Filmdramaturgie

Charlies Reise: Die Dramaturgie des Spielfilms
Citizen Kane

Von Michaela Kriitzen

Einstellungen 14 bis z0. Bildfiillend ist ein Mund zu sehen, den
ein grauer Schnurrbart ziert. Offenbar gehéren diese Lippen ei-
nem alten Mann. Er fliistert das erste Wort des Films: »Rose-
bud.« Kaum sind diese beiden Silben ausgesprochen, da gleitet
dem Sprecher eine Schneekugel aus der Hand. Die Glaskugel,
in der sich eine schneebedeckte Hiitte befindet, zerschellt
klirrend neben dem Bett des Greises. Die Scherben der Kugel
zeigen spiegelnd, wie eine Krankenschwester den Saal betritt
(s. Abb. S.8s). Sie zieht das Laken iiber den Kopf des Mannes:
Charles Foster Kane ist tot._

Kein Buch tiber Citizen Kane kommt ohne einen Verweis auf
diese Szene aus: Rosebud: diirfte wohl das berithmteste Wort
der Filmgeschichte sein.' Gerade weil die Einstellungen 14 bis
20 in nahezu jeder Auseinandersetzung mit dem Film erwihnt
werden, sind sie in besonderer Weise geeignet, um von ihnen
ausgehend zunichst einige Fragestellungen zu entwickeln, mit
der sich die folgende Analyse ausdriicklich nicht befasst, um
darauf aufbauend zu formulieren, was ihr Gegenstand ist: die
Dramaturgie des Films.

Abgrenzung und Fragestellung

Dass der Drehbuchautor Herman Mankiewicz und nicht etwa
Orson Welles das letzte Wort des Sterbenden niedergeschrie-
ben hat, wird in den folgenden Uberlegungen keine Rolle spie-

1 Vgl. etwa Ebert (2002) S.113.
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len. Die von Pauline Kael initiierte Debatte iiber den »wahrenc
Urheber des Textes, die in der Sekundirliteratur eine so grofRe
Rolle spielt, ist bei einer dramaturgischen Analyse irrelevant,
da die Frage der Autorenschaft ausgeklammert wird.> Es geht
nicht darum, wer das Drehbuch geschrieben hat, sondern viel-
mehr darum, wie die Geschichte erzihlt wird.

Ebenso ausgespart bleibt daher die Darstellung der Drehar-
beiten.3 Diskutiert werden wird weder der Gestaltungsspiel-
raum des Regie-Debiitanten Welles, noch die Rolle, die Citi-
zen Kane in den Bilanzen des Studios RKO spielte, oder die
Funktion, die der Film in der Strategie des Studiochefs Georg
Schaefer einnehmen sollte.* Dramaturgische Analysen befas-

2 Vgl. Kael (1971) und Carringer (1996).
3 Vgl. Schatz (1997), S. 90.
4 Vgl. Jewell (1996).
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sen sich nicht mit Produktionsbedingungen; eine filmhistori-
sche Einordung leisten sie nur im Hinblick auf die Entwick-
lung von Erzihlformen.

Untersucht werden daher auch nicht die Schnittgeschwin-
digkeit oder die Special Effects dieser Szene.S Inwiefern die
auch in diesen Bildern zu entdeckende Schirfentiefe, die
André Bazin in seiner berithmten Studie preist, tatsichlich den
Realismus" des Geschehens steigert, ist kein Thema.’ Das gilt
auch fiir Uberlegungen zur Wirkung der Bilder auf den Zu-
schauer” Ohne Bedeutung fiir die folgenden Uberlegungen ist

5 Carringer (1996), S. 87100 und http://www.cinemetrics.
Iv/database.php (Aufruf am 2.7. 2017).

6 Vgl. Bazin (2004), S.309-311.

7 Vgl. Bates/Bates (1996).
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auch, mit welcher Absicht die Autoren das Wort »Rosebuds«
niederschrieben: Eine dramaturgische Analyse spekuliert aus-
driicklich nicht iiber Intentionen der Macher. Wenn Welles er-
klirt, es handle sich um einen »dollar-book Freud«, so kann
das nicht als »Erklirung( der Szene gelten. Seine Aussage mag
lediglich als Anstof dienen, die dramaturgische Funktion des
Wortes genauer zu untersuchen.

Daher ist auch irrelevant, ob sich das Autorenduo hier einen
geschmacklosen Scherz erlaubt hat. Mehrere Texte verzeich-
nen, es handele sich um die Anspielung auf einen Kosenamen,
den das lebensweltliche Vorbild fiir Kane — William Randolph
Hearst — der Klitoris seiner Lebensgefihrtin gegeben habe.®
Diese vielzitierte Behauptung wird im Folgenden weder besti-
tigt, noch in Abrede gestellt. Denn die unzweifelhaft beste-
hende Verbindung der Geschichte zur Vita von Hearst, mit der
sich zahlreiche Untersuchungen befassen, ist fiir die Drama-
turgie des Films nicht von Belang:™ Es interessiert allein die
tatsichlich prisentierte Erzihlung und nicht deren Vorlage, sei
sie nun lebensweltlich oder literarisch.

