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Drehbuchforschung zwischen Narratologie und

Produktionsasthetik

Ein Film kann zwar ohne Drehbuch
nicht produziert werden, aber ist der
Film einmal fertig, landet es bestenfalls
im Archiv. Filmanalyse und -interpre-
tation finden in der Regel ohne Ruck-
griff auf Drehbiicher statt. Geschichte,
Theorie und Praxis des Drehbuchschrei-
bens wurde erst in den letzten Jahren
zu einem Forschungsfeld, das sich als
Screenwriting Research beziehungsweise
Screenwriting Studies seinen Platz in der
Film- und Medienwissenschaft erarbei-
tet. Warum aber beschiftigt man sich
tiberhaupt mit einem Material aus der
Filmproduktion und nicht (nur) mit
dem Film selbst? Welcher zusitzli-
che Erkenntnisgewinn kann aus der
Betrachtung von Drehbiichern fiir die
Filmanalyse gezogen werden?

Die Drehbuchforschung hat hierfiir
Antworten erarbeitet, die fiir die Film-
wissenschaft grundsitzlich von Bedeu-
tung sind. Zunichst weist der englische
Begriff screenwriting (statt screenplay)
darauf hin, dass nicht nur das Dreh-
buch selbst, sondern das Drehbuch-
schreiben im Zentrum der Forschung
steht. Mit der Betonung einer Praxis
und eines Prozesses trigt dieser For-
schungsansatz dem Wesen des Dreh-
buchs Rechnung, welches sich nicht auf
einen unverinderlichen Text reduzieren

lasst. Das Drehbuch ist ein intermedi-
ales Dokument der Produktion, das in
mehreren Stadien, Versionen und For-
maten vorliegt und die Erméglichung
eines inszenierten Medientextes — eben
nicht ausschlieflich Spielfilme, die aber
fir diesen Aufsatz der exemplarische
Gegenstand sein werden — und nicht
die eigene Publikation zum Ziel hat.
Die Analyse dieses Prozesses, bei dem
das Drehbuch so lange im Mittelpunkt
steht, bis etwa ein Film fertiggestellt
wurde, bedeutet somit die Analyse der
Produktion selbst.

Nachdem das Drehbuch vor allem
die narrative Struktur des fertigen Pro-
duktes vorgibt, ist seine Betrachtung
zur Analyse eben dieser unumginglich.
Im Falle des narrativen Films ist Dreh-
buchforschung daher sowohl die Erfor-
schung der Filmproduktion als auch der
Struktur des Films sowie der Interde-
pendenzen von Produktionsmodus
und Erzihlweise. Drehbuchforschung'
ist somit auch ein neuer Blick auf das
Ganze des Films, ,the whole equation®
wie F. Scott Fitzgerald dies in 7he Last

1 Eine deutsche Ubersetzung von Screen-
writing Research, welche die Praxis und
nicht den Text betont, scheint leider kaum
moglich.
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Tycoon (2006 [1941], S.6) nennt. Dreh-
buchforschung verschiebt das Para-
digma der schrift-zentrierten Analyse
und versucht es durch ein grofieres Bild
auf den Produktionsprozess sowie seine
Einfliisse und Auswirkungen auf krea-
tive Entscheidungen zu ersetzen.
Entsprechend der groben Tren-
nung in Schrifttext und Prozess lassen
sich innerhalb der Drehbuchforschung
zwei grofle Felder ausmachen: Dreh-
buchforschung als Erforschung einer
bislang vernachlissigten Textsorte und
Drehbuchforschung als Produktionsfor-
schung. Die Ontologie des Drehbuchs
kennt zwei entgegengesetzte Sichtwei-
sen: das Drehbuch als (schriftlicher)
Text, dem auch ein eigenstidndiger litera-
rischer Wert zugesprochen wird, versus
dem Drehbuch als intermediales Doku-
ment der Produktion. Daraus ergeben
sich differenzierte Fragestellungen und
Herangehensweisen.

