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Teil I 
 

Einleitung/Exploration





1. Wie beginnen?

Aller Anfang. Doch wie beginnen? Vielleicht am besten in medias res, mit 
einem Anfang …

1.1  «Etwas muss passieren!»
Der Anfang, ein Versprechen auf mehr 

Das erste Bild: Ein Schild mit der Aufschrift «Stage 4». Die Kamera schwenkt 
herab, zwei glamouröse Frauen im Paillettenkostüm betreten eine Halle, 
dem Anschein nach ein Filmstudio: Kulissenteile werden herumgetragen, 
schieben sich vor die Kamera, Scheinwerfer sind zu sehen. Aus der Halle 
kommt jemand auf die Kamera zu und wendet sich ans Publikum: «MGM 
zeigt …» Er weist zur Seite, wo der Titel «Tony Randall» eingeblendet 
wird: «Das bin ich …» In Ausstanztechnik werden nun puzzleartig Teile 
des Bildes von einer anderen Einstellung abgelöst, zuletzt der Aus schnitt 
mit dem Gesicht Tony Randalls: «MGM zeigt mich als …» – der Schau-
spieler, nun an einem anderen Ort und in Maske, mit kauzigem Oberlip-
penbart, ausstaffiert mit elegantem Gehrock, Stock und Hut, spricht dabei 
mit affektiert französischem Akzent – «… Hercule Poirot, den belgischen 
Detektiv. Au revoir.» Er biegt um die nächste Ecke und ist verschwunden. 
Akkordeon-Musik setzt ein. 

Mit einem Mal kommt er zurück, um die Zuschauer erneut anzuspre-
chen: 

«Nein, nein, nein, nein, nein. Versuchen Sie nicht, sich an Poirots Fersen zu 
hef ten. Das könnte für Sie gefährlich sein. Denn Sie wissen ja: Wo immer 
Poirot auf taucht, liegt etwas in der Luft – Verbrechen, dramatische Ereignis-
se, Mord. Aber nicht hier, nicht heute, nicht in London. Nein [blasiert], ich 
bin diesmal nur hier, um meinen Schneider aufzusuchen. Ja, wenn Sie vorige 
Woche mit mir zusammen gewesen wären, in Istanbul – oh! Aber diesmal der 
Schneider, tut mir leid. Au revoir!» 

Erneut wendet er sich zum Gehen, wieder erklingt die Akkordeon-Musik. 
Doch die Kamera folgt ihm dicht auf den Fersen. Er dreht sich nochmals um 
und reagiert nun ärgerlich: «Bitte lassen Sie Poirot in Frieden! Das ist Lon-
don! Gar nichts wird passie ren! Auf Wiedersehen!» Brüsk dreht er sich um 
und geht entschlossenen Schritts da von. Erneutes Einsetzen der Musik. 



18 1.  Wie beginnen?

«Gar nichts wird passieren!» Ein paradoxer Auftakt. Da lädt einer dazu 
ein, sich seine Geschichte anzuhören, und behauptet sogleich, es gebe rein 
gar nichts, von dem zu erzählen wäre! Nur der Besuch beim Schneider? Er 
appelliert an unser Wissen um die berühmte Detektiv-Figur, spielt an auf 
vergangene Abenteuer und Ge heim nisse, beschwört die Aura von Verbre-
chen und größter Gefahr an exotischen Orten in der ganzen Welt, um all 
das im selben Atemzug zu negieren: «Aber nicht hier, nicht heute, nicht in 
London.» 

Doch wir wissen es besser: Die eben geschilderte Szene steht am Anfang 
des Films, nicht an dessen Ende, folglich macht die Verabschiedung über-
haupt keinen Sinn. Es muss etwas passieren! Und es wird etwas passieren, das 
ist gewiss: Was hier seinen Anfang nimmt, ist eine Geschichte. Wir erwarten 
daher ein Ereignis, das es überhaupt wert wäre, erzählt zu werden, den 
‹besonderen Fall›. Geschichten künden nun einmal nicht vom Besuch beim 
Schneider, vom Motorölwechsel in der Werkstatt, vom allmorgendlichen 
Gang zum Kindergarten oder vom Einkauf im Supermarkt. Es sei denn …: 
Dass der Mechaniker infolge einer durchzechten Nacht unaufmerksam ist 
und nun droht, von der Hebebühne zerquetscht zu werden, käme da nicht 
zufällig und in letzter Sekunde ein Kollege des Wegs, der das Unglück ver-
hindert. Dass der Kindergarten zum Schauplatz eines Geiseldramas wird 
oder die Supermarkt-Kassiererin Opfer eines Überfalls oder – um das Gen-
re zu wechseln – sich unsterblich in einen Kunden verliebt, von dem sie 
ansonsten nichts weiß: In solchen Fällen hätten wir es mit Ereignissen zu 
tun, die das Kriterium des Erzähl würdigen erfüllen und von denen man an 
Kneipentischen und auf Familienfeiern berichten könnte. Erzählt wird für 
gewöhnlich nicht von den Routinen des Lebens, sondern von Ereignissen, 
die die Normalität durchbrechen – von plötzlicher Gefahr, von der Übertre-
tung der normativen Grenzen unseres Alltags (vgl. Wulff 1985, 9ff). 

Neben dem narrativen Format wirken weitere Rahmenvorgaben regu-
lierend auf die Entstehung von Erwartungen ein: Zum einen die rezep-
tive Situation – ich sitze im Kino, habe den Eintrittspreis entrichtet und 
darf erwarten, dass mir etwas geboten wird –, zum anderen die zeitliche 
Dimension der Aufführung – an den ‹abend füllenden› Spielfilm knüpfen 
sich rhythmisch-dramaturgische Erwartungen. Auf der Grund lage sol-
cher ‹Voreinstellungen› richten wir konkrete Fragen an den Film. Was also 
könnte passieren? Wie wird Poirot in seinen neuen Fall verwickelt? Hat 
gar der Schneider damit zu tun?

Nichts hat sich bislang ereignet, doch der Zuschauer ist alles andere 
als ahnungslos. Er entwirft erste Szenarien, befragt diesen verspielten, ir-
ritierenden Auftakt nach möglichen Hinweisen auf kommende Ereignisse, 
lässt sich ‹einfangen› und ‹ver stricken›. Welche Informationen stellt dieser 



191.1  «Etwas muss passieren!»

Anfang bereit? Welche Erwartungen hegen wir, in welche «Erwartungs-
horizonte» (Jauß 1992 [1970]) fügt sich eine Ge schichte, die von diesem 
Ausgangspunkt ihren Lauf nimmt? Zu welchen – frei nach Arno Schmidt – 
«Berechnungen» regt das Material an? Welche Angebote und Ver sprechen 
macht dieser Filmanfang? Zu nennen wären hier etwa:

Der  Schauspieler, Tony Randall, der hier ausdrücklich auf sich als Person 
und als Schauspieler hinweist: Welchen Typus verkörpert Randall, wel-
ches Image, welche Rollenerwartungen verbinden sich mit ihm? Tony 
Randall gibt in zahlreichen Liebes- und Ehekomödien den linkischen 
Familienvater oder verhinderten Lieb haber, dessen hervorstechende 
Merkmale ein schnelles Mundwerk, seine witzige, zuweilen aber auch 
melancholische Schlagfertigkeit sind. Aber Hercule Poirot? Diese Rolle 
bricht die Erwartungen an das für Randall typische Image und Gen re. 
Geradezu grotesk die Maske, die den Schauspieler um Jahre altern lässt: 
der zerfranste Schnurrbart, der kahle Schädel – die Maske ist deutlich 
als klischee hafte Überzeichnung angelegt und als solche ausgestellt. 
Sie hält die Rolle prä sent, die Differenz zwischen Darsteller und Figur 
wach (auch im weiteren Ver lauf wird Randall nie ganz Poirot, sondern 
bleibt kostümierter Schauspieler). 
Die  Figur: Ein berühmter Detektiv mit literarischer und filmischer 
Vorgeschich te. Was zeichnet «Hercule Poirot, den belgischen Detektiv» 
aus? Welche Vorstel lungsbilder heften sich an diese populäre Figur? 
Und wie verfährt der vorliegende Film mit ihr? Er versieht sie mit einem 
Hang zur Eitelkeit und Selbstverliebtheit (Poirot spricht von sich in der 
dritten Person), stattet sie mit Zeichen des Kau zigen oder auch Skurri-
len aus: durch die Aufmerksamkeit, mit der Poirot sich seinem Bärtchen 
widmet, dem affektierten Akzent, dem gespielt-erbosten Heben der 
Brauen und Rollen der Augen – allesamt stereo type Versatz stücke, die 
zur schauspielerischen Auskleidung der Figur als ‹irgendwie franzö-
sisch/belgisch› beitragen. Der Film spielt mit diesem Wissen, indem er 
karikie rend mit dem Rollenmodell umgeht und die in den literarischen 
Vor lagen bereits angelegte Kauzigkeit noch weiter überzeichnet. (Das 
inter textuelle Wissen um Anlage und Ausformung der Figur erhöht die 
Rezeptions gratifika tionen. Der Film spielt damit, das Verständnis der 
Figur in ihrer diegetischen und narra tiven Einbindung ist jedoch nicht 
daran gebunden.) Durch die karikierende Anlage stellt er die Figur als 
Konstruktion aus, bringt sie auf Distanz und ver unmöglicht damit so-
gleich eine wie auch immer geartete identi fikatorische Teil habe. 
Der  Schauplatz: London. Kein ‹unschuldiger› Ort, sondern gleichfalls 
ein Gegen stand populären Wissens. Was gibt es in London? Welche 



20 1.  Wie beginnen?