Unbeantwortet bleibt auch die Frage, was das Pendant zu
yRosebud« im Leben von Welles gewesen sein konnte. Paralle-
len zu Kane aufzuspiiren kann denjenigen Biografen iiberlas-
sen werden, die Vermutungen iiber das Seelenleben des Regis-
seurs anstellen. Auch der politische Kontext, in dem der
Film entstand, ist nicht Gegenstand der Untersuchung, etwa
die Darstellung des Spanisch-Amerikanischen Krieges.” Da es
ausschlieRlich um den Aufbau der Narration gehen wird,

8 Brady (1989), S. 8s.

9 Vgl. Anger (1985), S.159-160.
10 Vgl. Higham (1971), S.18-24.
11 Vgl. Thomson (1997), S.123-228.
12 Campbell (2010).
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bleibt auch jegliche psychoanalytische Auslegung auflen vor:
Der Schmerz, den der kleine Charles durch die Trennung von
seiner Mutter erfahren hat, wird nur im Hinblick auf seine
Funktion fiir die Erzihlung thematisiert, nicht aber im Hin-
blick auf die »Verluste im 6dipalen Dreieck«3. Und so wird es
im folgenden Text in keiner Weise um die Interpretation des
Wortes »Rosebud« gehen, denn dramaturgische Analysen
deuten nicht, was ein Film erzihlt, sondern sie zeigen auf, wie
die Geschichte erzihlt wird.

Der hier verfolgte Ansatz ist also kein hermeneutischer,
sondern ein strukturaler. Die zentralen Fragen lauten: Wie ist
die Narration von Citizen Kane aufgebaut? Inwieweit folgt der
als so aufergew6hnlich gefeierte Film nicht doch einem klas-
sischen Erzihlmuster? Diese Fragen lassen sich 1. sehr einfach
in das Forschungsfeld der Filmwissenschaft einordnen, deren
Gegenstand man als Dreieck mit den Eckpunkten Theorie,
Geschichte und Analyse darstellen kann. Uberlegungen zur
Dramaturgie sind eindeutig dem Bereich »Analyse« zuzuord-
nen. Dariiber hinaus zeigen die Fragen 2., dass die Anschluss-
fihigkeit dramaturgischer Untersuchungen an all jene For-
schungsrichtungen gewihrleistet ist, die sich systematisch mit
der Beschreibung von narrativen Strukturen befassen; hier
besteht ein gemeinsames Erkenntnisinteresse. Ein Riickgriff
auf die Erzihlforschung erméglicht zum Beispiel eine Analyse
der Handlungsstringe und des zeitlichen Ablaufs von Citizen
Kane.

13 Vgl. Mulvey (2000), S. 69.
14 Vgl. Martinez/Scheffel (2012) sowie Kindt/Képpe (2014).
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Handlungsstringe und Zeitverlauf

Schon in den 1950er Jahren hat der Germanist Eberhard Lam-
mert vorgeschlagen, Erzihlungen in Handlungsstrénge zu glie-
dern.’ Das ist auch bei der Analyse von Filmen hilfreich: Hier
ist zumeist von Plotlines die Rede. So besteht Citizen Kane aus
zwei Plotlines: Thompsons Ermittlungen und Kanes Vita.®
Der Vergleich dieser beiden Geschichten zeigt nun erstens,
dass die erzihlte Zeit des ersten Strangs unmittelbar an die des
zweiten Strangs anschlieflt. Dabei entspricht die rerzahlte Zeit«
der Dauer der im Film erzihlten Geschichte, die »Erzihlzeit
der Zeit, die das Anschauen eines Films in Anspruch nimmt.”
Somit steht im vorliegenden Fall einer Erzahlzeit von gut 115
Minuten eine erzihlte Zeit von rund 70 Jahren gegeniiber. Citi-
zen Kane arbeitet also mit einer Zeitraffung. Dabei umfasst die
erzihlte Zeit von Thompsons Recherche nur wenige Tage,
wihrend die Geschichte Kanes 70 Jahre einnimmt. Entspre-
chend zeigt der Vergleich der Plotlines zweitens, dass das Er-
zihltempo des zweiten Stranges deutlich héher ist.

Drittens lisst sich festhalten, dass die einzelnen Strénge in-
nerhalb der Erzihlzeit unterschiedlich gewichtet sind. Die
einfithrende Wochenschau, die etwas weniger als zehn Minu-
ten dauert, bedient noch beide Handlungsstringe. Auf den
dann startenden Strang1 (Thompson) entfallen bis zum Ende
knapp 40 Minuten, auf Strang 2 (Kane) rund 65 Minuten. Die
Erzihlung der Lebensgeschichte dominiert demzufolge die
Handlung. Das ist ein unerwartetes Ergebnis, wie Wollen
ausfiihrt:

15 Vgl. Limmert (2004), S. 44—48.
16 Vgl. Wollen (1982), S. 56.
17 Vgl. Miiller (1978), S. 67-73.
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The structure of Kane is that of a biographical portrait, from
different points of view, set within an investigation story.
This is the opposite of the type of investigation story in
which the personality of the detective becomes more im-
portant than the solution of the crime. *

Citizen Kane variiert also ein durchaus bekanntes Muster des
zweistringigen Erzihlens durch eine uniibliche Gewichtung
der beiden Plotlines.
Viertens ergibt sich aus dem Vergleich der Plotlines, dass die
erste in der innerfilmischen Gegenwart angesiedelt ist, die
zweite in der Vergangenheit. Bei Citizen Kane liegt also eine
Anachronie vor, eine nicht-chronologische Erzihlung, wie es
der franzésische Literaturwissenschaftler Gérard Genette nen-
nen wiirde.”® Auf dessen in den 1970er Jahren einflussreich ge-
wordenes System aufbauend lisst sich das zeitliche Gefiige des
Films darstellen. Die Tabelle verdeutlicht, dass im zweiten
Handlungsstrang fiinf Flashbacks voneinander zu unterschei-
den sind, nimlich die Erinnerungen von Thatcher (FB 1), Bern-
stein (FB2), Leland (FB3a, 3b), Susan (FB 4) und Raymond
(FB5). 3