Das Drehbuch als Text
Die Schwierigkeiten, das Drehbuch

als literarische Textsorte zu behan-
deln, liegen auf der Hand, die Frage
nach dem Wesen des Drehbuchs und
des Ubergangs vom Papier zum Film
ist vieldiskutiert. Es ist ein ,modula-
rer’ Text (vgl. Price 2013, S.236), es
ist Literatur ,in flux“ (Sternberg 1997,
S.29). Damit stellt sich fiir Drehbuch-
forscher_innen das ,object problem®
(Maras 2009, S.11f.) wie Steven Maras
es nennt: Was ist das Material, mit dem
zu arbeiten ist, was ist das Objekt der
Untersuchungen?
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In der Filmproduktion ist tiblicher-
weise die Planung von der Umsetzung
getrennt, insbesondere personell. Diese
praktische Trennung verbunden mit der
theoretischen Zuschreibung der Auto-
renschaft an den/die Regisseur_in ist
einer der Griinde, warum das Dreh-
buch immer noch eine ,underanalysed
texual form“ (Maras 2009, S.5) ist. Tat-
sichlich ist die Trennung von Konzep-
tion und Umsetzung eine konstruierte,
die je nach Produktionsmodus unter-
schiedlich deutlich verlduft. Die Frage
der Autorenschaft eines Films ist zwar
eine durch die Drehbuchforschung neu
aufgeworfene, stellt sich aber bereits
seit etwa 100 Jahren fir Drehbuch-
autor_innen ganz konkret. Schreiben
fir den Film unter den Bedingungen
der Filmindustrie bedeutet zumindest
im Hollywood-Modell den Versuch,
Kreativitit zu organisieren und zu
industrialisieren. Dies fithrte auf allen
Ebenen zu einer Infragestellung eines
tradierten Begrifts von Autorenschaft,
lange bevor diese auch theoretisch
aufgekiindigt und der Tod des Autors
verkiindet wurde (vgl. Barthes 2005).
Drehbuchautor_innen haben damit
zu kimpfen, dass sie Angestellte sind,
nicht alle Entscheidungen selbst tref-
fen kénnen und dass sie in der Regel
keine Rechte an ihrer Arbeit besitzen.
Die Praxis des Drehbuchschreibens
fiir Hollywood (und in vergleichbarer
Weise auch fiir europidische Film-
industrien) hat Autorenschaft auf
empirischer, organisatorischer und
rechtlicher Ebene herausgefordert.
Zudem sind Drehbuchautor_innen in
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vielen Fillen nicht die alleinigen Urhe-
ber_innen, denn Co-Autorenschaft und
das Treffen kreativer Entscheidungen
in einer Gruppe verkomplizieren die
Frage der Autorenschaft zusitzlich.

Drehbuchforschung, die sich auf
das Drehbuch selbst konzentriert, sieht
darin trotz aller praktischen Funkti-
onen, die es erfiillen muss und die einer
Definition als autonomes Kunstwerk
entgegenstehen, eine Textsorte, in der
es literarische Qualititen zu entdecken
gilt. Claudia Sternberg hat in ihrem
Buch Written to Be Read: The Ameri-
can Screenplay as Text das Drehbuch als
spezifischen Text behandelt. Sie liefert
dabei auch eine Methode zu dessen
Analyse, indem sie anregt, den Text
in seine Bestandteile zu zerlegen und
begrifflich zu fassen.

Im Wirken von Schriftstellern wie
Harold Pinter, David Mamet oder auch
Peter Handke ist ihr filmisches Schaf-
fen, das heifdt ihre Arbeit als Dreh-
buchautoren, noch immer nicht in dem
Ausmaf anerkannt und analysiert wie
etwa ihre Theaterstiicke. Dies driickt
sich beispielsweise auch im Umstand
der fehlenden Publikation von Dreh-
biichern aus. Die Arbeit von Drehbuch-
autor_innen ist, unabhingig vom ihrem
Bekanntheitsgrad aus anderen Kunst-
formen, auf dem Literaturmarkt generell
unterreprisentiert. Ob die Betonung des
literarischen Werts der Textsorte dem
allerdings Abhilfe schaffen kann, ist
fraglich. Erfolgsversprechender scheint
es, den Anteil des Drehbuchs und damit
auch den Anteil der Drehbuchautor_innen
am Endprodukt herauszuarbeiten. Eine

313

weit verbreitete Sichtweise reduziert
Drehbiicher auf Plot und Dialog — eine
Sichtweise, die mitunter von Dreh-
buchautor_innen selbst gestiitzt und
von Drehbuchratgebern verbreitet wird,
deren Inhalte sich fast ginzlich auf die
Konstruktion des Plots konzentrieren.
Die Gegenposition hat der franzo-
sische (Drehbuch-)Autor Jean-Claude
Carriére einmal so formuliert: ,Das
Drehbuch ist bereits der Film* (2002,
S.10). Selbst wenn man dem nicht
zustimmt und die Rede vom Dreh-
buch als Blaupause des Films fiir pro-
blematisch hilt, ist der Anspruch aufs
Ganze, den Carriére hier postuliert,
doch bemerkenswert. Die Bewertung
des Anteils des Drehbuchs am Film
und damit die Analyse des konkre-
ten Verhiltnisses von Konzeption und
Durchfithrung ist durch die beiden
genannten Extreme Blaupause und
Autorentheorie gekennzeichnet. Der
Begrift ,Blaupause’ ist zwar an unter-
schiedlichen Stellen in verschiedenen
Kontexten anzutreffen, fir die Filmwis-
senschaft hat ihn jedoch Janet Staiger in
einem Text tiber das sogenannte Conti-
nuity Script geprigt (vgl. Staiger 1985,
S.173-194). Das Continuity Script war
ein Drehbuchformat, das zunichst von
Thomas Ince ab circa 1912 verwendet
wurde und in dem Kameraeinstellun-
gen sowie Schnitte eingezeichnet waren.
In seiner Funktion als Produzent war
Ince einer der ersten, der sich in die
Drehbuchentwicklung einbrachte und
gemeinsam mit den Autor_innen, unter
ihnen vor allem C. Gardner Sullivan, ein
Format erarbeitete, das eine kontinu-
ierliche, kausal begrindete Erzihlung
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ermdglichen sollte. Von Ince approbierte
Drehbiicher wurden angeblich mit dem
Stempel ,produce this exactly as writ-
ten“ (Tieber 2008, S.39) versehen. Kein
Drehbuch entspricht aber dem fertigen
Film so exakt wie dies der Begriff ,Blau-
pause’ nahelegt. Filme haben auch in
den 1910er und 20er Jahren in der Regel
mehr Einstellungen als im Drehbuch
festgehalten. Anzumerken ist jedoch,
dass die Begrifflichkeit auf das Con-
tinuity Script weit eher zutrifft als auf
spitere Drehbuch-Formate. Um 1912
setzte sich der amerikanische Feature
Film zunehmend als dominantes Format
der Filmproduktion durch, die Anzahl
der Einstellungen war zu diesem Zeit-
punkt noch tGberschaubar. Als sich diese
jedoch hiduften, nahmen die Uberein-
stimmungen mit dem Continuity Script
ab, sodass sich eine Verinderung der
Jfilmischen Sprache® bei weitgehender
Konstanz des Drehbuchformats kon-
statieren lisst. Mit dem Aufkommen
des Tonfilms wurde in der Folge das de
facto bis heute giiltige Masterscene-Script
eingefiihrt, in dem nur noch establishing
shots und einige ausgesuchte, narrativ
wichtige Einstellungen eingezeichnet
sind. Das Drehbuch ist somit kein Bau-
plan, der 1:1 umgesetzt wird.