Geschichten spielen hier? London: Nebel. Die Themse. Mörder auf 
dunklen, regennassen Straßen (der Frauenmörder von Soho, Jack the 
Ripper). Ältere Damen beim Bridge. Berühmte Detektive. Bobbies. Scot-
land Yard. Aber auch: Das London der ‹Swinging Sixties›, die Beatles, 
Minirock und Kronjuwelen … Ein Cocktail von Wissensbeständen, der 
die zu erwartende Geschichte in generische Bahnen lenkt. Der Film legt 
durch Benennung des Schauplatzes ein Wissensfundament, das er im 
weiteren Verlauf durch typische Genre-Ingredienzien bedient (indem er 
wie beiläufig einen Polizisten ins Bild rückt und sodann einen mysteri-
ösen Mord zeigt, der hinter dessen Rücken geschieht).
Das  Genre: Eine (gebrochene) Detektivgeschichte also, ein verspielter 
Who dunit. Welche Elemente gehören zu einer idealtypischen Detektiv-
geschichte? Doch mindestens ein Mord, auf den häufig weitere folgen. 
Die Untersuchung des Falls. Spuren. Der kühl überlegende (und über-
legene) Detektiv mit brillantem Verstand. Mysteriöse Figuren: Zeugen, 
Helfer oder mögliche Täter? Falsche Fährten. Gefahren. Eine Falle für 
den Mörder. Die Aufklärung am Schluss als Triumph des Intellekts 
und des Gesetzes über Verbrechen und Unmoral. Was deutlich wird: 
Die Auskleidung des Schauplatzes, der Befund über die Figur und die 
Errichtung des generischen Rahmens, die hier getrennt aufgeführt wer-
den, gehören unmittelbar zusammen, sind korealisiert und miteinander 
verzahnt. Das eine wird über und durch das andere entwickelt.
Die  Komik als Spezifikation des generischen Rahmens, der entsprechen-
den Erwartungen und Affekte. Die Eingangssequenz arbeitet mit Rah-
mungen und Einklammerungseffekten: durch den Einsatz der klischee-
artigen (und als Klischee ausgestellten) Akkordeon-Musik, durch die 
demonstrative Hinwendung des Darstellers zur Kamera und Direktad-
ressierung des Publikums, durch die groteske Maske und karikierende 
Anlage der Figur. Etabliert wird ein Spiel mit den Genre-Konventionen: 
Neben das Krimi-Muster tritt das Komische als zweiter, den ersten mo-
difizierenden und spezifizierenden Genre-Rahmen. Dank der geschil-
derten Verfahren wird ein anderer erzählerischer Modus etabliert und 
damit auch eine andere Form der Teilhabe. In der Krimikomödie sind 
die Konventionen des klassischen Krimis nicht außer Kraft gesetzt, aber 
komische Momente dominieren über Spannung und Neugierde und be-
stimmen den Grad unseres ‹Involvements›; sie bringen das Geschehen 
auf sichere Distanz. Mit der Errichtung dieses generischen Rahmens 
werden die Erwartungsaffekte gelenkt: Der Zuschauer wird nicht al-
lein auf den Erzählmodus, sondern auch auf die damit verbundenen 
genrespezifischen Wirkungen, zu denen bestimmte Affektlagen zählen, 
eingestellt. 



211.1  «Etwas muss passieren!»

Die  Offenlegung der Repräsentation und des Erzählvorgangs: Der Auftakt 
gewährt einen ‹Blick hinter die Kulissen› oder besser: entwirft ein typi-
fiziertes Bild einer Filmproduktion. Er kennzeichnet die Dreharbeiten 
als Prozess von hohem technischen und personellen Aufwand, färbt die 
Welt der Studios über die beiden glitzernden Damen wie beiläufig als 
Ort des Glamourösen, auch Erotischen ein und präsentiert diesen zu-
gleich ‹snapshotartig› als Ort von Arbeit – Arbeit zugunsten des Kino-
publikums, das es zu unterhalten, zu faszinieren, in fremde Welten zu 
entführen gilt. «MGM zeigt …»: Der Zuschauer ist es, dem dieser ganze 
technisch-apparative Aufwand gewidmet ist. Er soll verblüfft werden 
durch die Trickmöglichkeiten der Ma schinerie, die einen Schauspieler 
blitzschnell in eine fiktionale Figur zu ver wandeln und in eine Lon-
doner Straße zu versetzen vermag. Die Illusionsmacht der Institution 
wird vorgeführt, das Publikum eingeladen, sich auf das nun beginnen-
de Spiel einzulassen. Der Auftakt leistet damit zweierlei: die Ein be-
ziehung des Zuschauers, seine Verwicklung in die Fiktion, und zugleich 
die Kennzeichnung der erzählten Welt als eine künstliche, inszenierte 
und «fingierte» (Iser 1993, 35). Das Erzählen erschöpft sich nicht in der 
vermeintlich trans parenten Darbietung einer Geschichte, wie sie dem 
klassischen Erzählkino Hollywoods zugeschrieben wird, sondern er-
weist sich als ein selbst bezügliches Spiel mit der Repräsentation. Die 
Rahmenkonstruktion, der Über gang in die Diegese und der Wechsel 
des Schauspielers vom Darsteller zur Figur markiert die ‹Schwelle› zwi-
schen der Alltagswelt und der Welt des Films und gestaltet zugleich den 
«Eintritt des Zuschauers in die Fiktion» (Odin 1980) als lustvolles Spiel, 
das mitzuspielen wir eingeladen sind. 

Was diese Auflistung der Auftakt-Funktionen von Frank Tashlins The 
 Alphabet Murders (GB 1966) – denn um diesen Film handelt es sich bei 
unserem Beispiel – illustrieren soll, ist Folgendes: Filmanfänge führen in 
die grundlegenden Bestimmungsstücke und Eigenschaften der erzählten 
Welt ein. Narrative Texte bilden fiktionale Modellwelten aus, und primäre 
Leistung des Geschichten verstehenden Zuschauers muss es daher sein, 
die erzählte Welt zu imaginieren und darüber zu befinden, welche Ereig-
nisse in einer solcherart «ausgestatteten Welt» (Eco 1990 [1979], 155), die 
wir am Anfang im Prozess ihrer Auskleidung erleben, denkbar sind. 

Neben dieser Etablierung des fiktionalen Glaubens-, Überzeugungs- 
und Wahr scheinlichkeitssystems legen Filmanfänge den Grundstein der 
Plotentwicklung, spannen den ‹roten Faden› der Erzählung. Die prozess-
hafte Konstruktion einer fabula (Fabel), die kausale und/oder chronologi-
sche Verknüpfung der einzelnen Teilhandlungen und Ereignisse innerhalb 
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des syuzhets (Sujets/Plots) durch den Zuschauer, wie sie Bordwell (1985, 
49ff) in seinem filmnarratologischen Modell be schreibt, nimmt hier, mit 
der einsetzenden inferenziellen und hypothesenbildenden Aktivität ihren 
Ausgang und erfährt ihre grundlegende Bah nung. Wie wir gesehen ha-
ben, kommen Genre-Indikatoren und dem kalkulierten Ein satz von Star-
Images dabei besondere Funktion zu, tragen sie doch nicht allein dazu 
bei, ein narratives Möglichkeitsfeld zu eröffnen, sondern schränken zugleich 
die Vielzahl möglicher Entwicklungen auf eine Anzahl wahrscheinlicher 
Handlungsver läufe ein. 

Darüber hinaus eröffnet der geschilderte Filmanfang aber – wie gezeigt – 
auch ein raffiniertes Spiel mit den narrativen Ebenen und Konventionen, das 
die Aufmerk samkeit auf sich zieht, dem also eine reflexive oder auch selbst-
referenzielle Komponente eigen ist, welche auf die Überlegungen zum gene-
rischen Rahmen, zur erzählten Welt und zum Erzählverlauf zurückwirkt. 

Der Zuschauer, der von diesen ersten Minuten angeregt wird, die 
skizzierten Fragen an den Film zu richten, auf die Suche nach Antwor-
ten zu gehen und sich sukzessive in den narrativen Prozess zu ver-
wickeln, begibt sich auf seinen «infe rentielle[n] Spaziergänge[n]» (Eco 
1990, 149; Herv.i.O.) auf verschiedene Ebenen des Textes und mobilisiert 
unterschiedlichste Wissensbestände: Wissen um ‹Er eignishaftigkeit› als 
Voraussetzung von (kanonischen) Geschichten, Wissen um deren for-
male Ab geschlossenheit, Temporalität sowie deren interne Kohärenz 
und Kausalität (Ge schichten weisen nun einmal einen definitiven An-
fang und ein ebenso definitives Ende auf, und zwischen diesen beiden 
Punkten vergeht Zeit, findet eine Entwicklung statt und besteht ein 
Bedingungsgefüge zwischen den Ereignissen), Wissen um handelnde 
Figuren und typische Rollenschemata, um Stars und Schau spieler und 
ihre inner- wie außerfilmischen Images, um populäre Figuren und ihre 
Charakteristika, um Figurenbeziehungen und -konflikte, Wissen um 
Genres, um deren Muster und Konventionen (samt der Historizität von 
Erscheinungsformen eines Genres), Wissen um typische Erzählverläu-
fe, um dramaturgische Anforderungen sowie um die stilistischen Mittel 
und das Ausdrucksrepertoire des Films. Die Hypothesen generierende 
Tätigkeit des Zu schauers bringt somit von Anfang an auch metadramatur-
gisches, metanarratives und metatextuelles Wissen ins Spiel: Wissen um die 
besondere Relevanz von am Textanfang vergebenen Informationen, die 
zeitliche Dimension des Film erlebens und den erzählerischen ‹Atem›, 
den Rhythmus des Films, um narrative und textuelle Rahmungen und 
ihre Funktionen, spezifisch mediales Wissen und: Wissen um die kom-
munikative Verfasstheit des Geschichtenerzählens und damit zugleich 
das Bewusstsein von der eigenen Rolle als Adressat.
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Anhand der kommunikativen Spiele, die der Anfang von The Alphabet 
Murders mit dem Zuschauer anstellt, wird deutlich, dass nicht allein die 
präsentierte Geschich te die Normalität des Alltagslebens übersteigt, son-
dern dass auch dem narrativen Diskurs und der Form der audiovisuellen 
Präsentation, dem filmischen Stil also, ein Irritations- oder Verfremdungs-
potenzial innewohnt, das Aufmerksamkeit erregt und Neugier weckt. An 
unserem Beispiel wird deutlich, dass und wie Filmanfänge den Zuschau-
er auf verschiedenen Ebenen anzusprechen suchen: Die Lust an der Ge-
schichte und am Erzählen verbindet sich mit der Lust am Spiel, an der 
Anspielung, auch an der Raffinesse, mit der der Filmanfang sein Spiel mit 
uns treibt und sich zugleich als ein solches Spiel zu verstehen gibt. Der An-
fang bietet sich – jenseits seiner narrativen Einbindung – als ein Spektakel- 
und Attraktionsmoment dar. Er ist nicht allein Wegbereiter für den Film und 
die dargebotene Geschichte, sondern soll selbst Interesse und Emotionen 
hervorrufen. Er soll faszinieren, verführen (zuweilen scheinen die Anfän-
ge gar um die Aufmerksamkeit und die Gunst des Publikums zu buhlen). 
Filmanfänge bereiten dem Zuschauer ein Erlebnis, eine ästhetische Erfah-
rung, und sie wecken Erwartungen: ein Versprechen kommender Attrak-
tionen (und entsprechender Rezeptionsgratifikationen) – ein Versprechen 
auf mehr.

