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Vorwort

Grundlage dieses Buches ist meine Dissertation, die 2002 an der Universitit Ham-
burg angenommen wurde und die ich bis 2008 wihrend meiner Tatigkeit als Juni-
orprofessor schrittweise tiberarbeitet habe. Die grofite Schwierigkeit dabei bestand
in der Verdichtung und Strukturierung des tiberbordenden Materials. Aus prag-
matischer Sicht war es vermutlich unklug, dem Rat der Gutachter und Freunde
zu einer schnellen Veréffentlichung nicht zu folgen und mich stattdessen in einen
langwierigen Uberarbeitungsprozess zu stiirzen. Wer kann es sich heute — gerade
in den schnelllebigen Medienwissenschaften — schon leisten, neun Jahre an einem
Buch zu arbeiten? Der Eindruck, dem Thema «Figur» noch nicht gerecht geworden
zu sein, und die Neugier auf die interessanten Gebiete, die ich gestreift hatte, lieflen
mir jedoch keine Wahl. Wihrend des Schreibens machte ich Bekanntschaft mit den
Freuden und Leiden des interdisziplindren Arbeitens und mit einem mehrstim-
migen inneren Publikum: Filmtheoretikern wird mein Buch vermutlich zu unpré-
zise sein, Filmpraktikern zu kompliziert, Cineasten zu beispielarm, Kulturanalyti-
kern zu unkritisch, Psychologen zu semiotisch, Semiotikern zu psychologisch usw.
Irgendwann war klar, ich wiirde keinen dieser inneren Leser ganz zufrieden stellen
konnen. Mein Projekt ist als Gelenk zwischen verschiedenen Diskursen gedacht,
und wie jeder Sportler weif3, sind Gelenke heikler als das, was sie verbinden. Kom-
promisse waren unvermeidlich; dennoch hoffe ich, eine brauchbare Grundlage der
Figurenanalyse entwickelt zu haben.

In der langen Zeit des Schreibens haben mich viele Freunde und Kollegen un-
terstiitzt, denen ich hiermit ganz herzlich danken mochte. Meine Gutachter Knut
Hickethier und Joan Kristin Bleicher haben mir wichtige Anregungen gegeben und
mit groler Geduld und Freundlichkeit das Verstreichen der Zeit und das Anwach-
sen des Textes akzeptiert; Knut Hickethier stand mir mit seinem Rat und seiner
Erfahrung in vieler weiterer Hinsicht zur Seite. Hans-Harald Miiller hat die Arbeit
durch literaturtheoretische Hinweise bereichert, mich vielfach ermutigt und durch
scharfsinnige Kommentare angespornt. Die Diskussionen mit den Mitgliedern der
Kieler Arbeitsgruppe «Kognitive Dramaturgie» und ihrem Initiator Hans J. Wulff
waren bereits in der Entwurfsphase der Arbeit von groflem Wert. Wesentliche Ein-
sichten verdanke ich auch dem spiteren Austausch mit der Hamburger Forscher-
gruppe «Narratologie», insbesondere den Gespriachen mit Fotis Jannidis. Ich danke
ihm und Ralf Schneider zudem fiir die Initiative zu unserer gemeinsamen, vom ZiF
geforderten Tagung «Characters in Fictional Worlds» (Bielefeld 2007), auf der ich
ein Kapitel des Buchs zur Diskussion stellen konnte. Den Teilnehmern der Tagung,
allen voran Murray Smith als Respondent, verdanke ich hilfreiche Hinweise.
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Vorwort

Eine Reihe kritischer Leserinnen und Lesern haben in verschiedenen Arbeits-
phasen die Miihe einer genauen Lektiire auf sich genommen und zur Verbesserung
des Textes beigetragen; herzlich gedankt sei dafiir Anne Bartsch, Hannah Birr, Ka-
thrin Fahlenbrach, Britta Hartmann, Henriette Heidbrink, Christian Maintz, Klaus
Sachs-Hombach, Jan-Noél Thon und vielen anderen. Vinzenz Hediger und Chri-
stine Noll Brinckmann gaben mir die Gelegenheit, Vorarbeiten zum Emotions-Ka-
pitel in Ziirich vorzustellen. Jonathan Culpeper, Uri Margolin und Dolf Zillmann
danke ich fiir ihre anregenden Texte, die sie mir umstandslos zur Verfiigung gestellt
haben, und Simone Winko fiir die fruchtbare Zusammenarbeit am Thema «Nar-
ration und Emotion». Corinna Distner, Eckhard Diisberg, Ludwig Fischer, Jorg
Herrmann und Kathrin Wilkes haben mir in Gesprichen Mut gemacht. Annette
Schiiren hat die betrichtliche Verzogerung der Manuskriptabgabe mit geduldiger
Freundlichkeit hingenommen. Maike Reinerth hat die Endredaktion des umfang-
reichen Textes mit Sorgfalt, Schnelligkeit und organisatorischem Uberblick geleitet
und den Text durch Kommentare in letzter Minute bereichert. Ihnen allen hiermit
nochmals einen herzlichen Dank!

Die Jahre der Arbeit an diesem Buch waren lang und nicht immer einfach. Katja
Crone hat mich in dieser Zeit nicht nur mit philosophischem Rat und praktischer
Hilfe unterstiitzt — ihr ist es zu verdanken, dass es eine gliickliche Zeit war.
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1. Einleitung

Genau betrachtet, ist es etwas Merkwiirdiges. In einer Welt, deren Bevolkerung be-
standig wichst, in der wir immer dichter beieinander leben und unsere Kontakte sich
durch technische Kommunikationsmittel und zunehmende Mobilitit vervielfiltigen —
in dieser schrumpfenden, globalisierten Welt explodiert zugleich die Zahl erfundener
Wesen, mit denen wir uns beschiftigen. Parallel zum realen Bevolkerungswachstum
findet ein Wachstum der fiktiven Bevolkerung in unseren Medien, unseren Gedan-
ken, Traumen und Vorstellungen statt. Fiktive Figuren, Produkte der menschlichen
Vorstellungskraft, sind tiberall, und wenn sie nicht vergessen werden, sterben sie nie.

Der Ausdruck «Figur» stammt vom lateinischen «figura», «Gebilde», und kann
sehr Unterschiedliches bezeichnen, darunter die Korpergestalt eines Menschen;
deren plastische Nachbildung (Figurine); einen Spielstein (Schachfigur); einen
Bewegungsablauf, z.B. beim Tanz oder Sport; eine geometrische Form; eine rhe-
torische Trope oder stilistische Wendung.! All diese Bedeutungen verweisen auf
eine wahrnehmbare Form, die sich von einem Hintergrund abhebt (Figur-Grund-
Phidnomen), und auf die menschliche Fahigkeit, etwas zu formen, zu erschaffen
und zu gestalten. Das ist aber auch schon ihre wesentliche Gemeinsamkeit mit dem
Gegenstand dieses Buches. Die folgenden Uberlegungen konzentrieren sich auf Fi-
guren als erfundene Wesen.

Die kulturelle Bedeutung solcher fiktiver Gestalten kann kaum tberschitzt
werden. Figuren dienen der individuellen und kollektiven Selbstverstandigung, der
Vermittlung von Menschenbildern, Identitits- und Rollenkonzepten, sie dienen
dem imaginidren Probehandeln, der Vergegenwirtigung alternativer Seinsweisen,
der Entwicklung empathischer Fihigkeiten, der Unterhaltung und emotionalen
Anregung. Wahrscheinlich ist der Mensch das einzige Lebewesen mit der Fihig-
keit, kiinstliche Welten zu erfinden, vom kindlichen Rollenspiel bis zur Produktion
komplexer Medientexte wie Dramen, Romanen und Spielfilmen.? Da Menschen
nicht nur imaginationsfihige, sondern auch soziale Lebewesen sind, wenden sie

1 «Der Ausdruck Figur, von mhd. fig(i)ilre, geht iiber afrz. figure zuriick auf lat. figura «Gestalt, abge-
leitet — wie bezeichnenderweise auch Fiktion — von fingere <bilden>» (Platz-Waury 1997: 587). Zur
Bedeutungsvielfalt vgl. Wikipedia, http://de.wikipedia.org/wiki/Figur (Download 27.8.2006); sowie
Brandstetter / Peters 2002. Fiktive Figuren sind Produkte fiktionaler Texte (vgl. Kap. 3).