Die stilistisch-kiinstlerischen
Aspekte allein Regisseur_innen zuzu-
schreiben und Handlung sowie Dialog
Drehbuchautor_innen, bei gleichzei-
tiger Geringschitzung der letzteren
Aspekte, kann durchaus als Folge der
weitgehenden Durchsetzung der Auto-
rentheorie betrachtet werden. Gerade
gegen eine derartige Marginalisierung

der Aufgaben eines Drehbuchs spricht
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sich Carriére aus. Das Drehbuch gibt
nicht alle stilistischen Details eines
Films vor, es besteht aber aus mehr als
nur Szenenbeschreibung und Dialog.
Wie ein Film seine Wirkung entfaltet,
wie seine grundlegende Affektstruktur
und seine Form konstruiert ist, all das
ist in einem Drehbuch vorgegeben, wes-
halb Carriére zwar iiberspitzt, nicht aber
falschlich behauptet, das Drehbuch sei
eben bereits der Film. Drehbticher und
ihre Autor_innen haben nicht nur Anteil
am Film, ihre kreativen Entscheidungen
flieflen bedeutend in den Film ein und
sind (wieder)erkennbar. Das Problem
bei der Analyse des Drehbuchschreibens
ist der prozessuale und interaktive Cha-
rakter, der es deutlich vom literarischen
Schreiben und dem damit verbundenen
Autorenbegriff unterscheidet. Wich-
tige Entscheidungen werden nicht am
Schreibtisch, sondern in Diskussion mit
Produzent_innen und Regisseur_innen
getroffen, und multiple Autorenschaft
ist eben im Film, aber insbesondere im
Fernsehen keine Besonderheit.

Einzeldarstellungen und Geschichts-
schreibungen

Bereits 1968 schrieb Pauline Kael den
kreativen Anteil eines Films den Dreh-
buchautor_innen zu. Thr Citizen Kane
Book ist allerdings mehr bewusste Pole-
mik als filmwissenschaftliche Analyse.
Der Filmkritiker Richard Corliss hat
1975 mit Talking Pictures: Screenwriters
of Hollywood ein Aquivalent zu Andrew
Sarris’ The American Cinema: Directors
and Directions 1929-1968 geliefert.
Wie Sarris’ Buch, das als Grundlage
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der amerikanisierten Auteur Theory gilt,
bietet auch Corliss ein Ranking von
Drehbuchautor_innen. Bei aller Frag-
wiurdigkeit solcher Reihungen, hat
Corliss doch erstmals zahlreiche Dreh-
buchautor_innen einem interessierten
Publikum bekannt gemacht.

Wiihrend Tom Stempels Monogra-
fie zu Nunnally Johnson eine der ersten
derartigen Arbeiten darstellt, machte
Cari Beauchamp mit ihrer Biografie
Frances Marions darauf aufmerksam,
dass nahezu 50 Prozent aller amerika-
nischen Drehbiicher der Stummfilm-
zeit von Frauen geschrieben wurden.
Drehbuchautorinnen stehen auch im
Mittelpunkt von Jill Nelmes und Jule
Selbos Female Screenwriters Project? und
sind Teil des Women Film Pioniers Pro-
Jject (https://wipp.cdrs.columbia.edu).
Ersteres umfasst Drehbuchautorinnen
von der Stummfilmzeit bis heute, letz-
teres konzentriert sich auf die ersten
Jahrzehnte des Mediums. Monografien
und Analysen zu bedeutenden ameri-
kanischen Drehbuchautoren von C.
Gardner Sullivan tiber Ben Hecht bis
Aaron Sorkin sind jedoch noch immer
ausstandig.