Bei diesen Riickblicken kommt es zu zeitlichen Uberschnei-
dungen. In FB 1 wird zum Beispiel die Ubernahme der Zeitung
thematisiert und ihr Verkauf gezeigt. Wie Kane diese Zeitung
aber zum Erfolg gefiihrt hat, das macht erst FB2 deutlich;
Bernsteins Aussage fiillt sozusagen eine Liicke. Dass die Be-
richte der Augenzeugen nicht einfach in Abfolge zu sehen
sind, unterscheidet Citizen Kane von Produktionen wie All
about Eve (1950) oder The Bad and the Beautiful (1952), in de-
nen die Karrieren der Schauspielerin Eve und des Produzenten

18 Wollen (2004), S. 257.
19 Vgl. Genette (1994), S. 22.
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Shields chronologisch von drei Figu-
ren nachgezeichnet werden. Zehn Jah-
re vor dem Entstehen dieser beiden
Produktionen wird fir Citizen Kane
also eine komplexere Erzihlform im
Hinblick auf die temporale Ordnung
gewihlt.

Diese Komplexitit kann der Zu-
schauer nur auflésen, wenn er aus dem
Plot des Films dessen Story ableitet.
Auf diese Tatsache haben David Bord-
well und Kristin Thompson schon
1979 in ihrer Analyse von Citizen Kane
hingewiesen.” Der Plot ist »die Kette
aller kausal wirksamen Ereignisse, wie
wir sie im Film selbst zu sehen und zu
héren bekommen«®. Der Plot von Citi-
zen Kane beginnt demzufolge mit
Kanes Tod; die Story hingegen, die
eine ngeistige Anordnung«* des Mate-
rials in seiner Chronologie darstellt,
fingt an mit der Abreise des Kindes
aus Colorado. Da der Verlauf des Plots
von Citizen Kane nicht dem der Story
entspricht, muss sich der Zuschauer
die Abfolge erschliefen.

Mit dem Verweis auf die Ordnungs-
leistung, die beim Ansehen eines
nicht-chronologischen Films erbracht
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20 Bordwell/Thompson (1986), S.100.
21 Thompson (1995), S. 55.
22 Ebd.
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werden muss, wird die wichtigste Querverbindung dramatur-
gischer Analysen innerhalb filmwissenschaftlicher Methoden
angesprochen, nimlich der Neoformalismus.” Die Anschluss-
fihigkeit dieses in den 1980er Jahren formulierten Ansatzes
geht tiber die Untersuchung des Zeitgefiiges hinaus. Die Art
und Weise, wie die Neoformalisten den Aktaufbau und die Fi-
gurenfithrung klassischer Erzihlungen beschreiben, kann fiir
dramaturgische Untersuchungen genutzt werden. So fiithren
Bordwell, Staiger und Thompson zum Beispiel aus, dass der
klassische Hollywoodfilm Figuren zeigt, die ein bestimmbares
Problem l6sen miissen und ein genau definiertes Ziel verfol-
gen. Sie stellen auferdem fest, wie dieser Typ von Erzihlung
endet: »with a decisive victory or defeat, a resolution of the
problem and a clear achievement or nonachievement of the go-
als.«** Auch diese Erkenntnis ist fiir die dramaturgische Analy-
se eines klassisch erzihlten Films giiltig.

Im Unterschied zu neoformalistischen Forschungsarbeiten
greifen dramaturgische Analysen allerdings auf Modelle zu-
riick, die in der Filmpraxis eingesetzt werden. Die dort ver-
wandten Ratgeber, die eigentlich beim Verfassen von Drehbii-
chern helfen sollen, lassen sich nimlich zum Teil auch fiir die
Analyse von Filmen nutzen.® Innerhalb der Ratgeberliteratur
konnen (vereinfacht gesagt) zwei Modelle ausgemacht werden.
Eine Gruppe von Autoren unterteilt die Erzihlung in Akte und
baut damit auf einer Grundannahme der aristotelischen Poetik
auf. Eine zweite Gruppe beruft sich auf die Schriften des My-
thenforschers Joseph Campbell (1904-1987) und versteht den

23 Vgl. hierzu Proki¢, s"Neoformalismus«, in diesem Band, s. S. 41-64.

24 Bordwell/Staiger/Thompson (1985), S.157.

25 Vgl. etwa Cunningham (2008); Field (1991); Howard/Mabley
(1998); Schiitte (1999); Seger (2005); Snyder (2005); Truby (2007);
Vogler (1997).
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Ablauf eines Films als yReise des Helden(. Welche Erkenntnis
lisst sich gewinnen, wenn man diese beiden Modelle an Citi-
zen Kane anlegt?

Akte und Wendepunkte

In seiner Poetik definiert der griechische Philosoph Aristoteles,
die dramatische Handlung umfasse drei Stadien des Erzihlens:

Ein Ganzes ist, was Anfang, Mitte und Ende hat. Ein Anfang
ist, was selbst nicht mit Notwendigkeit auf etwas anderes
folgt, nach dem jedoch natiirlicherweise etwas anderes ein-
tritt oder entsteht. Ein Ende ist umgekehrt, was selbst natiir-
licherweise auf etwas anderes folgt, und zwar notwendiger-
weise oder in der Regel, wihrend nach ihm nichts anderes
mehr eintritt. Eine Mitte ist, was sowohl selbst auf etwas
anderes folgt als auch etwas anderes nach sich zieht. Demzu-
folge diirfen Handlungen, wenn sie gut zusammengefiigt
sein sollen, nicht an beliebiger Stelle einsetzen noch an be-
liebiger Stelle enden, sondern miissen sich an die genannten
Grundsitze halten