2 Mit «Texten» meine ich «komplexe, aber formal begrenzte, kohirente und (als Ganze) kommunika-
tive, kulturell kodierte Zeichenduflerungen» jeder Art (vgl. Mosbach 1999: 73, zum «Film als Text»
vgl. montage / av 8 / 1/ 1999 sowie Hickethier *2001: 23-25). Gegeniiber dem alternativen Begriff des
Medienangebots hat der weitere Textbegriff den Vorzug, auch Zeicheniuflerungen zu umfassen, die
nicht durch technische Massenmedien vermittelt sind. Damit macht er die Verbindungen zwischen
verschiedenen Arten von Zeicheniuf8erungen (Film, Literatur, Alltagssprache) deutlicher.
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Einleitung

ihre Aufmerksamkeit dabei vor allem dargestellten Gestalten zu, denen sie Bewusst-
seinsvorgidnge und Handlungsfihigkeit zuschreiben: Figuren. Die Geschichten fik-
tionaler Erzdhlungen sind immer Geschichten von jemandem, ihre Handlung setzt
Handelnde voraus.’ Oft sind diese Handelnden Charaktere, characters, wiederer-
kennbare Gestalten mit differenziert dargestellter Personlichkeit.*

So stehen im Mittelpunkt von Spielfilmen Figuren verschiedenster Art — Rick
Blaine oder Antoine Doinel, Sissi oder Tank Girl, Lassie, Alien oder HAL. Sie bilden
Zentren der Identifikation und Kristallisationspunkte der Geftihle, fungieren als
Vorbilder und abschreckende Beispiele, vermitteln neue Perspektiven oder bestiti-
gen alte Vorurteile. Die Figuren grof8er Blockbuster sind eine Zeit lang omniprasent
und konnen zu mythischen Gestalten werden; die provozierenden oder enigma-
tischen Charaktere des Independent-Kinos konnen sich auf unvergessliche Weise
einprigen. Figuren sind fiir das Verstehen und Erleben, fiir die Asthetik und Rhe-
torik von Filmen ein zentraler Faktor. Sie prigen entscheidend deren Affektstruk-
turen, Thematik und Ideologie.

Aus diesem Grund sind Figuren in Filmkritik und Filmanalyse wichtige Bezugs-
punkte und nehmen im Produktionsprozess eine zentrale Stellung ein: Drehbiicher
werden abgelehnt, weil man sich mit den Charakteren nicht identifizieren kann,
oder angenommen, weil sie gute Rollen fiir Stars enthalten. Ratgeber bemiihen sich
darum, die Gestaltung «unvergesslicher» Figuren zu lehren (z.B. Seger 1990). Mit
groflem Aufwand werden Darsteller gecastet und inszeniert. Nicht wenige Figuren
losen sich dartiber hinaus von der einzelnen Filmerzahlung und verbreiten sich
intermedial. Sie werden auf Sequels oder Remakes und von einem Medium auf
ein anderes tibertragen: vom Comic auf den Film (Dick Tracy), vom Film aufs
Theater (Das Urteir) oder auf Computerspiele (Alien vs. Predator), von der Li-
teratur auf den Film (mehr als die Hilfte aller Oscar-Gewinner) und umgekehrt
(die Indiana-Jones-Romane). Filmfiguren begegnen dem Zuschauer in Traumen
und Trailern wieder, als Pappaufsteller der Werbung, als Plastikfigurinen des Mer-
chandising und als verkleidete Zeitgenossen bei Kultfilm-Vorfithrungen. Figuren
sind also von entscheidender Bedeutung fiir das Erleben und Erinnern von Filmen;

3 Mit «Erzihlungen» sind hier in einem weiten Sinn Darstellungen von Geschichten gemeint (vgl. z.B.
Barthes 1988: 102; Chatman 1978; Jahn 2001: N'1.2; auch Eder 1999: 5), also Reprisentationen von
Ereignissen bzw. Zustandsveridnderungen. In fiktionale Ereignisreprisentationen sind zumindest pro-
totypischer Weise Figuren involviert (vgl. Wolf 2002). Die implizite Arbeitsdefinition von Figuren als
durch einen fiktionalen Text dargestellte Gestalten, denen eine Form von Bewusstsein zugeschrieben
wird, wird im folgenden Teil I prizisiert.

4 Der englische Ausdruck «character» und das deutsche Wort «Charakter» gehen zuriick auf das altgrie-
chische «yapoxtnp» («das Eingegrabene [...] Stempel, [...] Zeichen, [...], iibertr. Stempel des Wesens
eines Menschen, Eigenttimlichkeit»; Gemoll 1954: 800).
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Einleitung

fiir Wirkungen auf Denken, Fithlen, Verhalten der Zuschauer; fiir Filmanalyse und
—kritik; fiir Produktionspraxis und Vermarktung. Dadurch, dass sie intermedial
wandern konnen, erreichen populdre Charaktere wie James Bond tiber einzelne
Filme hinaus kulturelle Prasenz, entwickeln ein medienunabhingiges Eigenleben
im kollektiven Gedéchtnis (vgl. Hiigel 1999).

Dieser Bedeutung der Figur werden Theorie und Analyse trotz aller herme-
neutischen Leistungen bisher nicht gerecht. In der Analyse werden Figuren oft rein
intuitiv und unmethodisch untersucht oder kurz abgehandelt: namlich auf ihre
Handlungsfunktion reduziert. Zudem zersplittert die theoretische Behandlung von
Figuren ihren Gegenstand wie ein Prisma in unverbundene Teilbereiche: Disku-
tiert werden neben Handlungsrollen vor allem die Darstellung bestimmter sozialer
Gruppen (z.B. in Hinsicht auf Stereotypisierung und Diskriminierung), die Lei-
stung von Schauspielern und Stars sowie Phanomene der Identifikation und Empa-
thie. Dabei fehlt es jedoch an einer Gesamtperspektive, an einer Heuristik und einer
argumentativen Infrastruktur, kurz: einer umfassenden theoretischen Grundlage.
Dass man auf diese nicht verzichten kann, wird deutlich, wenn man sich den Zweck
und Zusammenhang von Figurenanalyse und Figurentheorie klar macht.

Das Ziel dieses Buchs besteht deshalb darin, Erkenntnisse aus verschiedenen
Bereichen miteinander in Verbindung zu bringen, um eine systematische Grundla-
ge der Figurenanalyse zu entwerfen. Im Mittelpunkt dieses Entwurfs steht die an-
thropomorphe Figur des Spielfilms und anderer nicht-interaktiver, audiovisueller
Bewegtbildmedien. Viele Uberlegungen gelten jedoch auch fiir Figuren, die nicht
menschengleich sind, fiir Tiere, Roboter, Fantasiewesen; fiir Figuren in anderen
Medien, etwa Literatur oder Theater; und fiir Figuren in nicht-narrativen Texten,
z.B. Avatare in Ratgeber-CD-ROMs. Manches lasst sich auch auf die Prasentation
realer Personen in Dokumentarfilm und Fernsehen tibertragen. Ein solcher Ver-
such, Ubersicht zu gewinnen, ist heutzutage, in einer Zeit der Spezialisierung und
Differenzierung, eher unpopulir und angesichts des kaum iiberschaubaren Gegen-
standsbereichs auch riskant. Es geht hier aber nicht darum, eine «Grof3e Theorie»
mit Ewigkeitsanspruch zu entwickeln, sondern um eine vorldufige Diskussions-
grundlage, die in ihren Strukturen eher offen und modular ist. Die spezifische Me-
dialitdt der Figur im Film spielt dabei eine wichtige, aber nachgeordnete Rolle. Zur
Medienspezifik des Films existiert bereits eine ganze Tradition umfassender und
differenzierter Arbeiten, zum Phianomen der Figur und den allgemeinen Grundla-
gen seiner Analyse jedoch nicht.

Das integrative Ziel dieses Buchs bringt es mit sich, dass seine Begriffsverwen-
dung nicht vollig mit einzelnen Diskursen und Theorien tibereinstimmt. Fast nie
konnte ich eine etablierte Terminologie einfach tibernehmen, sondern musste ver-
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suchen, die Sprachspiele und Konzepte verschiedener Ansitze einander anzupassen
und entsprechende Modifikationen vorzunehmen. Es mag zunichst irritieren, wenn
ich mich beispielsweise auf die Kognitionswissenschaften stiitze und trotzdem fiir
Filme den semiotischen Ausdruck «Text» verwende. Es liefSen sich auch weder un-
ausgesprochene Voraussetzungen noch Wiederholungen und begriffliche Unschir-
fen vollig vermeiden. Ich hoffe, dass das Ergebnis bei ndherer Betrachtung dennoch
iiberzeugt. Begriffe, die nicht sofort verstindlich sind, sollten sich im Rickgriff auf
das Register und die betreffenden Kapitel nachvollziehen lassen.