Historische Gesamtdarstellungen,
vor allem des amerikanischen Modells,
gibt es mittlerweile einige. Edward Atz-
lant hat sich mit der Frithgeschichte des
amerikanischen Drehbuchs beschiftigt,
Tom Stempel verfasste mit FrameWork:
A History of Screenwriting in the Ameri-
can Film die erste Gesamtdarstellung
und konzentriert sich dabei ebenso auf

2 Der von Nelmes und Selbo herausgege-
bene Band Women Screenwriters: An Inter-
national Guide soll im September 2015 bei
Palgrave Macmillan erscheinen.
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die Autor_innen wie Marc Normans
populirwissenschaftliche Darstellung.
Das Blickfeld wird in Steven Prices 4
History of the Screenplay und Claus Tie-
bers Schreiben fiir Hollywood: Das Dreh-
buch im Studiosystem um die Geschichte
der Produktionsweisen erweitert, die
das Standardmodell Hollywood in
seiner klassischen Phase sowie euro-
piische Modelle in den Fokus nimmt.
Im Unterschied zum britischen Pro-
duktionssystem (vgl. Nelmes 2014)
ist eine diesbeztligliche Forschung in
Kontinentaleuropa so gut wie inexis-
tent. Zwar erschien ein Sammelband
zu Carl Mayer (Omasta et al. 2003),
dem Autor von Das Cabinett des Dr.
Caligari (1920), und auch Thea von
Harbou ist keine Unbekannte in der
deutschen Filmgeschichtsschreibung
(vgl. Bruns 1993) — eine Gesamtdar-
stellung der Geschichte der deutsch-
sprachigen Drehbuchautor_innen steht
jedoch aus.

Drehbuchliteratur
Die Drehbuchliteratur, das heifst die

enorme Anzahl an Drehbuchratgebern,
spielt wiederum in der Drehbuchfor-
schung eine dhnliche Rolle wie der
Monolith in Kubricks 2001: A Space
Odyssey (1968): Sie verstellt den Blick
aufs Wesentliche, und niemand weifd so
recht, was sie bedeuten soll. Spitestens
seit The Classical Hollywood Cinema:
Film Style and Mode of Production to 1960
von Bordwell, Staiger und Thompson
werden Drehbuchratgeber als interner
Diskurs der Filmindustrie betrachtet;
als Indiz dafiir, wie in Hollywood tiber
das Drehbuchschreiben und damit tiber
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das Filmemachen insgesamt gesprochen
wird.

Diese Sicht der Drehbuchliteratur
ist aus mehreren Griinden problema-
tisch: Zum einen gab und gibt es Dreh-
buchratgeber nur dann, wenn es einen
freien Markt fiir Autor_innen gibt —zur
Zeit des klassischen Hollywoodkinos
der 1930er und 40er Jahre gab es die-
sen nicht. Zum anderen wurden zwar
die Manuale der 1910er Jahre noch von
tatsichlichen Drehbuchautor_innen
verfasst, die Ratgeber seit den 1970er
Jahren stammen jedoch in der Regel
nicht von ihnen (jedenfalls nicht von
erfolgreichen). Der Diskurs der Dreh-
buchliteratur ist schon allein deshalb
nicht mit demjenigen der Filmindustrie
gleichzusetzen. Drehbuchliteratur zielt
auf ein Publikum auflerhalb der Film-
industrie, das den beruflichen Weg in
diese sucht. In den 1910er Jahren haben
sich Drehbuchratgeber weniger an der
realen Arbeit in den Filmstudios als an
vergleichbarer Ratgeberliteratur orien-
tiert, insbesondere derer fiir Kurzge-
schichten. Seit den 1970er Jahren hat
sich ein eigener Markt fiir Drehbuch-
literatur entwickelt, der seinen eige-
nen Gesetzen folgt und nicht einfach
Brancheninterna publiziert. So proble-
matisch es also ist, Drehbuchratgeber
als Indizien fiir den industrieinternen
Diskurs zu betrachten, so schwierig bis
unmoglich ist es, sie als Anleitung zur
Analyse von Drehbiichern zu verwen-
den. Es ist der zweifelhafte Verdienst
der Drehbuchliteratur, narrative Ana-
lysen auf Aktstruktur und Figuren-
motivation reduziert zu haben. Brian
Winston bringt diese Problematik
etwas polemisch auf den Punkt: ,[...]
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even praying in Aristotle does not alter
the fact that this is to the analysis of
narrative what flat-earthism is to astro-
nomy. It does not begin to explain the
structure of even Hollywood movies.
Three-act trade’ gurus have extracted
a theory from practice but having done
so in so simple minded a fashion as to
make their conclusion about as useful
in helping a production student under-
stand story-telling as ptolemaic astro-
nomy is. Collectively, Barthes, Genette
and the other narratologists simply do
an incomparably better job.“ (Winston
2011, S.195).