Diese Grundsitze finden sich auch in einem der bekanntesten
Ratgeber fiir Drehbuchautoren: Syd Field unterscheidet Ex-
position, Konfrontation und Auflésung.” In der Exposition
werden Figuren, Ort, Zeit und Problem eingefiihrt, in deraus
dieser resultierenden Konfrontation werden die Komplikati-
onen durchgespielt, die im dritten Akt vollstindig aufzuls-
sen sind.?®

26 Aristoteles (1982), S. 25.
27 Vgl. Field (1991), S.39—41.
28 Bordwell (1985) S.35.
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Das Ende des ersten und zweiten Akts markiert jeweils ei-
nen Wendepunkt. Field zufolge handelt es sich bei einem sol-
chen Plot Point um ein »Ereignis, das in die Handlung eingreift
und sie in eine andere Richtung dreht. Richtung meint Ent-
wicklungslinie«?, oder genauer: die Entwicklungslinie der
Hauptfigur. Laut Field entspricht das erste Viertel in der Regel
der Erzdhlzeit der Exposition, das letzte Viertel der Aufls-
sung.3® Zwischen diesen beiden Teilen liegt die Konfrontation,
die die Halfte der Erzihlzeit einnimmt. Somit ergibt sich eine
zeitliche Relation der Akte von 1:2:1. Der lange, zweite Akt
kann durch die Bestimmung eines Midpoints noch in zwei
Halften gegliedert werden.® Nach Erreichen dieses zentralen
Wendepunkts dndert sich nimlich schrittweise die Ausrich-
tung der Hauptfigur: Wenn sie sich zum Beispiel in der ersten
Hilfte des ersten Akts in ihre Umwelt integriert, dann wird sie
sich in der zweiten Hilfte langsam von dieser l6sen. Thre Be-
wegungsrichtung hat sich also umgekehrt. Zusammengefasst
besteht ein klassisch erzihlter Film also aus vier ungefihr
gleich langen Teilen

Legt man dieses Paradigma nun an Citizen Kane an, so zeigt
sich, dass die Exposition Kanes Tod als Prolog sowie die Wo-
chenschau und den Auftrag an Thompson, die Bedeutung von
)Rosebud( zu kliren, umfasst. Der Reporter liest Thatchers
Memoiren, in denen die Trennung Kanes von seiner Mutter
und der Erwerb einer Zeitung, die spiter veriuflert werden
muss, geschildert werden. Auch wenn dieser Vorgriff auf das
Ende der Verlegerkarriere und die Zusammenfassung der Vita

29 Field (1991), S. 42.

30 Ebd. S. 40; vgl. Schiitte (1999), S. 59-63.

31 Field (1991), S. XVIII; vgl. Vogler (1997), S. 257; Cunningham (2008),
S.26.7

32 Vgl. auch Thompson (1999), S.127.
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durch die Wochenschau ungewéhnlich sind, haben all diese
Sequenzen grundsitzlich eine einfithrende Funktion, klassi-
schen Prinzipien entsprechend.

Die erste Hilfte des zweiten Akts erzihlt von einem Auf-
stieg: Kane gestaltet den vormals seriésen Inquirer um, unter-
stiitzt von seinem Freund Leland und seinem Berater Bern-
stein. Zunehmend gewinnt Kane mit seinem Blatt an poli-
tischem Einfluss. Er heiratet die Nichte des amtierenden
Prisidenten, und er ist auf dem besten Weg, Gouverneur zu
werden. In einer Rede in Filmminute 60 verkiindet Kane sei-
nen baldigen Triumph; er steht dabei vor seinem eigenen, gi-
gantischen Konterfei. Auf diesen Hohepunkt folgt unmittelbar
der Midpoint: Kanes Konkurrent droht dessen auf8ereheliches
Verhiltnis publik zu machen. Da Kane nicht aufgeben will,
wird seine Affire publik: Er verliert die Wahl und wird ge-
schieden. Es gelingt ihm auch nicht, seine zweite Frau Susan
zum Opernstar zu machen. Somit erzihlt die zweite Halfte
des zweiten Akts von seinem Niedergang. Diese Gegengleich-
heit in der Bewegungsrichtung der Hauptfigur ist typisch fiir
einen zweiten Akt des classical cinema.

Im dritten Akt fithrt Kane seinen letzten Kampf: Er ringt mit
Susan, die das Leben auf Xanadu nicht ertragen kann. Auch
opulente Feiern kénnen sie nicht gliicklich machen; schlielich
verlisst sie ihren Mann. Der Butler berichtet von Kanes einsa-
mem Tod, kann aber das Geheimnis um »Rosebud¢ nicht lif-
ten. Doch dann zeigt der Film, was Kane mit Rosebud: ge-
meint haben kénnte: Das Wort steht auf dem Schlitten, den
Kane als Kind besessen hat, und der nun nach seinem Tod ver-
brannt wird. Die Schneekugel in seiner Hand mag ihn an das
Elternhaus in Colorado erinnert haben, das er im Winter ver-
lassen musste. So gesehen bietet der dritte Akt durchaus eine
Auflésung, dem klassischen Paradigma entsprechend; inwie-
weit diese Antwort befriedigend ist, spieltim Zusammenhang
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mit diesem ersten Erzihlmodell noch keine Rolle. Fiir dieses
Modell ist vielmehr von Bedeutung, dass Citizen Kane eindeu-
tig eine aus Exposition, Konfrontation und Auflésung beste-
hende Struktur mit einem auch tatsichlich mittig positionier-
ten Midpoint aufweist.