Das Buch richtet sich an unterschiedliche Leser, von denen manche vermutlich
eher an der Analysepraxis interessiert sind, andere eher an der Theorie. Ich habe
versucht, dies durch den Aufbau des Buches und entsprechende Hinweise zu be-
riicksichtigen, die am Ende dieser Einleitung niher skizziert werden. Davor sind
einige grundlegende Voraussetzungen zu kliren: Wozu betreibt man tiberhaupt Fi-
gurenanalyse? Wie konnen Theorien dabei helfen? Was ist der aktuelle Stand dieser
Theorien? Zuerst muss also gezeigt werden, dass eine Konzentration auf Figuren bei
der Analyse sinnvoll sein kann. Dies ist keineswegs selbstverstandlich, denn bisher
werden Figuren oft nur marginal oder intuitiv behandelt; man konzentriert sich auf
Genres, Erzahlperspektiven, vor allem aber auf die Handlung. Sollte man Figuren
also eher im grofleren Zusammenhang der Handlung untersuchen, oder verdienen
sie eine eigenstindige Betrachtung?

1.1 Das Verhaltnis von Figur und Handlung

«You've got to tell us more than what a man did. You've got to tell us what he was»,
fordert der Zeitungsherausgeber den Reporter auf, der Biographie und Personlich-
keit des verstorbenen Charles Foster Kane rekonstruieren soll (CitizeN KANE).
Dieselbe Aufforderung kénnte man auch an die Theorie von Literatur, Theater und
Film richten, die tiber lange Zeit Figur und Handlung gegeneinander ausgespielt,
dabei die Handlung vorgezogen und die Figur vernachléssigt hat. Im Struktura-
lismus und in sogenannten Aktantenmodellen werden Figuren auf blofle Hand-
lungsfunktionen reduziert (vgl. dazu Chatman 1978, 108ff.; Koch 1992), und auch
neuere dramaturgische Modelle fokussieren die Aufmerksamkeit fast immer auf
Situation, Konflikt und Interaktion. Doch wenn solche Perspektiven der Analyse
nicht durch andere erginzt werden, die Figuren in den Mittelpunkt stellen, gera-
ten wesentliche Aspekte der Erzahlung aus dem Blick: Eigenschaften der Figuren,
die von der Handlung unabhingig sind, werden ausgeblendet, und das Verstehen
und Erleben der Zuschauer, das meist stark durch Figuren gelenkt ist, wird verzerrt
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modelliert. Die Handlung ist fiir die Figur Erfahrung (Stiickrath 1992), die von
Rezipienten in Prozessen der Perspektiveniibernahme simulativ und empathisch
nachvollzogen werden kann (vgl. Grodal 2001). Gerade im Kino «hat die Figur eine
sinnliche Autonomie, die jegliche Handlung ihrer vorangehenden Existenz unter-
geordnet erscheinen ldsst» (Bordwell 1992: 13). Und nicht nur die Prozesse der An-
teilnahme an Figuren, sondern auch der moralische und thematische Diskurs des
Textes und seine Rhetorik werden durch handlungsunabhingige Eigenschaften der
Figuren mitbestimmt.

Dennoch ist seit Aristoteles immer wieder behauptet worden, in einer Erzih-
lung sei die Handlung wichtiger als die Figuren (vgl. dazu Pfister 1988: 220). Die
Behauptung ist in dieser Form zunichst einmal mehrdeutig, solange nicht geklirt
ist, was mit «Handlung» gemeint ist. In zunehmender Einengung des Begriffs kann
darunter verstanden werden:

1. der gesamte Ereigniszusammenhang der Geschichte einschliefSlich der Ereig-
nisse, die nicht von Figuren ausgelost werden, sondern durch Zufille, Natur-
gewalten etc., sowie der Ereignisse, in die Figuren weder als Handelnde noch
als Betroffene involviert sind, z.B. ein Sonnenaufgang, den nur die Zuschauer
wahrnehmen;

2. das Verhalten der Figuren insgesamt und seine Folgen sowie die mentalen Vor-
ginge der Figuren;

3. nur das intentionale Verhalten der Figuren, ihr Reden und Tun; und schlief3lich

4. die korperlichen Aktionen der Figuren ohne ihre Sprechakte; so in der Forde-
rung vieler Drehbuchratgeber, die Geschichte solle «durch Handlung erzihlt
werden» und nicht durch Dialoge.

Das Figurenverhalten im Sinne von 2) bis 4) macht dabei zwar nicht die ganze
Handlung im Sinne von 1) aus, meist aber ihren wesentlichen Teil: Geschichten
sind immer Geschichten von jemandem und erzihlen in aller Regel das Handeln
anthropomorpher Figuren (vgl. Eder 1999: 78-82). Figuren kénnen dagegen prin-
zipiell auch ginzlich ohne Handlung dargestellt werden, etwa in Form von Portrits,
Beschreibungen oder Plastiken. Sogar in zeitlichen Medien wie dem Film werden
manche Nebenfiguren ohne eigene Handlungen charakterisiert, etwa durch eine
Physiognomie, die auf ihren Charakter schlieflen ldsst. Zumindest in manchen Me-
dienformen und —phasen sind Figuren also unabhingig von der Handlung (in je-
dem Sinne), wihrend dies umgekehrt nicht gilt.

Im Zusammenhang mit dem Spielfilm interessieren jedoch vor allem Ge-
schichten und ihre Protagonisten. Konzentriert man sich auf diesen Kernbereich,
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muss der Streit um den Primat von Handlung oder Figur auf bestimmte Hinsichten
bezogen werden (vgl. Pfister 1988: 220; Rimmon-Kenan: 34-36). In struktureller
Hinsicht ergibt die Frage nach dem Primat keinen Sinn: Die beiden Elemente der
Geschichte sind interdependent. Schon lange vor Henry James‘ berithmtem Satz
«What is character but the determination of incident? What is incident but the il-
lustration of character?» (1948: 13) bemerkt Jean Paul:

Denn Charakter und Fabel setzen sich in ihrer wechselseitigen Entwicklung derma-
Ben als Freiheit und Notwendigkeit — gleich Herz und Pulsader — gleich Henne und
Ei — und so umgekehrt voraus, weil ohne Geschichte sich kein Ich entdecken und
ohne Ich keine Geschichte existieren kann. (21974: 229)

Da (Post-)Strukturalisten dagegen, dass «ohne Ich keine Geschichte existieren
kann», wohl Widerspruch einlegen wiirden, formuliere ich es weniger poetisch:
Handlung — zumindest im Sinne von «Figurenverhalten» — setzt schon rein begrift-
lich einen Handelnden voraus. Der Begriff der Handlung impliziert den des han-
delnden Subjekts. Viele Handlungsbeschreibungen konnen zudem nur mithilfe von
Annahmen iiber die Motive der Akteure vorgenommen werden (jemand totet einen
anderen — war es ein geplanter «Mord» oder ein «Totschlag»?). Figuren wiederum
konnen zwar prinzipiell ohne Handlung dargestellt werden; aber dann handelt
es sich nicht um eine Erzdhlung, denn diese muss intentional herbeigefiithrte Zu-
standsveranderungen beinhalten. Fiir Erzdhlungen sind also sowohl Figur als auch
Handlung logisch notwendig (vgl. Chatman 1978: 112f.).

In zwei weniger grundsitzlichen Hinsichten als der strukturellen kann man
von einem Primat von Figur oder Handlung sprechen, ohne die Frage jedoch pau-
schal beantworten zu konnen. In analytischer Hinsicht, d.h. in Bezug auf die Frage,
was wichtiger fiir die Interpretation von Filmen und anderen Texten ist, hingt die
Antwort von den Erkenntnisinteressen der Analysierenden ab. Unter produktions-
und wirkungsdsthetischer Perspektive — d.h. hinsichtlich der Fragen, ob Figuren
oder Handlung fiir die Entwicklung einer Geschichte wichtiger sind und was von
beiden stiarker auf die Zuschauer wirkt oder wirken sollte — ist die Antwort von
der jeweiligen Erzdhlung, ihren Zwecken und Zielen abhingig. In plotorientierten
Geschichten, z.B. Actionfilmen, wird den Ereignissen mehr Aufmerksamkeit und
Darstellungsraum gewidmet, figurenorientierte wie DER ToTMACHER erkunden in

5  Die «dialektische Bezogenheit der Kategorien» macht auch Manfred Pfister deutlich, wenn er Handlung
im Sinne von (2) als «Verinderung einer Situation» definiert und unter «Situation» die «Relation von
Figuren zueinander und zu einem gegenstindlichen oder ideellen Kontext» versteht (Pfister 1988: 220).
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erster Linie den Charakter ihrer Protagonisten. Es kann auch vorkommen, dass we-
der Figur noch Handlung im Vordergrund steht, sondern die Konstruktivitit des
Erzihl- und Rezeptionsprozesses selbst (CANNEE DERNIERE A MARIENBAD).