Ein dezidiertes Problem des deut-
schen Sprachraums ist hierbei der
Begrift der Dramaturgie, der aus dem
Theater beziehungsweise der Thea-
terwissenschaft iibernommen wird
— zumeist ohne diese Ubernahme zu
thematisieren. In der englischspra-
chigen Filmwissenschaft ist der Begriff
nicht gebriuchlich, hier wird von s#ruc-
ture oder — iibergeordnet — von Poetik
gesprochen. Dramaturgie meint stets
bestimmte Modelle der Erzihlweise,
die konkrete Wirkungsabsichten impli-
zieren. Hier von narrativer beziehungs-
weise von Affektstruktur zu sprechen
und die von Winston genannte For-
schung heranzuziehen, erscheint daher
meistens effektiver, als Begriffe aus der
Drehbuchliteratur zu verwenden und
dies unter Dramaturgie zu subsumie-
ren.

Die Frage nach der Universalitit
bestimmter Erzihlweisen ist auch flr
die Drehbuchforschung von entschei-
dender Rolle. Ob mit oder ohne Bezug
auf narratologische Modelle und Theo-
rien werden oftmals Drei-Akt-Struktur
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oder ein aktiver Protagonist als Kon-
stante jeglicher Erzdhlung und damit
auch jedes Drehbuchs und Films dar-
gestellt, unabhingig von Zeit, Raum
und Kultur. Withrend die Allgemein-
giiltigkeit der Modelle fiir die Dreh-
buchratgeber ein Verkaufsargument ist,
werden in anderen Publikationen mit
anthropologischen, psychologischen,
kognitivistischen und narratologischen
Argumenten universalistische Erzihl-
weisen konstruiert. Den Versuch,
narratologische Modelle mithilfe des
Kognitivismus zu allgemeingiltigen
Mustern zu erkliren, unternahmen
etwa Torben Grodal und Patrick Colm
Hogan. So aufschlussreich die Verbin-
dung von Erzihl- und Affektstruktur in
Grodals Analyse ist, so problematisch
sind Schlussfolgerungen des Autors,
die letztlich auf einige wenige Erzihl-
muster hinauslaufen, die aufgrund der
Erfillung menschlicher Grundbediirf-
nisse funktionieren wiirden (vgl. Gro-
dal 1999, S.81fF). Ahnlich wie Grodal
versucht auch Hogan, spezifische
Erzihlstrukturen zu universellen zu
erkliren. Hogan sieht beispielsweise
im populdren indischen Film uni-
verselle Muster, wie etwa den zielge-
richteten Protagonisten (vgl. Hogan
2008, S.15ff). Als Kennzeichen des
indischen Kinos werden aber oft gerade
seine pluralen Figurenkonstellationen
und miandernden Handlungsstringe
angefiihrt, womit eben Spezifika und
nicht vermeintliche Universalismen
herausgestellt werden. Zielgerichtete
Protagonisten im Sinne westlicher
Drehbuchliteratur sind im hier kaum
anzutreffen, passive, leidende Hel-
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den sind die Regel (vgl. Tieber 2012,
S.15ff).

Die Aufmerksamkeit, die Grodal
und Hogan in der Drehbuchfor-
schung genieflen, liegt eben auch darin
begriindet, dass sie die Essenz der
Drehbuchratgeber sowie das Erfolgs-
versprechen bestimmter Erzahlmuster
(wie sie im Genrekino anzutreffen sind),
auf einer tibergeordneten, wissenschaft-
lichen Ebene rekapitulieren und damit
vermeintlich die Ratgeber bestitigen.
Gerade die genaue Analyse von Dreh-
buchern, historischen wie aktuellen,
wire in der Lage, diese Stereotypen, die
man getrost auch als Drehbuchideolo-
gie bezeichnen kann, aufzubrechen und
die Vielfalt der filmischen Erzihlweisen
zu verdeutlichen.