Der Anfang eines Films erweist sich so als ein im besonderen Maße ge-
richteter Teiltext, der in verschiedenen semiotischen Bindungen steht: Er ist 
Anfang einer Text- oder Werkgestalt, Anfang einer Geschichte, Anfang eines 
Lektüreprozesses, somit auch Anfang einer komplexen Beziehung zwischen 
dem Film als Text und seinem Zuschauer.

1.2  «Der Anfang ist eine sehr heikle Phase»:
Stellenwert des Filmanfangs in Kreation 
und Rezeption

«Aller Anfang ist schwer», sagt das Sprichwort, und in der Tat findet das 
Bewusst sein von der Bürde des Anfang(en)s Niederschlag in Bemerkun-
gen und Stoßseufzern von Drehbuchautoren und Filmemachern, die zu-
weilen als ‹Schmuggelware› in die Filme hineingelangen: «A beginning is 
a very delicate time», dieser Satz, frontal in die Kamera gesprochen, bildet 
den Auftakt zu David Lynchs Dune (USA 1984). In Trouble in Paradise 
(USA 1932) von Ernst Lubitsch heißt es anspielungsreich: «Beginnings are 
always difficult», und in Jean-Luc Godards Vivre sa vie (F 1962) fragen 
sich die Figuren: «Comment commencer?» – Sätze von ausgestellt meta-
narrativem Charakter, die einen Ausgangspunkt bilden können, um über 
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die An forde rungen an Filmanfänge und die mit ihnen verbundenen (oder 
ihnen zuge schrieben en) Schwierigkeiten nachzudenken.

Treffen die Behauptungen überhaupt zu? Warum ist der Anfang schwie-
rig; ist er tatsächlich eine «sehr heikle Phase»? 

Filmanfänge sind schon deshalb diffizile Momente, weil sie besonders 
exponierte Textteile sind – und das in allen Gattungen, Genres und Stilrich-
tungen. Das Be wusstsein um diese besondere Stellung und Rolle kommt 
in ganz verschiedenen Bereichen zum Ausdruck: in der Drehbuchliteratur, 
in den Filmen selbst (wie gerade gesehen in augenzwinkernder Rückbe-
züglichkeit) und natürlich im Repertoire der Auftaktformeln, die sich film-
historisch herausgebildet haben und in immer neuen Variationen durch-
gespielt werden, in Aussagen von Regisseuren wie in Produktionsberich-
ten. Dieses Wissen um die Bedeutung des Anfangs erweist sich anhand 
der verworfenen Anfangsvarianten, die sich als Zusatzmaterial auf DVD-
Editionen finden, offenbart sich in den Routinen der Filmkritik und zeigt 
sich nicht zuletzt, wenn wir uns auf unsere eigenen Erfahrungen im Kino 
besinnen. Einige dieser Bereiche seien hier einführend gestreift.

Schenkt man der Traktatliteratur zum Drehbuchschreiben Glauben, 
dann stellt der Filmanfang die Autoren von jeher vor eine entscheidende 
Aufgabe. So schrieb be reits in den frühen 1910er Jahren Eustace Hale 
Ball in The Art of the Photoplay: «The first scene [is] the key-note of the 
photoplay […]» (1913, 51). Mit dem lapidaren Satz: «Opening scenes are 
particularly crucial and need much thought», fasst Linda Aronson (2000, 
85) in einer der einschlägigen neueren Veröffent lichun gen dieses ‹siche-
re Wissen› der Branche. Tom Lazarus behauptet schlicht, Anfänge seien 
«[t]he most important part of your script» (2001, 119). Der Blick in nur 
einige der zahllosen Drehbuchhandbücher zeigt, wie der Sonderrolle des 
Anfangs bei der Anlage der Szenarien Rechnung getragen wird – wobei 
auch ganz pragmatische Überlegungen ins Spiel kommen: So findet sich 
der Hinweis, der Anfang eines Drehbuchs müsse schon deshalb stim-
men, weil er als Talentprobe des Autors fungiere, der damit dem prü-
fenden Produzenten oder dem Star, der für den Film gewonnen werden 
soll, seine ‹Visitenkarte› abgebe. William Goldman etwa gemahnt seine 
Leserschaft, der er Einblick «hinter [die] Kulissen der amerikanischen 
Filmindustrie»1 zu verschaffen verspricht, an den Arbeitsalltag der pro-
fessionellen Drehbuchleser: 

[…] dem Anfang kann gar nicht genug Bedeutung beigemessen werden. Ein 
offensichtlicher Grund besteht natürlich in der statistischen Realität. Denken 

1 So der Untertitel der deutschen Ausgabe von Adventures in the Screen Trade (1984).
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Sie daran, daß ein bedeutender Star etwa zweihundert Drehbücher im Jahr 
liest, ein Manager zweimal so viele (1999, 135). 

Und ‹Drehbuchguru› Syd Field formuliert in ihm eigener apodiktischer 
Manier: «Sie haben zehn Seiten, um den Leser oder das Publikum zu pa-
cken» (2000 [1979], 48). Auf Grundlage des Anfangs entscheide der Lektor 
oder Dramaturg über Annahme oder Ablehnung eines Drehbuchs (ibid., 
49 passim).2 Dieser dem Zuschauer unterstellten Ungeduld begegnete Re-
gisseur Sam Fuller mit dem lakonischen Hin weis: «When you start your 
script, if the first scene doesn’t give you a hard on, throw the damn thing 
away» (zit. n. Sutcliffe 2000, 10).3

Folglich warten die Manuale mit Ratschlägen auf, wie diese erste 
Klippe, die das Buch nehmen muss, zu meistern sei.4 So schärfen sie den 
Autoren ein, ihre Ge schichten vom Ende her zu entwickeln: «Kenne dein 
Ende!» lautet die alte Holly wood-Weisheit, die Field gebetsmühlenartig 
wiederholt (2000, 44 passim).5 Und sie warnen vor der Überladung des 
Anfangs mit Exposition: Die gilt vielen Hand büchern als Gift, das nur in 
homöopathischen Dosen und, ähnlich der Medizin auf dem Zuckerstück, 
in Verbindung mit der unmittelbar einsetzenden Handlung ver träglich sei 
(vgl. exemplarisch Walter 1988, 49). 

Die Drehbuchliteratur durchziehen Annahmen und Behauptungen, 
was ‹der› Zu schauer erwarte und sehen möchte und womit man ihn fesseln 

2 In nahezu wörtlicher Übernahme finden sich diese Formulierungen bei Hant (1992, 
83f). Anscheinend sind die Zeiten auch für Drehbuchautoren in Holly wood härter und 
die Aufmerksamkeitsspanne ihrer Leser kleiner geworden, denn Cynthia Whitcomb 
billigt in ihrem Manual dem Autor nur noch fünf Seiten zu, um die Gunst der Agenten 
und Produzenten zu erlangen; vgl. Whitcomb 2002, 128.

3 Hier sei vorerst nur festgehalten, dass es in der Drehbuchliteratur durchaus strittig ist, 
ob der beliebte Einstieg mit einem «Knalleffekt» oder einem «erregenden Moment» 
(Fullers «hard on») tatsächlich die beste Möglichkeit sei, eine Geschichte zu eröffnen. 
Edward Dmytryk (1986, 22) vertritt diese Auffassung. Aber für William Goldman 
entspricht diese Technik eher der Fernsehdramaturgie, weil hier Autoren und Pro du-
zen ten den Griff des ungeduldigen Zuschauers zur Fernbedienung fürchten müssen. 
Um dem zu entgehen, sollen sie schnell und sensationell in die Geschichte ein steigen. 
«Beim Schreiben in jeglicher Erzählform muß man früher oder später sein Publikum 
verführen. Aber verführen heißt nicht vergewaltigen» (1999, 139), formu liert Goldman 
seine Abneigung gegenüber dieser Auftaktformel. Zur Dramaturgie der Anfänge von 
TV movies vgl. Schwarz 2000, 158ff; zum Zusammenhang von Dramaturgie und Um-
schaltverhalten Bilandzic 2004. 

4 Um nur drei Beispiele zu nennen: Cynthia Whitcomb überschreibt ein Kapitel ihrer 
Drehbuch-Anleitung mit «Fade in: How to Write a Great Movie Opening» (2002, 128-
132), und auch Allen B. Ury (1995) und Linda Aronson (2000) suchen zu ver mitteln, 
wie man eine wirkungsvolle Eröffnungsszene schreibt.

