?lID=1084, zuletzt geprift am 25.05.2012

73 vgl. Zuriick in die Zukunft Il (1990): Originaltitel: Back to the future IIL. Regie: Zemeckis, Robert. Mit Michael J.
Fox und Christopher Lloyd. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germany GmbH), 118 min., TC: 00:12:04-
00:13:45.
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Der Protagonist muss deshalb noch einmal in digaegenheit reisen, um im Jahr 1885 sei-
nen Freund zu retten.

Wir erkennen aber bereits friilh das dramaturgisebbl®m, das die zweite Fortsetzung bein-
haltet. Die Figuren befinden sich namlich in eideit, in der ihre Handlungen keine existen-
tiellen Auswirkungen haben. Marty begegnet zwaneeiAhnen, diese Begegnung bleibt
aber ohne Konsequenzen. Sie ist dramaturgischgvidblerfliissig, weil sich der Konflikt aus-
schliel3lich zwischen dem Protagonisten und dem Aldes Antagonisten abspielt. Die Figu-
ren wollen zwar immer noch zurtick in die Zukunfieasie missen dieses Ziel nicht unbe-
dingt erreichen, um existieren zu kénnen. lhre txiz hangt nicht von der Widerherstellung
der urspringlichen Zeitlinie, sondern vom Uberlethees Duells, mit dem Antagonisten, ab.
Doc verliebt sich und das ist der Konflikt, der ibewegt, aber er muss seinem Freund Marty
helfen, weil dieser unbedingt zurtick in das Jat@51®ill, wo seine Familie und seine Freun-
din auf ihn warter?’®

Die zweite Fortsetzung war eine Verlangerung detearFortsetzung, aber die Autoren waren
nicht bereit, auch den ,existenziellen Konflikt'erdin der Zeitreiserdramaturgie von essenti-
eller Bedeutung ist, fortzusetzen. Es war nur neicie Geschichte Uber zwei Freunde, die

sich mit einem Revolverhelden des Wilden Westemdrkatiert sahen.

7.1.2Lethal Weapon: ,Dick und Doof fur Actionfreunde*

Freundschaft ist auch der dramaturgische KlebsofGenre der Buddy Movies. Als wich-
tigste Konventionen in diesem Genre gilt, dassbeielen Protagonisten gleichgeschlechtlich
sind. Es handelt sich dabei keineswegs um homoBexX@eziehungen, denn diese gehéren zu
den ,Romantic Comedies”. Zwei Partner - egal oldenannlich oder weiblich sind - ver-
folgen zu Beginn einer Story ein Ziel, das sie maader erreichen wollen. Dramaturgisch
sollten diese beiden Figuren maoglichst kontroveC$mraktere enthtllen. Der aktive Typ
sorgt fur Action. Er treibt mit seinen Handlungeie &tory grofdtenteils voran und zwingt
damit seinen Partner zu einer Entwicklung. Mit ardéNorten: Die aktive Figur formt durch
ihre Handlungen die passive Figur. Aktivitat degimieine Figur aber nicht als Hauptfigur.

Der passive Partner verfolgt immerhin dasselbe el wie Dagmar Benke richtig feststellt,

276 Vgl. Zurtick in die Zukunft 11l (1990)
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kann die passive Figur in Buddy Movies mit dem ke Ich* eines klassisch motivierten
Protagonisten in einer Ein-Figuren-Story verglichesrden?’’
Der Film Lethal Weaporbricht diese dramaturgische Regel und die Seqetlen diesen

Bruch erfolgreich fort.

In Lethal Weaporerleben wir die passive Figur, Roger Murtaugh, \a@r seiner Pensionie-
rung trdumt. Im Schoss seiner Familie tankt erichgheue Kraft fir die Arbeit, auch wenn
seine Kinder ihn stéandig auf Trab halten. Obwoldesnen Job sehr ernst nimmt, hat er keine
Lust mehr die Gangster von L.A. zu jagen. Martigd?i hingegen ist ein Cop, der den Tod
seiner Frau nicht verkraftet und seitdem bei je@@nsatz sein Leben riskiert. Deshalb gilt er
auch bei seinen Kollegen als Psychopath, mit desmand zusammen arbeiten will. Riggs
muss taglich gegen seine Selbstmordgedanken ankamphd dann wird Murtaugh dazu
gezwungen, gemeinsam mit Riggs einen Drogenringualgicken. Die Zusammenarbeit der
zwei grundlegend verschiedenen Figuren stellt denflkkt dar, den sie zuerst bewaltigen
mussen. Wahrend ihren Ermittlungen beginnt Murtadgih Schmerz seines Partners zu ver-
stehen. Er zeigt Riggs seine Familienwelt und wefirsich lohnt weiterzuleben und Riggs
entwickelt eine Freundschaft zu seinem Partnersidie mit der Geiselnahme von Murtaughs
altester Tochter festigt. Beide Figuren werdenairiem Schurken konfrontiert, denn sie erle-
digen mussen. Aber ohne die Hilfe des aktiven mitssten, konnte der passive Protagonist
seine Tochter nicht retten. Riggs kann die Rettomgson nur deshalb vorantreiben, weil er
immer noch der risikofreudige Draufganger ist, gdeinen Schmerz noch nicht tberwunden
hat. Aber er konnte durch seinen Partner einennferemd den Wert des Weiterlebens erfah-
ren, um gemeinsam mit ihm die Schurken unschadlicimacheri’®

Dramaturgisch benétigen die Partner eines Buddyidfoyeweils einen Schurken oder sie
muissen gemeinsam einen Schurken erledigen, unteabloerechtigte Partner zu agieren.

Ein Antagonist ist nicht zwangslaufig ein Schurtech wenn dieser genauso danach trachtet,
das Ziel eines Protagonisten zu blockieren. Demufkehist immer bése und bekampft den
Protagonisten aus rein bdswilligen Motiven. Danmteuscheidet er sich vom herkdmmlichen
Antagonisten. Egal ob es sich um Moérder, RaubesgBmhéndler oder Wirtschaftsverbrecher
handelt. Der Schurke ist ein Bosewicht, der eineséglischaft und meist auch dem Protago-
nisten schadet’

77 vgl. Benke, Dagmar (2002): Freistil. Dramaturgie fiir Fortgeschrittene und Experimentierfreudige. Bergisch Glad-

bach: Bastei Libbe, S. 64-65.
278 Vgl. Lethal Weapon - Zwei stahlharte Profis (1987)

7% ygl. Seger, Linda (1999): Von der Figur zum Charakter, S. 155.
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Wie setzt sich nun der dramaturgische Regelbrud¢hdem aktiven Protagonisten, als ,Ent-

wickler, fort?

In Lethal Weapon Z2ernt Riggs eine Sekretarin kennen, die fur ein@afikanischen Dip-
lomaten und Drogenhandler arbeitet. Sie weild nidass ihr rassistischer Boss ein Verbre-
cher ist, aber als sie die Wahrheit erfahrt, l1agssich in eine Liebesbeziehung mit Riggs ein.
Dann erfahrt Riggs, dass der Drogenring bereitslabren versuchte ihn zu téten. Der Killer
verfehlte jedoch sein Ziel und totete stattdesseri-thu von Riggs. Das ist der Konflikt, der
die aktive Figur in diesem Sequel vorantreibt. diis Verbrecher auch seine neue Freundin
Rika ermorden, wird Riggs zum gnadenlosen RachberAein Rachefeldzug gelingt nur
deshalb, weil ihm sein passiver Partner dabei #flft

Der passive Protagonist hilft bei diesem Rachetejdaznd beweist damit seine Freundschaft
zum aktiven Protagonisten. Der Ausdruck diesertantienen Freundschaft erinnert uns an
zwei weltberihmte Vorbilder.

Stan Laurel und Oliver Hardy, die im deutschsprgehiRaum als ,Dick und Doof* bekannt
wurden, gehorten zu den einflussreichsten Buddes-dimgeschichte. Sie pragten das Genre
nachhaltig und wir erleben bis heute ihre Verehrung Nachahmung durch Duos wie zum
Beispiel Bud Spencer und Terence Hill, oder ebenbagiden Protagonisten vaethal Wea-
pon, Martin Riggs und Roger Murtaugh.

Laurel und Hardy haben sich selbst nie als Schalespind schon gar nicht als Intellektuelle,
wie zum Beispiel Charly Chaplin oder Buster Keabmtrachtet. Ihr Humor war subtil und
gepragt von Klamauk. Hardy glaubte, dass sie Mematleshalb von vielen Kindern verehrt
wurden, weil diese sich ihnen stets Uberlegen fuktennten. Er glaubte, dass es sehr witzig
ist, einen Dummkopf zu erleben, der sich selbekhig halt. Stan war zwar immer der noch
gro3ere Trottel der beiden, aber Ollie musste déddihn seines Partners immer biRRen. Ei-
nige Kritiker stellten fest, dass die Gags von keadumd Hardy roh waren und sich standig
wiederholten. Aber weil sich die Gags in verandeffem wiederholten und die beiden dabei
ihren bewahrten Figurenprofilen treu blieben, sftbafsie es immer wieder fur Lacher zu
sorgerf®!

Die Figuren Riggs und Murtaugh sind nattrlich nidigselben Trottel wie Laurel und Hardy.
Aber Riggsbenimmtsich meist wie ein Trottel und lasst damit seiRamtner Murtaugh wie
einen Trottel aussehen. Murtaugh muss die Straicite Albernheiten von Riggs erdulden,

%0 vigl. Lethal Weapon 2 - Brennpunkt L.A. (1989): Originaltitel: Lethal Weapon 2. Regie: Donner, Richard. Mit Mel

Gibson, Danny Glover und Joe Pesci. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 114 min.
81 vgl. Grant, Neil (1997): Laurel & Hardy. Die Legende Lebt! Augsburg: Bechtermiinz, S. 11-12.
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damit die aktive Figur die Handlungen weiter voraitit und dadurch eine Entwicklung er-
fahrt.

Als der Werbespot von Murtaughs altester Tochter efate Mal ausgestrahlt werden sollte,
erzahlt Riggs dem gesamten Departement von diedghiigtht. Als dann der Spot im Fern-
sehen lauft, hat sich die ganze Familie vor deitZ8lausammen gefunden. Sogar ein Hand-
werker hat seine Arbeit in Murtaughs Haus unterbeoc um sich den Spot anzusehen und
dann muss Murtaugh erleben, wie seine Tochter fimdéme wirbt. Der Spot gefallt allen
und Riggs kann sein Lachen kaum unterdriicken, raMutaughs Arger dariiber erkennt.
Dessen Laune wird auch nicht besser, als der Hakdweemerkt: ,Mir hat der Spot auch
sehr gut gefallen. Ich habe direkt Lust bekommein,sofort Gummis kaufen zu geheff*
Kurz darauf steht auf Murtaughs Schreibtisch egindr Baum, an dem jede Menge aufge-
blasener Kondome héngen. Ein Geschenk seiner ldehdfollegen und wieder einmal wird
er wegen Riggs, der einfach nicht seinen Mund haleante, zum Opfer eines Streic¢fs.

Der aktive Protagonist unterscheidet aber bei seBteeichen und Albernheiten nicht zwi-
schen harmlosen und lebensbedrohlichen SituatioDesmaturgisch ist das sehr wichtig,
weil gerade dadurch die entstandene Freundschatlzen den beiden Figuren untermauert
wird.

Als Riggs seinen Freund auf dem Klo findet, erkianh Murtaugh, dass er auf einer Bombe
sitzt und er sich deshalb nicht bewegen darf. Reggist sich die Sache kurz an, meint, dass es
ziemlich schlimm ist und will das Bombenkommandaradieren. Murtaugh fleht, die Ange-
legenheit so dezent wie mdglich zu behandeln ugdsRantwortet: ,Hey, vertrau mir.” In der
nachsten Einstellung sehen wir, dass Riggs dieeg&awallerie alarmiert hat. Polizei, Ret-
tung, Feuerwehr, dutzende Journalisten und sele @ehaulustige sammeln sich um das
Haus von Murtaugh. Das Bombenkommando kann die Bonitht entscharfen, aber Riggs
weigert sich hartnackig seinen Freund zu verlassewill ihm dabei helfen in die nebenste-
hende Gusswanne zu springen, die der Explosiodistdten sollte. Und dann folgt das Prob-
lem, das die beiden auch in den néchsten Seqéeldigtverfolgt: Riggs sagt Murtaugh, dass
er bis drei zahlt, bevor er ihn mit sich in die Warreil3t. Kurz bevor sie springen sollten,
bricht Murtaugh angstlich ab: ,Hey warte mal. Macheir es bei drei oder auf drei?* Und
Riggs antwortet: ,Roger, es ist dein Hintern.” Maugh entscheidet sich bei drei in die Wan-

ne zu hechten und die beiden Uberleben die Explodiit albernem Gelachter bleiben sie in

282\/91. Lethal Weapon 2 - Brennpunkt LA. (1989), TC: 00:10:20-00:15:10.
8 vgl. Lethal Weapon 2 - Brennpunkt L.A. (1989), TC: 00:46:56-00:47:27.
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der Wanne liegen. Aber bevor sich die Staubwolkerzagen haben sagt Riggs: ,Hey, geh
runter von mir! Ich will nicht, dass uns die andes® sehen kdnneR®

Der aktive Protagonist beweist seine Bereitschigin Freund auch in der lebensbedrohlichs-
ten Situation beizustehen. Trotzdem verzichtetadred nicht auf seine Albernheiten, die der

Partner ertragt und die Freundschaft verdeutlicht.

Am Anfang vonlLethal Weapon 3jeraten die beiden zu einem Geb&ude, in dem sieh e
Bombe befindet. Riggs will wieder einmal ein Hedrnsund glaubt, dass er die Bombe selbst
entscharfen kann. Murtaugh kann ihn davon nichléh. Riggs trennt den falschen Draht
und die beiden kdnnen gerade noch rechtzeitig flighbevor hinter ihnen der gesamte Ge-
baudekomplex explodiert. Kurz darauf befinden slghbeiden als degradierte Polizisten auf
der StralRe. Wieder einmal hat Riggs dafur gesoi@gs Murtaugh in Selbstmitleid verfallt
und nun dariiber trauert, als ,Streifenbulle® in §len gehen zu muissér.

Dramaturgisch bedeutet diese Degradierung auckmbeicklung einer Liebesbeziehung des
aktiven Protagonisten mit der internen Ermittletiorna. Eine draufgéngerische Frau, die
ebenfalls groRe Risiken eingeht und zudem die Geafbbrlebt, eine Geliebte von Riggs zu
sein. Riggs hat immer noch Spal3 dabei, seinereélteartner zu argern, aber er muss auch
beweisen, dass er auf seine Albernheiten verzidkaen, um Murtaugh bei dessen Konflikt-
bewaltigung beizustehefl’

Nachdem Murtaugh einen Jungen erschielen musdtegrwiach den Waffenhandlern su-
chen. Nur so kann er sein Gewissen gegenuber temnElieses Jungen erleichtern und sein
Partner Riggs hilft ihm dabét’

Wahrend der ersten drei Filme entwickelte sichaktive Protagonist von einem selbstmord-
gefahrdeten Psychopathen zu einer Figur, die anfgder Freundschaft neue Lebenskraft
schopfen konnte. Riggs liebt die Familie seinesukdes, als wére es seine eigene und ob-
wohl er sich in der zweiten Fortsetzung neu vetlialagt er es nicht, eine eigene Familie zu
granden.

Deshalb ist es wohl auch kein Zufall, wenn dieteefzortsetzung,.ethal Weapon 4dauch das
Thema Familie in der Dramaturgie der Actionstorinbaltet. Riggs wagt es nicht, seine Le-

bensgefahrtin Lorna zu heiraten, weil er glaubtnidaeiner toten Frau untreu zu sein. Ein

%84 \igl. Lethal Weapon 2 - Brennpunkt L.A. (1989), TC: 00:53:26-01:01:05.

8 Vgl. Lethal Weapon 3 - Die Profis sind zurtick (1992): Originaltitel: Lethal Weapon 3. Regie: Donner, Richard. Mit
Mel Gibson, Danny Glover und Joe Pesci. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 116 min., TC:
00:01:45-00:07:27.

286 Vgl. Lethal Weapon 3 - Die Profis sind zuriick (1992)

287 Vgl. Lethal Weapon 3 - Die Profis sind zuriick (1992), TC: 01:11:09-01:16:05.
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weiteres Mal lernt Riggs von seinem Partner dieté/einer Familie kennen, weil dieser eine
asiatische Familie, die Opfer von Menschenschmuggtaurde, illegal bei sich zu Hause
versteckt.

Auch Riggs will den Einwanderern helfen, aber daduwird die eigene Familie zum Opfer
eines Anschlags. Und nachdem der Vater der chitesisFamilie ermordet wird, werden die
beiden Protagonisten zusatzlich motiviert, den Kde$ Verbrechens aufzuspuren. Sie be-
trachten die Bewaltigung des Konfliktes auch als@eliche Angelegenheit und Riggs lernt,
dass seine Familiengriindung kein Abschied von se#mstorbenen Frau i§t®

Riggs ist der Partner, der mit seiner (Ubertriebgrtivitat die Loésung der jeweiligen Kon-
flikte vorantreibt und trotzdem eine Entwicklundamt. Diese Entwicklung gelingt, weil der
passive Partner seine Aktivitat duldet und sicthdisdie Freundschaft zwischen den beiden
festigen kann. So verschieden die beiden Figureh aind, sie werden gerade durch ihre
gemeinsame Empfanglichkeit fir Albernheiten geeintl dadurch in ihren dramaturgisch

kontraren Positionen gestarkt.