Nicht so eindeutig zu bestimmen wie die Akte und der Mid-
point sind allerdings die eigentlich zu erwartenden Wende-
punkte, die den Ubergang von einem Akt in den nichsten
markieren. Als Plot PointI bietet sich zunichst die Ankiindi-
gung in Filmminute 23 an, Kane plane den Kauf des Inquirer: »I
think it would be fun to run a newspaper.« Ahnlich signifikant
ist aber auch der Einzug Kanes in seine Redaktion in Filmmi-
nute 31, da er hier die eigentliche Arbeit aufnimmt. Dass der
Wendepunkt in den zweiten Akt an zwei Stellen verortet wer-
den kann, hingt mit dessen temporaler Struktur zusammen.
Der Zeitungskauf wird nimlich im ersten und dann noch ein-
mal im zweiten Flashback gezeigt. Der zweite Akt, der in sei-
ner ersten Hilfte den Aufstieg Kanes zeigt, beginnt auf diese
Weise sozusagen zweifach. .

Abnliches lisst sich auch im dritten Akt beobachten. Als
Plot PointII kann die Entlassung von Leland in Filmminute 80
verstanden werden, der keine positive Besprechung von Su-
sans desastrésem Auftritt verfassen kann. Diese Vorkomm-
nisse werden zunichst von Leland geschildert, im Flashback 3.
Beide Ereignisse werden in Filmminute 88 aber noch einmal
aufgegriffen, als Susan sie im Flashback 4 aus ihrer Sicht er-
zahlt. Erneut werden also zwei Wendepunkte, die in den
nichsten Akt fithren kénnten, mit einem zeitlichen Abstand
von acht Minuten gesetzt. Die Grafik zeigt im Innenring
Fields Paradigma und im Aufenring den Aktaufbau von Citi-
zen Kane.

Bedingt durch die komplexe zeitliche Struktur der Flash-
backs setzt Citizen Kane die Wendepunkte also nicht dem klas-
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Wende-

‘

2. Akt/
zweite Hélfte erste Hilfte
zentraler
Wendepunkt

sischen Schema entsprechend. Die beiden Plot Points werden
in einem Flashback zunichst formuliert und erst dann mitklei-
ner Verzogerung im folgenden Riickblick durchgefiihrt.

Dennoch sind die drei Akte des Films als solche klar defi-
niert und konventionell proportioniert. Auch folgt die Bewe-
gungsrichtung der Hauptfigur im zweiten Akt mit ihrer Ge-
gengleichheit — Aufstieg und Niedergang — dem Paradigma.
Diese Bewegungsrichtung lisst sich mithilfe eines zweiten
Modells genauer beschreiben, das die Dramaturgie eines klas-
sischen Films als yReise des Helden( beschreibt. Syd Fields Pa-
radigma wird von diesem ebenfalls dreigliedrigen Modell nicht
in Frage gestellt; es wird vielmehr prizisiert.
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Hauptfigur und Entwicklungslinie

1948 hat der Mythenforscher Joseph Campbell eine Untersu-
chung iiber die Struktur von Sagen, Mirchen und Legenden
aus aller Welt veréffentlicht: The Hero With a Thousand Faces.
Er kommt zu dem Ergebnis, dass alle von ihm gesammelten
Texte einem Grundmuster folgen: »Mag der Heros licherlich
sein oder erhaben, Grieche oder Barbar, Heide oder Jude, der
wesentliche Umriss seiner Abenteuer variiert kaum.«® Im
Grunde erleben also alle Helden und Heldinnen eine Ge-
schichte.

Auch wenn Campbells Konzept von Mythen und Mirchen
ausgeht, kann es zur Analyse von Spielfilmen herangezogen
werden, zumal sich Filmemacher direkt auf Campbell bezo-
gen.* George Lucas verwendete das Modell schon in den sieb-
ziger Jahren.® Mitte der achtziger Jahre verfasste Christopher
Vogler ein Memo mit dem Titel »A Practical Guide to Joseph
Cambell’s The Hero with a Thousand Faces«, das bei Disney
Pictures als Anleitung kursierte.3®* Die Grundannahme dieses
Papiers lisst sich in wenigen Worten zusammenfassen: In ei-
ner klassischen Erzihlung trennt sich der Held von der ihm
vertrauten Welt und begibt sich in eine unbekannte Welt, die
er verdndert verldsst.¥

Bei der Analyse von Filmen hat es sich bewihrt, die drei
Phasen des Wegs mit den Begriffen Trennung, Priifungen und
Ankunft zu bezeichnen 3® Der Abgleich dieses Musters mit Ci-

33 Campbell (1978), 8. 43.

34 Vgl. Vogler (1997), Kriitzen (2004) und Cunningham (2008).

35 Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=bSyyqctanzc (Aufruf
am 2.7.2017).

36 Vogler (1997).

37 Vgl. Vogler (1997), S. 33.

38 Vgl. Kriitzen (2004).
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Wendepunkt I

I: neue
Aufgaben

Wendepunkt II

H: Selbsterkenntnis

Vertraute Welt

Unbekannte Welt

[Etablierung
der deadline)

Innere Resie
F: Bestehen von
Priifungen
Bewegungsrichtung A

G: Bestehen weiterer
Priifungen
Bewegungsrichtung - A

Auflere Resie

Zentraler Wendepunkt
2. Akt: Priifungen

tizen Kane zeigt, dass die Hauptfigur die Bewegung des klassi-
schen Helden aufnimmt, sie aber nicht erfolgreich bewiltigen
kann: Kane geht nicht gestirkt aus einer Krise hervor.® Fiir ihn
birgt das Ende des Films nicht etwa den »Beginn einer wunder-
baren Freundschaft«, wie fiir den gewandelten Rick Blaine in
Casablanca. Anders als Blaine verweigert Kane die yinnere Rei-
se« und endet einsam. Damit befindet er sich aber durchaus in
guter Gesellschaft, denn zum Beispiel auch Scarlett O’Hara,
die Hauptfigur aus Gone with the Wind (1939), vermag es niche,
sich zu verandern. Ahnlich wie sie lernt auch Kane nicht dazu.