5 Vgl. Horton 1994, 111. Ob diese Binsenweisheit in der Praxis immer so strikt be folgt 
wird, sei hier zumindest bezweifelt. Manche Produktionsberichte aus Hollywood er-
wähnen, dass das Filmende noch zu Beginn der Dreharbeiten nicht feststand. 
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oder einfangen könne. Die Dramaturgie des Filmanfangs wird (zumindest 
implizit) gefasst als Dramaturgie der Inauguration des Zuschauers. William 
Miller bringt dieses Gefüge von Anfang und rezeptiven Effekten in so ein-
fachen wie treffenden Worten auf den Punkt, wenn er in seinem Standard-
werk Screenwriting for Narrative Film and Television schreibt: «The opening 
is especially important because it is the audience’s first introduction to the 
film. It should win their attention and interest. It sets the mood of the film» 
(1988, 71). Der Anfang ist der Punkt, an dem der Zuschauer auf Tuchfüh-
lung mit dem Film geht und sich auf ihn einlässt, sich einzufühlen beginnt 
(oder aber sich gegen die Illusionierung wehrt und die Bindung verwei-
gert). Der Zuschauer ist letztendlich Ziel aller dramaturgischen Bemühun-
gen um den passenden und fesselnden Anfang, seine Neugier gilt es zu er-
regen, er soll auf den Film eingestimmt und für ihn eingenommen werden. 
Konventionalisierungen von Anfangsformen und -formeln (→ Kap. 3.6) 
sind daher auch lesbar als Ausdruck kreativer Problem lösungsprozesse, 
als praktische Antworten auf die oben gestellte Frage «Wie beginnen?». 
Der Anfang als Schauplatz dramaturgischer und inszenatorischer Kreati-
vität und Kunstfertigkeit, die einem einzigen Zweck dient: das Publikum 
zu informieren und es zugleich in die Filmerzählung ‹hinein› zu ziehen, 
fiktional zu verstricken.

Das kreative Kalkül mit den (unterstellten) Erwartungen, Unterhal-
tungsbedürfnissen, aber auch mit dem Aufnahmevermögen des Publi-
kums lässt Filmanfänge kreations seitig betrachtet auch als umkämpfte Ter-
rains erscheinen. Nach Abnahmen vor Produzenten und Redakteuren oder 
nach Previews vor Testpublika sind es häufig der Anfang und/oder das 
Ende, die verändert werden (müssen).6 Um den Anfang eines Films wird 
in besonderer Weise gerungen, in der Regel wird er erst ganz zum Schluss 
montiert oder zumindest nochmals umgeschnitten,7 bis zuletzt wird an den 
Eingangssequenzen gefeilt. Wie sehr, darüber geben Produktionsberichte 

6 Legendär ist der Streit um die Schnittfassung von Sam Peckinpahs Pat Garrett and 
Billy the Kid (USA 1973): MGM hatte den final cut nicht akzeptiert und vor allem den 
Anfang so stark umschneiden lassen, dass der Regisseur dem Studio zu Recht vorwarf, 
den Sinn der Geschichte entstellt und den Film damit ruiniert zu haben. Er erwog so-
gar, seinen Namen aus den Credits streichen zu lassen. Erst 1990 kam es zur Auffüh-
rung einer rekonstruierten Fassung, die auch die in der Premieren fassung fehlenden 
Prolog- und Epilogteile enthielt. Ähnlich erging es John Huston bei The Red Badge of 
Courage (USA 1951). Die ursprünglich vorgesehene Anfangsszene wurde bei MGM 
als «konfus» gescholten und geändert, als der Film Huston entzogen, umgeschnitten 
und erheblich gekürzt wurde, wie Lillian Ross in ihrer Produktionsgeschichte (1969 
[1952], 154ff) nachzeichnet; vgl. auch DeBona 2003. Und Hitchcock-Experte Bill Krohn 
(2002) berichtet gar von sieben verschiedenen Versionen von Ende und Anfang, die 
Suspicion (USA 1941) durchlaufen haben soll.

7 In dieser Weise äußert sich der Cutter Tom Haneke: «In my experience, the begin nings 
of films are almost the last things to get made» (Haneke 1992, 46).
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beredt Auskunft: So hat Carole Le Berre (1991) die Entwick lungsgeschichte 
der Exposition von François Truffauts L’Histoire d’Adèle H. (F 1975), der 
auf dem Drehbuch von Truffaut, Jean Gruault und Suzanne Schiffman ba-
siert, über die verschiedenen Varianten des Treatments bis hin zum fer-
tigen Film nachgezeichnet; sie veranschaulicht daran, welche konkreten 
Überlegungen angestellt werden und welches Maß an kreativer Ausein-
andersetzung vonnöten ist, bis ein Film zu seinem Anfang kommt.8 Und 
Krzysztof Kieslowski erläuterte in einer Ausgabe der ARTE-Reihe «Kino-
lektionen» die vielfältigen Überlegungen, welche bei der Anlage und Re-
alisation der Anfangsszene von Trois couleurs: Blanc (F/PL/CH 1994) 
eine Rolle gespielt haben. Er demonstriert an diesem Beispiel, mit welcher 
Präzision und über welch vielfältige Mittel das Thema des Films bereits in 
den allerersten Momenten gesetzt und entfaltet wird.

Der Anfang, so urteilt auch der französische Kritiker Alain Masson (in 
etwas schwär merischer Diktion), erweist sich als der Teil des Films, dem 
größte Aufmerksamkeit und handwerkliche Sorgfalt bis ins kleinste Detail 
gelte:

Quel soin il a fallu aux cinéastes pur glisser dans ma conscience ces dou-
tes impé rieux! Tout ce qu’on peut savoir de la genèse des œuvres tend à le 
confirmer, dès les premières rêveries et jusqu’au montage, dans les multiples 
versions du scénario et au tournage, c’est le début des films qui fait l’objet du 
plus grand nombre de tractations minutieuses, de modifications légères, de 
discussions de détail. Le dé nouement provoque la confrontation de grandes 
esquisses ou de fins inter chan geables; la subtilité des variantes n’appartient 
qu’aux commencements. La délica tesse de la tâche en est la cause (Masson 
1994, 36).9

Die Filmgeschichte kennt aber auch Ausnahmen von dieser Regel: Eines 
der unge wöhnlichsten ‹Rezepte› für einen gelungenen Anfang stammt 

8 Ähnliche Zeugnisse des Ringens um den Anfang finden sich auch in den Erfah rungs-
geschichten deutscher Debütregisseure, die Frederik Steiner (2003) zusam mengestellt 
hat. So erzählt etwa Esther Gronenborn, wie der Anfang von alaska.de (D 2001) im-
mer wieder umgeschnitten wurde.

9 «Welche Sorgfalt es die Filmemacher doch gekostet hat, mir diese drängenden Zwei-
fel ins Bewusstsein zu schmuggeln! Alles, was man über die Entstehung von Werken 
wissen kann, deutet darauf hin, dass es von den ersten Träumereien bis zur Montage 
des Films, in den vielfältigen Fassungen des Drehbuchs und bei den Dreharbeiten im-
mer der Anfang der Filme ist, der die größte Anzahl kleinteiliger Eingriffe, leichter 
Veränderungen und Diskussionen über Details erfordert. Die Auflösung ruft nach der 
Gegenüberstellung großer Entwürfe oder austauschbarer Enden; die Subtilität der Va-
rianten gibt es nur bei den Anfängen. Der Grund dafür liegt in der Zartheit der Aufga-
be» (die Übersetzung verdanke ich Vinzenz Hediger). Der Befund Massons deckt sich 
mit meiner Beobachtung, dass selbst weniger ge lungene Filme durchaus furios und 
kunstfertig beginnen können, bevor ihnen unter wegs der Atem ausgeht.
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von Frank Capra. Er berichtet in seiner Autobiografie The Name Above the 
Title (1971), er habe Lost Horizon (USA 1937), der bei der Testvorführung 
gnadenlos durchgefallen war, gerettet, indem er die ersten beiden Spulen 
«verbrannt» habe (vgl. ibid., 190-202). Ohne weitere Veränderungen sei 
der Film nun ein großer Erfolg geworden. Capras Ratschlag lautet entspre-
chend simpel: «When something goes haywire with a film, try burning the 
first two reels» (ibid., 201).10

Von solchen Produktionsgeschichten und Anekdoten ausgehend ließe 
sich eine Abhandlung über den Filmanfang auch ganz anders schreiben: als 
eine Studie der verworfenen, der veränderten, zerstörten, verstümmelten 
Versionen. Oder anders formuliert: als Geschichte der kreativen Suche nach 
dem ‹guten›, dem ‹überzeugen den› Anfang.11 Ein solcher Versuch dürfte 
nicht allein die realisierten Möglichkeiten und Bauformen zugrunde legen, 
sondern auch Fehleranalysen (vgl. Moullet 1994), konzeptuelle Korrekturen 
und im Montageprozess erkundete Lösungsversuche und Alternativen. 

Außerdem üben Filmanfänge eine große Faszination auf die Filmkri-
tik aus.12 Man sehe nur einmal Feuilletons oder Filmzeitschriften darauf-
hin durch, wie häufig Rezensionen mit der Schilderung des Anfangs be-
ginnen, wie der Anfang zum Aufhänger der gesamten Betrachtung und 
Argumen tation wird. Ähnlich wie der ‹durchschnittliche› Zuschauer un-
terwirft auch der Film kritiker als ‹professioneller Filmeseher› den Anfang 
einer Prüfung: Er befragt ihn daraufhin, welche Informationen hier mehr 
oder weniger unauffällig ‹gepflanzt›, welche ‹Spuren ausgelegt›, welche 
Andeutungen und Vorausgriffe gemacht werden, welche Motive aufschei-

10 Capra legt hier den Grundstein für eine der zahlreichen Hollywood-Legenden: Tat-
säch lich war der ursprüngliche Anfang (eine narrative Rahmensituation) nur ein Teil 
von insgesamt etwa einer Stunde, die nach der ersten Testvorführung aus dem mehr 
als dreistündigen Film getilgt wurde. Und diese herausgeschnittenen Segmente wur-
den nicht «verbrannt», sondern archiviert. Teile des Anfangs wurden am Ende ein-
gefügt, neue Teile aufgrund besagter Testvorführung nachgedreht. Die resultierende 
Premierenfassung hatte eine Länge von 132 Min., wurde auf Geheiß der Columbia auf 
118 Min. und für die Wiederaufführung 1943 auf 108 Min. gekürzt; vgl. McBride 1992, 
361. Nachkriegsfassungen fürs Fernsehen waren teilweise nur 83 Min. lang. Die deut-
sche Kinofassung von 1950 mit dem Verleihtitel In den Fesseln von Shangri-La hatte 
eine Laufzeit von 97 Min. 1973 begann das AFI mit der Rekonstruktion der Premie-
renfassung. Die vollständige Ton spur sowie 125 Minuten Bild wurden wiedergefun-
den. In der heute auf DVD erhält lichen Fassung (die auch vom deutschen Fernsehen 
ausgestrahlt wurde) sind die fehlenden Minuten durch Standfotos und freeze frames 
repräsentiert. Für diese Infor ma tionen bin ich Bodo Traber zu Dank verpflichtet.