7.1.3Rocky: .Die H6hen und Tiefen einer kAmpfenden Figur

In den hier beschriebenen Fortsetzungsformen iskyrdie einzige Figur, die als wortwort-
lich ,kampfende Figur” konstatiert werden kann, bg durch die Fortsetzungen alle H6hen
und Tiefen ihres Lebens bewaltigen muss.

Rocky wird nicht zu einer Kultfigur, weil sie ausrér Armut ausbrechen kann und ein gefei-
erter Boxweltmeister wird, sondern weil ihr aufgiduhres Charakters dieser Aufstieg gelingt.
Die Charakterisierung einer Figur ist nicht ihr Gilder. Zumindest sollte sie das nicht sein.
Alles was wir von einer Figur sehen, ihr Alter, (Beschlecht, ihre Bildung und Sprache, ihre
soziale Umgebung und sogar ihre Kleidung, tragenCharakterisierung bei. Das ist aber
nicht ihr Charakter. Eine Figur ist, was sie tutdue sie unter Druck handelt. So wie sich
die Figur in aussichtslosester Situation entschegteist sie. Das ist ihr Charakter, der ent-
hallt werden muss und der im Gegensatz zur Chataidring steht, um eine farbige Figur zu

erleben, die uns nachhaltig fessét.

In Rockyerleben wir zu Beginn einen Typen, der mit Boxersucht sein Geld zu verdienen.
Aber er ist kein Boxer, sondern ein Schlager ungeawinnt auch im Stile eines Schléagers

288 Vgl. Lethal Weapon 4 - Zwei Profis rdumen auf (1998)

89 ygl. McKee, Robert (2000): Story, S. 116-119.
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seine Boxkampfe. Er lebt alleine im Armenviertell&telphias und in seiner kleinen Woh-
nung verrat nur ein Foto seiner Eltern naheres sbi@e Herkunft. Rocky ist sehr tierlieb und
er besucht regelméaRig die Tierhandlung, in desdigichterne Adriane arbeitet. Ihr erzahlt er
seine Witze, die nicht witzig sind. Rocky kann riigcbm Boxen leben und deshalb arbeitet er
als Geldeintreiber. Er spricht wie ein unterbeltbt Schwachkopf, der nur schlecht lesen
und schreiben kann und schnell wird dem Zuseher #kss dieser Typ nicht viele Mdglich-
keiten besitzt, seine Miete zu bezahigh.

Aber Rocky ist kein unterbelichteter Schwachkopfidler ist auch kein skrupelloser Schul-
deneintreiber, der als Schlager seine Dollars eetdi

Als ein Dockarbeiter seine Schulden nicht bezaklam, bricht ihm Rocky keine Daumen.
Er erklart seinem Auftraggeber, dass der Dockabegine Daumen braucht, damit er Geld
verdienen und die Schulden bezahlen K&hn.

Die Menschen sind dem Protagonisten nicht egal.

Er bringt das Madchen Marie nach Hause, weil dr gio sie sorgt und verhindern will, dass
sie eines Tages als Hure endet, nur weil sie gj&nitieiner StraRengang verkefit.

Dann erhélt Rocky die einmalige Chance, sein eigéeden Gber Nacht zu verbessern, als er
gegen den Weltmeister Apollo Creed boxen darf. Daéiisohnt er sich mit seinem Trainer
Mickey, der aus dem Schlager Rocky einen Boxer mdcbtzdem bewahrt der Trainer das
feurige Herz des Kampfers und deshalb kann RockyKdinfrontation mit dem Weltmeister
bestehen. Der Protagonist verliert zwar den BoxKamper der Antagonist kann ihn nicht
K.O. schlagen. Rocky kampft um sein Leben, weil damem Charakter entspricht. Auch
wenn er zu Boden féllt, schafft er es, mit all seiWillenskraft wieder aufzustehen und des-
halb ist er auch nach verlorenem Kampf der wahegesf®®

Rocky wurde kein Boxweltmeister und gerade daristdoed auch die Mdglichkeit, die Figur
dieses Ziel, mit einer Fortsetzung, erreichen &asda. Eine Figur wie Rocky muss jedoch
dramaturgisch gezwungen werden, wieder in den Ringteigen. Nur so enthullt sie ihren

wahren Charakter als Kampfer.

Rocky IIbeginnt mit dem Boxkampf, mit dem der erste Filmlete. Nach dem Kampf ms-

sen beide Boxer ins Krankenhaus und Rocky erfélags er nie wieder boxen darf, weil er

20 vgl. Rocky (1976): Originaltitel: Rocky. Regie: Avildsen, John G. Mit Sylvester Stallone, Talia Shire und Burt Y-

oung. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 114 min.
1 ygl. Rocky (1976), TC: 00:11:50-00-00:15:00.

%2 ygl. Rocky (1976), TC: 00:25:05-00:27:30.

2% vgl. Rocky (1976)
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sonst womoglich sein rechtes Auge verliert. Damstbht noch kein Konflikt fur die Figur,
weil Rocky gar nicht mehr boxen will. Er konnte raginem Kampf genigend Geld verdie-
nen, um sich etwas Luxus fur sich und seine FrauaAd zu leisten. Als er erfahrt Vater zu
werden, braucht er einen Job, um seine Familie aukkinftig ernahren zu kénnen. Er be-
ginnt Werbefilme zu drehen, aber er ist ein schic8chauspieler, der sich Texte nur schwer
merken kann. Die Filmleute erkennen, dass der oaiat kaum lesen kann und deshalb ma-
chen sie sich tber ihn lustig. Rocky wehrt sichhtigveil er den Job braucht. Auch sein An-
tagonist, Apollo Creed, hat Probleme. Die Mediedlevoseinen Sieg gegen Rocky nicht an-
erkennen und sie Uben grof3en Druck auf den Weltenaasis. Das ist sein Konflikt. Rocky
will sich nicht mehr langer von den Werbeleuterelm®yen lassen und er schmeif3t seinen Job
hin. Er sucht eine neue Arbeit, aber weil er kedusbildung hat, bleibt ihm nichts anderes
Ubrig, als die harte korperliche Arbeit in einemhfachthaus anzunehmen. Aber auch diese
Arbeit verliert er, weil die Firma einspart und Hakb ihre neuen Mitarbeiter zuerst feuert.
Der Protagonist muss seinen sparlichen Luxus wieelkaufen. Er kann nur mit Boxen Geld
verdienen, aber er hat seiner Frau versprochenyieger in den Ring zu steigen. Wie soll er
seiner Familie ein sorgenloses Leben ermdglichea® iEt der Konflikt, der den Protagonis-
ten bewegt und ihn verzweifelt seinen Trainer urtieHitten lasst. Mickey erkennt die Not
seines Schutzlings und lasst ihn deshalb in sd&o&erhalle arbeiten. Wahrenddessen ver-
sucht auch der Antagonist seinen Konflikt zu bemgéit und er fordert deshalb einen Ruck-
kampf, um der Welt zu beweisen, dass er der wahesrion ist>*

Rund funfzig Filmminuten sind vorbei, aber der Rgunist befindet sich dramaturgisch noch
nicht in grof3ter Bedrangnis, um wieder in eineng\teigen zunussen

In Mickeys Boxerhalle schleppt Rocky Wasserkibed die anderen Boxer verspotten ihn.
Sein friherer Auftraggeber will, dass er wieder Sthiuldeneintreiber arbeitet, aber der Pro-
tagonist lasst sich nicht mehr fur diesen Job geenn Damit unterstreicht die Figur zwar ihre
Charakterstarke, aber ihr Problem bleibt besteRexky braucht Geld und Adriane arbeitet
deshalb auch in ihrem hochschwangeren Zustand.nadtdem Apollo den Protagonisten
offentlich herausfordert, glaubt Rocky wieder imdeing steigen zu mussen, weil alle seine
Handlungen zuvor bewiesen, dass er keine Altereativat und er ganz einfach kampfen
muss, um fur seine Familie sorgen zu konnen. Abeseain Ziel zu erreichen, braucht er die
Zustimmung seiner Frau und deshalb versagt er Bheaming. Als Adriane nach ihrer Frih-
geburt in ein Koma fallt, verlieren alle Absichtend Ziele des Protagonisten ihre Giltigkeit.

2% vgl. Rocky 11 (1979): Originaltitel: Rocky II. Regie: Stallone, Sylvester. Mit Sylvester Stallone, Talia Shire und Burt

Young. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 119 min, TC: 00:00:35-
00:49:24.
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Fortan weicht er nicht mehr von der Seite sein@auFEs gibt kein Training, es gibt keinen
Boxkampf, es gibt keine finanziellen Sorgen. FlckRoz&ahlt nur noch das Leben seiner Frau
und als sie endlich aus ihrem Koma erwacht, wilfigrsie auf den Ruckkampf verzichten.
Aber Adriane versteht nun, dass Rocky boxen mMUss.

Erst jetzt kann sich der Protagonist erneut dem pfasmines Lebens stellen. Weil er das Herz
und die Leidenschaft eines Kampfers hat und weslar fir seine Familie ein besseres Leben
wiinscht, wird er Boxweltmeistér®

Rocky hat nach der ersten Fortsetzung den Zemes&arriere erreicht. In der zweiten Fort-

setzung erlebt die Figur erstmals einen tiefen. Fall

Auch Rocky 1l - Das Auge des Tigebgginnt mit dem Ende des letzten Films und Rockys
Titelgewinn. Er fuhrt mit seiner Familie ein luxases Leben und er hat gelernt, mit Medien
umzugehen. Die Menschen verehren ihn als neuereHétiiladelphias. Die Welt des Prota-
gonisten ist ungestoért und er ahnt nichts von dazktankheit seines Trainers Mickey. Dann
tritt die Stérung in Form eines neuen Herausfondeetn, der Rocky offentlich beschimpft
und beleidigt und ihn schlieRlich zu einem Weltrt@ischaftskampf provozieft!

Der Protagonist strotzt vor Selbstvertrauen, abak®y will nicht, dass er kdmpft: ,Dieser
Kerl ist eine Zertrummerungsmaschine, die dichekillvird.“ Das ist der Konflikt, der den
Protagonisten in dieser Fortsetzung bewegt: Deinéraind Freund zweifelt an ihm und sei-
nen Fahigkeiten als Weltmeister.

Aber Rocky kampft trotzdem und erleidet eine heMiederlage. Mickey stirbt wahrend dem
Kampf und der Schmerz dieses Verlustes zerstott das Selbstvertrauen und den Kampf-
geist des Protagonisten. Er will nie wieder bo%&n.

Aber sein ehemaliger Gegner, Apollo, versteht seiSehmerz und will ihm dabei helfen,
neues Selbstvertrauen zu erlangen, um wieder Wiskeneu werdef?°

Er lehrt Rocky viele neue Techniken des Boxenst ab&ann ihn nicht lehren, seine Angst
zu Uberwinden.

Der Protagonist flrchtet mit einer weiteren Niedgé alles zu verlieren. Er will nicht zurtick

in die Armut und er wird von grof3en Zweifeln gedudr versteht nicht, dass Mickey ihn

% Vigl. Rocky Il (1979), TC: 00:49:48-01:20:50.

28 vigl. Rocky Il (1979), TC: 01:48:51-01:49:30.

27 \igl. Rocky Ill - Das Auge des Tigers (1982): Originaltitel: Rocky III. Regie: Stallone, Sylvester. Mit Sylvester Stallo-
ne, Talia Shire und Burt Young. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 99
min, TC: 00:00:46-00:28:25.

%8 vgl. Rocky Ill - Das Auge des Tigers (1982), TC: 00:28:50-00:31:40.

% vgl. Rocky Il - Das Auge des Tigers (1982), TC: 00:47:10-00:49:38.

3% vgl. Rocky Ill - Das Auge des Tigers (1982), TC: 00:53:35-00:54:50.
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schitzen wollte und deshalb seine Gegner aussushés.der Protagonist muss seine Angst
uberwinden, damit er von ihr nicht zerstort witd.

In der letzten Fortsetzung wurde die Figur zum Bogezwungen, weil sie keine andere Ar-
beit finden konnte. Rocky kann nur boxen und erdemten Titel im Bewusstsein verloren,

maoglicherweise kein richtiger Champion zu sein. Wen den Kampf verliert, droht ihm der

erneute Abstieg in die Armut.

Der Protagonist Uiberwindet seine Selbstzweifel wind als Kadmpfer erneut Boxweltmeister.

Dazu bendétigte er auch die Hilfe seines friheremtkaenten Apollo. Eine folgenreiche

Freundschaft ist damit fir den Protagonisten emdgta®’?

Die dritte FortsetzungRocky IV - Der Kampf des Jahrhundemsiterliegt dem Actiongenre
der 80er Jahre und der damals politischen Brisamgchen den USA und der UDSSR. Dies-
mal kampft der Protagonist nicht fir seinen Lebetestnalt oder um seine Angst und Selbst-
zweifel zu Uberwinden, sondern er kAmpft gegenes8ichuldgefihle. Sisind die dramatur-
gische Motivation des Helden, die ihn erneut zmesgi Sieg Uber einen korperlich Gberlege-
nen Gegner fuhren. Der Ausléser dieser Schuldgefiéhder Tod seines Freundes Apollo.
Der will gegen einen hinenhaften Russen kampfewpbbsich dessen Herausforderung an
Rocky richtet. Der Protagonist erkennt, dass seeurid nicht gegen den Russen, sondern
gegen sein fortgeschrittenes Alter kampfen willotzdem trainiert er seinen Freund fir den
gefahrlichen Schaukampt

Als sich Apollo blutiberstromt kaum noch auf seirBginen halten kann, muss ihm Rocky
versprechen, den Kampf unter keinen Umstanden abaiobn. Es folgt der tddliche Schlag
des Russen und Apollo sackt zu Boden. Rocky wirét Handtuch zu sp&t!

Das Schuldbewusstsein motiviert den Protagonistanlseben zu riskieren und sich der Her-
ausforderung zu stellen. Das dramaturgische Probleses Sequels besteht jedoch in der
richtigen Wahrnehmung der Figurenmotivation.

Nachdem Rocky den Russen besiegt hat und die aanesdhe Flagge um ihn gelegt wird,

erzahlt er offenkundig, dass er den Menschen irSd&rjetunion mit viel Skepsis gegenuber-

%L vigl. Rocky Il - Das Auge des Tigers (1982), TC: 01:07:10-01:11:41.

392.vgl. Rocky Il - Das Auge des Tigers (1982), TC: 01:30:51-01:32:17.

%% Vgl. Rocky IV - Der Kampf des Jahrhunderts (1985): Originaltitel: Rocky IV. Regie: Stallone, Sylvester. Mit Sylves-
ter Stallone, Talia Shire und Burt Young. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertain-
ment), 87 min., TC: 00:12:50-00:16:22.

% Vgl. Rocky IV - Der Kampf des Jahrhunderts (1985), TC: 00:28:35-00:32:41.
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getreten ist. Aber wahrend seines Kampfes habéngyes gelernt: ,\Wenn ich mich andern
konnte, dann konnt ihr es vielleicht auch, danmksioh vielleicht die ganze Welt &ndeft™
Am Beispiel Star Trekversuchte ich die Problematik darzustellen, werstilmente Sequels
unabhangig von den Inhalten anderer Sequels rezipseden.

In Rocky IVschimmert der amerikanische Patriotismus durchdexhalb kdnnten Rachege-
fuhle des Protagonisten beim Publikum suggeriertier® Wir erkennen aber, dass Schuldge-
fuhle die Figurenmotivation darstellen. Diese Matien kann aber nur aufgrund des Charak-
ters dieser Figur erkannt werden, der bereits ddiehanderen Filme enthllt und gefestigt
wurde. Rocky musste bereits mehrmals beweisen,aetamsch in den schwierigsten Situatio-
nen und wahrend seinen Hohen und Tiefen ein Kamgifemd damit seinem Charakter ent-
spricht. Er ist weder ein Racher, noch ein Politikeotzdem wird die Figur in diesem Sequel
als politisches Sprachrohr missbraucht. Die Botisdiaser Figur ist vollig unnétig und be-
weist lediglich, dass die Dramaturgen ein versdnels Ende mit dem sowjetischen Publikum
konstruieren wollten, um eine weltweit erfolgreichiermarktung des Films nicht zu gefahr-
den.

Aber die dramaturgische Kraft des Protagonistentebésdarin, einer der legendarsten

Boxweltmeister zu sein, weil er auch sein Lebemalbsrer Kampfer meistern muss.

Rocky Vbeginnt mit dem Jahrhundertkampf in Russland.Rdsky wieder in den USA an-
kommt, wird er am Flughafen von einer Horde Jousteth abgefangen. Ein skrupelloser
Promoter will, dass Rocky fur ihn weiterboxt. Adeocky will nicht mehr boxen. Er plant
seinen Rucktritt. Doch dann verliert er, ohne seédcbhuld, sein ganzes Vermégen. Deshalb
will Rocky weiterboxen und sich sein Vermégen zkhaoden, aber wegen seinen schweren
Verletzungen, muss er seine Karriere beenden. EBsmainen Reichtum aufgeben und mit
seiner Familie in ein bescheidenes Leben zurlckkelBie ziehen wieder in das Haus, in
dem sie friher lebten. Rocky besinnt sich auf séfiteeren Werte und dass Reichtum nicht
ausschlaggebend in seinem Leberi’t.