Die Einwinde gegen derartige
Modelle liegen auf der Hand: Das
Postulat universalistischer Erzahl-
weisen ist sowohl ahistorisch als auch
eurozentristisch. Gerade im Medium
Film haben sich Erzihlweisen stets
in Auseinandersetzung mit anderen
Medien entwickelt und sind von eben
jenen dufleren Faktoren abhingig und
beeinflusst, die Ian Macdonald in sei-
ner Definition der Screenwriting Studies
nennt: ,the study of the origins, deve-
lopment and expression of screen ideas;
and of the discourses and institutions
that surround them“ (2013, S.217). Die
Diskurse und Institutionen, welche die
Entwicklung von screen ideas beeinflus-
sen, vom Ratgeber-Diskurs tber staatli-
che Forder- oder Zensureinrichtungen
sowie die Organisation dieser Entwick-
lung von Ideen in den diversen histo-
rischen und rezenten Produktionsmodi
audiovisueller Medien — all das sind
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signifikante Themen der Drehbuchfor-
schung. Das Drehbuch ist damit nicht
blofy die schriftliche Dokumentation
einer (der narrativen) Ebene des Films,
sondern erméglicht und verlangt groflere
Kontexte, die letztlich mit der Erzahl-
weise wieder in Verbindung gebracht
werden sollten. Die unterschiedlichen
Manuskriptversionen sowie das mit
der Drehbuchentwicklung verbundene
schriftliche Material, von Sitzungspro-
tokollen tiber Memos bis zu Briefen,
ermdglichen eine genauere Untersu-
chung des Produktionsprozesses und
legen damit die Interdependenz von
Erzihlweise und Produktionsmodi zur
Betrachtung frei. Drehbuchforschung
ist somit sowohl Teil der production
culture und als notwendige empirisch-
diskursiv-pragmatische Erweiterung
der Erzihlforschung zu betrachten.
Die Drehbuchratgeberliteratur
wurde bislang kaum als selbststindiger
Diskurs untersucht. Ansitze hierfiir
finden sich bei Ann Morey. Am Bei-
spiel der Palmer Photoplay Corpora-
tion, einer privaten Institution, die in
den 1920er Jahren Drehbuchschreiben
im Fernstudium anbot, legt sie dar,
wie Gber derartige Aktivierungen des
Publikums ein bestimmtes Bild von
Hollywood kommuniziert und Publi-
kumsreaktionen dabei in vorbestimmte
Bahnen gelenkt werden (vgl. Morey
2003, S.70fF). Steven Maras widmet
sich in Screenwriting: History, Theory and
Practice dem Wesen des Drehbuchs und
untersucht dabei auch die historischen
Diskurse insbesondere der 1910er Jahre.
Solcherart wird Drehbuchliteratur kon-
texualisiert und zu einer von mehreren

Debatten zur Ontologie des Drehbuchs,
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dessen Wesen, welches Maras als sich
stindig transformierendes beschreibt

(vgl. Maras 2009, S.11ff).

Drehbuchschreiben als Prozess

Drehbuchforschung beschrinkt sich
nicht auf die Aufarbeitung der Arbeit
von Drehbuchautor_innen, auch will
sie nicht die Bedeutung von Regis-
seur_innen abwerten oder stattdessen
die Autor_innen einer iiberholten Auf-
fassung von Autorenschaft verhaften.
So wichtig vor allem die historische
Recherche und Einschreibung in die
Filmgeschichte sind, so sehr fihrt die
Erforschung und Analyse von Dreh-
buchentwicklungen zu einer neuen
Auffassung von Autorenschaft sowie
zu einer zwangsldufig stirker auf die
Prozesshaftigkeit als auf Textanaly-
sen fokussierten Forschung. Fir diese
wissenschaftliche Betrachtung hat
Macdonald den zentralen Begriff der
screen idea geprigt, welcher sich zur
Analyse kreativer Prozesse als duflerst
hilfreich erwiesen hat. Macdonald defi-
niert den Begrift wie folgt: ,Any notion
held by one or more people of a singular
concept (however complex), which may
have conventional shape or not, inten-
ded to become a screenwork, whether or
not it is possible to describe it in written
form or by other means“ (Macdonald
2013, S.4f.).

Diese Gruppe der ,one or more
people“ nennt Macdonald die screen
idea working group (SIWG). Drehbuch-
schreiben ist damit — unabhingig davon,
wem letztlich die Autorenschaft eines
Drehbuchs zugeordnet wird — immer die
Arbeit einer Gruppe von Menschen und
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nicht die eines/einer einzelnen Autor_in.
Co-Autorenschaft ist in diesem Kontext
eine geldufige und durchaus logische
Form des Drehbuchschreibens, welche
den prozessualen, kommunikativen
Modus der Drehbuchentwicklung auf
(noch) mehr Personen verteilt.

Mit dem Begrift der SIWG wird
also der Ansatz der prozessualen Dreh-
buchforschung deutlich: Es geht weniger
um die narrative Analyse von Drehbi-
chern als von Prozessen. Drehbiicher in
ihren diversen Versionen, Stadien und
Formaten ermdéglichen einen Einblick
in diese Entwicklungen und dokumen-
tieren sie. Eine ernstzunehmende Dreh-
buchforschung wird dementsprechend
nach Moglichkeit stets alle vorhandenen
Versionen philologisch korrekt untersu-
chen. Ein Drehbuch ist demnach auch
nicht das autonom am Schreibtisch ver-
fasste Werk, sondern ein kreativer Pro-
zess, der einen Film erméglichen und
hierfiir einen (zumeist) schriftlichen
Plan entwickeln soll. Wesentliche Ent-
scheidungen in dieser Entwicklung wer-
den daher von der SIWG in der Gruppe
getroffen. In dieser Gruppe kénnen sich
ein oder mehrere Autor_innen befin-
den, es konnen Regisseur_innen invol-
viert sein, und natiirlich dndert sich
die Zusammensetzung der SIWG im
Laufe der Produktion.® Die Analyse
der Organisation solcher SIWGs, ihres
Selbstverstindnisses und ihrer Ent-
scheidungskriterien ist wesentlicher
Bestandteil der Drehbuchforschung.
Diese beschriankt sich dabei nicht nur

3 In der Regel wird die Gruppe grofier, und
Drehbuchautor_innen  steigen zumeist
mit Drehbeginn aus dieser Gruppe wieder
aus.
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auf das dominante Format des fiktio-
nalen Films, sondern auf alle audio-
visuellen Erzidhlungen.