11 Vgl. die Liste «großartiger Eröffnungsszenen» in Whitcomb 2002, 193-197.
12 Unter Filmkritikern ist das Spiel beliebt, die «schönsten» Anfänge oder die «kunst-

vollsten» Titelsequenzen zusammenzustellen; vgl. etwa die kommentierte Zusammen-
schau «Comienzos» in der spanischen Filmzeitschrift El Amante Cine 7,79, Oktober 
1998, pp. 32-41; das Thema «Vorspann» in Schnitt, 3, 2009 (=Nr. 55), pp. 6-31; Althen 
1997; Mörchen 1999.
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nen, wie man auf Genrekonventionen und Erzählmuster zurückgreift und 
welche möglichen Lesarten hier angelegt sein könnten, kurz: Er begibt sich 
auf die Suche nach Informationen – auch hinsichtlich der filmischen Mach-
art und den dahinter aufscheinenden Intentionen und Wirkungsabsichten. 
Der Anfang ist das Teilsegment des Films, von dem ausgehend die Kritiker 
ihre paradig matischen Lektüren entwickeln.

Diese Konzentration auf den Anfang schlägt sich in einer gewissen 
Routinisierung nieder. Bordwell legt in Making Meaning (1989a), seiner 
Untersuchung der herme neutischen und rhetorischen Strategien filmana-
lytischer Schulen, dar, wie in den Interpretationen der Filme der den An-
fängen zugeschriebenen besonderen Rolle mit eingeübten Argumentati-
onsweisen und standardisierten rhetorischen Figuren be gegnet wird. Am 
Anfang – so die Begründung Bordwells – werden die «seman tischen Fel-
der» abgesteckt und die Eckpfeiler der Struktur- und Bedeutungsbildung 
gleichsam «in den Boden gerammt».13

Eine Ergänzung scheint nötig: Unter dem Einfluss der politique des au-
teurs mit ihrer ‹Insider›-Sicht vor allem auf das klassische Hollywood-Kino 
bildete sich eine neue Anforderung an Anfänge heraus: Sie eröffnen nicht 
allein den Film und die Ge schichte, sondern vergeben (mehr oder weniger 
diskrete) Hinweise auf den film auteur, um neben der ‹normalen› Rezep-
tion auch die cinephile Lektüre, die ‹doppelte Lesart› des analytisch vor-
gehenden (Mehrfach-)Rezipienten zu ermöglichen.14 Film anfänge werden 
immer auch für den Kenner gemacht: Sie etablieren den text vermittelten 
Flirt zwischen Filmemacher und eingeweihtem Zuschauer und ver leihen 
so der Rhetorik des Anfangs zusätzliche Komplexität.15 Und natürlich 
sind sie auch darum ein so faszinierender Gegenstand für den Kritiker, 
weil er an ihnen seine Lesart als die eines Eingeweihten ausarbeiten kann, 

13 «Because of its agenda-setting function, a film’s beginning typically becomes a summa-
rizing segment for interpretation. Here the critic often finds the film’s major semantic 
fields locked into place» (Bordwell 1989a, 190).

14 Die Unterschiede zwischen dem hier als ‹durchschnittlich› apostrophierten und dem 
‹cinephilen› Zuschauer scheinen mir nicht grundsätzlicher Natur, sondern eine Frage 
des Reflexionsniveaus, der Gewichtung und Bewertung: ein, wenn man so möchte, 
foregrounding der reflexiven, selbstreferenziellen und metakommunikativen Momente, 
die jedem Film – in besonderem Maße am Anfang – mitgegeben sind. Auf die These 
von der Unhintergehbarkeit von Reflexivität am Textanfang komme ich in (→) Kapitel 
3.11 zurück. 

15 Die These in dieser Schärfe verdanke ich einer Diskussion mit Jörg Schweinitz. Ge-
stützt wird sie, wenn man etwa an die Filme Quentin Tarantinos denkt, deren An fänge 
eine cinephile Lektüre geradezu herausfordern; dazu Nitsche 2002, 106ff. Doch schon 
Hitchcocks berühmte Kurzauftritte weisen in diese Richtung: Er verlegte sie ja in die 
Anfangsphase, damit die Suche nach dem Regisseur die Zuschauer nicht allzu lange 
beschäftige und vom Eintauchen in die Filmhandlung abhalte; vgl. dazu Leitch 1991 
sowie wiederum Nitsche ibid., 101-106.
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der schon weiß, wie sich am Ende (das er dem Leser für gewöhnlich vor-
enthält) alles zusammenfügt und abschließend zu deuten ist, der also in 
Kenntnis des Endes auf den Anfang zurückgreift. Denn wie raffiniert, wie 
vielsagend, wie semantisch dicht der Anfang tatsächlich ist – das erweist 
sich häufig erst vom Ende her gesehen. So betont auch der Kritiker Thomas 
Sutcliffe den Reichtum des Anfangs als «Epigraph» des ge samten Films:

And memory being as suggestible as it is, as ready to accept later revisions, 
it is often only when we go back and look knowingly at the beginning of a 
film that we are able to see with any clarity just how good a premonition it 
has given us for what follows. This sense of the beginning as a suggestive 
epigraph for the film that follows is important to any aesthetics of commence-
ment (Sutcliffe 2000, 20).

Doch nicht allein die Drehbuchautoren und Dramaturgen, die Regisseu-
re, Produzen ten, Cutter und – wie eben gesehen – die Filmkritiker, auch 
die Zuschauer im Kino wissen um die besondere Stellung und Bedeutung 
des Anfangs und richten ihr Augenmerk auf diesen Kardinalpunkt (wo-
mit wiederum die Filmemacher rechnen). Anhand des Anfangs beurteilt 
der Zuschauer nicht allein, mit was für einer ‹Sorte Film› er es zu tun hat, 
sondern er geht auf Tuchfühlung und entscheidet, ob er den Film mag 
oder nicht (so Peter Hant in Das Drehbuch [1992, 84]). Ich würde, auch in 
Rückbezug auf meine Betrachtungen zu The Alphabet Murders, spezifi-
zieren: Wenn der Zuschauer den Anfang in Hinblick auf das Kommende 
nimmt, dann sucht er damit auch abzuschätzen, welche kommunikativen 
Ver sprechen (→ Kap. 2.8) der Film macht, ob dies die für ihn richtigen oder 
passenden sind (entsprechen sie seinen Erwartungen, seinem Geschmack 
sowie seinen aktuellen Rezeptionsbedürfnissen?) und ob der Film den Ein-
druck vermittelt, dass er sie auch zu halten vermag. Eine (Qualitäts-)Prü-
fung, welcher der Anfang in Hinblick auf das Ganze unterworfen wird. In 
diesem Sinne beschreibt der französische Filmkritiker Serge Daney, wie er 
im Kino die Anfänge gleichsam abtastet und ihren «Puls» er spürt, um zu 
prüfen, ob der Film zu «seinem» werden kann:

Il y a quelque chose d’extraordinaire pour moi dans un film qui commence. 
En général, je compte les plans, je les compte dans ma tête, dix, vingt plans, 
je prends le pouls du film, je sais tout de suite s’il y a quelque chose dans le 
rythme, dans la musique, qui sonne juste ou qui ne sonne pas, qui me dit que 
c’est «pour moi» ou non. Il y a des images avant qu’il y ait de l’histoire et elles 
sont déjà tout le film (Daney 1991, 130).16 

16 «In einem Film, der anfängt, steckt für mich etwas Außerordentliches. Im allgemeinen 
zähle ich die Einstellungen; ich zähle im Kopf: zehn, zwanzig Einstellungen, ich fühle 
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Oder denken wir an unsere eigene Haltung im Kino, die Situation kurz 
bevor der Film beginnt: wenn die Lichter im Saal allmählich verlöschen 
und der Vorhang sich endlich öffnet (nicht nur für Kinder ein Moment 
großer Faszination). Manchmal verstummend, zuweilen noch plaudernd, 
die Werbung und die Trailer kommen tierend rücken wir in unseren Ses-
seln zurecht, um uns bequem einzurichten … Wir befinden uns in einem 
Zustand gespannter Erwartung oder besser noch: Wir blicken dem Film 
mit einer eigentümlichen Mischung aus Ent- und Anspannung entgegen, 
mit kribbelnder Vorfreude, Offenheit, einer grundsätzlichen Bereitschaft, 
uns ver- und in eine andere Welt entführen zu lassen. Wir räumen dem 
Film zunächst einmal Kredit ein, wollen ihn mögen, denn dafür sind wir 
schließlich von zu Hause aufgebrochen und haben das Eintrittsgeld ent-
richtet. Die Aufmerksamkeit ist hoch, die Fiktionslust hellwach. In diesem 
Sinn attestiert Sutcliffe Filmanfängen ein Höchstmaß an Freiheit und sieht 
sie als privilegierte Stelle, an der noch alles möglich scheint und (fast) alles 
erlaubt ist: 

All films begin in a kind of immunity to assault, armoured by our will that 
they should succeed. All those small anxieties and impatiences of waiting for 
a film to begin find their ease in the first few frames – and it will be some time 
before we have seen enough for new doubts to crystallize. A film will never 
be as free as it is in its opening seconds (2000, 8).17 

Der Filmanfang als Raum der Freiheit, als Spiel- und Experimentierfeld, 
auch als ein Ort der Verführung und des Sich-verführen-Lassens (→ Kap. 
3.6). Unter dieser Perspektive ist er keinesfalls als heikel oder schwierig 

den Puls des Films und weiß sofort, ob da etwas ist im Rhythmus, in der Musik, das 
richtig klingt oder eben nicht, das mir sagt, dies ist ‹für mich› oder nicht. Es gibt die 
Bilder, bevor es die Geschichte gibt, und sie sind schon der ganze Film» (meine Über-
setzung). Prosaischer beschreibt der Kritiker Harald Martenstein die Rolle der Anfänge 
als Prüf stein während des Festivalbetriebs: «Die Leute, die sich bei einem Filmfestival 
aufhalten, möchten Filme anschauen. Dazu ist ein Filmfestival da. Man schaut sich 
folglich vier oder fünf ganze Filme am Tag an sowie eine gewisse Anzahl von Film-
anfängen. Aus manchen Filmen läuft man nach ein paar Minuten wieder hinaus, weil 
man den Film schon vom Anfang her nicht gut findet und weil in einem anderen Kino 
gerade ein anderer Film anfängt, der, weil er gerade erst anfängt, vielleicht gut sein 
könnte» (Martenstein 2006). 