Die Tradition plotorientierter Positionen stammt urspriinglich aus dem Bereich
des Dramas, obwohl es auch hier andere Meinungen gibt (Pfister verweist etwa auf
Goethes «Rede zum Schiikespears Tag»; 1988: 220). Vor diesem Hintergrund lassen
sich Aristoteles berithmte Poetik-Passagen nicht als allgemeingiiltige Aussage iiber
den Primat von Figur oder Handlung in Erzdhlungen lesen, sondern eher als genre-
spezifisches Pladoyer fiir plotorientierte Tragodien. Wenn Aristoteles von «Mythos»
spricht, ist die umfassendste Bedeutung von Handlung gemeint, die strukturierte
Ereignisfolge im Text, die im heutigen Diskurs als «Erzahlung», «Plot» oder «Sujet»
bezeichnet werden wiirde (vgl. Martinez / Scheffel 1999: 25f.; Eder 1999: 10-15).
Bei der Figur unterscheidet Aristoteles zwischen der Figur als Handelnder (pratton;
also einem Vorginger des strukturalistischen «Aktanten») und ihrem Charakter
(ethos). Fir die Handlung eines Dramas sind nun — so seine These — zwar Handeln-
de erforderlich, nicht aber eine genaue Zeichnung der Charaktere um ihrer selbst
willen. Der Plot hat fiir Aristoteles in diesem Sinne Vorrang vor der Figurenzeich-
nung (Aristoteles 1982: 21).

Eine plotorientierte Position der Produktionsisthetik driickt sich auch im Prin-
zip der dramaturgischen Notwendigkeit aus, das heute noch in vielen Drehbuchrat-
gebern propagiert wird. Darin wird gefordert, alle Elemente der Erzahlung zu strei-
chen, die nicht der Fortentwicklung der Handlung dienen — z.B. Szenen, in denen
Figuren nur charakterisiert werden, ohne den Plot voranzutreiben. Umgekehrt
fordert Lajos Egri streng, dass alles Handeln der Figur ableitbar und erklarbar sein
soll aus dem Zusammenspiel ihrer Figenschaften mit ihren Situationen (Egri 21960:
58f.). Ahnlich wie Henry James, aber mit anderer Absicht formuliert der amerika-
nische Script Consultant Robert McKee: «We cannot ask which is more important,
structure or character, because structure is character; character is structure» (McKee
1997: 100). Der wahre moralische Charakter einer Figur zeigt sich laut McKee erst
in den Entscheidungen, welche die Figur im Handeln unter Druck trifft (ebd.: 101).
Davon zu unterscheiden ist ihre «Charakterisierung» im Sinne der gesamten darge-
stellten bzw. wahrgenommenen Eigenschaften: «the sum of all observable qualities
of a human being, everything knowable through careful scrutinity: age and 1Q; sex
and sexuality; [...]» (ebd.: 100). Demnach ist der wesentliche Personlichkeitskern
einer Figur zwar durch ihr Handeln bestimmt, sie hat jedoch weitere Eigenschaften,
die iiber die Handlung hinausgehen.

Das Prinzip der dramaturgischen Notwendigkeit ist jedoch nicht allgemeingiil-
tig. Es gilt nur fiir bestimmte Modi der Narration und auch hier nur eingeschrinkt.
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Letztlich handelt es sich um eine Faustregel, die auf Tendenzen des Produktions-
prozesses verweist: Figuren scheinen sich im kreativen Prozess hiufig «auszudeh-
neny, iiber ihre Handlungsfunktion hinaus immer breiteren Raum zu verlangen,
und dieser Ausdehnungstendenz — die eigentlich gerade fiir die imaginative Bedeu-
tung von Figuren spricht! — muss dann aufgrund der Komposition und der spe-
zifischen Zwecke des Textes (z.B. Unterhaltung) entgegen gesteuert werden. Ein
produktions- oder wirkungsasthetischer Primat von Handlung oder Figur kann
also nur normativ vor dem Hintergrund kulturell und historisch kontingenter, teils
auch medienspezifischer Wirkungsziele formuliert werden kann (z.B. Unterhaltung
vs. Vermittlung von Menschenkenntnis als Ziel). So haben fiir viele Romanciers wie
Jean Paul die Figuren Vorrang vor dem Plot:

Nur durch ein Ich, also durch dessen Charakter erhilt eine Begebenheit Gehalt; auf
einer ausgestorbenen Welt ohne Geister gibt’s kein Schicksal und keine Geschichte.
Nur am Menschen entfaltet sich Freiheit und Welt mit ihrem Doppelreiz. Dieses Ich
leihet den Begebenheiten so viel mehr als sie ihm, dass es die kleinsten heben kann,
wie die Stadt- und die Gelehrten-Geschichten beweisen. (Jean Paul 21974: 230)

Wenn der Primat von Handlung oder Figuren aber von kontingenten Wirkungszie-
len abhingt, geht man im Allgemeinen am besten davon aus, dass es einerseits plot-
orientierte, andererseits aber eben auch figurenorientierte Medienangebote gibt.
Dariiber hinaus ldsst sich das Verhaltnis zwischen Figur und Handlung in Hin-
sicht auf typische Merkmale verschiedener Medien und narrativer Prozesse naher
beschreiben. So werden Handlungen in Film und Drama, anders als in der Literatur,
meist von sichtbaren Akteuren ausgefiihrt. In der Literatur kann man sich darauf
beschrinken zu sagen «Er tat dies und das», wihrend im Film an der Stelle des «er»
in der Regel ein fotografisches (bzw. animiertes) Korperbild steht, das spezifischer
ist als jede sprachliche Kennzeichnung. Auf der Ebene der Darstellungsstruktur ist
es in sprachlichen Erzdhlungen moglich, eine direkte Bezugnahme auf Figuren so-
gar ganz zu vermeiden, indem man etwa Eigennamen, Pronomen und Kennzeich-
nungen durch Substantivierungen und Passivkonstruktionen umgeht. So kénnte
man die Handlung von «Gefdhrliche Liebschaften» wiedergeben mit «Eine Reihe
skrupelloser Verfiihrungen fithrt zu einer ungliicklichen Liebe, einem todlichen Du-
ell und einer vernichtenden Enthiillung.» Abgesehen davon, dass auch hier Figuren
logisch impliziert sind und eine solche Erzihlung auf Dauer unbefriedigend bliebe,
bestehen im Spielfilm kaum Mdoglichkeiten, die handelnden Figuren derart auszu-
klammern. In Dialogen, im Voice Over und in iiberbriickenden Zwischentiteln ist
dies prinzipiell moglich, aber auf der Bildebene kaum. Es ist zwar moglich, einen
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Krimi damit zu beginnen, dass ein Mord gezeigt wird, bei dem weder Téter noch
Opfer identifizierbar sind: Man sieht nur eine stoflende Hand, einen herabstiir-
zenden Schatten; ein Feuerzeug, etwas von Flammen Umihdilltes. Aber einen Film
wie den japanischen Experimentalfilm Love, der insgesamt nur Korperteile (eines
Liebespaars) zeigt, ohne dass man irgendwann eine Figur erkennen konnte, als Er-
zahlung oder Spielfilm zu bezeichnen, scheint mir nicht zutreffend.