Der Konflikt dieser Fortsetzung besteht nicht dadass Rocky sein gesamtes Vermdgen ver-
liert oder dass er wegen gesundheitlicher Grindet mhehr boxen darf. Rocky verliert bei-
nahe seine Sohn, weil er dem jungen Boxer Tommgealweitergeben will, was er einst von

seinem Trainer erhielt. Er versucht als TrainerdrrfBuhne des Boxens weiterzuleben.

3% Vgl. Rocky IV - Der Kampf des Jahrhunderts (1985), TC: 01:21:10-01:23:40.
3% vgl. Rocky V (1990): Originaltitel: Rocky V. Regie: Avildsen, John G. Mit Sylvester Stallone, Talia Shire und Burt
Young. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 99 min., TC: 00:00:35-00:25:42.
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Rockys Sohn Robert hat Probleme, sich in der Ucickt Philadelphias zurechtzufinden.
Der luxusverwohnte Junge wird deshalb gleich aneseiersten Schultag von einem der Mit-
schiiler verpriigelt und ausgeratBtDer Protagonist hért nicht den ,Hilfeschrei“ seir@oh-
nes und vertieft sich in das Training eines junBerers, von dessen Herkunft er nichts weil3.
Deshalb erkennt er auch nicht, wie gefahrlich Sghutzling ist, der anfangs noch voller Be-
wunderung zu ihm hochblicR¢®

Rockys Sohn lernt alleine, sich in der Schule deusktzen. Er will seinem Vater davon er-
zahlen, aber Rocky findet keine Beachtung fiirffin.

Aber Rocky kann seinem Schiuitzling keinen Weltmessteaftskampf anbieten. Und deshalb
wendet sich der junge Boxer, in den er all seinéfridomgen steckte, von ihm ab. Damit ver-
liert der Protagonist auch die Chance auf ein esdeeben fir seine Familie. Aber er lernt,
dass Tommy nicht sein Herz hat und er sich endiarseinen Sohn kiimmern muss, damit er
nicht auch seine Familie verliéf®

Das abrupte Ende seiner Karriere und die Ausssetibst nie wieder boxen zu kdnnen, haben
den kdmpfenden Protagonisten geblendet. Aber Rstlgin Kampfer und als solcher muss
er sich auch bewéhren.

Nachdem Tommy Boxweltmeister wird, erfahrt er dgotler Offentlichkeit und der Journa-
listen. Fir sie ist der wahre Weltmeister immerider zuriickgetretene Rocky Balboa. Das
ist Tommys Konflikt und deshalb fordert er Rockyrzeiampf heraus. Aber Rocky will nicht
gegen ihn kampfen. Er ist enttauscht von dem Badreden er all sein Vertrauen setzte. Erst
als Tommy ihn auf der Stral3e angreift, muss sicbkiReavehren und es entwickelt sich eine
Stral3enschlagerei. Rocky ist auch auf der StraR€liEmpion, weil er das Herz eines Kamp-
fers hat. Er erteilt dem jungen Weltmeister ein&tiom und lernte selbst dabei, wer tatsach-
lich sein Vertrauen verdient. Er schenkt seinemnSgbbert den Manschettenknopf des gro-
Ren Boxers Rocky Marciano, den ihm einmal seinriéber Freund Mickey schenkté!

Rocky Vfuhrte den Protagonisten zu seinen Wurzeln undienUnterschicht Philadelphias
zurtck. Es sollte der Abschied des Boxhelden werdeer das Publikum wollte die Kultfigur
Rocky nicht einfach als StralRenschlager abtretéerseTrotzdem verschwand Rocky fir

sechzehn Jahre von der Leinwand.

37 vgl. Rocky V (1990), TC: 00:36:53-00:37:40.
3% vgl. Rocky V (1990), TC: 00:44:34-00:49:27.
3% vgl. Rocky V (1990), TC: 00:57:26-00:57:50.
319 vgl. Rocky V (1990), TC: 01:07:35-01:15:45.
3 vgl. Rocky V (1990), TC: 01:21:12-01:36:09.
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Daflr etablierte das Horrorgenre eine andere Kultfidie sogar auf noch mehr Fortsetzun-

gen zuruckblicken kann.

7.1.4Nightmare on Elm Street: ,Staffelldufer gegen Afpimschlitzer”

Ich stellte im funften Kapitel die Frage, wesha#dstimmte Werke der Literatur und ihre Fi-
guren, die fur einen Film erfolgreich adaptiert dear konnten, filmisch nur selten oder gar
nicht fortgesetzt werden. Eine weitere Antwort kigndarin bestehen, dass é@hnliche Figuren
wie Dracula, als Fortsetzungsfiguren, bereits &dsh. Ich betone an dieser Stelle, dass ich
die Vampirfigur nicht mit einer Serienkillerfigurigv Fred Krueger vergleichen mdchte. Es
geht hier lediglich um eine ganz spezielle Eigeafichlie beide Figuren besitzen, aber unter-
schiedliche Wirkungen beim Publikum ausldst.

Der Universitatsprofessor, Rainer M. Koppl, bestigiich wissenschaftlich mit dem Vam-
pirmythos und er stellte fest, dass wir Menschesh wmser Glaube und Aberglaube die Unto-
ten standig aus ihrem Grab steigen lassen, dassediwischen dem Jenseits und Diesseits
wandeln und damit den Barrieren des Todes ein $pbhen schlagen. Die Figur des Vam-
pirs drickt dabei auf vielfaltigste Weise unseréaypmsten Wunschvorstellungen aus und
schaffte es so, uber mehrere Jahrhunderte hinvgegeuite, ihre ungetribte Faszination auf
uns auszuiibett?

Auch die Figur Fred Krueger wandelt zwischen densdis und dem Diesseits. Sie Uberwin-
det diese Barriere durch die Traumwelt, in derf@reAngst und Schrecken sorgt. Wahr-
scheinlich hatten wir alle bereits Traume, in dem@&nverfolgt werden und in denen wir be-

wegungslos sind. Nur gut, dass wir bei zu grol3ezdting erwachen:

.Der Traumvorgang wird zunachst als Wunscherflllues Unbewul3ten zugelassen;
wenn diese versuchte Wunscherfillung am Vorbewugbeintensiv rittelt, dafd dies sei-
ne Ruhe nicht mehr bewahren kann, so hat der TdasnKompromif3 gebrochen, das
andere Stick seiner Aufgabe nicht mehr erfllltwihd dann sofort abgebrochen und
durch das volle Erwachen erset?t*

Fur Sigmund Freud bestand kein Widerspruch dagss @in psychischer Vorgang, der Angst

erzeugt, eine Wunschvorstellung ist. Denn der Whirgehort in das System des Unterbe-

312 Vgl. Koppl, Rainer M. (2010): Der Vampir sind wir. Der unsterbliche Mythos von Dracula biss Twilight. St. PSlten;

Salzburg: Residenz.
*B Freud, Sigmund (2010): Die Traumdeutung 2. Auflage. Frankfurt am Main: Fischer, S. 569.
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wussten, das vom System des Vorbewussten untetduiidkverworfen wird. Der Grad die-
ses Unterdriickungsvermégens weist unsere psychesendheit aus?

Zur psychoanalytischen Erklarung von Angsttraunght es in Freuddraumdeutungein
passendes Beispiel:

Ein Patient erzahlte von einem Traum, den er inerAfon dreizehn Jahren standig hatte. Ein
Mann mit einer Hacke verfolgte ihn und als er dalaufen wollte, konnte er sich nicht be-
wegen und war wie gelahmt. Wahrend der Traumanaisaerte sich der Patient an seinen
Onkel, der damals von einem Mann Uberfallen wui@nn erinnerte er sich, wie er sich
beim Holzhacken an der Hand verletzte und kurzufseezéhlte er von seinem kleinen Bru-
der, den er sehr oft schlug. Seine Mutter soll sdga Angst dariber gedul3ert haben, er kon-
ne den Bruder eines Tages womoglich téten. Dienerimgen des Patienten konzentrierten
sich nun vdllig auf das Thema Gewalt und plétziehahlte er von seinen Eltern, die er im
Alter von neun Jahren beim Sex horen konnte. Deeftastellte in weitere Folge eine Ana-
logie zwischen der elterlichen Beziehung und seBeziehung zum Bruder her. Er definierte
den Vorfall zwischen den Eltern als ,Gewalttat® yhuferei“, weil er sehr oft Blut in ihrem
Bett entdeckte. Freud stellte wahrend seiner Aralyiest, dass der sexuelle Verkehr der El-
tern, der von den Kindern bemerkt wird, eine nahégliche Erfahrung war. Diese Erfahrung
erzeugt Angst bei den Kindern und die Ursache didsgst sind sexuelle Erregungen, die
aber von Kindern nicht bewaltigt werden kénnen e Eltern darin verankert sirid®

Stellen wir uns nun vor, dass uns auch die heéiig&rregungen nicht mehr aus unseren
Angsttraumen erwachen lassen und wir nicht mehsdvan Realitat und Traum unterschei-
den konnen. Das ist der Konflikt, den alle Protagi@m vonNightmare on Elm Stredtewal-
tigen massen.

Mehrere Jugendliche erleben denselben Traum underweron einem durch Verbrennungen
entstellten Mann, der einen Messerkrallenhandsttagh, verfolgt. Anfangs wachen die Tee-
nies noch rechtzeitig auf, aber dann gelingt es gdiger* doch, ein Madchen in der Traum-
welt zu fassen und zu ermorden. Die Protagonistindy erkennt, dass sie fortan nicht mehr
Schlafen dirfen, wenn sie Gberleben wollen. Diedetvgenen glauben den Jugendlichen und
ihrer verriickten Geschichte von dem entstellteruifddller nicht. Die Protagonistin wehrt
sich mit Medikamenten gegen das Einschlafen, dverMutter will sie zu einem erholsamen
Schlaf zwingen. Die Jugendlichen erhalten von demaEhsenen keine Hilfe und sie sind
vOllig auf sich alleine gestellt, wahrend der Sétdzug allmahlich ihre Wahrnehmung und

M vgl. Freud, Sigmund (2010): Die Traumdeutung, S. 569-570.

313 vgl. Freud, Sigmund (2010): Die Traumdeutung, S. 573-574.
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ihr Unterscheidungsvermégen zwischen Traum undif@eaerwischt. Trotzdem gelingt es
Nancy, das Geheimnis des unheimlichen Traumkiltersiiften: Fred Krueger war ein Kin-
derschander, der freigesprochen wurde. Zornig dleses Urteil, beschlossen die Eltern der
misshandelten Kinder, Krueger selbst zu richtea.v@rbrannten ihn in einem Heizungskeller
und nun récht sich Krueger aus dem Jenseits, iretémdie Traume ihrer Kinder eindringt,
um sie zu ermorden. Wie sieht nun die Losung aug?kRahn ein bereits Toter, der aus dem
Jenseits in die Kopfe der Jugendlichen dringt \cirteit werden? Die Protagonistin will Krue-
ger im Traum fassen und in die reale Welt rei3em giaubt, dass er im Diesseits machtlos ist
und sie dadurch den Spuck beenden kann. Ihr Frewrs$ dabei wach bleiben, um sie im
richtigen Augenblick zu wecken. Der Plan schladp feveil auch ihr Freund einschlaft. Der
Killer mit dem Messerhandschuh totet ihn. Trotzdgelingt es Nancy, Krueger mit sich in
die reale Welt zu reiRen. Sie kann den Antagonisteht nochmals téten, aber sie begreift,
dass Krueger nur in ihrem Kopf existiert. Er ist min Angsttraum und in der realen Welt
machtlos, weil er aus dem Bewusstsein der Protagiorschwindet und wieder in ihr Unter-
bewusstsein verbannt wird. Nancy besiegt ihre Angas war der dramaturgisch raffinierte
Hohepunkt, der aber wegen dem Ende entwertet Wiedn am nachsten Morgen sehen wir,
wie Nancy von ihren Freunden abgeholt wird. Alslegfahren wollen schliel3t sich das ge-
streifte Verdeck des Cabrios. Es hat dasselbe Musgte Kruegers Pullover. Nancy schreit
um Hilfe, aber die Mutter winkt ihr nur lachelnd.zZRI6tzlich greift Kruegers Messerhand-
schuh nach der Mutter und reiRt sie mit sfth.

Dieses ziemlich verwirrende Ende war keine Erfirgluan Regisseur Wes Craven. Er musste
Fred Krueger nochmals lebendig werden lassen, umi-die Uberhaupt realisieren zu durfen.
Die Produzenten verlangten dieses Ende, um die ibtdglit eventueller Fortsetzungen zu
wahren®'’

Dramaturgisch kénnten wir das vorliegende Ende auaditiv bewerten und als Konflikt zwi-
schen Realitat und Traum, als Zwiespalt zwischen @gesseits und Jenseits oder als Zu-
sammenstol3 zwischen dem Bewussten mit dem Unbeamussterpretieren. Auf alle Falle
verrat die Dramaturgie des ersten Filmes, dassderBiaumdeutungauch Wes Craven nicht

ganzlich unbekannt gewesen sein dirfte.

318 vigl. Nightmare on Elm Street - Mérderische Trdume (1984): Originaltitel: A Nightmare on Elm Street. Regie:

Craven, Wes. Mit Heather Langenkamp, Johnny Depp und Robert Englund. USA. DVD (Hamburg, Warner Home
Video Germany), 87 min.

317 Vgl. Clasen, Peter; Miiller, Joachim; Schlemmer, Kerstin (1991): "Sequels: Horror-Hits und ihre Brut" In: Dirk
Manthey (Hg.): Der Horrorfilm Il. Hamburg: Kino-Verl,, S. 20.
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Die Fortsetzungen eroffneten einen Staffellaufjem die verschiedensten Protagonisten ver-
suchen, den ,Albtraumschlitzer* Fred Krueger zietbtkKein Wunder, wenn sich bei einem
so machtigen Antagonisten nur noch ein Uberlebettiswéfir die Protagonisten entwickeln
kann, um rechtzeitig und bevor sie ihren Kampfieeeh, ihre Staffel an neue Protagonisten

abzugeben.

In der ersten Fortsetzung zieht der neue Protagdesse mit seiner Familie in das Haus, in
dem die Protagonistin des ersten Films lebte. Ndnatyihre Angst vor Krueger in die reale
Welt geholt und deshalb spukt der tote Kindersckandn in den Traumen des neuen Prota-
gonisten. Auch er und seine Freunde werden in ifil@umen von Krueger verfolgt. Der
Konflikt wiederholt sich, aber die Figur Jesse wirereits wahrend der Fortsetzung in ihrer
Funktion als Protagonist abgeldst. Jesses Freunsiénfindet das Tagebuch von Nancy und
erfahrt, wie der Traumkiller besiegt werden kanie. erwindet ihre Angst, und erlost ihren
Freund Jesse von seinem Peiniger Krueger. Abeli@lseiden am nachsten Morgen gemein-
sam zur Schule fahren, widerholt sich der Albtraom&chulbus, mit Fred Krueger als Chauf-
feur3'®

Beide Figuren Uberleben, aber wir wissen nicht,smb Krueger tatsachlich besiegt haben.
Auch die erste Fortsetzung endet mit einem hodhstieen Ende, das vor allem die Gier der
Produzenten verdeutlicht.

In der zweiten Fortsetzungreddy Krueger lehtkehrt Nancy in ihre Heimatstadt zuriick, um
in einer Klinik fur selbstmordgefahrdete Jugendictu arbeiten und - wie sollte es anders
sein - alle diese Jugendlichen werden in ihrenrAlibhen von Krueger gejagt. Nancy entwi-
ckelt zur Patientin Kristen, die Ubersinnliche Fgideiten besitzt, eine Freundschaft. Kristen
kann ihre Traume kontrollieren und deshalb istdsgeFigur, die fur die Losung des Konflik-

tes verantwortlich ist. Diesmal mussen die Prot&gen die Gebeine von Krueger finden und
in geweihter Erde vergraben, aber die UberresteKilkss wehren sich gegen diese Bestat-
tung und klappen erst dann zusammen, als Nancglenitlugendlichen in die Traumwelt ein-
dringt. Denn auch eine Figur wie Krueger kann ngibichzeitig im Diesseits und im Jenseits
morden. Wahrend sich die Konfrontation in der Trauah fortsetzt, miissen andere Freunde

das Gerippe mit Weihwasser begiel3en. Krueger Waaty und erst als das Weihwasser tber

318 vgl. Nightmare on Elm Street 2 - Die Rache (1985): Originaltitel: A Nightmare on EIm Street Part 2: Freddy's

Revenge. Regie: Sholder, Jack. Mit Robert Englund, Mark Patton und Kim Myers. USA. DVD (Hamburg, Warner
Home Video Germany), 82 min.
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das Gerippe fliel3t, ist Krueger besiegt. Die Protegfin Nancy ist zwar tot, aber sie reichte
zuvor ihre Staffel an die neue Protagonistin Kristeiter>*®

Spatestens nach diesem Sequel wird deutlich, dasslas Publikum nicht mehr fir die Ge-
schichte oder flr die Protagonisten interessieridern Fred Krueger nur noch als mdglichst

kreativen Morder erleben will.