17 Thomas Koebner erinnert an die Dramaturgen-Regel: «In den ersten zehn Minuten 
kann man fast alles anstellen, was man will» (2004, 97). Bei Eugene Vale liest sich das 
so: «Für so manchen schlechten Autor ist es ein Glück, daß jedes Publikum zu Be ginn 
eines Filmes wohlgesonnen und guten Willens ist und so die beschwerlichen ‹ersten 
Schritte› in Kauf nimmt» (Vale 1992 [1944/1972], 83), bei Robert Towne: «Ich habe die 
Erfahrung gemacht, daß einem die Zuschauer so gut wie alles am Anfang eines Films 
verzeihen, aber so gut wie nichts am Ende» (Towne zit. n. Howard/Mabley 1996, 71; 
Herv.i.O.). Und Samuel Goldwyn soll gesagt haben: «Nobody walks out on a film in 
the first fifteen minutes» (zit. n. Dmytryk 1986, 22). 
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anzusehen, sondern im Gegenteil: als lustvoll besetzt, als Terrain kreativer 
Herausforderung, an dem der Filmemacher noch relativ unbeschwert ist 
von den Anforderungen der Erzählung, des Genres, der gewählten Form, 
des angeschlagenen Tonfalls. In diesem Sinne hat Lars von Trier einem 
Journalisten anvertraut: «Anfänge sind wunderbar, Mitten sind o.k., En-
den sind schrecklich.»18 Und Jean-Luc Godard hat einmal gesagt: «Ich bin 
immer viel mehr an den Anfängen interessiert als an der Mitte oder am 
Ende. Aber was man erforschen will, was man noch sucht, läßt sich nicht 
verkaufen» (zit. n. Grafe 1985, 178). Offenes Bedauern darüber, nicht ein-
fach nur Anfänge drehen und die Möglichkeiten des Anfang(en)s filmisch 
erkunden zu können? Tatsächlich hat Godard die Anfänge nahezu aller 
seiner Filme als filmische Experimente, als ‹Erforschung des Films mit den 
Mitteln des Films› angelegt und es verstanden, die Länge des Anfangs tun-
lichst zu dehnen.19 Sein La Chinoise ou plutôt à la chinoise: Un Film 
en train de se faire (F 1967) endet mit dem Zwischentitel FIN D’UN 
DÉBUT. Jeder Film ein Anfang, ein unbekanntes Ge biet, das es spielerisch 
zu erkunden gilt, alles ist möglich – bis zum ENDE. 

Der Anfang als Schwelle und Schlüssel zum Film, als Grundlage der 
Bedeutungs bildung, als Verweis auf kommende Attraktionen, als Vorweg-
nahme des Kommen den und Vorbedeutung des Endes, als Versprechen 
auf mehr und als Ort, den man als Zuschauer nicht nur hinter sich lässt, 
sondern zu dem man zurückkehrt. Im fol genden Kapitel werde ich darle-
gen, entlang welcher Metaphern und Paradigmen in der Filmwissenschaft 
über den Anfang nachgedacht wurde.

18 Tip-Magazin [Berlin], Nr. 13, 2002, p. 39.
19 In Einführung in eine wahre Geschichte des Kinos (1984 [1980], 144) findet sich Godards 

Bekenntnis, am liebsten nur mehr Trailer drehen zu wollen statt der Filme, für die sie 
werben sollen – diese müssten dann allerdings vier oder fünf Stunden dauern; vgl. 
Hediger 2004.
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2. Zur Frage des Anfangs:  
Leitmetaphern und Modelle

Analyse de débuts de films, début d’analyses. 
(Jacques Aumont & Michel Marie)

«Analyse der Filmanfänge, Anfang der Analysen» – mit dieser prägnan-
ten und wie selbstverständlich klingenden Formel stellen Jacques Aumont 
und Michel Marie in ihrem L’Analyse des films die Bedeutung des Anfangs 
für die Filmanalyse heraus (1988, 83). Und tatsächlich schlägt sich die 
Überzeugung von seinem besonderen textuellen Status und seinen semi-
otischen Leistungen im Maß an Aufmerk samkeit nieder, das diesem Film-
segment in der Seminarpraxis zuteil wird. Hier ist die Methode verbrei-
tet, die Anfänge einer eingehenden Betrachtung zu unterziehen und an 
ihnen die Fragen für die Analyse aufzurichten. Nahezu jeder Lehrende 
wird schon so ge arbeitet haben, und nahezu jeder Studierende wird ein-
mal eine Analyse des Film anfangs etwa von Orson Welles’ Citizen Kane 
(USA 1941) oder Touch of Evil (USA 1958), von Jean-Luc Godards A bout 
de souffle (F 1959) oder Le Mépris (F/I 1963), von Un Chien andalou 
(Luis Buñuel/Salvatore Dalí, F 1929), von The Searchers (John Ford, USA 
1956), von Don’t Look Now (Nicholas Roeg, GB 1973), von Blue Velvet 
(David Lynch, USA 1986), von Lola rennt (Tom Tykwer, D 1998) oder 
auch von Le Fabuleux destin d’Amélie Poulain (Jean-Pierre Jeunet, F/D 
2001) in gemeinsamer Diskussion erarbeitet oder als Seminararbeit ver-
fasst haben.1

Anhand der Analyse der Eingangsphase wird vermittelt, wie vielfältig 
sich die Be deutungsbildung und Affektlenkung vollzieht, wie komplex 
der Film als Text strukturiert ist, auf welch verschiedenen Ebenen er seine 

1 Hier einige Belege, die meine Behauptung von der Beliebtheit des Gegenstands in 
der filmwissenschaftlichen Lehre untermauern: Pam Cook listet in ihrem Cinema Book 
(1985, 362) Filmanfänge und -enden auf, die für die Analyse im Seminar empfohlen 
werden; auch David Bordwell und Kristin Thompson lenken in ihrem Lehrbuch Film 
Art die Aufmerksamkeit der Studierenden auf die Anfänge (1997 [1979], 99-101); Nick 
Lacey legt in seiner Einführung Narrative and Genre besonderes Augenmerk auf die 
Erzählanfänge in Literatur und Film (2000, 6-13); viele der Filmanalysen in dem Ein-
führungsband von Thomas Elsaesser und Warren Buckland (2002) stützen sich auf die 
Anfänge der Filme; Knut Hickethiers Film- und Fernsehanalyse enthält einen Abschnitt 
zu «Anfang und Ende» (1993, 121ff); Peter Wuss führt in Film analyse und Psychologie 
seine Methode zur Analyse der Strukturtypen filmischen Erzählens an Filmanfängen 
vor (1993a, 67-78); und schließlich entwickelt Michael O’Shaughnessy (1999, 281-290) 
seine ‹Schritt-für-Schritt-Analyse›, mit welcher er modellhaft den Aufbau und die Vor-
gehensweise einer Seminararbeit vorführt, an hand der Eröffnungssequenz von David 
Lynchs Blue Velvet und zeigt, wie die Elemente der «Filmsprache», die am Anfang 
eingesetzt werden, zur Bedeutungs bildung und affektiven Kraft des Films beitragen. 
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Zuschauer anzusprechen und auf sie einzuwirken sucht, wie reich seine 
textuellen Angebote sind, wie subtil (oder auch wie durchsichtig) seine 
erzählerischen und rhetorischen Verfahren und Strategien. Es ist wohl 
diese Faszination am Reichtum des Anfangs, die Faszination, hier dem 
Film gleichsam ‹bei der Arbeit› zuzuschauen, gepaart mit der Vorausset-
zungslosigkeit des Beginns, welche die große Anzahl solcher Analysen 
erklärt.2

Im Folgenden soll dargelegt werden, welche über den einzelnen Film 
hinaus weisen den Überlegungen zum Anfang die Filmtheorie entwickelt 
hat: Welche Modell vorstellungen hat sie hervorgebracht, welche theoretischen 
Paradigmen errichtet, kurz: welche Versuche unternommen, das strukturell 
und funktional Gemeinsame dieses Textteils zu bestimmen und ihn so als 
einen spezifischen Gegenstand zu profilieren?3

Die Ansätze, denen es mit unterschiedlicher Akzentsetzung um eine 
theoretische Beschreibung des Filmanfangs geht, gruppieren sich um 

2 Odin begründet die Bedeutung des Anfangs für die Filmanalyse: «[…] c’est là, en effet, 
que s’affiche le plus clairement la structure contractuelle qui vise à régler, de l’intérieur 
même du film, les processus de production de sens et d’affects qui seront mis en œuvre 
par le lecteur. Les analystes de film ne s’y sont, d’ailleurs, pas trompés : dans l’ensemble 
des analyses filmiques publiées, les analyses de début de film sont sans aucun doute 
les plus nombreuses» (1988b, 57). Auf die Gefahr hin, dass dies trivial klingt, aber für 
die Präferenz der Filmanfänge lässt sich auch ein schlicht prak tischer Grund anführen: 
ihre Lage am Anfang, die einen leichten Zugang bietet; dieses Argument führen auch 
Aumont/Marie (1988, 83) an.