Werden Figuren durch Bilder vermittelt, besitzen sie tiber ihre Handlungsfunk-
tion hinaus eine wirkungsmachtige Korperlichkeit und performative Prasenz. Bil-
der vermitteln zudem zahlreiche handlungsunabhingige Eigenschaften, durch die
sich Figuren auch bei gleichbleibender Handlungsrolle in vielen relevanten Hin-
sichten voneinander unterscheiden: Sie konnen alt oder jung, hisslich oder schon
sein, die Handlung geschickt oder ungeschickt ausfithren. Solche Verinderungen
der Figur konnen auch die Handlung selbst verdndern. Fiir die Anteilnahme der
Zuschauer und die Plausibilitit der Geschichte macht es einen Unterschied, ob
eine Rolle durch John Goodman oder Leonardo DiCaprio besetzt wird. Natiirlich
kommt es auch auf die Detailliertheit einer Handlungsdarstellung an, doch selbst
bei minimaler duflerer Charakterisierung schliefen Zuschauer aus den Handlungen
der Figuren auf weitere Figureneigenschaften, die mit der betreffenden Handlung
nicht direkt zusammenhingen. In Charakterstudien, Motivationsvergleichen oder
korperzentrierten Genres (wie dem Porno) richtet sich das Zuschauerinteresse oft
gezielt auf solche Merkmale der Figur.

Kurz: Die Behauptung eines systematischen Primats der Handlung vor der Figur
ist in jedem Fall unzutreffend. Die Darstellung von Figuren ist auf Handlungsdarstel-
lungen nicht prinzipiell angewiesen, bei Erzihlungen besteht eine wechselseitige Ab-
hingigkeit. Dabei gehen viele Figureneigenschaften tiber die Handlung hinaus, und
die Frage, ob Figuren oder Handlung aus produktions- oder rezeptionsisthetischer
Sicht wichtiger sind, ldsst sich nicht pauschal beantworten. Fiir die Notwendigkeit und
Eigenstandigkeit der Figurenanalyse sprechen noch weitere Argumente. So kénnen
Figuren fir sich erinnert werden, und zwar oft besser als ihre Handlungen. Populdre
Figuren wie James Bond sind intertextuell und intermedial tibertragbar und ablosbar
von einzelnen Plots, und die Star Images und Rollenbiographien mancher Darsteller,
etwa bei Marilyn Monroe oder John Wayne, werden eng mit bestimmten Figuren ver-
kntipft (vgl. Dyer 21999; Lowry / Korte 2000). Schliefilich sind Figuren auch zeitlich
ldnger présent als ihre einzelnen Aktionen: Sie besetzen situationsiiberdauernde Posi-
tionen in Figurenkonstellationen, besitzen handlungsiibergreifende Fihigkeiten und
Charakterziige, l6sen dauerhafte Finstellungen beim Zuschauer aus (z.B. Sympathie).

Dies alles sind Griinde dafiir, Figuren bei der Analyse stirker zu berticksichti-
gen und ein eigenes wissenschaftliches Feld der Figurentheorie und Figurenanalyse
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zu etablieren. Figuren sind eigenstindige Gegenstinde der Aufmerksamkeit, und
tatsdchlich werden sie in der Analysepraxis intuitiv auch oft so behandelt. Wie sich
zeigen wird, werden dabei nicht nur die einzelnen Figuren selbst untersucht, son-
dern alle vorwiegend auf sie bezogenen Aspekte fiktionaler Texte, Rezeptions- und
Kommunikationsvorginge. Doch zu welchen Zwecken dient die Figurenanalyse ei-
gentlich?

1.2 Wozu Figurenanalyse?

Figuren kénnen fir Zuschauer auf vielfache Weise zu Ritseln werden. Ratsel wirft
schon die Frage auf, warum man «eine Reihe von Textzeichen wie einen lebenden
Menschen behandeln kann» (Jannidis 2000: 5) und wodurch manche Figuren so
problemlos verstindlich erscheinen.

Doch nicht alle Figuren sind einfach zu verstehen: Warum siuft sich Ben in Lea-
VING Las VEGAs zu Tode, warum erschiefit sich Alain Leroy in LE FEU FOLLET? Das
Fehlen expliziter Erklarungsangebote im Film fordert dazu auf, die Motive und die
Personlichkeit solcher Charaktere zu erschlielen, ihr Inneres zu ergriinden. Surre-
alistische Filme wie IAGE D’or oder Erzihlexperimente wie UANNEE DERNIERE A
MaARrIENBAD gehen dariiber hinaus und verweigern nicht nur psychologische Erkla-
rungen, sondern stellen die Identitit ihrer Figuren grundsitzlich in Frage, irritieren
Menschenbilder und Erzahlkonventionen. Zu den zahlreichen Funktionen fiktio-
naler Medienangebote und ihrer Charaktere gehort ganz wesentlich der Entwurf
fremder, alternativer Seinsweisen und neuartiger Perspektiven auf Menschen und
andere Wesen; und diese Seinsweisen und Perspektiven erschlieen sich oft nicht
auf den ersten Blick.

Weil Figuren fiir die Rezeption und Interpretation ganzer Texte so zentral sind,
geben sie nicht nur Ritsel auf, sondern auch Anlass zu Kontroversen. Kann und
soll man fiir den Gossenphilosophen und Vergewaltiger Johnny aus NAKED oder
fiir den Boxer Jake La Motta aus Raging BuLL Mitgefiihl empfinden? Mag man die
Heldinnen aus Rosamunde-Pilcher-Verfilmungen oder hasst man sie? Solche Fra-
gen sind delikat und fithren unter Zuschauern und Filmemachern zu Auseinander-
setzungen: Der Autor empfindet seine Figur als sympathisch und realistisch — die
Producerin fordert eine Uberarbeitung.

Die heftigsten figurenbezogenen Konflikte entbrennen aber wohl dartiber, ob
bestimmte Figuren verzerrte Menschenbilder vermitteln, als ideologische Instru-
mente dienen oder soziale Gruppen diffamieren. Ethnizitit, Religion, Gender oder
Klasse gehoren zu den konflikttriachtigsten und meistdiskutierten Aspekten von
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Figuren. Der Nazi-Regisseur Veit Harlan stand nach dem Krieg wegen der antise-
mitischen Feindbilder seines propagandistischen Historienfilms Jup Stiss vor Ge-
richt. Heute gelten z.B. die Auflerirdischen in STAR WARS — THE PHANTOM MEN-
ACE einigen Kritikern als verkappte rassistische Stereotype.” Um derartige Konflikte
zu entscheiden und die Ritsel der Figur zu l6sen, sind prézise und nachvollziehbare
Analysen der jeweiligen Figuren erforderlich. Solche Analysen finden in sehr unter-
schiedlichen Zusammenhingen statt:
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Wihrend der Filmproduktion, etwa bei der Arbeit an Drehbiichern oder der
Inszenierung von Schauspielern, entstehen Fragen einer dramaturgischen Ana-
lyse; d.h. Fragen danach, wie eine bestimmte Wirkung der Figur auf das Publi-
kum erreicht werden kann. Filme werden dabei als Produkte betrachtet, zu de-
ren kiinstlerischem und 6konomischem Erfolg die Figuren beitragen sollen.?
Wenn dagegen Zuschauer, Kritiker und Filmwissenschaftlerinnen Filme zu
verstehen suchen, stellen sich Fragen einer interpretativen Analyse: Wie ist die
Symbolik, das ritselhafte Verhalten dieser Figur zu erkldren? Mit welchen Mit-
teln und Strategien wird sie gestaltet und was trigt sie zur Bedeutung des Films
bei? Hier stehen meist vielschichtige Figuren und Filme als Kunstwerke im Vor-
dergrund.’

Soziokulturelle Analysen beschiftigen sich mit der Darstellung des Menschen
allgemein oder bestimmter gesellschaftlicher Gruppen — bestimmt durch Ge-
schlecht, Alter, Ethnizitit, Milieu, Beruf etc. — und fragen nach der Aussagekraft
und Wirkung dieser Darstellung: Wie werden Frauen und Méinner, «Farbige»
und «Weifle», Arbeiter und Arztinnen im Film reprisentiert? Welche Bedeu-
tung hat das Auftreten von Klonen im gegenwirtigen Kino? Meist orientieren
sich die Analysen an bestimmten Figurentypen, aber auch einzelne Figuren
(z.B. Lara Croft) oder spezielle Aspekte von Figuren (der Charakter, der Kor-
per; das Bose, das Schone) konnen Gegenstand kulturtheoretischer Untersu-

Die Anklage gegen Harlan lautete: Verbrechen gegen die Menschlichkeit und psychologische Unterstiit-
zung des Holocaust. Vgl. das Doku-Drama Jup Stiss — EIN FiLm ALs VERBRECHEN? von Horst Konigstein
und Joachim Lange, NDR 2001.

Zu STAR WaRs — THE PHANTOM MENACE siehe z.B. Hubbard 2003.