Die neue Protagonistidristen ist das letzte Kind, deren Eltern Fred Kyeileermordet haben.
Sie ist keine Patientin mehr und geht wieder ziwgx als Freddy erneut beginnt, die Freun-
de der Protagonistin zu ermorden. Als Freddy atoéni Freund ermordet, beweist die Hor-
rorfigur, dass sie bei ihrer Seelenjagd um keidetteih Spruch verlegen ist. Und dann erlei-
det das ,letzte Kind der Racher” dasselbe Schicksalder Antagonist: Er schleudert Kristen
in einen Ofen und sie verbrennt. Zuvor gelingthesaber gerade noch rechtzeitig, ihre Staffel
an eine neue Protagonistin weiterzureichen, indiemhse Ubersinnlichen Krafte auf Alice,
die Schwester ihres Freundes, Ubertragt. Waruntesteddy nun weitermorden, nachdem
seine Rache mit dem Tod von Kristen endguiltig valkd ist? Aber der Drang sich einer dra-
maturgischen Abgeschlossenheit zu verweigern, helelklassische Dramaturgie abermals
aus. Die neue ,Staffeltragerin“ hat deshalb auchneiues Ziel tbernommen und wird sie zu
einer Erl6serin, als sie ein Loch in den Korper iékers brennt und damit all die gefangenen
Seelen der ermordeten Kinder befréft.

Auch die Kritiker erkannten vollig richtig, daslsider anfangs noch blutrinstige Fred Krue-
ger durch die Fortsetzungen in eine Figur verwargdelie ihre Opfer mit sehr viel Humor
und witzigen Spriichen toté4:

Warum kann sich also Kinderschander und Seriemkillen witzigen Publikumsliebling und
zu einer Kultfigur des Horrorgenres entwickeln?

Einerseits natirlich deshalb, weil die Figur dietRBgonisten und ihre Absichten grotesk wer-
den lasst. Andererseits sind diese Absichten nahalb lacherlich, weil die Protagonisten
nicht die Unmdglichkeit erkennen, Freddy zu vertéch Ubersinnliche Fahigkeiten oder die

319 Vgl. Nightmare on Elm Street 3 - Freddy Krueger lebt (1987): Originaltitel: A Nightmare on EIm Street 3: Dream

Warriors. Regie: Russell, Chuck. Mit Heather Langenkamp, Robert Englund und Craig Wasson. USA. DVD (Ham-
burg, Warner Home Video Germany), 92 min.

320 vigl. Nightmare on Elm Street 4 (1988): Originaltitel: A Nightmare on EIm Street 4: The Dream Master. Regie:
Harlin, Renny. Mit Robert Englund, Rodney Eastman und Lisa Wilcox. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video
Germany), 89 min.

321 vgl. Eberhorn, Johannes (2011): "Freddy Krueger - der Albtraum mit der Messerkralle” In: Planet Wissen (Hg.),
Online verfugbar unter http://www.planetwissen.de/alltag _gesundheit/schlaf/traeume/freddy krueger.jsp, zuletzt
gepruft am 25.05.2012
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Hilfestellung durch Figuren aus dem Jenseits, firaeir das Wachstum auf der Beliebtheits-

skala des Serienkillers.

Im nachsten Sequddas Traumaentwickelt sich die neue Protagonistin Alice hizh einer

LStaffellauferin®. Mit ihren Gbersinnlichen Fahigken, die sie zuletzt durch die frihere Pro-
tagonistin Kristen erlangte, wurde sie sogar zerkrloserin. Freddy kann ihr nichts anha-
ben und deshalb dringt er in die Traumwelt ihreshnongeborenen Kindes, das sie in sich
tragt. Dort versucht er das Kind gegen die Ubelginiegabte Mutter aufzuhetzen. Die Pro-
tagonistin erhalt diesmal Hilfe aus dem Jensegsager von Kruegers Mutter, die ihre Bes-
tie, die sie einst gebar, wieder in ihrem Leib @auint. Aber bevor sie mit der Brut durch das
Licht der Ewigkeit verschwindet, durchstol3t die lkahand den Korper der Nonne, womit

die unsinnige Anschlussméglichkeit fiir eine weitBoetsetzung geschaffen waré.

Die Dramaturgen geraten allmahlich in eine erns¢hkfise. Sie benétigen neue Gegner fur
Freddy, die Uber keine Ubersinnlichen Fahigkeiteriigen und keine Hilfe aus dem Jenseits
erfahren, sondern wieder als gewdhnliche ,Staffél& versuchen mussen, ihre Angst zu

Uberwinden, um dem mordlisternen Serienkiller zka@Anmen.

In Freddys Finalebesteht die dramaturgische L6sung in einem Jugdrdt, der aus der
Stadt fluchten konnte, als Freddy mit seinem Masshdlkegann. Wahrend seiner Flucht ver-
liert er sein Gedachtnis und landet in einem Heiimdbdachlose Kinder. Die Psychologin
Maggie hilft ihm, seine Erinnerung wieder zu erlangind seine AlbtrAume von Freddy zu
bewaltigen. Dazu kehrt er mit der Psychologin zkrniicseine Heimat, wo er seine Staffel, im
Kampf gegen Freddy, an die Psychologin abgibt. Kiasl, das in den Traumen des Jungen
standig auftauchte, ist die Psychologin Maggie v8id nicht nur zur neuen Protagonistin, sie
ist auch die Tochter von Fred Krueger und beenddiefllich das Treiben ihres Vaters, in-
dem sie ihn in die Luft sprentf

Das war immer noch nicht das Ende der Horrorfigenn ihr Schépfer, Wes Craven, erklart

uns abschlieRend mit einer Selbstpersiflage digelnmgskraft seiner Figur.

322 \gl. Nightmare on Elm Street 5 - Das Trauma (1989): Originaltitel: A Nightmare on Elm Street: The Dream Child.

Regie: Hopkins, Stephen. Mit Robert Englund, Lisa Wilcox und Kelly Jo Minter. USA. DVD (Hamburg, Warner Home
Video Germany), 85 min.

323 vgl. Nightmare on Elm Street 6 - Freddys Finale (1991): Originaltitel: Freddy's Dead: The Final Nightmare. Regie:
Talalay, Rachel. Mit Robert Englund, Lisa Zane und Shon Greenblatt. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video
Germany), 86 min.

118



Freddy's New Nightmarsoll der Titel des neuen Films lauten. Dazu versdeh Regisseur
seine Darsteller fUr eine weitere Fortsetzung anigeen. Aber die Darsteller haben Angst
vor der Figur Fred Krueger, die ihre Wahrnehmungzeet. Traum und Realitdt beginnen
sich erneut zu mischen. Der Regisseur Uberzeuge $2arstellerin, damit diese nochmals in
die Rolle der Nancy schlipft und gegen Freddy k@andichdem sie den Killer endguiltig in
die Holle gestoRRen hat, findet sie das Drehbuckreddy's New Nightmardzs beginnt mit
denselben Bildern, die wir zu Beginn des FilmessalMit einer Hand, die sich einen Mes-
serhandschuh anzieft.

Der Serienkiller hat sich nicht nur in den Képfeesdrilmteams und der gierigen Fortset-
zungsproduzenten festgefressen, wir erkennen aeciokungen samtlicher Fortsetzungs-
versuche eines Filmes, dessen urspringlicher Kohk#ine Fortsetzung zulasst.

Die dramaturgisch absurdesten, kreativsten aben &aherlichsten Losungsversuche der
Protagonisten, eine Figur wie Fred Krueger toéterwnllen, haben sie selbst zu ,Staffellau-
fer* in einem sinnlosen Uberlebenswettlauf degrddiad damit dem Antagonisten zu Witz
und Esprit verholfen. Wir, das Publikum, haben ddsimit unserem Verlangen nach weite-

ren Fortsetzungen dieser Art, Freddy zu einer Kultfdes Horrorgenres gemacht.

7.1.5Meet the Fockers: ,Ein ungemitlicher Schwiegervater

Angst ist ein Konflikt, der sich nicht nur fir dasrrorgenre eignet. Manchmal kann bereits
die Angst vor dem eigenen Schwiegervater ein Mikiopublikum unterhaltefMeine Braut,

ihr Vater und ichbricht au3erdem das Klischee von der ,bosen Sdemmeutter” und des-
halb sollte diese Komédie etwas genauer betraaldsten. Wie setzt Hollywood die Drama-
turgie von Komaodien konzeptionell fort?

John Vorhaus schreibt: ,Komik ist Wahrheit und Selnnt* Er argumentiert, dass fast alle
Witze auf einer schmerzhaften Wahrheit beruhengettier grof3en Aligemeinheit bekannt ist.
Wenn dieser Konflikt Gbertrieben wird, kébnnen wardber lachen, weil wir die Wahrheit
hinter diesem Schmerz erkennen und froh sind, sethisdiesem Schmerz verschont zu blei-
ben. Es handelt sich dabei aber nicht nur um dams¥evon Schadenfreude, sondern auch
um einen stark Ubertriebenen Konflikt, der bergitslen banalsten Situationen komisch sein

kann32°

324 vgl. Nightmare on Elm Street 7: Freddy's New Nightmare (1994): Originaltitel: New Nightmare. Regie: Craven,

Wes. Mit Heather Langenkamp, Robert Englund und Miko Hughes. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video
Germany), 108 min.
325 Vgl. Vorhaus, John (2001): Handwerk Humor. Frankfurt am Main: Zweitausendeins, S. 16-24.
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Wie zeigen sich Wahrheit und Schmerz im Hitaine Braut, ihr Vater und i¢h

Die Wabhrheit ist, dass der Protagonist, Greg Fodene Freundin Pam heiraten mochte und
dazu den Segen ihres Vaters haben will. Der Schbesteht darin, dass fur den Vater seiner
Freundin kein Mann gut genug ist und Greg desledh] was er tut, ganz bestimmt nie von
Jack Byrnes akzeptiert wird. Das ist der KonfliRer Protagonist kbnnte genauso gut auf die
Akzeptanz des kiinftigen Schwiegervaters verzichtah seine Freundin wirde ihn trotzdem
heiraten. Aber er will sich unbedingt in ihre Famiintegrieren und das Wohlgefallen des
Familienoberhauptes erlangen. Das ist das dramsthe Ziel, das der Protagonist unter al-
len Umstanden erreichen will. Aber sein Antagonlatk, sieht in seiner Tochter immer noch
ein kleines Madchen, dass er beschitzen muss wh@ldenttzt er alle Wege und Mittel, um
den Protagonisten von seiner Tochter fernzuhdften.

Vorhaus beschreibt das Profil einer komischen Figiirvier Komponenten. Zunéchst hat sie
eine komische Perspektive, die aus einer ganz efmrziWeltsicht besteht. Aulerdem haben
komische Figuren Fehler oder Ticks, die sie voreredenschen unterscheiden. Trotzdem
mussen diese Figuren auch Menschlichkeit zeigemjtdsie sympathisch sind und wir mit
ihnen fuhlen kénnen. Und Uber die komische Perspekilie Fehler und Menschlichkeit ei-
ner Figur durchlasst, muss der Autor immer das NetaJbertreibung legefi’

Die komische Perspektive und ihre Ubertreibung siiedwesentlichen Elemente, die fir den
unlésbaren Konflikt zwischen Protagonist und Antagbsorgen. Ihre vollig kontraren Welt-
bilder lassen sich nicht vereinen.

Greg hat sich gegen ein Medizinstudium entschiedeharbeitet als Krankenpfleger, damit
er sich besser um die Patienten kimmern kann. Besipnierte CIA-Agent Jack versteht
diese Haltung nicht und deshalb traut er auch destagonisten nicht. Jack ist eine Ubertrie-
ben konservative Figur mit streng moralischen Gsétwkn. Kein Sex vor der Ehe, kein vul-
gares Wort, Hochachtung vor der eigenen Familie wordallem: Keine Gnade mit Lugnern.
Greg jedoch ist ein Lugner, weil er dem Vater sekreundin gefallen will und weil er Angst
vor dem Ex-Agenten hat. Aber er ist ein schlechtegner und all seine verriickten Geschich-
ten fihren nur dazu, dass Jack noch misstrauiseindr Das Ziel des Antagonisten besteht
fortan darin, Greg als Lugner zu enttarnen, umvibn seiner Tochter zu entzweien. Dazu
schliel3t er den Protagonisten an seinen Ligendetakt und benutzt spater seine Kontakte
zur CIA. Jack bezeichnet seine Familie als ,Kregs &/ertrauens® und er will den Lugner

nicht in diesem Kreis haben. Greg wehrt sich gadjerEnttarnungsversuche, aber alle seine

326 vgl. Meine Braut, ihr Vater und ich (2000): Originaltitel: Meet the parents. Regie: Roach, Jay. Mit Ben Stiller und

Robert de Niro. USA. DVD (Unterféhring, Paramount Home Entertainment Germany GmbH), 103 min.
327 Vgl. Vorhaus, John (2001): Handwerk Humor, S. 73-74.
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Handlungen fihren nur dazu, dass er Chaos in deiliEaseiner Freundin erzeugt und

schlie3lich tatsachlich vor versammelter Familglalgner dasteht. Jack hat sein Ziel erreicht
und Greg verlasst sein Haus. Aber Jacks Tochtemgiiicklich und sie beweist ihrem Vater,

dass er die Schuld an all den verriickten Handluiyges Freundes tragt. Und Jack beweist
mit dem Einsehen seiner Schuld Menschlichkeit. Bieg seinen Liigentest endlich besteht,
bittet ihn Jack sein Schwiegersohn zu wertfén.

Auch wenn der Protagonist die Zustimmung zur Hottlezbalt, das Misstrauen bleibt bei der

Figur des Schwiegervaters auch nach dem ersten dgbtehen. Der Protagonist entspricht
immer noch nicht seinem Weltbild, auch wenn er glaubt, dass er seine Tochter liebt. Und
der Protagonist wird auch zuklnftig die Furcht geinem kinftigen Schwiegervater nicht

ohne weiteres bewaltigen konnen, weil er weil3, dessgits seine Herkunft fur standigen

Konflikt zwischen zwei Familien sorgen wird. Diestr Fortsetzung lasst deshalb die ver-

schiedenen Welten von zwei Familien und ihre kohescPerspektiven aufeinanderprallen.

In Meine Braut, ihre Schwiegereltern und id&hrt der Protagonist mit der Familie seiner
Braut zu seinen Eltern nach Florida, um mit allemginsam die anstehende Hochzeit zu pla-
nen. Jack will dadurch auch Naheres Uber die Hérlaaines kinftigen Schwiegersohnes
erfahren und vergleicht seine Mission mit der ,Estthung eines Hohlenmenschen®. Er will
sein Misstrauen beseitigen, aber Greg furchtet wichder Begegnung, weil er weil3, dass die
Weltsicht seiner Eltern nicht den Vorstellungen Jack entspricht?

Der Konflikt zwischen zwei komischen Perspektivertzs sich diesmal vor allem durch die
beiden Vater fort.

Gregs Vater Bernie ist stolz auf seinen Sohn, egal er tut. Nicht Leistung, sondern Leiden-
schaft zahlt in seinen Augen. Aber Jack vertrigt Ansicht, dass gerade der Wettbewerb das
wichtigste im Leben eines Menschen sein sollte Anterika aufgrund dieser Haltung die
einzig verbliebene Supermacht ist. Wahrend Jackeltern seines kinftigen Schwiegersoh-
nes kennenlernt und dadurch in seinem Misstraukréttigit wird, versucht der eingeschich-
terte Protagonist mit allen Mitteln, dieses Missta wieder abzubauen. Erneut versucht er

sich als Lugner, aber erfolglos versucht er dasneffSexleben seiner Eltern zu verheimli-

328 Vgl. Meine Braut, ihr Vater und ich (2000)

Vgl. Meine Frau, ihre Schwiegereltern und ich (2004): Originaltitel: Meet the Fockers. Regie: Roach, Jay. Mit Ben
Stiller und Robert de Niro. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germany GmbH), 110 min., TC: 00:09:53-
00:19:24.
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chen. Als sein Vater vor versammelter Familie eltzélass er bei der ehemaligen Haushalte-
rin seine Unschuld verlor, ist Jacks Vertrauen ird3endgiiltig zerstort®

Als Jack dann dem Sohn der Haushalterin begegedit,es sofort dessen verbliiffende Ahn-
lichkeit mit Greg fest. Und Jorge zeigt sich authderselbe Ligner wie Greg, indem er sei-
ner Mutter die unmoéglichsten Ausreden aufschwateshalb er nicht in der Schule ist. Jorge
weild nicht, wer sein Vater ist und fur Jack stefs#t fdass dieser Junge der uneheliche Sohn
von Greg ist. Jetzt will er noch vor der HochzeshdProtagonisten zu dieser Wahrheit zwin-
gen. Und Gregs Absicht, in den ,Kreis des Vertraieseines kinftigen Schwiegervaters zu
gelangen, scheitert wiederum klaglich. Denn JaeKtstchlief3lich fest, dass alle ,Fockers*”
verriickt sind. Entschlossen lasst er die CIA namh Yater von Jorge such@it.

Die dramaturgische Konfrontation zwischen den Algn des Protagonisten und dem Miss-
trauen des Antagonisten ist wieder hergestellts ddaubt wieder den Lugner in Greg zu er-
kennen, dem er nicht trauen kann und den es zdlien gilt.

Als Greg von seiner Braut erfahrt, dass sie scheaigg, hat er ein weiteres Problem. Der
konservative Jack darf davon erst nach der Hoclerfahren. Der jedoch will Greg mit einem
Wahrheitsserum zwingen, die Vaterschaft von Jorgaigeben. Der misstrauische Schwie-
gervater hort schlie3lich eine Menge unliebsamehivegiten vom Protagonisten, aber er hort
auch, dass seine Tochter schwanget*fst.