39 Vgl. Cunningham (2008), S.39.
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Insofern bestitigt Citizen Kane durchaus das Modell der )Rei-
se«, auch wenn der Film das Scheitern seines Helden zeigt.

Das Modell beschrinkt sich nun aber nicht darauf, eine
Grundbewegung zu beschreiben. Es nennt eine Fiille von Sta-
tionen, die der Held auf seinem Weg normalerweise absol-
viert. Dabei ist deren Reihenfolge innerhalb der Akte flexibel.
So enthilt die Phase der Trennung die Vorstellung des Status
Quo (A). Ein initialer Ausldser setzt die Handlung in Gang (B).
Oft erhilt der Protagonist eine Gabe, die fiir seine yReise( von
Bedeutung sein wird (C). Doch viele Helden zégern, ob sie die
Reise antreten sollen, oder sie werden sogar ausdriicklich vor
einem Antritt der Reise bzw. den mit der Reise verbundenen
Gefahren gewarnt (D). Ein Berater (E) begleitet die Hauptfigur
in die Phase der Priifungen.

Zu unterscheiden sind im zweiten Akt Priifungen, die vor
dem zentralen Wendepunkt abgelegt werden (F), von solchen,
die im Anschluss stattfinden (G). Im Verlauf der zweiten Hilf-
te des zweiten Akts erlebt die Figur oftmals einen Moment der
Selbsterkenntnis (H), so dass sie geldutert die Schwelle zur
Phase der Ankunyt iberschreiten kann.

In diesem dritten Akt erledigt der Held zunichst eine neue
Aufgabe (I). Es folgt die finale Auseinandersetzung (J), die alle
im Verlauf des Films aufgeworfenen Fragen beantwortet (K).
Besteht der Held die Auseinandersetzung, so wird er belohnt;
versagt er, so wird er bestraft (L). In einem Epilog, der sich hiu-
figanschlief3t, wird dieser Ausgang noch einmal bekriftigt (M).

In dieser kurzen Einfithrung kénnen nichtalle Stationen der
Reise erldutert werden. Am Beispiel des Status Quo (A) lisst
sich aber zeigen, wie Citizen Kane mit der Reise( seines Helden
verfahrt. Im ersten Akt prisentiert der Film alle notwendigen
Informationen iiber Kane; in Bezug auf die Fakten ist hier fast
schon ein Uberfluss zu beobachten. Doch in Bezug auf die Cha-
rakterzeichnung der Hauptfigur weicht Citizen Kane vom Mo-
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dell der)Reise« deutlich ab. So ist bei der Darstellung des Status
Quo in der Regel eine Differenz von need und mode zu erken-
nen.*° Der mode ist die Artund Weise, wie eine Figur ihren All-
tagbewiltigt. Im Verlauf des Films werden ihre wahren Bediirf-
nisse formuliert, ihr need. Daraus resultiert ein Spannungsver-
hiltnis, denn need und mode sind nicht deckungsgleich.
Klassische Filme erzihlen, inwiefern es der Hauptfigur gelingt,
ihren mode zu indern. Nun dndert Kane zwar seine Lebenswei-
se radikal, schafft es jedoch nicht, seinen need zu ergriinden.
Wenn David Howards These zutrifft, es ginge Kane darum,
yseinen Reichtum und seine Macht einzusetzen, um geliebt zu
werden«*, dann wire sein wahres Bediirfnis also Liebe«. Kane
versucht, diese Liebe zu erzwingen, geht dabei aber nie auf die
Bediirfnisse seiner Umwelt ein. Daher muss er scheitern. Doch
diese Erklirung des need iiberzeugt nicht ganz. Wenn Kane
nach Liebe strebt, dann hitte er seine Energie und sein Geld ge-
schickter einsetzen kénnen. Die Zeitung bringtihmja auch eine
Vielzahl von Gegnern ein. Weshalb wird er nicht zum Philan-
thropen? Was will er in der Politik? Viele Fragen bleiben offen:
Warum will er Susans Erfolg erzwingen? Weshalb sammelt er
Kunstwerke? Und warum verprellt er seinen einzigen Freund,
wenn es ihm doch in Wahrheit um Zuneigung geht? Es istalso
nicht eindeutig, dass Kane nach Liebe strebt, denn seine Ziele
sind gar nicht eindeutig zu greifen. Das unterscheidet den Mul-
timillionir von fast allen Figuren des klassischen Kinos, wie
Bordwell und Thompson ausfiihren: »the fact that Kane’s goal
remains so vague makes this an unusual narrative«**,

Auch kann der mode der Figur nicht ganz so einfach be-
stimmt werden, wie es auf den ersten Blick scheint. Denn es

40 Vgl. Cunningham (2008), S.101-143.
41 Vgl. Howard/Mabley (1998), S.186.
42 Bordwell/Thompson, (1986), S.103.
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bleibt unklar, was genau die Ursache seines grolspurigen und
verschwenderischen Auftretens in der ersten Hilfte des Films
ist. »Citizen Kane departs somewhat from the usual practice of
the classical Hollywood narrative by leaving some motivations
ambiguous.«#

Klassisch erzahlte Filme greifen hiufig auf eine sogenannte
backstory wound zuriick, um das Verhalten ihres Protagonis-
ten zu motivieren. Dabei handelt es sich um eine schmerzliche
Erinnerung, an ein Erlebnis aus der Vergangenheit, das die Fi-
gur nie verwunden hat. Rick Blaine wurde in Casablanca von
Ilsa verlassen; darum ist er ein zynischer Einzelginger. Kane
wurde von seiner Mutter weggegeben. Ist )Rosebud also nicht
einfach seine backstory wound?