3 Das Interesse an der Beschäftigung mit Textanfang und -ende genießt sowohl in der 
literatur- wie in der filmwissenschaftlichen Forschung Popularität und ist bis heute 
unge brochen, wovon für die Literaturwissenschaft die einschlägigen Bibliografien von 
Bennett (1976); Driehorst/Schlicht (1988), Haubrichs (1995b) und Richardson (2002b) 
künden. Tagungen zu Anfängen, Enden und den «Schwellen» des Textes in Literatur und 
Film fanden etwa statt in Poitiers 1996 (vgl. Louvel 1997), Siegen 2000 (vgl. Kreimeier/
Stanitzek 2004), Udine 2003 (vgl. Innocenti/Re 2004), Toulouse 2006 (Organisation: An-
drea Del Lungo) und Warwick 2008. Vgl. auch die knappen Forschungs über blicke von 
Re (2004) und Jost (2004) sowie das Themenheft «Anfänge und Enden» in Montage AV 
12,2, 2003. In der filmwissenschaftlichen Literatur finden sich allerdings erstaunlich we-
nig systematische Entwürfe zum Filmanfang, sieht man von den zahl reichen Dissertati-
onsschriften zu Titelsequenzen ab, die den Vorspann vor allem unter der Perspektive des 
filmischen «Paratextes» diskutieren; vgl. Hogenkamp/van Rongen 1989; Janin-Foucher 
1989; de Mourgues 1994; van Genugten 1997; Moinereau 2000; Allison 2001; Re 2006; 
Böhnke 2007a; vgl. neben diesen auch die Sammelbände von Böhnke/Hüser/Stanitzek 
2006 und Tylski 2008. Zum Filmanfang als ein über den Vorspann hinaus weisendes Seg-
ment existieren demgegenüber nur zwei mono grafische Studien, Liselotte Espenhahns 
Wiener Dissertation Die Exposition beim Film. Ein Beitrag zur Dramaturgie des Films (1947) 
und Leopold Joseph Charneys amerikanische Dissertation Just Beginnings: Film Studies, 
Close Analysis and the Viewer’s Experience (1993). Der Fokus von Charneys Unter suchung 
liegt allerdings weniger auf den Eröffnungen (der Autor inte ressiert sich vorrangig für 
die Momente vor dem eigentlich narrativen Beginn) oder auf den Titelsequenzen, ob-
schon er vor allem auf diese eingeht. Primär geht es ihm um eine Auseinandersetzung 
mit bestehenden filmtheoretischen Ansätzen und Methoden der Filmanalyse; zur Kritik 
daran vgl. Allison 2001, 37-42.
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Schlagworte oder auch ‹Leitmetaphern› verschiedenster Provenienz, 
die das jeweilige Interesse am Gegen stand begrifflich fassen: Der An-
fang wurde konzeptualisiert als «Exposition», als «Mikrokosmos» des 
Werks oder als dessen «Matrix», als «Präludium» oder «Ouver türe», als 
«Schwelle» zwischen Nicht-Text und Text, als «Störung», als «Gebrauchs-
anweisung», als Ort, an dem der «kommunikative Kontrakt» zwischen 
Text und Adressat geschlossen wird, oder auch als «Versprechen». All 
diese Zugriffe perspektivieren den Anfang je unterschiedlich, betonen 
einige seiner Aspekte, lassen andere unberücksichtigt, mehr noch: Sie 
entwerfen verschiedene Gegenstände. Der folgende Überblick über die 
unterschiedlichen Modellvorstellungen vom (Film-)Anfang versteht sich 
nicht als Literaturbericht, sondern diskutiert Ansätze, die paradigmen-
bildend wirkten, und arbeitet die Metaphern heraus, die für theoretische 
Positionen stehen.4

2.1  Der Anfang als «Exposition» 

Die älteste und bis heute tradierte Konzeptualisierung des Anfangs fasst 
ihn als «Exposition». Sie lässt sich bis auf Aristoteles’ poetologische Über-
legungen zurück verfolgen. In seiner Poetik bestimmt dieser den Anfang 
folgendermaßen:

Ein Ganzes ist, was Anfang, Mitte und Ende hat. Ein Anfang ist das, was 
nicht notwendig etwas Vorangehendes als Voraussetzung hat, nach welchem 
jedoch naturgemäß ein anderes da sein muß oder aber entsteht (Aristoteles 
1972, Übers. v. Walter Schönherr, 31).

Aristoteles’ Definition wird gemeinhin so aufgefasst, dass vor dem An-
fang tatsäch lich nichts komme, dass die Geschichte ab ovo anzufangen 
habe, am voraus setzungs losen Beginn. So einleuchtend diese Festlegung 
scheint, lässt sie bei ge nauerer Betrachtung doch Fragen offen: Meint Aris-
toteles mit der ‹Voraus setzungs losigkeit› tatsächlich den Nullpunkt der 
Geschichte, mit dem diese zu beginnen habe, oder bezieht er sich auf die 
Voraussetzungslosigkeit des Verstehens? Und hat er mit Ersterem Recht, 
kommt vor dem Anfang tatsächlich nichts? Hat nicht jeder Anfang auch 
eine Voranfänglichkeit? Welcher Geschichtenerzähler meint denn wirklich, 
den ‹absoluten Anfang› getroffen zu haben, wenn er anhebt mit: «Alles 

4 Jost (2004) nimmt eine etwas andere Systematisierung als die hier vorgeschlagene vor 
und unterscheidet folgende Entwicklungsphasen: Der Anfang als «Vorhersage des En-
des», als «Präsentation», als «teaser», als «Schwelle», als «Präludium» und als «Ver-
sprechen». 
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begann damit, dass …»? Keine Geschichte ohne Vorgeschichte. So for-
muliert denn auch Wilhelm Schapp in seiner Phänomenologie des Er-
zählens: 

Die erzählte Geschichte steigt nicht aus dem Nichts auf. Man kann ebensogut 
sagen, sie hat einen Anfang, wie auch: sie hat keinen Anfang, und entspre-
chend kann man sagen, sie hat ein Ende und sie hat kein Ende. […] Eine 
Geschichte mit einem absoluten Anfang oder der absolute Anfang einer Ge-
schichte kann nicht auftauchen (Schapp 1985 [1953], 88).5

Laurence Sterne macht sich mit seinem Tristram Shandy lustig über das 
Aristote lische Diktum, indem er die Geschichte seines Helden buchstäb-
lich ‹vom Ei an› (genauer: unmittelbar vor der Befruchtung der Eizelle und 
damit der Zeugung des Ich-Erzählers) beginnen lässt und so seinen Scherz 
mit der Anfangssetzung treibt (vgl. Nuttall 2002 [1992], 269).

Tatsächlich ist Aristoteles’ zunächst so einsichtige Definition über die 
ab ovo-Fest legung umstritten seit Horaz, der forderte, die Bühnenstücke 
medias in res beginnen zu lassen. Diese älteste Debatte um die Form des 
Anfangs begründet die bis heute primäre Diskussionslinie: Wo, womit 
und wie soll eine Fiktion beginnen? Ist der Anfang des Erzählens tatsäch-
lich auch Anfang der Geschichte? Steht am Anfang notwendig die Einfüh-
rung in die dargestellte Welt und die sich darin entwickelnde Handlung, 
oder steigt der Autor besser mitten im Geschehen ein? Und wie verfährt 
er weiter, wie unterrichtet er uns über die Handlungsvoraussetzungen? 
Die Diskus sion um die Form des Anfangs geht einher mit der Frage nach 
dem Status und der Funktion von Exposition. Beginnt ein Stück mitten 
im Geschehen, fallen also der Anfang der Handlung (der Anfangspunkt 
des Plots/Sujets) und der Anfang der Geschichte (der Anfangspunkt der 
Fabel) nicht zusammen, kommt irgendwann der Punkt, an dem Informa-
tionen, die für das Verständnis des gegenwärtigen Entwick lungsstandes 
erforderlich sind, nachgereicht werden müssen.

Aus den gegensätzlichen Positionen von Aristoteles und Horaz ergibt 
sich bereits die gesamte Problematik der Bestimmung von Exposition, wie 
am Beispiel des Films erläutert werden soll. Schließlich besteht auch hier 
die bis heute gebräuchliche Rede weise vom Filmanfang darin, ihn als «Ex-
position» zu bezeichnen. Ich werde im Folgenden darlegen, was darunter 

5 Vgl. Edward Saids einflussreiche kulturwissenschaftliche Studie Beginnings: Inten tion 
and Method (1975) über «Anfang» und «Ursprung» in Schöpfungsmythen und Litera-
tur, die das Problem, einen Anfang zu setzen, in das Schreiben über den Gegen stand 
hereinholt und vom Autor daher auch als «Meditation über Anfänge» charakte risiert 
wird (Said 2002 [1975], 257). Böhnke (2007a, 7) zitiert Niklas Luhmann: «Alles Begin-
nen beginnt mit Schonbegonnenhaben, also mit einer Paradoxie.» Auf die Frage nach 
dem ‹Anfang des Anfangs› komme ich in (→) Kap. 3.5 zurück.
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verstanden wird, und auf die theoretischen Probleme hinweisen, die mit 
der Vorstellung vom Anfang als Exposition einhergehen. 

Wie viele andere filmdramaturgische Beschreibungsinstrumentarien 
entstammt auch das Expositionskonzept der Dramaturgie des klassischen 
Dramas, wo der Begriff folgendermaßen definiert wird:

Exposition […] bedeutet im Drama die ahnungsvolle und dabei möglichst 
durchsichtige, von Nebendingen unbeirrte Einführung in die sachlichen 
und persönlichen Verhältnisse der zu erwartenden dramat. Verwicklung […] 
(Schauer/[Wodtke] 1958, 418).