Als Jack dann erfahrt, dass er der einzige istndgts von dieser Schwangerschaft wusste,
verlasst er enttauscht das Haus der Fockers. Eeiftegicht, dass er sich mit seinem Miss-
trauen selbst aus seinem ,Kreis des Vertrauendbf§en hat. Aber als er hort, dass der Sohn
der Haushalterin nicht der Sohn des Protagonistefeéweist er ein weiteres Mal Einsichtig-
keit 3>

Jack Byrnes wird seinen Schwiegersohn auch zukjinftiht in Ruhe lassen, weil sich sein
festgefrorenes Weltbild nie mit der Sichtweise @&estagonisten vereinen lasst. Trotzdem
musste er bereits zweimal seine Haltung Uberdenkeder nachsten Fortsetzung sollte er
mehr Vertrauen in den Protagonisten setzen, um alsctkomische Figur glaubwirdig zu

bleiben.

Zu Beginn vorMeine Frau, unsere Kinder und icerleben wir einen verbitterten Schwieger-

vater, weil die Ehe seiner jingeren Tochter gesetiast. Aul3erdem macht ihm sein Herzlei-

330 Vgl. Meine Frau, ihre Schwiegereltern und ich (2004), TC: 00:19:56-00:44:53.
331 Vgl. Meine Frau, ihre Schwiegereltern und ich (2004), TC: 01:01:28-01:14:14.
332 Vgl. Meine Frau, ihre Schwiegereltern und ich (2004), TC: 01:17:30-01:26:41.
333 Vgl. Meine Frau, ihre Schwiegereltern und ich (2004), TC: 01:27:00-01:35:30.
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den schwer zu schaffen. Deshalb will er, dass aasheet Greg das neue Oberhaupt seiner
Familie wird. Schweren Herzens fragt er den Prateggen, ob er der ,Oberfocker” der Fami-
lie Byrnes werden kann und die Figur zeigt damiteet ihre komische Perspektive. Greg
glaubt zuerst an eine weitere Verriicktheit seingsanggervaters, aber dann erklart ihnm die-
ser die schwere Verantwortung des Amtes: Grundidéneinen ,Oberfocker” sind ein ei-
genes Heim, eine gute Ausbildung fir die Kinder dads er immer seine Finanzen in Ord-
nung halt. Der Protagonist glaubt damit endlich dadrauen seines Schwiegervaters erlangt
zu haberf®*

Er kennt jedoch noch nicht die wahren Griinde féseéiEhre und sein Schwiegervater wird
deshalb ganz besonders achtsam auf alle folgendedlithgen des Protagonisten achten.

Als Jack mit seiner Enkelin spielt, beginnt er d&&dchen auszuhorchen. Sie erzahlt im von
einem Streit ihrer Eltern, den sie belauscht hat der ehemalige Spion wird hellhorig. lhre
Multter ist verargert, weil sich Daddy mit Andi ftif,Andi? - Wer ist Andi?* Und das Mad-
chen antwortet: ,Andi ist die, die Daddy einen Sigmbesorgt3°

Was Jack nicht erfahrt ist, dass Andi eine Pharmtigterin ist, die sich mit Greg wegen eines
Erektionsmittels in einem Hotel treffen will. Trakzm glaubt Jack genug gehdért zu haben, um
seinen Schwiegersohn erneut zu observieren.

Aber der Protagonist hat mittlerweile gelernt, wreseinen lastigen Schwiegervater abschuit-
teln kann®*°

Spatestens jetzt erkennen wir, dass dramaturgidessrerstandnisse das erneute Misstrauen
des Schwiegervaters schiren. In der DramaturgeediS&equels zeigt nur noch der Antago-
nist seine komische Perspektive. Trotzdem tragh aler Protagonist mit seinen vielen un-
Uberlegten Handlungen dazu bei, dass das Vertrsgiees Schwiegervaters erneut schwin-
det.

Nach seinem Vortrag, trifft sich Greg mit der dttreen Pharmavertreterin, um tber ihr neues
Produkt zu verhandeln. Lachend loben ihn einigeeHtir seinen witzigen Vortrag. Der Pro-
tagonist hat offentlich von all seinen verriickteteBnissen mit seinem Schwiegervater er-
zahlt. Aber dann erfahrt er, weshalb ihn Jack inese ,Oberfocker* macht&’

Es kommt zum Streit zwischen den beiden FigurenderdSchwiegervater bereut ein weite-
res Mal sein Misstrauen. Als er sich bei Greg dnikligen will, sieht er die betrunkene

Pharmavertreterin, die in Reizwasche den Protagamismklammert. Er erkennt nicht, dass

334 Vgl. Meine Frau, unsere Kinder und ich (2010), TC: 00:15:37-00:18:27.
335 Vgl. Meine Frau, unsere Kinder und ich (2010), TC: 00:38:40-00:39:32.
336 Vgl. Meine Frau, unsere Kinder und ich (2010), TC: 00:40:10-00:42:54.
337 Vgl. Meine Frau, unsere Kinder und ich (2010), TC: 00:45:57-00:47:32.
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sich Greg versucht von der verriickten Frau zu afrand er verschwindet mit der Bestati-

gung seines Misstrauef®.

Auch die Missverstandnisse l6sen sich schliellidhuad fuhren - wie sollte es anders sein -
zur erneuten Entspannung des komischen Konflilkbsr die Produzenten haben wiederum
nicht vergessen, das Misstrauen des Schwiegenféteeine weitere Fortsetzung aufrecht zu
erhalten.

Als Jack die Moglichkeiten des Internets entdesiif3t er auf Gregs Vortrag und wie sich

dieser tiber ihn lustig macht

Jack muss seinen Schwiegersohn akzeptieren, alt@nerseine Skepsis nicht ablegen. We-
gen seiner komischen Perspektive und der UbertrebéDarstellung seiner engstirnigen

Weltsicht, wird er in einer weiteren Fortsetzungméglich versuchen, zumindest aus seinen

Enkelkindern ,wackere Amerikaner” zu formen.
Hollywood strebt nach leichter Unterhaltung fur di@nze Familie. Animationsfilme eignen
sich dafir besonders gut, denn ihre nichtmensdaidfiguren kénnen zu langlebenden Pub-

likumslieblingen werden.

7.1.6lce Age: ,Animierte Publikumslieblinge“

Die derzeitigen Einspielergebnisse der Animatidmedi und ihren Fortsetzungen, sind die
aussagestarksten Belege dafir, dass diese FilnmtkefiRisikominimierung im millionenteu-
ren Hollywoodgeschéft sehr wichtig sifft.

Vor knapp zehn Jahren konkurrierten Disney unddfenalige Studioneuling Dreamworks
sehr hart um die Dominanz auf dem Marktsektor demrationsfilme. Innerhalb weniger
Jahre gelang es Dreamworks, am Trickfilmthron vasnBy ernsthaft zu ritteln. Nur 20th
Century Fox gelang es, mite Agediese Konkurrenz zu storéft.

Urspringlich solltdce Ageein actiongeladenes Abenteuer werden, aber Foltenmhe Ko-
mdodie haben. Darin lag auch die Motivation fur d&gisseur, den Film zu realisieren. Ko-
mddie und Animation haben groReres Potential, uen Alifmerksamkeit eines familiaren

Publikums zu erregen. Aber die Produktion von Arioresfilmen dauert relativ lange, ver-

338 Vgl. Meine Frau, unsere Kinder und ich (2010), TC: 01:03:20-01:10:50.

3% vgl. Meine Frau, unsere Kinder und ich (2010), TC: 01:27:47-01:29:36.

349 vgl. The Internet Movie Database: "All-Time Box Office: World-wide”, Online verfiigbar unter
http://www.imdb.com/boxoffice/alltimegross?region=world-wide, zuletzt aktualisiert am 21.05.2012, zuletzt
geprift am 25.05.2012

Vgl. Everschor, Franz (2003): Brennpunkt Hollywood, S. 153.
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glichen mit der Produktion eines Realfilmes. DiarRing und Konzipierung eines Animati-
onsfilmes ist aufwéndiger. Die Figuren mussen zugezeichnet, dann modelliert und ge-
scannt, und schlie3lich am Computer generiert werBbazu kommen noch das Storydesign
und naturlich die Dramaturgie, kombiniert und aligesit mit den geschaffenen Figuren.
Eine reine ,Kopfarbeit’, die sich durch das ganzejékt zieht und somit auch zu Produkti-
onszeiten von mehreren Jahren fifft.

Wenn nach einem so langen und aufwandigen Hemstgprozess dann tatsachlich ein Kas-
senschlager entsteht, wollen die Geschaftsleut\obds eher mit dem vorliegenden Kon-
zept weiterarbeiten, als mit der Entwicklung neldenzepte hdhere Risiken eingehen. Das
ware eine Erklarung, fur die zahlreichen Fortsegeumerfolgreicher Animationsfilme.
AulRerdem haben die Figuren von Animationsfilmen gefien Vorteil, dass sie nicht altern
missen und an ihnen kein Starruhm haftet, wie arDdestellern von realen Figuren. Eigent-
lich sind Animationsfiguren zeitlos und kdnnten gviestehen. Zumindest solange sie von
ihrem Publikum gesehen werden wollen. Andererdegigleitet nichtmenschliche Figuren
auch ein Nachteil:

Nichtmenschliche Figuren sind sehr oft Tiere mitnsahlichen Eigenschaften. Auch wenn
sie uns an Menschen erinnern sollten, ihre Charzlkge erreichen nicht die Vielschichtigkeit
und Komplexitat von realistischen Figuren. Die Glkéerzige von nichtmenschlichen Figu-
ren sind unveréanderlich und eindeutig definfétt.

Ice Ageist nicht nur ein Film fir die ganze Familie. Dd&im und seine beiden Fortsetzungen
verbindet auch in dramaturgischer Hinsicht das Td&amilie.

Das Bedurfnis nach einer Familie treibt die drerisichen Protagonisten, Manni, Sid und
Diego voran. Denn keiner von den Dreien hat eimaik@ - Zumindest keine, in der sich ein
Eiszeitgenosse wohl fuhlen wirde. Das Mammut Mahise ein Einzelgéanger, der verbittert
durch die Landschaft trottet, weil er nichts Ubsine Herkunft weil3. Er ist ein recht brummi-
ger Geselle, der Uberhaupt keine Lust hat, den &asigr fir das Faultier Sid zu spielen. Der
ist ndmlich eine wahrliche Nervensage und wurde laeht von seiner eigenen Familie ver-
lassen. Der Sébelzahntiger Diego muss ein BabylaosLager der Menschen stehlen. Aber
die Mutter kann ihr Baby beschitzen und legt dasdKbevor sie stirbt, in die Obhut von
Manni und Sid. Das Mammut will nichts mit Menschantun haben und das Faultier flihlt
sich verpflichtet, die Menschen zu suchen, um ihd&s Baby zu bringen. Denn auch er hat
seine Familie verloren. Aber Sid ist ein Tolpel Ugihnte sein Ziel nicht alleine erreichen,

2 vgl. Buhre, Jakob (2002): "Jedes Detail im Kopf entwickelt. Interview mit Chris Wedge" In: Planet Interview (Hg.),

Online verfugbar unter http://planet-interview.de/chris-wedge-19032002.html, zuletzt gepriift am 25.05.2012
3 vgl. Seger, Linda (1999): Von der Figur zum Charakter, S. 196-197.
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wenn Manni nicht auch ein besonders gutmitiges Maimw@re und ihm hilft. Der Sabel-
zahntiger Diego versucht zuerst dieses Ziel zuimdein, aber auch er wird von dem Kon-
flikt bewegt, keine richtige Familie zu haben. W&iiat ihrer Suche nach den Menschen, muis-
sen sie sich gemeinsam um das Baby kimmern unddeadwachsen die drei vollig unter-
schiedlichen Figuren zusammen. Manni ist die Figlie, das gemeinsame Bedurfnis nach
einer Familie zusammenhalt. Aber als er sich erindass die Menschen seine Eltern toteten,
muss er seinen Konflikt tberwinden, um das Baby Menschen zu bringen. Diego entwi-
ckelt zu Manni und Sid eine Freundschaft und miggsentscheiden, ob er sie verraten kann.
Sein eigenes Bedurfnis nach einer Familie bewdtiggen Konflikt und er hilft seinen neuen
Freunden, den anderen Sabelzahntigern zu entkomiteimanni den Menschen ihr Baby
Ubergibt, verséhnen sich Mensch und Tier und dee feireunde ziehen gemeinsam, als kleine
Herde, weitef**

Die ,seltsame” Freundschaft dieser drei untersditieen Figuren konnte sich nur deshalb
entwickeln, weil sie das Bedurfnis nach einer Fearigilten und sich deshalb vereinten, um

ein Baby zurtick zu seiner Familie zu bringen. - Wdas kein Film fur die ganze Familie ist?

In Ice Age 2 - Jetzt taut\sird aus der kleinen Herde eine kleine FamiliemeEbevorstehende
Eisschmelze zwingt die drei Freunde erneut zur Wesathaft, um sich auf einer weit entfern-
ten Arche, vor den bevorstehenden Wassermassedicherheit zu bringen. Sie begegnen
dem Mammut Elli und zwei Opossums, die sie fir iBréder halt. Schnell wird klar, dass
dieses Mammut etwas verriickt sein muss. Aber &iltidasselbe Schicksal wie Manni, denn
auch sie weil3 nichts tUber ihre Herkunft und h&h sieshalb fiir ein Opossum. Trotzdem fin-
det Manni Gefallen an ihr und er will ihr Herz eeob. Als sie an der Stelle vorbeiziehen, an
der Elli als Baby von den Opossums gefunden undeaaigen wurde, begreift sie ein Mam-
mut zu sein, denn es ist auch der Platz, an derrgidamilie verlor. Gemeinsam Uberstehen
sie ihr Abenteuer und Manni und Elli werden ein &ae Herde der drei Freunde hat sich
mit Elli und ihren Briidern vergréRert und zu eikksinen Familie entwickeff?®

Der dramaturgische Vorteil von Animationsfilmen wae Agewird spatestens nach diesem
Sequel deutlich: Es kdnnen relativ einfach zusételiFiguren eingefuhrt werden, die mit
ihren ,ungewdhnlichen* Freundschaften auch ein gebBes und differenziertes Publikum in

die Kinos locken kdénnen.

3 vgl. Ice Age (2002): Originaltitel: Ice Age. Regie: Wedge, Chris; Saldanha, Carlos. Mit Denis Leary, John Le-

guizamo und Ray Romano. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 78 min.
5 vgl. Ice Age 2 - Jetzt taut’s (2006): Originaltitel: Ice Age: The Meltdown. Regie: Saldanha, Carlos. Mit Denis Lea-
ry, John Leguizamo und Ray Romano. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 91 min.
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In Ice Age 3 - Die Dinosaurier sind logird die Familienrangordnung unter den drei Freun-
den verteilt. Die Hauptfiguren verbindet immer nalchgemeinsames Familienbedtirfnis, das
diesmal etwas gestort wird. Manni wird Vater untdusn Elli und seinen bevorstehenden
Nachwuchs ubertrieben besorgt. Diego erleidet withieiner Jagd einen Schwéacheanfall
und muss erschopft die Verfolgung seiner Beuteehdg. Er ist alt und das ist der Konflikt,
der die Figur begleitet. Aber seine Freunde konhambei der Bewaltigung seiner Alterskri-
se nicht helfen und er glaubt, dass fiur ihn keatZbei Manni und seiner jungen Familie ist.
Deshalb streiten sich die beiden und Diego verkigsEamilie3*®

Dass die Animationsfigur Diego schon ziemlich &ihsmuss, wussten wir vor diesem Sequel
noch nicht. Auch wenn die Alterskrise eines Sabdwelagers recht witzig sein mag, es handelt
sich dabei um eine neue Information, die auch irtenen Fortsetzungen dramaturgisch be-
ricksichtigt werden musste. Wahrend Diego mit demerita Familie abschlief3t, klammert
sich das Faultier Sid sehr fest an dem Bedurfimg eigene Familie zu griinden.

Er I6st das neue Abenteuer aus, als er in eineteHiii riesige Eier findet, fur die er Mutter-
instinkte entwickelt. Als drei Dinos aus den Eisahltpfen, beginnt das Chaos. Das Mutter-
tier sucht wiutend nach ihrem Nachwuchs und entf8ltf der stur an ,seinen” Kleinen fest-
halt. Manni, Elli und die beiden Opossums wolled &tten und wagen deshalb den Eintritt
in eine Hohle, die zu einer unterirdischen WeltrfiiAls sie vom ersten Saurier angegriffen
werden, stirzt sich Diego dazwischen. Auch er kerdgn Hilfeschrei seines Freundes Sid
héren und er hat sich dazu entschlossen, seinemdea zu helfed?’

Damit beginnt das neue Abenteuer, in dem die disdeithelden mit gigantischen Sauriern
konfrontiert werden, weil sie Sid retten wollen.eBo kann seine Alterskrise Uberwinden,
indem er Mannis Familie beschuitzt.

Er kampft gegen die Saurier, die Elli angreifen steht ihr bei der Geburt ihrer Tochter bei.
Er mag zwar alt sein, aber auch ein GroRvater ket Familie unter keinen Umstéanden in
Stich. Mit der Hilfe eines Wiesels, das als Einkedn der Hohle lebt, konnten sie ihren
Freund Sid retten, der gelernt hat, wer wirklichseiner Familie gehort?