Dokumentiert sind solche dramaturgischen Analysen, die in Aristoteles® Poetik ihren Urahn haben, zum
einen in den zahlreichen Interviews mit und Monographien zu (Drehbuch-) Autoren, Produzenten, Re-
gisseuren und Schauspielern (um nur den Klassiker zu nennen: Truffauts Interview-Buch mit Hitchcock;
1966), zum anderen in der entsprechenden Ratgeberliteratur (z.B. Seger 1990, Kress 1998).

Die Analyse einzelner Figuren ist hier meist Teil von Filminterpretationen, wie sie in Zuschauerge-
sprichen, Zeitungskritiken, Auteur-Monographien, Genreiibersichten oder anderen Publikationen zu
finden sind.
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chungen sein. Dabei geht es meist um populire, wirkungsméchtige Filme und
Figuren."

Diese drei Schwerpunkte der Figurenanalyse — praktische Dramaturgie, Werkinter-
pretation und soziokulturelle Analyse — sind oft mit Werturteilen verbunden: Fi-
guren werden bewertet nach ihrer dramaturgischen Eignung, ihrer kiinstlerischen
Vollendung, ihrer gesellschaftlichen Wirkung. Haufig erweitert zudem eine histo-
rische Perspektive die Analysen um eine diachrone und intertextuelle Dimension:
Was kann ich als Drehbuchautorin besser machen als bei fritheren Figuren? Welche
Charaktere aus alteren Filmen werden in PuLp Fiction aufgegriffen? Wie hat sich
das Frauenbild im Hollywoodkino entwickelt?

Bei der Figurenanalyse konzentriert man sich also auf einzelne Charaktere in
konkreten Filmen oder auf spezifische Typen und Aspekte von Figuren. In der Regel
durchlduft der Analyseprozess dabei bestimmte Schritte: Man sieht den Film oder
liest das Drehbuch mehrfach, konzentriert sich auf seine figurenbezogenen Aspekte
und erginzt die so gewonnenen Eindriicke durch zusitzliche Informationen, z.B.
tiber Zuschauer oder historische Kontexte. Auf dieser Grundlage macht man sprach-
liche Aussagen tiber die Figuren und mit ihnen verbundene Aspekte des Films (evtl.
erginzt durch die Demonstration ausgewdhlter Szenen oder Bilder)."" Auf Nachfrage
sollten diese Aussagen begriindet werden konnen, denn die Analyse soll ja einen Aus-
tausch zwischen kontroversen Auffassungen ermoglichen, Missverstandnisse behe-
ben und verschiedenartige Zuschauerreaktionen verstindlich machen.

Mit dem Analyseprozess sind deshalb typische Aufgaben und Probleme ver-
bunden. Es stellt sich die Frage, wie man relevante Beobachtungen und Informa-
tionen auswihlt (Heuristik), wie man diese Beobachtungen sprachlich angemessen
ausdriickt (Kategorisierung, Versprachlichung, Komplexititsreduktion) und was als
Begriindung figurenanalytischer Aussagen gelten kann. Die Analyse erfordert eine
Vereinfachung des Komplexen und eine Versprachlichung des Nicht-Sprachlichen;
beides setzt Kategorien zur Beschreibung von mindestens drei Bereichen voraus: des

10 Die Bandbreite der Herangehensweisen reicht von empirisch-kommunikationswissenschaftlichen
Verfahren (z.B. Nitsche 2000, weitere Hinweise bei Bonfadelli 2003: 87f.) bis zu hermeneutisch-inter-
pretativen Ansitzen (etwa HifSnauer / Klein 2002 zur Mannlichkeitsdarstellung). Einen Uberblick zur
Darstellung sozialer Gruppen im Hollywoodkino gibt Benshoff / Griffin 2004. Die internationale Lite-
ratur zur Gender- und Ethniendarstellung ist so umfangreich, dass ich statt einer Auswahl nur auf die
mehrere Hundert Eintrige umfassende Bibliographie verweise, die von der Bibliothek der Universitit
Berkeley angelegt wurde (University of California Berkeley Library 2003).

11 Haufig verkniipft man dabei verschiedene Aussagen miteinander (z.B. Aussagen tiber dargestellte Ei-
genschaften, Darstellungsweise und emotionale Wirkungen der Figur: «Rick Blaine ist sympathisch,
weil er durch Bogart verkorpert wird und Integritit mit Eleganz verbindet»).
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Textes, dargestellter (menschlicher) Wesen und der Rezeption. Gerade fiir den Film
besteht dabei stets die Notwendigkeit, Eigenschaften zu benennen, die nicht sprach-
lich vorgegeben sind, sondern visuell oder auf implizite Weise vermittelt werden.
Da die meisten Figuren zudem eine uniiberschaubare Menge an Eigenschaften auf-
weisen, muss man sich bei ihrer Beschreibung und Analyse auf die relevantesten be-
schrianken, denn «was wir «Beschreibungen> nennen, sind Instrumente fiir besondere
Verwendungen» (Wittgenstein 1989: 372f.). So erstellt man Figurenbeschreibungen
fiir verschiedene Zwecke. Filmtitel kiindigen die Protagonisten oft durch Kurzkenn-
zeichnungen an (z.B. DER WINDHUND UND DIE LaDY), auch Filmanalysen, Kritiken,
Serienbibeln sind voller Figurenbeschreibungen. Seth Godins Encyclopedia of Fictio-
nal People (1996) besteht ausschlief3lich aus Kurzcharakterisierungen, etwa:

Lund, Ilsa: An almost ethereal presence whose courage, beauty, and romantic allure
capture the hearts of many men. Loyal wife to freedom fighter Victor Laszlo, though
she was once involved with Rick Blaine [...]. (Godin 1996: 176)

Bei der filmwissenschaftlichen Rekonstruktion von Star Images wird tiber die von
den Stars verkorperten Figuren verallgemeinert, z.B. bei Hanna Schygullas Image
der «Vorstadt-Marilyn»:

Einerseits die vom Mann abhingige, auf Auferlichkeiten bedachte, sich selbst als
Sexualobjekt prisentierende Figur, zeigt diese Rolle aber auch eine andere, tiefere
Seite: die unschuldig-naive, auf Gliickserfiillung beharrende und hoffende Frau, die
das «Prinzip Sehnsucht» [...] verkorpert. (Lowry / Korte 2000: 225)

Derartige Charakterisierungen sind das Ergebnis doppelt interpretationsgeladener
Prozesse: Zum einen der Bildung einer Figurenvorstellung, der Erfassung eines Eigen-
schaftssystems aus den Bildern und Tonen des Films. Zum anderen der Ubersetzung
dieses fliicchtigen mentalen Konstrukts in wenige Zeilen Sprache; eine Ubersetzung,
die auf Kategorisierung, Gewichtung, Auswahl, semantische Reduktion, Metaphern
und bildhafte Verdichtung angewiesen ist. Die treffende Beschreibung einer Figur ist
eine Kunst. Es geht darum, den Schliissel zur Figur zu finden; Eigenschaften zu nen-
nen, die besonders wichtig sind und weitere Eigenschaften suggerieren. Das Eigen-
schaftssystem der Figur ist fast stets komplexer. Bei den kurzen Beispielen oben fillt
auf, wie wenige Eigenschaftsbereiche abgedeckt werden. Bei Ilsa Lund aus Casas-
LANCA werden etwa die Bereiche des Aufleren, des moralischen Charakters, der emo-
tionalen Grundeinstellungen sowie wichtiger sozialer Beziehungen gestreift; andere
Eigenschaften werden dagegen nicht erwihnt (z.B. Alter, Intelligenz, Fihigkeiten).
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Welche Eigenschaften relevant genug sind, um in eine Figurenbeschreibung
aufgenommen zu werden, scheint von zahlreichen Faktoren abzuhingen. Eines der
wichtigsten Kriterien ist wohl die Intensitit ihrer Darstellung im Text, z.B. ob eine
Figur auf eine Art handelt, die auf bestimmte Eigenschaften schlieffen ldsst; ob sie
mit diesen Merkmalen eingefiihrt wird; ob die betreffenden Sequenzen besonders
eindriicklich gestaltet sind, durch Kontraste und Analogien betont werden; ob sich
die Merkmale verdndern usw. Weitere Kriterien sind die Stellung der Figur in der
Figurenkonstellation, das Thema des Films und Abweichungen von realitits- oder
medienbezogenen Standards.