John T. Caldwell hat mit seinem
viel beachteten Buch Production Cul-
ture die Analyse der Produktion wieder
ins Gesprich gebracht. Caldwell geht
es dabei vornehmlich um das Selbst-
verstandnis jener, die in der Film- und
Fernsehindustrie arbeiten — und zwar
nicht nur jene, die in den Credits ,above
the line‘ aufscheinen. Caldwell verwen-
det fiir seine Forschung vier Formen von
Material, die unterschiedliche Analysen
erméglichen und zusammen ein umfas-
senderes Bild der Produktion liefern:

»1. textual analysis

2.interviews with the workers invol-

ved,

3. ethnographic observation of pro-

duction spaces

4. economic and industrial analysis®

(Caldwell 2008, S.4).

All diese Bereiche sind fiir die Erfor-
schung aktueller wie historischer Dreh-
buchentwicklungen von Interesse:

1. Fur die Drehbiicher in all ihren
Versionen, selbstverstindlich auch den
finalen filmischen Text, und all das
ephemere, geschriebene Material: Briefe,
Protokolle, Notizen.

2. Fur aktuelle wie historische Inter-
views, mit allen dazugehérigen Proble-
men der Auswertungen, aber auch mit
den Einsichten in das Selbstbild der

Autor_innen.*

4 Interviews mit Drehbuchautor_innen sind
zahlreich vorhanden, fiir die Drehbuchfor-
schung und die Filmgeschichtsschreibung
ist die von Patrick McGilligan herausge-
gebene Buchreihe Backstory (1986-2009),
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3. Fir die teilnehmende Beobach-
tung als anthropologische Methode bie-
tet sich ein neuer Zugang. Umgekehrt
sind Praktiker_innen, die mit ihrer
Forschung auf ihrer kreativen Arbeit
autbauen, von Bedeutung fiir das For-
schungsfeld, da sie Einblicke in die Pra-
xis der Produktion geben kénnen, die
anderen verwehrt bleiben.’

4. Fur die 6konomische und empi-
rische Forschung zur Produktion, die
in der Filmwissenschaft trotz wichti-
ger Studien noch immer weitgehend
vernachlissigt wird. Wahrend Dreh-
buchliteratur und universalistische Nar-
rationsmodelle vom Erfolg bestimmter
Stereotypen und Konventionen aus-
gehen, wire eine faktische Uberprii-
fung dieser Behauptungen anhand von
Einspielergebnissen beziehungsweise
Einschaltquoten ein Unterfangen, das
zu Uberraschenden Ergebnissen fiihren
kénnte. Von zentraler Bedeutung fiir die
Drehbuchforschung ist auch die Unter-
suchung der Organisationsformen der
SIWGs sowie der diversen Modelle, die
sich hier entwickelt haben, und deren
Einfluss auf die Erzihlweise.

die Interviews mit Autor_innen von den
1930er Jahren bis heute in finf Binden

sammelt, von Bedeutung.

5 Hinsichtlich Drehbuchforschung, die sich
durch ihren Zugang zur aktuellen Produk-
tion auszeichnet und die Arbeit innerhalb
von SIWGs daher aus der Nihe untersu-
chen konnte, sind vor allem Eva Novrup
Redvalls Writing and Producing Television
Drama in Denmark: From The Kingdom to
The Killing uber die Produktion rezenter
dinischer Fernsehserien sowie Ian Mac-
donalds Analyse der Arbeit an Emmerdale
Farm (seit 1972) des britischen TV-Sen-
ders ITV zu nennen.
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Conclusio

Das Feld der Drehbuchforschung ist ein
weites. Ausgehend von einem zentralen
Dokument der Filmproduktion stellen
sich Fragen nach Erzihlweisen und der
Organisation der Entwicklung kreativer
Ideen, aus denen audiovisuelle Erzahlun-
gen entstehen sollen. Die Frage nach der
Organisation der Produktion ist mithilfe
des Drehbuchs in all seinen Erschei-
nungsformen effektiver zu beantworten
als mit anderen Methoden, die dennoch
erginzend hinzugezogen werden, weil
das Drehbuch ins Herz der Produk-
tion zielt. Drehbuchentwicklung ist ein
Prozess, der von der Idee zum mate-
rialisierten Produkt, zum Film, fihrt.
Zur Analyse dieses Prozesses bedarf
es der Untersuchung unterschiedlicher
historischer und aktueller Organisati-
onsformen wie auch der 6konomischen
Strukturen, in denen sich diese bilden.
Angeregt durch die von Caldwell und
anderen angestoflenen Production Stu-
dies ist auch die Analyse des Selbstver-
stindnisses der Akteure von Bedeutung.
Wie Organisation und Struktur haben
auch diese internen Dynamiken Aus-
wirkungen auf das Endprodukt, somit
auf die Asthetik und Erzihlweise von
Drehbiichern und folglich von Filmen —
wobei in der Analyse stets auf die Tren-
nung der Diskurse und ihrer komplexen
Verhiltnisse zueinander, zum kreativen
Prozess und zum Endprodukt zu achten
ist. Was Drehbuchautor_innen zu tun
glauben, was Drehbuchratgeber anneh-
men, die tatsichlichen Handlungswei-
sen in der Praxis und was letztlich auf
dem Papier und in der Folge auf dem