Die drei Eiszeithelden sind nicht nur zu Publikuetsingen fir die ganze Familie geworden;
sie haben sich mit den Fortsetzungen zu einerigetGrol3familie entwickelt. Animations-

filme und ihre Figuremusstemicht altern, trotzdem haben die Verantwortlichésdr Fort-

%8 Vgl. Ice Age 3 - Die Dinosaurier sind los (2009): Originaltitel: Ice Age: Dawn of the Dinosaurs. Regie: Saldanha,

Carlos; Thurmeier, Mike. Mit Denis Leary, John Leguizamo und Ray Romano. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth
Century Fox Home Entertainment), 90 min., TC: 00:03:30-00:10:13.

**7Vgl. Ice Age 3 - Die Dinosaurier sind los (2009), TC: 00:10:14-00:26:23.

8 Vgl. Ice Age 3 - Die Dinosaurier sind los (2009), TC: 01:08:44-01:11:40.
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setzung versucht, den Konflikt des Alters zu drasieren. Aber die Animationsfigur Diego
darf ruhig altern. Sie ist zwar ein Publikumslielli aber sie wird nicht von einem Star ver-
korpert.

An den realen Figuren klebt meistens auch das Imagebestimmten Stars. Deshalb muss
sich auch die Dramaturgie der Sequels, an demdsctgittenen Alter dieser Stars orientie-

ren.

7.2VERSPATETEFORTSETZUNGEN IMKONFLIKT DESALTERNS

Ich bezeichne die beschriebene FortsetzungsforpValspéater®, weil inre Protagonisten erst
nach vielen Jahren in einem weiteren Sequel wiad&auchen. Die dramaturgischen Aus-

wirkungen dieser Abwesenheit, soll anhand zweitgegal Figuren dargestellt werden.

7.2.1McClane und Rocky: ,Die Ruckkehr der alten Haudégen

Ich stellte fest, dass viele gealterte Protagonigiagere Figuren bendtigen, um in den Fort-
setzungen ihr Ziel zu erreichen. Moglicherweisemtiert sich die Dramaturgie auch nur des-
halb an die Einbindung jungerer Figuren, um auchji@geres Publikum in die Kinos zu lo-
cken. Welche Auswirkung kénnen wir nun in einemckeh Sequel, anhand der gealterten
Figuren feststellen?

An der Figur des John McClane haftet der Vorwunf @berflachlichkeit deshalb so stark,
weil sie uns nicht in ihre Psyche eintauchen lied thre Handlungen ausschlief3lich durch
die Ereignisse der Story motiviert wurden.

In Stirb langsam 4.0muss McClane gegen Netzwerkterroristen kampfendasdsind fremde
Gegner fur die Figur der 80er Jahre. Deshalb Hitft der junge Computerhacker Matt. Zu
zweit jagen sie den Schurken Gabriel, der sicheanWiS-Sicherheitsverantwortlichen rachen
will. Aber auch die Motivation dieses Antagonistegsteht in Wahrheit nur darin, méglichst
viel Geld zu erpressefi®

Das Konzept der Wiederholung entfaltet sich aucti@ser verspateten Fortsetzung, im ver-
anderten Umfeld einer global vernetzten Welt undtaens die neue Form des Netzwerkter-
rorismus. Deshalb benétigt der gealterte Protag@nish einen jugendlichen Mitstreiter, der

diese Welt kennt.

9 vgl. Stirb langsam 4.0 (2007): Originaltitel: Live Free or Die Hard. Regie: Wiseman, Len. Mit Bruce Willis, Justin

Long und Timothy Olyphant. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 123 min.
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Junge Figuren bedeuten junges Publikum und deshiglben wir auch die Tochter des Prota-
gonisten, die von ihm anfangs nichts wissen witl wiitend wird, wenn sie ihm begegrigt.
Der Konflikt zwischen dem Protagonisten und seihechter ist nicht nachvollziehbar, weil
wir bisher nie eine Erklarung fur das gestorte \é&#riis zu seiner Familie erhalten haben.
Aber der Konflikt ist dramaturgisch notwendig, weilspater die Verletzlichkeit des Protago-
nisten verdeutlicht und seine Absichten vorantrella Terroristen zu schnappen.

Denn der Antagonist nimmt McClanes Tochter als &aisid hat damit das richtige Druck-
mittel, um sich dem Protagonisten als ebenbir@gsgner zu erweisen. Und die Tochter ge-
langt zum Bewusstsein, dass nur ihr Dad mit dencfisten fertig wird®>*

Wie entwickelt sich nun der jugendliche Helfer éstagonisten?

Nachdem ihn McClane vor den Killern gerettet hdgkeen wir Matt als verstérten Jungen. Er
hat Angst und ist erstaunt, wie cool der Protagdats>? Der Protagonist braucht den jungen
Internetprofi, um die Terroristen zu finden und dange hilft ihm bei der Erreichung seines
Zieles, weil er nicht getdtet werden wit?

Dazu muss er seine Angst besiegen und der Protgbitit ihm dabei. Matt beneidet
McClane und glaubt in ihm einen Helden zu seherd denn erhélt das Publikum die einzi-
gen Informationen dartber, was wahrend der langane&enheit des Protagonisten gesche-
hen ist: ,Ein Held zu sein bedeutet gar nichtseAlthieRen auf dich oder klopfen dir auf die
Schultern. Du wirst geschieden und dann kriegseide Frau, die sich nicht einmal deinen
Nachnamen merken kann. Kinder, die nicht mehr mitetien wollen und du sitzt oft genug
allein vor deinem Essen. - Glaub mir Kleiner, ei@ldHzu sein bringt nichts.”“ Matt fragt, wa-
rum er dann standig wie ein Held handelt und Mc€lantwortet: ,Weil sonst anscheinend
kein anderer da ist.“ Darauf erwidert Matt: ,Unchge darum bist du der Held>*

Der Junge beneidet den Protagonisten und mussseidief3lich selbst entscheiden, ob auch
er ein Held sein kann.

Er hilft McClane die Terroristen zu toten und desSechter zu retten. Und bevor der Prota-
gonist seine Tochter wieder umarmen kann, rettatMuatt sogar das Lebén®

Auch diesmal war McClane fiur die Terroristen ddsdhe Mann, der zur falschen Zeit am
falschen Ort auftauchte. Aber diesmal benétigteRtetagonist einen jungen Helfer, der ihn

zu den Terroristen fuhrte. Nicht John McClane hett serandert oder weiterentwickelt, son-

30 vgl. Stirb langsam 4.0 (2007), TC: 00:03:42-00:05:50.
31 vgl. Stirb langsam 4.0 (2007), TC: 01:23:16-01:26:20.
352 Vgl. Stirb langsam 4.0 (2007), TC: 00:17:36-00:18:23.
353 vgl. Stirb langsam 4.0 (2007), TC: 00:54:19-00:56:09.
334 Vgl. Stirb langsam 4.0 (2007), TC: 00:59:14-01:00:25.
355 Vgl. Stirb langsam 4.0 (2007), TC: 01:52:58-01:56:10.
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dern die Welt um ihn herum. Er hat mit seinen Handén lediglich dafir gesorgt, dass die

junge Nebenfigur tber sich hinaus wachsen und eld t¥erden konnte.

Auch die Figur Rocky kann nach sechzehn Jahremnwlagidabstinenz ihr Alter nicht verber-
gen. lhr Leben wurde durch die vorherigen Fortseden nahtlos fortgesetzt und der Beginn
des verspéateten Sequels, kann dieses dramaturdiscizept nicht fortfiihren.

Deshalb beginnRocky Balboanicht mit dem Protagonisten, sondern mit dem neé\r@ago-
nisten, dem aktuellen Boxweltmeister Dixon, dereairkKnockoutsieg landet und trotzdem
vom Publikum ausgebuht wird. Die Figur hat ein g®/Problem und die Kommentatoren
erklaren, dass Dixon fur den Untergang des gesaBwasports verantwortlich ist. Sie hof-
fen, dass der Weltmeister endlich auf einen wirdiGegner trifft, der das Herz und die Lei-
denschaft hat, um gegen Dixon zu bestefién.

Vielleicht reflektiert der Autor mit den Buhrufemfasein eigenes Publikum und will uns da-
mit sagen, dass er Rocky nicht als StraRenk&dmpteetan |&sst. Diesmal hilft Rocky einem
jungeren Boxer nicht als Trainer, sondern als Gegramit dieser ein grof3er Champion wer-
den kann. Auch die Figur Rocky bewirkt Entwicklungger jingeren Figuren. Aber Rocky
ist nicht auf diese Figuren angewiesen, um seihZierreichen.

Seine Frau ist tot und trotzdem in seinem Lebegegknwartig. Er hat sein Restaurant nach
ihr benannt und an ihrem Todestag besucht er atie, @n denen sie friher gemeinsam wa-
ren. ,Du lebst in der Vergangenheit”, sagt seinuRce Pauli zu ihm und geht nach Hause,
weil er die Erinnerungen an friher nicht vertrégber fir Rocky ist die Erinnerung an die
Vergangenheit, von der er im Restaurant seinene@adtindig erzahlt, alles was ihm geblie-
ben ist>®’

Rocky ist durch die Fortsetzungen nicht nur fur Bablikum zu einer Kultfigur geworden,
auch die Figuren in seinem Umfeld verehren ihrBatslegende.

Darin besteht jedoch auch der Konflikt seines SetRebert, der mit seiner Arbeit und dem
Verlauf seiner Karriere unzufrieden ist. Eifersighblickt er auf seinen Vater, der immer
noch von den Menschen als Held verehrt Wifd.

Und auch der Antagonist Dixon ist mit dem Verlaainer Karriere unzufrieden, obwohl er

der ungeschlagene Boxweltmeister ist. Er leidetl die Menschen ihn und seine Leistungen

36 vgl. Rocky Balboa (2006): Originaltitel: Rocky Balboa. Regie: Stallone, Sylvester. Mit Sylvester Stallone, Antonio
Tarver und Milo Ventimiglia. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 97 min.,
TC: 00:01:03-00:02:18.

7 Vgl. Rocky Balboa (2006), TC: 00:09:49-00:15:25.

#%8 Vgl. Rocky Balboa (2006), TC: 00:05:31-00:08:01.

130



nicht wardigen. Sein friiherer Trainer erklart ingass er Stolz nicht mit seinem vielen Geld
kaufen kann. Er braucht einen Gegner, der nichtitvorzurickweicht und von dem er lernt,
wie er Respekt vor sich selbst und von den Mensehangt®>®

Dixon will deshalb den allseits verehrten Rockylige herausfordern.

Aber der Protagonist will zuerst nur mit ein paarrhlosen Kampfen sich selbst beweisen,
dass er nicht zu alt flr den Boxsport ist. Seinsiéliten werden vereitelt und er stél3t zudem
auf den Widerstand seines Sohnes, der ihn zuratiaisi Boxen haft®®

Deshalb nimmt Rocky die unerwartete HerausfordedssyWeltmeisters an. Er hat nichts zu
verlieren und kann mit diesem Kampf seinen inndtenflikt bewaltigen.

Robert beflrchtet fur eine Niederlage seines Vatéfen zu mussen. Er wirft dem Protago-
nisten vor, dass er nur wegen seinem Namen einernaound verrat damit sein fehlendes
Selbstbewusstsein. Rocky liebt seinen Sohn, abéehet ihn, dass er sein Leben endlich
selbst in die Hand nehmen muss. Auch wenn das Labéihn zuschlagt, muss er immer
wieder aufstehen und nicht anderen fur seine Niagerdie Schuld zuschieben, wenn er ein-
fach am Boden liegen bleift:

Die Figur Rocky hat wahrend funf Filmen bewiesamssisie ein Kampfer ist und nur deshalb
auch korperlich Uberlegene Gegner besiegen kobatghalb glauben wir jetzt auch, dass sie
in fortgeschrittenem Alter gegen einen wesentlicigeren Boxweltmeister bestehen kann.
Kurz vor dem Gong zur letzten Runde hat sich ddd Hagst den Respekt des Weltmeisters
verdient: ,Du bist ein verrtckter alter Mann“, meatieser und Rocky antwortet: ,Das wirst
du auch noch.” Der Protagonist fightet bis zum 8s&dong auf den Weltmeister ein und das
Ende dieses Kampfes bedeutet fir beide Figuren Eilisung. Der Protagonist hat seinen
Konflikt des Alters Uberwunden und der Antagoniat Hurch ihn gelernt, wie er gegen eine
drohende Niederlage ankampfen muss und dadurctsytigpathie des Publikums erlangt.
Wie im ersten Film aus den 70er Jahren, bleibt Re€kegner Weltmeister und auch diesmal
spielt das Ergebnis fur den Protagonisten keinéeRBl konnte die Chance des Weltmeister-
schaftskampfes erfolgreich niitzen, um sein Lebesitipzu verandern. Die gealterte Boxle-

gende verabschiedet sich vom Publikiff.

Beide, McClane und Rocky, brauchen jungere Mitstreader Gegenspieler, um auch in fort-

geschrittenem Alter bei einem Publikum zu briller&ach vielen Jahren Leinwandabstinenz

9 Vgl. Rocky Balboa (2006), TC: 00:24:00-00:25:16.
%0 vgl. Rocky Balboa (2006), TC: 00:37:00-00:38:30.
%1 Vgl. Rocky Balboa (2006), TC: 00:57:20-01:02:30.
%2 Vgl. Rocky Balboa (2006), TC: 01:25:52-01:32:47.
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zeigt sich, dass McClane und seine Herkunft genaunsateressant bleiben, wie in seinen
jungen Jahren. Warum sollte uns jetzt auch pldtalteressieren, weshalb er alleine vor sei-
nem Essen sitzt, solange er sich immer noch duielGegend ballert und damit auf noch
spektakularere Weise die Terroristen erledigt.

Etwas flexibler prasentieren sich figurenoriengeflypen wie Rocky. Auch er braucht zwar
jungere Protagonisten, um in herangeschrittenerar Altr Glanztaten und die Entwicklung
der anderen Figuren zu sorgen. Dramaturgisch linéti diese jiungeren Figuren jedoch
nicht, um sein Ziel zu erreichen. Durch die Hohed Tiefen, die Rocky als Kampfer wah-
rend der Fortsetzungen meistern musste, wurde g@enfig dazu gezwungen, seinen Charak-
ter zu zeigen. Dadurch wurde er zu einer Kultfignd deshalb kénnen wir ihm auch verzei-
hen, wenn er nur seinen inneren Konflikt des Alid@rerwinden will und sich damit bei sei-
nem Publikum verabschiedet.

Eine gealterte Figur wie McClane, an derer Entwinkgl wir bereits friher nie besonders inte-
ressiert warennussdaher begeistern. Rockgnnauch in fortgeschrittenem Alter ein grof3ar-
tiger Kampfer sein.

Nicht nur das Publikum und Hollywoods Studioveramttiiche entscheiden dartber, ob wir
weitere Fortsetzungen erwarten durfen. Auch diesStare gesundheitliche Verfassung und
ihr Wille zur Verkorperung der beliebten Figurepieden im Ratsel nach dem ,Fortsetzung

folgt?“, eine entscheidende Rolle.
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8 Fortsetzung folgt? — Das gegenwartige Filmsequel drseine

Chancen

George Lucas wird keine weiter&tar WarsEpisoden mehr drehen, weil er flr eine weitere
Trilogie mindestens zehn Jahre benétigen wétdd@rotzdem war urspriinglich eine dritte
Trilogie geplant. Sie hatte adbie Ruckkehr der Jedi-RitteanschlielRen sollen, aber Lucas
fehlte 1999 auch inhaltlich noch die erforderlidkenzeption. Deshalb runden die drei Pre-
guels alle sechs Filme zu einer vollstdndig abdessbnen Einheit ab. Die Prequels wurden
laut Lucas so konzipiert, dass keine weiteren Eartsigen erforderlich sirn?

Lucas weild naturlich, dass seine ,klassische Drargeg’, mit ihren mythologischen Ent-
wicklerfiguren, auch keine weitere Ausweitung zatas

James Cameron wird die erste und die zweite Fatisgtzu seinem Kassenschlagematar
gleichzeitig drehen. Bis dahin muss sich das Pubiiedulden, weil sich Cameron Zeit lasst
und auf die kontinuierliche Weiterentwicklung ddp-Bilmtechnik vertraut. Egal wie hoch
Avatar die Publikumswiinsche geschraubt hat, Cameron pirar danach trachten, die
Produktionskosten fur Spezialeffekte zu senken danbn kdnnte auch die gesamte Filmin-

dustrie profitierer?®

Eine Frage, die in zahlreichen Diskussionen staadftaucht, betrifft die Enden vieler Filme

und ob anhand dieser, mégliche Fortsetzungen erkemnden konnen.
8.1 DAS RATSEL UM DIE (OFFENEN ENDEN

Prinzipiell kann jeder Film fortgesetzt werden. Bald missen auch keine offenen Enden
konstruiert werden, um fur Kontinuitat zu sorgeme Bramaturgische Kunst besteht eher da-
rin, Storys abzuschlielRen und dennoch gentugendr&me fir das Weitererzahlen offen zu
halten. Die Ankindigung weiterer Fortsetzungen kaaloch praventiv auch die Erwartungs-

haltung eines Publikums aufheizen.