Die Figurenanalyse zielt nun nicht nur auf relevante Beschreibungen von Figuren,
es handelt sich dabei in der Regel auch um dichte Beschreibungen im Sinne von Gilbert
Ryle oder Clifford Geertz (°1997: v.a. S. 7-15). Eine «dtinne» Beschreibung beschrankt
sich auf die duflerlich sichtbaren, korperlichen Aspekte eines kulturellen Phinomens,
etwa der dufleren Erscheinung oder des Verhaltens von Menschen. Eine «dichte» Be-
schreibung bietet dagegen eine Deutung dieses Phinomens an, die auch dessen psy-
chische und soziale Aspekte berticksichtigt, etwa individuelle Absichten oder kulturelle
Kontexte. In einer diinnen Beschreibung wiirde man beispielsweise nur feststellen, dass
jemand sein Augenlid schnell bewegt, wiahrend man in einer dichten Beschreibung
sagen miisste, ob es sich um ein unwillkiirliches Zucken oder um ein absichtliches
Zwinkern mit einer bestimmten Bedeutung handelt. Oft sind dichte Beschreibungen
kiirzer als diinne: Wie wiirde man «die Uniform eines Vier-Sterne-Generals» in ihren
duflerlichen Details beschreiben? Und oft sind dichte Beschreibungen umstritten, was
an juristischen Auseinandersetzungen deutlich wird: War der todliche Schuss auf einen
Anderen ein Versehen, ein Totschlag, ein Mord, ein «Ehrenmord»?

Bei diesem voraussetzungsreichen Vorgang der Beschreibung und Analyse von
Figuren sind Riickgriffe auf Intuition und Alltagssprache schon aus Komplexitits-
griinden unvermeidlich. Wenn man intuitiv und alltagssprachlich verfahrt, geht
man allerdings von den eigenen mentalen Voraussetzungen aus, was fiir manche
Ziele ungeeignet ist. Eine systematische, modellgestiitzte Vorgehensweise und die
Verwendung einer Fachterminologie konnen erforderlich sein, um das Erleben
Anderer zu erschlieflen, neue Beobachtungen zu machen oder eine These prizise
zu begriinden. Damit stellt sich fiir die Figurenanalyse eine Reihe grundlegender
Fragen, die tiber Einzelanalysen hinausgehen und von ihnen vorausgesetzt werden:
Was fillt in den Gegenstandsbereich der Analyse? Was sind Figuren? Wie entstehen
sie? Wie kommt die Anteilnahme der Zuschauer zustande? Wie lisst sich eine Figur
wirklich systematisch untersuchen? Von welchen Voraussetzungen kann man da-
bei ausgehen? Auf welche Kategorien, Strukturmodelle und Verfahrensweisen kann
man sich stiitzen? Wie kann man figurenbezogene Aussagen begriinden?
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Die Beantwortung dieser Fragen bildet zugleich eine wesentliche Aufgabe der
Figurentheorie. Bekanntlich ist nichts praktischer als eine gute Theorie: Sie schafft
die Voraussetzungen fiir eine systematische und nachvollziehbare Analyse. Sie dient
deren Heuristik, indem sie allgemeine Strukturbeschreibungen des Untersuchungs-
gegenstands anbietet und darlegt, welche Aspekte einer Figur man tiberhaupt un-
tersuchen kann und sollte. Dabei setzt sie Schwerpunkte, macht auf vernachléssig-
te Aspekte aufmerksam und problematisiert andere Bereiche (soll man eher die
Figurenpsyche oder die Darstellungsmittel analysieren?). Die Figurentheorie klart
methodologische Fragen und schlidgt vor, mit welchen Mitteln, Kategorien und Mo-
dellen (etwa semiotischen oder psychologischen) man Figuren analysieren sollte.
Verbunden mit einer Kliarung der Grundbegriffe und Argumentationsformen er-
gibt sich daraus schliefSlich eine argumentationstheoretische Fundierung der Ana-
lyse, die offen legt, unter welchen Umstinden Aussagen tiber Figuren als zutreffend
anerkannt werden kénnen und was als Begriindung fiir sie gilt.

Die Figurentheorie stellt die Analyse konkreter Figuren also auf eine prizise be-
griffliche und methodologische Grundlage, entwickelt analyseleitende Kategorien
und Heuristiken, verbessert die Verfahren der Einzelanalysen, verkniipft ihre Er-
gebnisse und erweitert so ihre partikulare Perspektive. Sie bietet «ein in sich logisch
konsistentes Set an Begriffen, Definitionen und Modellen an [...], das empirisch
operationalisiert werden kann» und sich in der Analyse anwenden ldsst.'? Eine sol-
che Theorie ist tiberhistorisch und transgenerisch; sie beschrinkt sich auf allge-
meine Strukturen, die fiir Filme aller Epochen und Genres gelten, und zielt auf ein
Instrumentarium der Analyse, das auf alle Figuren anwendbar ist und deren unter-
schiedliche historische und kulturelle Pragung tiberhaupt erst beschreibbar macht.
Verstehen und Interpretation einzelner Figuren hidngen in hohem Maf3e von kul-
turell, historisch und individuell variablen Kontexten, von Menschenbildern, Per-
sonlichkeitsvorstellungen und Darstellungskonventionen ab. In einer tibergreifen-
den Theorie der Figur sind konkrete Figuren deshalb Variablen vergleichbar, die im

12 Ich habe hier Stefan Webers Konzept der «Basistheorie» auf den Bereich der Figurentheorie iibertragen
(vgl. Weber 2003: 19). David Bordwell wiirde wohl von einer «Poetik» der Figur sprechen (vgl. Bordwell
1989: 273): einem begrifflichen Rahmen und einem analytischen Instrumentarium fir Fragen nach
Komposition und Effekten von Medienangeboten und ihren Elementen — hier: der Figur. Eine solche
«Poetik» oder «Basistheorie» der Figur bildet nicht nur die Grundlage fiir Analysen, sondern auch fiir
speziellere Theorien einzelner Aspekte von Figuren. Alternativ zu einem solchen umfassenden System
analyseleitender Kategorien und Heuristiken wire bei der Figurenanalyse auch ein Vorgehen denkbar,
bei dem man sich fiir die jeweilige Fragestellung passende Theoriebausteine heraussucht, ohne einen
systematischen Zusammenhang anzustreben (piecemeal theorizing). Selbst dafiir ist jedoch zumindest
ein Uberblick iiber die vorhandenen Theorieelemente und ihre Zusammenhinge erforderlich; zudem
riskiert man Argumentationsliicken und Inkonsistenzen.
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Kontext konstanter Funktionen stehen." Die allgemeinen Strukturen, Rahmenbe-
dingungen und Wirkungszusammenhinge der Theorie miissen in der Anwendung
auf verschiedene Einzelfilme, Gattungen, Epochen, Genres und Oeuvres jeweils neu
spezifiziert werden. Doch erst eine konsistente theoretische Basis macht es moglich,
die charakteristischen Besonderheiten der einzelnen Figur sicher zu erkennen, diese
genau zu beschreiben und mit anderen Figuren zu vergleichen. Fiir alle Formen der
Figurenanalyse gilt deshalb: Wenn sie iiber blof3e Intuition hinausgehen, wenn sie
methodisch reflektiert, argumentativ nachvollziehbar, systematisch und differen-
ziert sein wollen, dann setzen sie eine theoretische Grundlage voraus.

Sicherlich besteht der Sinn der Figurentheorie nicht allein in diesem Beitrag zur
Analyse, sondern auch in abstrakteren Formen der Erkenntnis. So wendet sie sich
dem vielleicht tiefgreifendsten Ritsel der Figur zu: dass Menschen fiktiven Figuren
dhnlich begegnen wie realen Wesen; dass sie ihre Personlichkeiten und Handlungen
zu verstehen suchen und auf sie mit Gefiihlen und Verhalten reagieren — bis hin zu
Zuschauerbriefen an Fernsehcharaktere.

Das vorliegende Buch verfolgt jedoch vor allem das Ziel, die Figurenanalyse zu
verbessern. Denn bisher ist ein methodisches Vorgehen hier kaum mdoglich. Wer
Figuren untersuchen will, sieht sich weitgehend auf seine Intuition verwiesen. Die
meisten Anleitungen zur Filmanalyse behandeln Figuren immer noch als eher mar-
ginalen Bereich und beschrinken sich auf Teilaspekte. Keine von ihnen schligt ein
Instrumentarium vor, das auch nur anndherungsweise so differenziert und voll-
stindig wire wie etwa die Kategorien fiir Strukturen der Handlung." Ein Grund
dafiir liegt in der Forschungssituation: Zu einer systematischen, analyseorientierten
Figurentheorie gibt es bisher nur erste Ansitze, wie die folgende Bestandsaufnahme
zeigt.