Filmmaterial entsteht, ist so gut wie nie
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identisch. Drehbuchforschung ermég-
licht die Herausforderung und Chance,
Produktionsforschung und Produktana-
lyse miteinander zu verbinden. Daraus
ergibt sich auch eine Sicht auf Autoren-
schaft, die sich weder in einer generellen
Zuschreibung an Regisseur_innen, noch
in einem allgemeinen Abgesang auf
Autorenschaft erschopft. Historische
Drehbuchforschung eréftnet zudem die
Moglichkeit, sich auch nicht verwirk-
lichter beziehungsweise verschollener
Filme anzunehmen, sofern das entspre-
chende Material vorhanden ist.
Drehbuchentwicklung stellt in der
Produktion audio-visueller Erzihlungen
den zentralen, schon allein quantitativ
dominierenden Abschnitt dar. Mithilfe
des Drehbuchs in all seinen Formen
sowie der zusitzlich anfallenden Doku-
mente wie Protokolle, Briefe, Mails und
Memos, ist ein Einblick in die Produk-
tion moglich, welcher der Wissenschaft
ansonsten verwehrt bleibt. Dabei konnen
tiber die Genese von Filmen tber die
Organisationsformen kreativer Arbeit
bis hin zu Diskursen tiber das Wesen der
Film- und Fernsehindustrie Bereiche
ins Blickfeld der Forschung genommen
werden, die von einer auf Analyse und
Interpretation von filmischen Texten
reduzierten Filmwissenschaft anson-
sten ignoriert werden. Den Schliissel
zu diesen Feldern stellt das Drehbuch
dar, das letztlich nicht nur ein singuld-
res verschriftlichtes Dokument ist, son-
dern viel eher die Dokumentation des
Diskurses iiber den zu produzierenden
Film. Gegeniiber den Eigenaussagen der
Beteiligten wie den Behauptungen der
Drehbuchliteratur stellt das Drehbuch
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und der von ihm dokumentierte Dis-
kurs auch ein notwendiges Korrektiv
dar. Drehbuchforschung kommt damit
dem Wesen des Films (und anderer
audio-visueller Erzihlungen), welches
sich in seiner zwangsldufig kollektiven
und nicht individuellen Produktions-
weise manifestiert, niher als es Ansitze
vermogen, welche ausschliefllich auf das
Produkt selbst fokussieren.

Zahlreiche Anregungen zur Dreh-
buchforschung sind in den letzten Jah-
ren aus der Fernsehforschung heraus
entstanden (vgl. bspw. Lotz 2009; Mayer
2011). Die Zahl an Untersuchungen zur
Produktion von Fernsehserien tbertrifft
die von Filmen deutlich. Dies mag mit
leichterem Zugang oder mit der spezi-
fischen Produktionsweise zu tun haben.
Hinsichtlich Hollywood hat jedenfalls
Drehbuchautor William Goldman den
bertihmten Satz geprigt: ,Nobody knows
anything® (1983, S.39). Tatsichlich
wird in Produktionszusammenhingen
wie dem des klassischen Studiosystems,
aber auch aller Vorginger und Nachfol-
ger, eine Menge Wissen weitergegeben.
Macdonald nennt das Selbstverstind-
nis der Filmschaffenden, das Wissen
um Strukturen, Erzihlweisen, die eigene
Terminologie und weiteres mehr mit-
hilfe von Bourdieu die Doxa (vgl. S.125).
Die Erforschung derselben ist Bestand-
teil einer Drehbuchforschung, die Wis-
sen zu kreativen Prozessen erarbeiten
will, aus denen Produkte erwachsen,
deren Einfluss auf unser aller Sicht der
Welt unbestritten ist.

Um das Feld der Drehbuchfor-
schung im akademischen Milieu zu
etablieren und gleichzeitig mit Dreh-
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buchautor_innen in Kommunikation
zu treten, wurde 2003 von Macdonald
in Leeds das Screenwriting Research
Network (SRN) gegriindet. Diese
internationale Gesellschaft organisiert
jahrlich Tagungen (2015: London, 2016:
Schweden, 2017: Neuseeland), vernetzt
dieserart Wissenschafter_innen und
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publiziert Forschungsergebnisse im
Journal of Screenwriting. Inwieweit sich
Drehbuchforschung als Forschungsfeld
in den dargestellten Kontexten etablie-
ren kann und welche Auswirkungen dies
fiir die Film- und Medienwissenschaft
insgesamt haben wird, bleibt abzuwar-
ten.
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