383 vgl. Evers, Marco (2002): "Ich muss nicht dauernd Rekorde brechen. Interview mit George Lucas” In: Spiegel
ONLINE (Hg.), Online verfligbar unter http://www.spiegel.de/kultur/kino/0,1518,196057,00.html, zuletzt gepriift
am 25.05.2012

364 Vgl. Rosner, Heiko (1999): "Star Wars exklusiv”, S. 58-69.

Vgl. Schumann, Sven (2010): "Manche halten mich fur den groBten Idioten Hollywoods. Gesprach mit James
Cameron" In: Zeit ONLINE (Hg.), Online verfiigbar unter http://www.zeit.de/kultur/film/2010-11/gespraech-james-
cameron?page=all, zuletzt geprift am 25.05.2012
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Chris Wedge, der Regisseur vime Age gab zum Beispiel schon vor der Premiere desrerste
Filmes zu, dass es ein Konzept fiir eine Fortsetgaid®®

Erinnern wir uns dazu an das Ende des ersten Filaiedvani, Sid und Diego beschlossen,
als Freunde ihre gemeinsame Wanderschaft zu begiki@@nen wir hier irgendwelche Fort-
setzungsabsichten eindeutig erkennen?

Manche Regisseure halten auch einfach an ihrerattagischen Haltung fest.

Robert Zemeckis denkt beispielsweise nicht darargnevierten Teil vorZurick in die Zu-
kunftzu drehen und hofft, dass auch niemand anderediesem Gedanken spielt. Er vertritt
die Meinung, dass ,Drei* eine dramaturgische Zati®’

Auch wenn ein endgultiger Abschluss einer Fortsggzteihe erkennbar ist, muss noch lange
nicht Schluss sein.

Lethal Weapon 4ndet beispielsweise mit einem Foto von Murtaugd Riggs und ihren
Familien und Freunden. Der Krankenpfleger drickt Aasloser und das Foto wandert in ein
Fotoalbum. Dann blicken wir auf die verschiedendtetos in diesem Album und erinnern
uns an die vier Filme. Zwischendurch tauchen immieder Fotos vom Set auf und wir er-
kennen die verschiedensten Leute, die hinter dendfa arbeiteten. Die Diashow l&uft auch
wahrend des Abspanns weiter und endet schlussbndiiceinem Gruppenfoto. Dann klappt
das Fotoalbum ztF?

Deutlicher kann sich eine erfolgreiche Fortsetzogige wohl kaum von seinem Publikum
verabschieden.

Ein ahnliches Ende erleben wir Beocky V Auch dieses Sequel zeigt uns als Abspann ver-
schiedene Fotos aus dem Leben des Protagonistereridiern uns an den Beginn seiner
Karriere, an die wichtigsten Figuren in seinem lrelbed wie er durch all die entstandenen
Fortsetzungen zu einer Legende wurde, deren Statessendlich in Siegespose auf eine
ganze Nation blickt®

Auch Rocky hatte sich 1990 deutlich von seinem Rubi verabschiedet und trotzdem ist

diese Figur, spat aber doch, 2006 zurtckgekehrt.

3% vgl. Buhre, Jakob (2002): "Jedes Detail im Kopf entwickelt. Interview mit Chris Wedge" In: Planet Interview (Hg.),
Online verfligbar unter http://planet-interview.de/chris-wedge-19032002.html, zuletzt gepriift am 25.05.2012

37 vgl. Nathan, Ian (2010): "Back to the Future: The Oral History. Spielberg, Zemeckis & Gale talk us through the
complete trilogy" In: Empire ONLINE (Hg.), Online verfiigbar unter
http://www.empireonline.com/interviews/interview.asp?lID=1084, zuletzt geprift am 25.05.2012

368 Vgl. Lethal Weapon 4 - Zwei Profis rdumen auf (1998), TC: 01:53:42-02:02:06.

3% vgl. Rocky V (1990), TC: 01:36:14-01:39:45.
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Anhand der Enden kénnen wir daher nicht erkennbnyio weitere Fortsetzungen erwarten
kénnen. Manchmal verabschieden sich Figuren, obweahlihren Fortsetzungszenit noch
nicht erreicht haben. Andererseits verabschiedesish manchmal leider erst dann, wenn sie

ihr Potential langst tberschritten haben.

Rockywar in meinem Filmsample der einzige Film, der keiher literarischen Vorlage ba-
siert, den Oscar als bester Film gew&fnond zudem auch mehrmals sehr erfolgreich fortge-
setzt wurde. Die Figur Rocky tragt maf3geblich zsdm Erfolg bei. Trotzdem pragen solche

Figuren nicht die typische FortsetzungslandschaftyMoods.

8.2 WO SIND DIEANTIHELDEN?

Wir mussten uns also fragen, ob dieser Satz tdishcstimmt: ,Alles was erfolgreich ist,
wird in Hollywood fortgesetzt.”

Was ist zum Beispiel mit all den beliebten Antiteridgeschehen, die uns so sehr begeister-
ten?

Dagmar Benke erkennt vollig richtig die Starke sifrotagonisten wie Forrest Gump, der
eigentlich gar kein Ziel verfolgt und in allem wastut nur das sieht, was es aufgrund seiner
geistigen Beschranktheit zu tun gilt. Wegen selmarlichen Naivitat kennt er keine Angst
und tut Dinge, die flr andere als aul3ergewohnlreicheet werden. Deshalb ist Forrest eine
Figur, die sich nicht selbst, sondern tatsachliengéinze Welt verandett:

Wie ist es also Forrest ergangen, nachdem er danekl, den intelligenten Forrest zur Bus-
haltestelle brachte, um dort einen ganzen Tagaaigeinen Sohn zu wartéh?

Und wenn wir schon am Genre der aul3ergewohnlichelu{ Movies kratzen. - Wie hat sich
die Beziehung zwischen Charlie und Raymond Babdits dem FilmRain Man weiterent-
wickelt?

Der snobistische Charlie, der anfangs nur am Geides verstorbenen Vaters interessiert
war, hat zum Schluss neue Werte entdeckt und begomine Beziehung zu seinem autisti-

schen Bruder zu entwickel#3

7% vgl. The Academy of Motion Picture Arts and Sciences: "Best Picture Winners, Online verfiigbar unter

http://www.oscars.org/awards/academyawards/legacy/best-pictures.html, zuletzt geprift am 25.05.2012
Vgl. Benke, Dagmar (2002): Freistil, S. 132.

Vgl. Forrest Gump (1994): Originaltitel: Forrest Gump. Regie: Zemeckis, Robert. Mit Tom Hanks, Robin Wright
und Gary Sinise. USA. DVD (Frankfurt am Main, Paramount Home Entertainment Germany GmbH), 136 min., TC:
02:07:56-02:09:30.
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Obwohl Forrest Gumpund Rain Manden Oscar als bester Film gewinnen konfifeand
auch zu den einnahmestérksten Filmen Hollywood$mgeli’> wurden diese Filme nie fort-
gesetzt.

Es muss also in der Produktionsphilosophie Hollys#oeine Art Bewusstsein dafiir geben,
dass nicht jede Geschichte (erfolgreich) fortgesetrden kann. Der Widerspruch und die
Problematik, mit einer Fortsetzung eine dramatetgsEinheit aufbrechen zu wollen, schei-
nen in Hollywood nicht ganzlich unbekannt zu sein.

Dafiir erleben wir derzeit eine Piratenfigur alokgfeichste Sequelfigur®

8.3 FLUCH DERKARIBIK : ,V OM FREIZEITPARK ZUM PIRATENADVENTURE"

Auch die Fortsetzungsreiieirates oft the Caribbeamvendet die bewahrten Erzahlmuster
traditioneller Dramaturgie an. Es bleibt jedoch wkarten, zu welchen Fortsetzungsformen
die Reihe gehoren wird.

Zuerst muss klar sein, dass die Figur Jack Spagame besonders hartnackig am Darsteller
Johnny Depp klebt. Der Schauspieler hat den Pirs¢#lyst geschaffen und er orientiert sich
mit seiner Darstellung stark am Gitarristen Retling Stones’’

Diese Darstellung zeigt sich in der Mimik und Glester Figur, bei der man nicht so recht
weil3, ob sie sich wegen permanentem Drogeneinfidss aufgrund einer korperlichen Be-
schranktheit so bewegt, wie wir sie seit inremesrsAuftritt erleben. Beides kann aber nicht
zutreffen, denn diese Figur ist verlogen und vdesggdgn und dennoch nicht skrupellos genug,
um ihre Mitstreiter in Stich zu lassen.

Die ersten drei Filme kénnen wir als Trilogie, \@gtht als abgeschlossenen Zyklus erkennen.
Sie handeln nicht nur von der Suche nach einemdngahiff oder der Aufhebung von Flu-

chen, sondern vor allem auch von der Liebesbezglmvischen den beiden Figuren Will

37 Vgl. Rain Man (1988): Originaltitel: Rain Man. Regie: Levinson Barry. Mit Dustin Hoffman und Tom Cruise. USA.

DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 128 min.

7% vgl. The Academy of Motion Picture Arts and Sciences: "Best Picture Winners, Online verfiigbar unter
http://www.oscars.org/awards/academyawards/legacy/best-pictures.html, zuletzt geprift am 25.05.2012

37> vgl. The Internet Movie Database: "All-Time Box Office: World-wide”, Online verfiigbar unter
http://www.imdb.com/boxoffice/alltimegross?region=world-wide, zuletzt aktualisiert am 21.05.2012, zuletzt ge-
prift am 25.05.2012

376 ygl. The Internet Movie Database: "All-Time Box Office: World-wide®, Online verfiigbar unter
http://www.imdb.com/boxoffice/alltimegross?region=world-wide, zuletzt aktualisiert am 21.05.2012, zuletzt ge-
prift am 25.05.2012

77 vgl. Jess-Cooke, Carolyn (2010): "Sequelizing Spectatorship and Building Up the Kingdom. The Case of Pirates
of the Caribbean, Or, How a Theme-Park Attraction Spawned a Multibillion-Dollar Film Franchise" In: Carolyn Jess-
Cooke und Constantine Verevis (Hg.): Second takes. Critical approaches to the film sequel. Albany: State University
of New York Press, S. 206.
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Turner und Elizabeth Swann. Diese Beziehung wimdtld&parrow und seinem Problem, dass
er standig sein Schiff verliert, gestort. Misstnawend Verrat durchziehen samtliche Teile und
stiirzen nicht nur Sparrow standig in die Handeeseeinde, sondern auch Will und Eliza-
beth in die Hande von Sparrow. Darin liegt die Spang, die sich Gber die erste Trilogie legt.
Trotzdem ist Jack Sparrow der Protagonist, weieséiandlungen alle anderen Figurenkon-
flikte auslésen. Er selbst bleibt der liebensweatsehlagene und charismatische Pirat und
verandert sich nicht. Der erste Zyklus endet mitldebesgeschichte zwischen Will und Eli-
zabeth.

Die dritte Fortsetzung eroffnet einen zweiten Zgkhit der Piratenfigur Jack Sparrow, die
neue Figuren in neue Abenteuer stirzt. Der Protagwearstrickt sich diesmal selbst in eine
Liebesgeschichte, aber er bleibt derselbe Egoistzwyor. Deshalb bereitet er auch den ande-
ren Figuren weiterhin Probleni&

Nach dem Uberaus erfolgreichen Startwochenendd-larh der Karibik begann auch eine
Flutwelle von Merchandising. All die wirtschaftlieh Verkaufsmalinahmen zielten dabei auf
das kollektive Gedéachtnis ab, um sich an das Eatenentvergnigen von Walt Disney, das
seit 1966 in Form eines Themenparks existiert,rmnern. Der erste Film basiert nicht auf
einem Text, sondern auf der Freizeitattraktion gi&is oft the Caribbean®. Die Zuschauer
sollen auch eine Fortsetzung der Partizipationsiciiigtiten, &hnlich wie sie im Themenpark
erlebbar sind, erfahren und alle Spielprodukte Events damit assoziieréfr

Und diese Zuschauererfahrungen verschmelzen autike iDramaturgie der Sequels. Deshalb
werden wir wohl auch zukunftig noch mehrere ahdigibenteuer erleben.

Dramaturgisch sollen es keine abgeschlossenenififeiéen, sondern vollig abgeschlossene
Storys sein. Der Grund fir diese veranderte Stiatbgsteht im Versuch, eine langlebige
Filmfigur, so wie sie derzeit nur als James Bondstext, zu etablieren. Johnny Depps
Beliebtheit wird jedenfalls kein Stolperstein fileitere Sequels seffi®

Ob dieses Unterfangen langfristig gelingt, mussmosh beobachtet werden.

Durch Remakes von Fortsetzungsfilmen erdffnen siehe Fortsetzungsmaoglichkeiten, die

Hollywood noch nicht erkannt hat.

378 Anm.: Die vollstandigen Daten zu allen Fluch der Karibik-Filmen, auf die sich die Ausfiihrungen beziehen, befin-

den sich in der Filmographie.
372 vgl. Jess-Cooke, Carolyn (2010): "Sequelizing Spectatorship and Building Up the Kingdom®, S. 206-207.

380 Vgl. Tokarski, Michael; Hofmann, Anke (2011): "Kapitdn auf neuem Kurs. Film-Preview" In: TV Digital (9), S. 8-11.
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8.4 INNOVATION ODERZUFALL ?—DAS REMAKE ZUM SEQUEL

An den Remakes haftet das Vorurteil, dass Hollywwoden letzten Jahren einfallslos ge-
worden ist. Der Ruckgriff auf bewahrte Stoffe ®isiken minimieren und die fortschreitende
Digitalisierung ermdglicht zudem, bereits vorliedenStoffe noch spektakularer zu realisie-
ren. Interessanterweise gibt es aber nur wenidengthtliche) Remakes zu Fortsetzungsfil-
men. Auch darin besteht an sich noch nichts Auftdge und es ware Ubertrieben, bereits von
einer Innovation zu sprechen. Interessant wirdAdigelegenheit dann, wenn ein Remake zu
einem bestehenden Sequel entsteht und dabei Lizckanderen Remakes hinterlasst. Dazu

eine etwas ausfuhrlichere Argumentation anhandeespielsPlanet der Affen

Im Jahr 2001 drehte Tim Burton das Remake zumgrdalhen Film aus den 60er Jahren.

Als der Protagonist zurlick in seine Zeit fliegtadit er mit seinem Shuttle ins Lincoln Me-
morial. Als er aussteigt um zu sehen, was er acigieti hat, geht er in die Halle und bleibt
erschrocken vor der Statue Lincolns stehen, diektheien und die Fratze eines Affen hat.
Kurz darauf treffen die Einsatzkrafte ein, die sdlmt Affen sind, um den menschlichen ,Ein-
dringling zu verhafteri®*

Das Ende dieses Remakes ist die offensichtlicheliAdigung einer Fortsetzung. - Nur, sie
kam nie.

Stattdessen erlebten wir im vergangenen Jahr emaRe, das sich als Prequel verkaufen soll-
te. Aber es ist kein Prequel, auch wenn der zush&WNerleihtitel, ,Prevolution, ein solches
zu suggerieren versucht. Der Fikann aber auch zu einem Prequel werden, wenn ein Li-
ckenschluss zwischen den beiden Remakes gelingetewdiuf alle Félle isPlanet der Affen

- Prevolution,aus dem Jahr 2011, das Remake zum Seéfroblerung vom Planet der Affen
aus dem Jahr 1972. Das Remake wahrt die IntengerSequels, das uns die Domestikation
und die Unterdrickung des Affen vorfiihrt, der ssdhliel3lich gegen den Menschen erhebt
und eine Revolution anzettelt.

Weil die beliebtesten Haustiere der Menschheit,déunnd Katzen, wegen eines mysteridsen
Virus ausgestorben sind, wurden Affen zu den ndd@umstieren. Aber die Menschen haben
die Tiere nicht domestiziert, sondern wahrlich kkrét. Diese Geschichte erzahlt der Zirkus-

direktor Armando dem Affen Caesar, der die Inteltig eines Menschen besitzt und zum An-

381 vgl. Planet der Affen (2001): Originaltitel: Planet of the Apes. Regie: Burton, Tim. Mit Mark Wahlberg, Helena

Bonham Carter und Tim Roth. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 115
min., TC: 01:46:20-01:48:44.
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fuhrer der unterdriickten Affen wird, die unter gmrmanenten Indoktrination des Wortes
,Nein“ leiden und ihre Freiheit ersehn&R.

Als im Remake zum Sequel Caesars Peiniger mit diktrischocker auf ihn einschlagt,
beginnt sich der Affe zu wehren. Er packt die Hales Menschen der daraufhin fordert:
.Kannst du nicht deine dreckigen Pfoten von meirt€dnper nehmen du bléder Affe.” Der
Affe erhebt sich, wahrend er den Menschen auf 9¢éme driickt und brillt sein bis dato ers-
tes Wort: ,Nein“! Er befreit die anderen Affen ainsen Kafigen, wahrend er immer wieder
,Nein® brillt. Die Revolution beginnt®

Die Innovation wirde nun in der Mdoglichkeit besteheinen ,dramaturgischen Licken-
schluss” zwischen den beiden Remakes, durch ein méérere Sequels, zu konstruieren.
Wenn beispielsweise die folgenden Ereignisse maelolutiondazu fiihren, dass der Prota-
gonist des ersten Remakes einen Planeten vollenAfbrfindet. Erst dann wirde aus dem
Remake zum Sequel, auch tatséchlich ein eigenggmdirequel werden und konnte gleich-
zeitig, durch diese Verbindung, eine neue Fortsejzieine generieren. Zeitreisersequels er-
lauben eine kreisformige Dramaturgie, die alle & eiliteinander verbindet und das Ende des
letzten Sequels, wieder zum dramaturgischen Bedgsrersten Films fuhrt.