13 Harvey spricht in diesem Zusammenhang von «konstitutiven Kategorien» (Harvey *1970: 23). Herbert
Grabes (1978) und Fotis Jannidis (2004) haben iiberzeugend darauf hingewiesen, dass Figurentheori-
en der Historizitdt von Figuren gerecht werden miissen.

14 Um einige Beispiele aktueller Publikationen zu nennen: In David Bordwells und Kristin Thompsons
Film Art. An Introduction (°2001) tauchen Figuren nur am Rande als kausale Faktoren der Story und
perspektivierende Instanzen auf. In der Einfiihrung in die Film- und Fernsehwissenschaft von Borstnar,
Pabst und Wulff (2002) werden Figuren ebenfalls nur im Zusammenhang mit narrativen Strukturen
und Perspektivkonstruktionen gestreift. Faulstichs Grundkurs Filmanalyse (2002) widmet den Figuren
zwar ein eigenes Kapitel; die Darlegung analytischer Kategorien umfasst aber nicht einmal sechs Sei-
ten und klammert zahlreiche Aspekte aus, darunter Identifikation und Anteilnahme. Lothar Mikos*
Film- und Fernsehanalyse (2003) beschrankt sich dagegen fast ausschlieflich auf diesen Aspekt. Knut
Hickethiers Film- und Fernsehanalyse (*2001) ist etwas ausfiihrlicher und konzentriert sich auf die
Figurenkonstellation und die schauspielerische Darstellung.
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1.3 Auf der Suche nach einer theoretischen Grundlage

Die Figurentheorie kann auf eine mehr als zweitausendjihrige Geschichte zuriick-
blicken und umfasst ein beachtliches Themenspektrum. Dennoch steht sie in vieler
Hinsicht noch am Anfang.'® Dies zeigt bereits der knappe geschichtliche Uberblick
im nichsten Kapitel.'® Um herauszufinden, wo die grofiten Liicken und Probleme
der Figurentheorie liegen, hilft es, den Status quo mit dem Idealzustand zu ver-
gleichen. Welche Fragen sollte die Figurentheorie behandeln und welche Anforde-
rungen sollte sie erfiillen? Man kann die Theoriebildung dazu in folgende sieben
Schritte gliedern (vgl. auch Margolin 1990a: 843f.):

1. In einem ersten Schritt werden der Gegenstand «Figur» und seine wichtigsten
Aspekte explizit definiert und maoglichst prizise eingegrenzt. Dabei geht es unter
anderem darum zu bestimmen, was Figuren eigentlich sind und welchen onto-
logischen Status sie haben. Die Antwort auf diese Fragen hat tiefgreifende Aus-
wirkungen: Verstehe ich Figuren als mimetische Analoga zu Menschen, werde ich
vor allem ihre psychologischen Merkmale untersuchen; halte ich sie fiir Elemente
des Textes, werde ich mich auf Textstrukturen konzentrieren. In der bisherigen
Figurentheorie stehen sich diese Positionen meist unversohnlich gegentiber.

2. Hat man den Gegenstand «Figur» bestimmt, kann man fragen, was zu seiner Kon-
stitution und Charakterisierung erforderlich ist. Wie entstehen Figuren? Durch wel-
che medieniibergreifenden und medienspezifischen Mittel werden sie erschaffen?
Wie werden Identitit und Kontinuitit der Figur gewéhrleistet oder verweigert? Zu
diesem Fragenkomplex gibt es bereits zahlreiche Untersuchungen, doch wie ich
spiter zeigen werde, kommt dabei die Rolle der Rezipienten in der Regel zu kurz.

3. Ein Kernbereich der Figurentheorie ist die Ermittlung der grundlegenden Merk-
malsdimensionen und Strukturen von Figuren. Welche Arten von Eigenschaften
sind bei Figuren zu unterscheiden (z.B. Korper, Personlichkeit, soziale Rolle;
zentrale und periphere Merkmale usw.)? Wie hingen ihre Eigenschaftsfelder
miteinander zusammen? Auf welche Weisen konnen sich Figuren im Filmver-
lauf verandern? Gerade bei diesen Fragen, die fiir die Analyse von zentraler

15 «Theorie» ist hier in einem weiten Sinn verstanden: als methodisches, argumentativ strukturiertes
Nachdenken iiber einen Gegenstand, das begriffliche Zusammenhinge kliren und allgemeine Ge-
setzmifigkeiten herausarbeiten will. Immer wieder ist auf die Vernachlissigung der Figur durch die
Theorie hingewiesen worden, u.a. in Chatman 1978: 107; Rimmon-Kenan ©1996: 29; Michaels 1998:
xiii; Trohler et al. 1997: 9; Frow 1986: 227; Schlobin 1999.

16 Ein kurzer Durchgang durch die filmwissenschaftliche Forschung zur Figur findet sich auch in Tréh-
ler 2007, literaturwissenschaftliche Uberblicksdarstellungen in Koch 1991 und Jannidis 2004. Fiir die
Theater- und die Kunstwissenschaft habe ich keinen Forschungsiiberblick finden kénnen.
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Bedeutung sind, erweist sich die bisherige Theoriebildung als besonders un-
terentwickelt. Sie beschriankt sich im wesentlichen auf «Aktantenmodelle», die
Figuren auf ihre Handlungsfunktion reduzieren. Es fehlen Strukturmodelle auf
einer «mittleren Ebene» der Theoriebildung (vgl. Stiickrath 1992: 107) zwi-
schen einzelnen, konkreten Figuren und abstrakten Handlungsfunktionen. Die
Frage, wie man Figuren als fiktive Gestalten und kiinstliche Konstrukte ange-
messen beschreiben kann, bleibt damit weitgehend offen.

4. Auf Grundlage der vorigen Schritte lassen sich Hypothesen tiber das Verhiltnis
der Figur zu anderen formalen und inhaltlichen Aspekten von Medienangeboten
bilden. In der Forschung hat dabei bisher das Verhiltnis der Figur zur Hand-
lung im Vordergrund gestanden; aus narratologischer Perspektive wurde auch
das Verhiltnis von Figuren und Erzihlinstanzen betrachtet. Andere wichtige
Fragen wurden dagegen vergleichsweise wenig untersucht, etwa Figurenkon-
stellationen oder die Beziehung einzelner Figuren zu den Themen und Aussa-
gen ihrer Ursprungstexte.

5. Indie zuvor skizzierten Stufen der Theorieentwicklung verwoben, aber durchaus
eigenstandig ist die Frage nach der Rezeption von Figuren, ihrer Wahrnehmung
und Verarbeitung: Wie nehmen Zuschauer Figuren wahr und an ihnen Anteil?
Wie kommt es, dass Figuren wie reale Personen behandelt werden kénnen? Wa-
rum iiben manche Charaktere eine so grofle Faszination aus? Auf welche Weise
rufen Figuren Gefiihle hervor? In der Beantwortung dieser Fragen konkurrieren
vor allem psychoanalytische und kognitive Theorien miteinander.

6. Eine weiter filhrende Problemstellung betrifft den Zusammenhang zwischen Fi-
gur, Kultur und Geschichte: Wie beeinflusst das soziokulturelle Umfeld die Ent-
stehung von Figuren? Wie wirken Figuren auf Kultur und Gesellschaft? Welche
Menschenbilder werden in ihnen sichtbar oder durch sie vermittelt? Zu diesen
Fragen sind zahlreiche, oft sehr weitreichende Thesen aufgestellt worden, die von
der Widerspiegelung realer Verhiltnisse bis zur Determination realen Verhaltens
durch Figuren reichen. Nur selten bauen solche Thesen aber auf einer sorgfiltigen
Klarung der zuvor genannten Fragen auf; vielmehr gehen sie meist von intuitiven
Voraussetzungen aus oder von Theorien, die fiir andere Bereiche entwickelt wur-
den und dann, nur wenig modifiziert, auf Figuren tibertragen werden.

7. Typologien konnen den Uberblick auf allen bisher erwihnten Ebenen erleich-
tern'”: Welche Figurentypen dominieren in bestimmten historischen Phasen?

17 In der iiberwiegenden Mehrzahl handelt es sich um soziale Typologien der Darstellung von Ge-
schlecht, Ethnien etc.; daneben sind vor allem Genre-Typologien verbreitet, z.B. zu Figuren im Hor-
rorfilm (Rasmussen 1998).
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