Mit dieser Frage kehren wir am Ende dieses Textes noch ein-
mal zu seinem Anfang zuriick, den Verlauf des Films spie-
gelnd. Was »Rosebud: fiir Kane bedeuten kénnte, erfahren die
Zuschauer erst in den letzten Einstellungen. Dieses Wissen
hilft aber nicht weiter bei der Erklirung von Kanes Charakter.
Bordwell und Thompson fragen, ob nicht vielmehr die Aussa-
ge des Reporters Thompson stimme, dass kein Wort eine Per-
sonerklirenckénne. »lt is tempting to declare that all of Kane’s
problems arose from his loss of his sled and his childhood
home life, but the film also suggests that this is too easy a solu-
tion.«* Die Art und Weise, wie der Millionir handelt, lisst sich
nicht auf die Trennung von seiner Mutter zuriickfithren. Sein
Verhalten ist zu komplex und widerspriichlich, um allein da-
durch motiviert zu sein. Offenbar besteht keine klare Kausali-
tit zwischen der (vermeintlichen) backstory wound und dem
Charakter der Hauptfigur, wie sie sonst im klassischen Kino oft
zu beobachten ist.

43 Ebd., S.108.
44 Ebd., S.109.
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Zudem bleiben mehrere Fragen offen: Warum hat die ihren
Sohn offenbar liebende Mutter den Jungen fortgegeben, an-
statt einfach mit ihm abzureisen? Weshalb beriihrt Kane der
Tod seines eigenen Sohnes nicht? Auch Details in der Insze-
nierung scheinen nicht schliissig: Wo soll der Butler gestanden
haben, als Kane sein letztes Wort sprach? Der Raum scheint ja
menschenleer zu sein. Und warum sind Spuren von Schnee im
Bild zu erkennen, als Kane »Rosebud« murmelt? Eine klassi-
sche Erzihlung, die ja vor allem auf Geschlossenheit abzielt,
miisste vermeiden, dass solche Fragen aufkommen konnen.
Kurz: Der Film nutzt mit der Andeutung einer backstory
wound ein typisches Verfahren der Klassik, um es dann doch
nicht in Ginze zu bedienen.

Dieses Detail verdeutlicht, wo Citizen Kane in der Entwick-
lungsgeschichte der Erzihlformen einzuordnen ist. Der Film
greift durchaus auf die Prinzipien des klassischen Kinos zu-
riick: Er zeigt eindeutig erkennbare Handlungsstringe mit
deutlich markierten Flashbacks, erzihlt seine Geschichte in
drei Akten und schickt seinen Helden auf eine »Reise«. Doch
werden die Konventionen nie vollstindig erfiillt. Das Verhalt-
nis der Plotlines zueinander und ihre zeitliche Verkniipfung
sind komplexer als sonst im classical cinema iiblich. Eine
Grobeinteilung in drei Akte oder Teile ist zwar erkennbar,
doch die Wendepunkte sind nicht eindeutig auszumachen. Die
Stationen der »Reise des Helden( werden aufgegriffen, aber
nicht vollstindig im Sinne des Modells bedient. Somit folgt
Citizen Kane zwar im Prinzip den Grundregeln klassischen Er-
z3hlens, setzt sich aber zum Teil auch gegen diese ab. In diesem
Sinne ist Citizen Kane tatsichlich ein Vorbote kommender
Umwilzungen in der Dramaturgie von Filmen, ein Vorbote
der Moderne: »the first modern American film«*.

45 Bordwell (1976), S. 275.

Filmdramaturgie 163




Literaturhinweise

Anger, Kenneth: Hollywood Babylon. Berlin 198s.

Aristoteles: Poetik. Griechisch/Deutsch. Ubers. und hrsg. von Manfred
Fuhrmann. Stuttgart 1982. (Reclams Universalbibliothek. 7828.)

Bates, Robin / Scott Bates: Fiery Speech in a World of Shadows: Rose-
bud’s Impact on Early Audiences. In: Gottesman, Ronald (Hrsg): Per-
spectives on Citizen Kane. New York 1996. S. 295—320.

Bazin, André: Was ist Film? Berlin 2004.

Bordwell, David: Citizen Kane. In: Bill Nichols (Hrsg.): Movies and
Methods: An Anthology. Berkeley 1976. S. 273-290.

— / Janet Staiger / Kristin Thompson: The Classical Hollywood Cine-
ma: Film Style & Mode of Production to 1960. New York 1985.

— / Kristin Thompson: Narrative Form in Citizen Kane. In:D.B. /K. T.:
Film Art. An Introduction. New York 1986. S. 100-116. [1979.]

— Narration in the Fiction Film. London / New York 198s.

Brady, Frank: Citizen Welles: A Biography of Orson Welles. New York
1989.

Campbell, Joseph: Der Heros in tausend Gestalten. Frankfurt a. M.
1978.

Campbell, Joseph: »I’ll furnish the war«: The Making of a Media Myth.
In:J. C.: Getting It Wrong: Ten of the Greatest Misreported Stories in
American Journalism. Berkeley 2010. S. 9—25.