Es bleibt abzuwarten, ob Hollywood die Mdglichkaitsolcher ,Lickenschlisse* wahr-
nimmt.

Jedenfalls ist das Prequel momentan eine sehrbbeliortsetzungsform. Die Vorteile habe
ich bereits dargestellt und sie bestehen vor alleder Mdglichkeit, ein vorhandenes Erzahl-
spektrum, mit Hilfe traditioneller Erzahlstruktureau erweitern.

Wir werden sehen, welche Fortsetzungsformen umsler Zukunft noch erwarten. Schluss-
endlich wird auch das Publikum zu dieser Entschegdfindung beitragen.

382 vgl. Eroberung vom Planet der Affen (1972): Originaltitel: Conquest of the Planet of the Apes. Regie: Thompson,

J. Lee. Mit Roddy McDowall, Don Murray und Ricardo Montalban. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Centu-
ry Fox Home Entertainment), 88 min.

383 vgl. Planet der Affen: Prevolution (2011): Originaltitel: Rise of the Planet of the Apes. Regie: Wyatt, Rupert. Mit
James Franco, Serkis Andy Silver und Freida Pinto. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home
Entertainment), 101 min., TC: 01:09:40-01:11:00.
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9 Fazit und Ausblick

Zusammenfassend kénnen all die gewonnenen Erkesatauch graphisch dargestellt wer-

den:

UNTERHALTUNGSBEDURFNIS

Das Unterhaltungsbedurfnis des Publikums tragtcalenaturgischen Fortsetzungsformen.

Der Drang zur permanenten Standardisierung, dierdefh zur Krisenbewaltigung verhalf,
hielt die Stabilitat der Filmwirtschaft aufrechtdifiihrte zu den Blockbusterfilmen, die bis
heute die ,Sequelmotoren” sind. Die Blockbustebktaten das Actiongenre in den Achtzi-
gern, das wiederum die ,couch potatoes” in die Kifarkte und somit auch fur eine Gene-
sung der Kinos sorgte. Das Fernsehen und die $eameen lieferten dabei das Vorbild fur

die filmischen Fortsetzungsformen.
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Welche Erkenntnisse kénnen nun anhand der abgaseilen Fortsetzungsformen abgeleitet
werden?

Die Ursache dafir, dass uns die Entwicklung di€sguren eher weniger interessiert, besteht
im Konzept der Wiederholung, das im Rezipienten @a$ihl suggeriert, standig dieselbe
Geschichte zu erleben. Interessanterweise sehealsvifublikum aber dartiber hinweg. Uns
interessiert bei diesem Konzept nicht woher dietd&anisten stammen, wie ihr sozialer
Background aussieht oder ob sie sich weiterentwnglsmlange sie immer wieder ihre ahnlich
spektakularen Ziele erreichen. Dramaturgisch sol#ieh solche Actionhelden nicht veran-
dern, sondern sie sollten durch ihre HandlungenEruwicklung ihrer Nebenfiguren beitra-
gen.

Trotzdem besteht bei diesem Konzept das Probles,Rddlikum irgendwann einmal zu
langweilen. Die Spannungssteigerung kann hier rdelierhaft als Problemlésung wirksam
sein, weil die Storys auch bis zu einem gewissead@taubwuirdig bleiben missen.
Glaubwirdigkeit hangt wiederum sehr stark mit Efieit zusammen. Der Dramaturg sollte
beim Konzept der Wiederholung alle mdglichen Eindéinles Publikums offen legen und
plausible Konfliktlsungen konstruieren.

Anhand vonStar Trekkonnten wir feststellen, dass Fortsetzungen aigdféitige und nahezu
unuberblickbare Erzahluniversen und damit auch &amlen schaffen kénnen. Dadurch wird
jedoch auch das Publikum segmentiert und es eetstehterschiedliche Wissensstande, die
auch unterschiedliche Bedeutungen im Publikum @reni Das Prequel mit einer Zeitreiser-
figur, die die herrschende Ordnung in diesem urdgdb@ubaren Erzahluniversum stort, kann
fur Neustrukturierungen sorgen, um neuen dramacingn Freiraum zu schaffen und sich
von dramaturgischen Widersprichen zu befreien.

Alien vs. Predatoreigt uns das Ende, dass ausschlie3lich auf demeetler Story eine Fort-

setzung erlaubt und dazu nicht die Figuren desmeifstms bendtigt.

Im Gegensatz zu den abgeschlossenen Formen, béhaheeoffenen Fortsetzungsformen
Uber mehrere Teile hinweg die bedeutsame Entwickkines Protagonisten. Es handelt sich
dabei meist um grol3 angelegte ,Helden- und Erl@saigichten”, die vorziglich als Trilo-
gien angelegt werden, um die zeitliche Ausdehnuragndturgisch besser strukturieren zu
kénnen. Die Vorlagen dieser Geschichten stellerholggische Stoffe dar, die sich lediglich
in einem ,neuen Kleid“ prasentieren und deshalthdusute noch faszinieren. Allerdings er-
weist sich als Vorteil, wenn die Konzeption solckgzahlungen bereits als Trilogie erfolgt

und damit die Entwicklungen von Helden und Erlésglaubhatft, durch die zeitliche Ausdeh-
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nung, dargestellt wird. Mit anderen Worten: Wene diesentliche Entwicklung einer Figur
bereits nach einem Film abgeschlossen ist, sintereeFortsetzungen nur schwer maoglich,
um als grof3e Einheit auch ein gro3es Publikum reindeucken.

In der Struktur der Hollywoodtrilogien konnte iam zweiten Teil eine Art Wendepunkt fest-
stellen, der Einfluss auf die weitere Entwicklunges Protagonisten ausubt. Oft findet diese
Kernszene als Hohepunkt des zweiten Teils stattleitet zugleich die Auflosung der Trilo-
gie im letzten Teil ein.

Eine Mdglichkeit, ein vorhandenes Erzahlspektrumerweitern, stellen die Prequels dar.
Aber auch diese Fortsetzungsform ist nicht grereenhd endet dann, wenn sie an die Ereig-

nisse der bestehenden Erzahlung anschliel3t.

Die Mischformen sind der Versuch, das Publikum atigeschlossenen Teileinheiten zu be-
friedigen, aber dennoch geniligend Potential flr Wedererzahlung zu schaffen. Diese Fort-
setzungsform ist nicht genrespezifisch, aber aueh lhesteht die Schwierigkeit darin, das
Fortsetzungspotential tberhaupt zu erkennen. Nhaistlelt es sich dabei um einen ganz be-
stimmten Konflikt, der durch mehrere Fortsetzunfptgefihrt werden kann. Wir interessie-
ren uns hier fir eine Vorwartsbewegung im LebenFigaren und deshalb dominiert bei die-
ser Fortsetzungsform auch die Entwicklung von Fegur

Innerhalb dieses Konzeptes lieRen sich anhand desdfzungsfilme die verschiedensten
Effekte feststellen:

Zunachst kénnen die Sequels auch Briche dramathegiRegeln fortfiihren. Sie kdnnen
aber auch aufgrund der Intentionen ihrer Autoresh der Produktionsweise als ,Langsequel®,
vom ursprunglichen Konflikt betrachtlich abweich&urch die Hohen und Tiefen, die Fort-
setzungsfiguren mit der Bewaltigung der verschistian Konflikte durchleben, kénnen sie
auch zu Kultfiguren werden. Allerdings kdénnen sRiotagonisten, mit ihren unmdglichen
oder lacherlichen Versuchen der Konfliktbewaltiguagch selbst zu Nebenfiguren degradie-
ren und dazu beitragen, dass ein Antagonist zuniikbuofsliebling wird. Der fortsetzbare
Konflikt muss dabei Uberhaupt nicht sonderlich spkldar sein, sondern kann eine Alltagser-
fahrung sein, die das Publikum sehr gut kennt. kamiBeziehungsprobleme kénnen mit der
komischen Perspektive ihrer Figuren sehr langeyésetzt werden, weil sich ahnliche Kon-
flikte auch im realen Leben meist dauerhaft forset

Aber auch die Mischformen, das Konzept der Komloamatist in mehrfacher Hinsicht be-

grenzt.
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Eine Ausnahme bilden manchmal Animationsfigurere @ilissen nicht altern, sind jedoch
dramaturgisch beschrankt, weil sie nicht die chariikhe Tiefe von realen Figuren enthullen
konnen. Trotzdem kdnnen vor allem Animationsfiguterd ihre Abenteuer ein familiares
Publikum ansprechen.

Wenn reale Fortsetzungsfiguren nach vielen Jahenwandabstinenz plétzlich wieder als
gealterte Figuren auftauchen, bendtigen sie junyetenfiguren, um auch die Aufmerksam-
keit eines jungeren Publikums zu erregen. In drargacher Hinsicht tragen die gealterten

Protagonisten zu einer Weiterentwicklung ihrer gmegn Nebenfiguren bei.

Das Starwesen ist nur ein Grund, weshalb alle Eausgsformen begrenzt sind. Die klassi-
sche Dramaturgie nach Aristoteles, die Hollywoothpmnent anwendet, ist jedoch der wahre
Grund dafir, dass Fortsetzungen begrenzt sindGiae vieler Produzenten verdeckt jedoch
oft das Bewusstsein fur den richtigen Zeitpunkt, eime Fortsetzungsreihe als dramaturgi-

sche Einheit abzuschliel3en.

Was lasst sich nun flr das zukinftige Fortsetzungsérkennen?

Es zeigt sich, dass die Zahl ,Drei* nicht nur atardaturgische Zahl betrachtet wird, sondern
auch als beliebte Fortsetzungszahl gilt. Viele Eilverden jedoch ofter fortgesetzt. Das lang-
zeitliche Franchisegeschaft, mit sehr vielen Ftztsggsteilen, scheint aber vor allem die
Domane der Literaturadaptionen, wie beispielsweliaey Potter,zu bleiben.
Fortsetzungsfiime werden auch zukinftig vom StaemedHollywoods begleitet. Der
Starruhm von Hollywoods Darstellern, der so sehdamvon ihnen verkorpertet Figuren haf-
tet, lasst mich deshalb auch zweifeln, ob Blueh der Karibiktatsachlich ein Langzeitge-
schaft, &hnlich widames Bondyerden kann. Zweifellos wird auch die Figur destein sehr
stark mit Johnny Depp und seiner Darstellung vepkniind die Langlebigkeit dieser Figur
hangt deshalb auch sehr von Depp und seinem Widiese Rolle weiterhin zu spielen, ab.
Erst wenn diese Figur tatsachlich von einem neuarstBller verkdrpert wird, als dieselbe
Figur identifizierbar bleibt und trotzdem auf dietwendige Zuschauerakzeptanz stof3t, ware
eine nachhaltige Fortsetzungsfigur geboren.

Ich habe daher wéahrend meiner Forschungsarbeignnédmes Bond, keine Fortsetzungsfigur
entdeckt, die sich durch zahlreiche Sequels albdstandteil eines Publikums manifestieren
konnte.
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Uber das Dach des bestehenden Fortsetzungskinostspeh die fortschreitende Digitalisie-
rung. Die Entwicklung dieser Digitalisierung wirdatwscheinlich auch die Fortsetzungsab-
sichten der Produzenten beeinflussen. Etwas be&begt diese Entwicklungen aul3ert sich
ausgerechnet der Regisseur des ersten Blockbirstrfi

Steven Spielberg bedauert den Verlust der ,echtierdllen*.*®* Trotzdem vertraut er auch
zukunftig auf die Macht des Geschichtenerzahlems.NDenschen werden zwar auch weiter-
hin in die Kinos stromen, um die neuesten Filmtebbgien zu bestaunen, aber nach einer
Weile werden wir uns selbst an den spektakulastéekten satt gesehen haben und uns wie-
der nach groRartigen Storys sehi&n.

James Cameron will wahrscheinlich weniger an diavdbung des digitalen Kinos glauben.
Sein FilmAvatar hat rund 250 Millionen Dollar gekostet. Allerdingandelte es sich dabei
groftenteils um Entwicklungskosten. Die Fortsetmmgird er erheblich ginstiger drehen
kénnen. Aber eine GroRRproduktion whesatar darf nicht nur Science-Fiction-Fans anspre-
chen, sondern sie muss auch die Aufmerksamkeit eugdtweiten Familienpublikums erre-

gen, um fortgesetzt werden zu kdnrgh.

Wir entscheiden aufgrund der Dramaturgie einedilnst ob uns die Art und Weise, mit der
die Protagonisten ihre Konflikte bewaltigen, gemayéaszinieren, um durch Fortsetzungen
am Leben dieser Figuren weiterhin teilhaben zuewlIWenn wir akzeptieren, dass eine ab-

geschlossene Einheit aufgebrochen wird, kann amehF@rtsetzung erfolgreich sein.

Ich habe Umberto Eco zu Beginn meiner Arbeit gaeusst zitiert, weil ich ihm zustimme
und die ,Magie der Fortsetzungsdramaturgie* Hollpas auch immer an unseren Erwartun-
gen und unserer Sensibilitat verknipft liegt. Ese#s verurteilen wir Fortsetzungen als min-
derwertig, weil sie nach dem ersten Film nicht vas&rwartungshaltung entsprechen. Ande-
rerseits liegt unserer Enttduschung aber auchroffes Art und Weise, wie wir ein Sequel

rezipieren.

¥4 vgl. Kniebe, T. (2009): "Uns wird es immer geben. Interview mit Steven Spielberg" In: Sueddeutsche.de (Hg.),

Online verfugbar unter http://www.sueddeutsche.de/kultur/im-gespraech-steven-spielberg-uns-wird-es-immer-
geben-1.91979, zuletzt geprift am 25.05.2012

38 vgl. Korte, Peter (2005): "Meine Droge heiBt Film. Gesprach mit Steven Spielberg” In: FAZ.NET (Hg.), Online
verfligbar unter
http://www.faz.net/s/Rub8A25A66CA9514B9892E0074EDE4ESAFA/Doc~EFD2B63758D5C4C05B95AADDO0DA9AFS
8~ATpl~Ecommon~Scontent~Afor~Eprint.html, zuletzt geprift am 25.05.2012

386 Vgl. Beier, Lars-Olav (2009): "Wir entwickeln uns zur Avatar-Gesellschaft. Interview mit James Cameron" In:
Spiegel ONLINE (Hg.), Online verfligbar unter http://www.spiegel.de/kultur/kino/ 0,1518,667576,00.html, zuletzt
gepruft am 25.05.2012
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Ich erinnere mich, wie sehr mich der FiRocky IVfaszinierte. Es war der Film, mit dem ich
die Figur Rocky kennenlernte. Als ich dann, selal gpater, das erste Mal auch den ersten
Film sah, war ich enttauscht von der Figur. Ichhdaenir damals: ,Was, dieser schwachsin-
nig sprechende Schlagertyp soll derselbe Kerl sknspater einmal als Boxweltmeister den
russischen Hinen besiegt?* Ich konnte die Entwigildieser Figur nicht nachvollziehen,
welil ich die Fortsetzungen zwischen den beiden &mmicht kannte. Ich habe beide Filme
einzeln betrachtet und beurteilt und darin liegtrabeute noch ein grof3es Problem fir Fort-
setzungsfilme.

Wir Zuseher neigen vor allem in langeren Fortsagsugihen dazu, die Sequels unabhéngig
voneinander zu rezipieren und vergleichen sie fdildeerweise dann nur mit dem ersten
Film. Aber der Erstfilm und seine Fortsetzungatiten dramaturgische Einheiten bilden, die
zusammen gehoren und deshalb auch als Ganzeshivetraerden mussten.

Das ist das dramaturgische Prinzip, das uns beheissoteles vorzeichnete und das Holly-
wood ja auch sehr oft erfolgreich umsetzt. Aberaieeitig muss Hollywood und sein Publi-
kum auch das Bewusstsein schérfen, dass die Famgenicht nur eine Weitererzahlung,

sondern auch Teil einer gro3eren Einheit darsteitdite.
Die dramaturgische Fortsetzungskunst des Hollywibodf ist tatsachlich eine sehr an-

spruchsvolle Kunst, die sehr viele Faktoren undl&ssgrol3en berticksichtigen muss, um uns

auch zukunftig unterhalten zu kénnen.
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11 Abstract

Die vorliegende Diplomarbeit beschaftigt sich mar dramaturgie von Hollywoods Fortset-
zungsfilmen. In den 80er Jahren lasst sich einiféignter Anstieg der Sequels beobachten.
Welche Ereignisse kénnen fiur diesen ,Fortsetzungstidestgestellt werden, der bis heute
die Produktionslandschaft Hollywoods so nachhafiiggt? Anhand der dramaturgischen
Formen, die zuerst erhoben und kategorisiert wersigien die Wirkungsweisen und Funkti-
onen der ,Fortsetzungslandschaft* Hollywoods vechaslicht werden. Der dritte Teil be-
fasst sich mit dem Status Quo der Hollywoodfortseten und deren zukinftigen Mdglich-

keiten, um anschlie3end eine umfangreiche Reflektiogewahrleisten.
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