Carringer, Robert: The Scripts of Citizen Kane. In: Gottesman, Ronald
(Hrsg.): Perspectives on Citizen Kane. New York 1996. [1978.] S.141—
171

- The Making of Citizen Kane. London 1985,

Cunningham, Keith: The Soul of Screenwriting. On Writing, Dramatic
Truth, and Knowing Yourself. New York 2008.

Ebert, Roger: The Great Movies. New York 2002.

Field, Syd: Das Handbuch zum Drehbuch: Ubungen und Anleitungen
zu einem guten Drehbuch. Frankfurta. M. 1991.

Genette, Gérard: Die Erzdhlung. Miinchen 1994.

Higham, Charles: The Films of Orson Welles. Berkeley 1971.

Howard, David / Edward Mabley: Drehbuchhandwerk. Techniken und
Grundlagen mit Analysen erfolgreicher Filme. Kéln 1998.

164 Michaela Kriitzen

Jewell, Richard B.: Orson Welles and the Studio System. In: Gottes-
man, Ronald (Hrsg.): Perspectives on Citizen Kane. New York 1946,
S.122-131.

Kael, Pauline: Raising Kane. In: P.K. / Herman ]. Mankiewicz / Orson
Welles: The Citizen Kane Book. Boston 1971. S.1—80.

Kindt, Tom / Tilman Koppe: Erzihltheorie. Einfithrung. Stuttgart
2015. (Reclams Universalbibliothek. 17683.)

Kriitzen, Michaela: Dramaturgie des Films. Wie Hollywood erzihlt.
Frankfurta. M. 2004.

Limmert, Eberhard: Bauformen des Erzihlens. [1955.] Stuttgart %2004.

Martinez, Matias / Michael Scheffel: Einfiihrung in die Erz&hltheorie.
Miinchen 92012.

McKee, Robert: Story. Die Prinzipien des Drehbuchschreibens. Berlin
2011

Miiller, Giinther: Die Bedeutung der Zeit in der Erzahlkunst. In: Bruno
Hillebrand (Hrsg.): Zur Struktur des Romans. Darmstadt 1978. S. 64~
82.

Mulvey, Laura: Citizen Kane: Der Filmklassiker von Orson Welles.
Hamburg 2000.

Naremore, James: Orson Welles’s Citizen Kane: A Casebook. Oxford
2004.

Schatz, Thomas. Boom and Bust: American Cinema in the 1940s.
Berkeley 1997.

Schiitte, Oliver: Die Kunst des Drehbuchlesens. Bergisch Gladbach
1999.

Seger, Linda: Das Geheimnis guter Drehbiicher: Drehbuch schreiben.
Berlin 2005.

Snyder, Blake: Save the Cat! The Last Book on Screenwriting You'll
Ever Need. Studio City, CA 2005.

Thompson, Kristin: Neoformalistische Filmanalyse. Ein Ansatz - viele
Methoden. In: montage/av 1 (1995). S. 23-62.

— Storytelling in the New Hollywood: Understanding Classical Narra-
tive Technique. Cambridge/London 1999.

Thomson, David: Rosebud: The Story of Orson Welles. New York 1997.

Truby, John: The Anatomy of Story: 22 Steps to Becoming a Master
Storyteller. New York 2007.

Filmdramaturgie 165




Vogler, Christopher: Die Odyssee des Drehbuchschreibers. Frank-
furt a.M.1997.

Wollen, Peter: Introduction to Citizen Kane. In: P.W.: Readings and
Writings: Semiotic counter-strategies. London 1982 [1975]. S. 49—61.

—’ Citizen Kane. In: Naremore (2004). S. 249~262.

166 Michaela Kriitzen

Raumtheorie

Schneekugel/Lustschloss: Der Filmraum
in Citizen Kane

Von Ulrich Meurer

Kane stirbt: Konstruktion eines Raums in Scherben

»No trespassing« warnt das Schild, angebracht am Geflecht ei-
nes Drahtzauns, an dem der Kamerablick emporzugleiten be-
ginnt; dahinter eine nebelhaft melierte Fliche, die den Raum
jenseits des Zauns kaum erahnen lisst — Uberblendung zu ei-
nem nichsten Segment aus Maschendraht, dann zu geschmie-
detem Ziergitter, bis die Initiale »K« als eisernes Ornament
iiber dem Eingangstor erscheint und im dunstigen Hinter-
grund ein Berg, umgeben von tropischer Vegetation und auf
seiner Spitze eine zerkliftete Schlossanlage, in deren Mitte
ein einzelnes Fenster leuchtet — eine weitere Uberblendung
zum nichtlichen Tiergarten des Anwesens, wo zwischen den
Gitterstiben eines leeren Tigerkifigs zwei Kapuzineriffchen
hocken und in der Ferne derselbe Palasthiigel aufragt — dann
eine Lagune mit morschen Stegbauten, den Bugspitzen zwei-
er venezianischer Gondeln und, wiederum, dem Schloss als
sanft bewegter Spiegelung im Wasser (s. Abb. S.169) — dann
die massiven Pfeiler einer asiatisch anmutenden Zugbriicke,
in deren Ruinenschatten ein Leopardenstandbild wacht —
dann der Abschlag zum 16.Loch eines Golfplatzes; Sandbun-
ker und Stangen mit zerschlissenen Wimpeln am Fufi des
immer gleichen Berges — ein mit Laub bestreutes Schwimm-
becken, umgeben von barocken Parkbriistungen, einem Por-
talbau und exotischem Baumwuchs — dann, da wir uns von
einer Uberblendung zur nichsten stetig dem Palastkomplex
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