Die Adaption des Konzeptes vom Theater auf den Film ist jedoch nicht 
ganz un problematisch, und zwar aus zwei Gründen: Zum einen wird ‹Ex-
position› bereits in der Theaterdramaturgie und Dramentheorie schillernd 
gebraucht und in den ein schlägigen Entwürfen unterschiedlich verhandelt 
(vgl. Bickert 1969).6 Zum anderen erweisen sich die theaterdramaturgi-
schen Modelle oftmals als ungeeignet angesichts des filmischen Repräsen-
tationssystems, das verschiedene Ausdrucksebenen und Symbolsysteme 
integriert und für die ein anderes Verhältnis von Sagen und Zeigen gilt als 
für die Darstellung auf der Bühne.

Die Widersprüche ergeben sich insbesondere aufgrund der auf zwei 
unterschied lichen Ebenen angesiedelten Bestimmung von Exposition: 
Einmal wird sie funk tional gefasst, über eine Beschreibung der Aufga-
ben, die ihr für das Dramenganze zukommen, zum anderen wird sie 
in Hinblick auf ihre Lokalisierung in der sequen ziellen Struktur des Textes 
beschrieben und dem ersten Akt des Dramas zugeordnet. Die synony-
me Verwendung von ‹Anfang› und ‹Exposition› koppelt die funktionale 
Bestimmung (einen Gegenstand zu exponieren) mit einer morphologisch-
text sequentiellen, der Festlegung dieser Funktion auf einen durch Seg-
mentierung klar abgegrenzten Teiltext, den Anfang (vgl. z.B. Seger 1987, 
4; Field 1991 [1984], 40).7 Exposition in diesem Verständnis entspricht 
dem, was in Drehbuchmanualen gemeinhin als set up bezeichnet wird 
(vgl. das Schaubild in Hant 1992, 77),8 dem Anfang bis zum Einsetzen 

6 Bickerts Marburger Dissertation ist eine bis heute maßgebliche Dar stellung der diver-
gierenden Bestimmungen von Exposition in der Dramentheorie; zur Geschichte des Be-
griffs vgl. ibid, 39. Vgl. auch Pütz 1970; Pfister 2000 [1977]; Asmuth 1997 [1980], 102ff.

7 Solcherart entwirft auch Espenhahn in Die Exposition beim Film (1947) ihren Gegen -
stand: In Anlehnung an theaterdramaturgische Konzepte in der Folge von Gustav 
Freytags Pyramidalstruktur der klassischen Tragödie unternimmt sie den Versuch sei-
ner formalen und funktionalen Bestimmung.

8 Der Begriff set up (zuweilen auch setup) bezeichnet ursprünglich das Arrangement 
der Kamera, manchmal auch das Einrichten von Kamera, Licht, Szenenbild und Aus-
stattung für die zu drehende Einstellung und wurde erst später im hier genannten 
dramaturgischen Sinn gebräuchlich.
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der ‹eigentlichen› Handlung, dem so genannten point of attack (→ Kap. 
3.8.5).

Der Exposition wird dabei zugesprochen, von anderer Funktion und 
anderem Erzähl tempo zu sein als die nachfolgenden Handlungspassagen, 
für deren Ver ständnis sie die Voraussetzung zu liefern habe. So formuliert 
etwa Vale:

[…] wir [müssen] unserer Informationspflicht zu Beginn der Geschichte in 
stärkerem Maße nachkommen […] als gegen Ende. Da der Zuschauer an-
fangs überhaupt nichts weiß, möchte man ihn gerne sofort mit möglichst vie-
len Fakten eindecken. Denn erst wenn er ein bestimmtes Quantum an Wissen 
zusammen getragen hat, ist er in der Lage, emotional zu reagieren.
Folglich ist der erste Teil jeder Geschichte der Übermittlung solcher Tatsachen 
gewidmet, die das Publikum auf die anschließenden Szenen voller Dramatik 
einstimmen sollen. Es ist gewiß keine leichte Aufgabe, alle Hauptinformatio-
nen zu liefern, ohne dabei ein zu langsames Erzähltempo oder gar Langewei-
le zu erzeugen. Gerade an der gelungenen Lösung dieses Problems erkennt 
man den erfahrenen Drehbuchautor (Vale 1992 [1944/1972], 83).

Die verschiedenen dramaturgischen Expositionskonzepte ergeben in der 
Summe einen Aufgabenkatalog an den Anfang/die Exposition, den Knut 
Hickethier in normativer Festlegung so umreißt: 

Der Anfang ist als Exposition der Figuren und der Situation notwendig, um 
uns als Zuschauer an die Geschichte heranzuführen, uns vertraut zu machen 
mit den Figuren, mit einer Situation, mit einem Konflikt. Der Anfang enthält 
auch die Vorgeschichte, hier wird das Wissen vermittelt, das notwendig ist, 
um die Figuren in ihrer Situation zu verstehen, um die Konstellationen zwi-
schen ihnen zu be greifen, all das, was der Zuschauer wissen muß, um dem 
Geschehen, das dann stattfindet, folgen zu können (1993, 121; Herv.i.O.).

Weitere Forderungen an die Exposition beziehen sich nicht auf die Ebene 
der Handlung, sondern über diese hinaus auf die Einführung des Themas, 
der Genre zugehörig keit sowie des Stils. Außerdem soll die Exposition die 
«Grundstimmung» oder den «Tonfall» des Stückes etablieren. Und: Sie 
habe das Interesse des Zu schauers zu wecken und Spannung aufzubauen 
(Bickert 1969, 8f). Ihr kommen so neben den informativen auch phatische 
und affektmodulierende Funktionen zu. 

Die Aufgaben der Exposition lassen sich im pragmatischen Sinn pro-
filieren. Hier sei die These aufgestellt, dass sich in Passagen, die vorran-
gig der Exposition dienen, eine besondere didaktische Hinwendung zum 
Zuschauer abzeichnet: Dieser soll sich schnell und eindeutig orientieren 
und Erwartungen auf das Kommende aufbauen können. Im Zentrum der 



412.1  Der Anfang als «Exposition» 

vielfältigen Anforderungen an Exposition steht sowohl die Aufgabe, in 
die Handlung einzuleiten, was über die Vermittlung von Informationen 
über Charaktere, narrative Prämissen und Konfliktpotenziale erfolgt, als 
auch die Einführung des Zuschauers in die spezifische textuelle Form 
und seine Bindung an den Text. Diese beiden Funktionskreise sind zwar 
miteinander verbunden, sie berühren jedoch unterschiedliche Dimensionen 
des Textes: Während der eine auf das Etablieren der Elemente und Ereig-
nisse der Geschichte gerichtet und also plot bezogen ist, bezieht sich der 
andere auf das kommunikative Verhältnis, das am Anfang festgelegt und 
ausgestaltet wird. Diese Doppelorientierung von Exposition wie ihre be-
sondere didaktische Ausrichtung ist für das hier zu entwickelnde prag-
matisch-funktionale Initiationsmodell zentral, das in Kapitel 3 (→) vorge-
stellt wird.

Ein zweiter Widerspruch in den einschlägigen Expositionskonzepten 
ergibt sich aufgrund einer einschränkenden Bestimmung als «Umschlag-
platz für Handlungs material der Vergangenheit» (Pütz 1970, 166).9 Mit die-
ser auch in Filmdramaturgien gebräuchlichen Redeweise (vgl. z.B. Potter 
1990, 87; Miller 1988, 57f) wird die Funktion von Exposition beschrieben 
als Vermittlung von Informationen über die Vorgeschichte, die zeitlich vor 
dem Plotbeginn liegt. Ältere Theaterdramaturgien sprechen hier von «Vor-
fabel» (Schauer/[Wodtke] 1958, 418), zeitgenössische Film dramaturgien 
nonchalant von back story, verstehen diese jedoch eingeschränkter als Bio-
grafie der Protagonisten vor dem Ausgangspunkt der Geschichte, in der 
sie agieren (vgl. z.B. Seger 1990; Krützen 2004, 25, 262 passim). Vorteil ei-
ner solchen Definition von Exposition ist, dass mit dem Faktor ‹erzählte 
Zeit› ein eindeutiges Bestimmungskriterium vorliegt.

Dieser Auffassung folgt auch der Narratologe Meir Sternberg, der mit 
Expositional Modes and Temporal Ordering in Fiction (1978) die bis heute ein-
flussreichste Studie zur Exposition, ihren narrativen Funktionen und For-
men sowie ihrer Lokalisierung in literarischen Fiktionen vorgelegt hat (vgl. 
auch Sternberg 1974). Sternberg fasst Exposition aus rezeptionsästhetischer 
Perspektive als strategisches Mittel im Rahmen eines zeitlich limitierten, 
Zeit manipulierenden und die Informationsvergabe kon trollierenden Er-
zähltextes und beschreibt, ausgehend von der Fabel/Sujet-Distink tion 
der russischen Formalisten, Exposition als solche Fabelteile, die vor dem 
Anfang des Sujets, d.h. vor der «fiktiven Gegenwart» (fictive present) der 

9 Hebenstreit definiert: «Im Schauspiel heißt Exposition die Auseinandersetzung dessen, 
was sich bereits ereignet hat, bevor die vom Dichter dargestellte Handlung ihren An-
fang nahm» (1978 [1843], 254). Schultheis (1971) diskutiert Exposition in diesem Sinne 
ausdrücklich als Problem der «Dramatisierung von Vorgeschichte».
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 Geschichte liegen (ibid., 21).10 Da das Festhalten an der Chronologie nur 
eine mögliche Aktuali sie rungs form der Erzählung darstellt, ist eine nor-
mative Festlegung von Exposition auf den Textanfang nicht haltbar. Sie 
kann in «einleitender und konzentrierter» Form (preliminary and concentra-
ted exposition) in der Anfangsphase erfolgen, muss dies jedoch nicht. 

Die filmnarratologischen Entwürfe von Bordwell und Branigan über-
nehmen dieses Expositionskonzept für den Spielfilm. Bordwell erklärt 
‹Exposition› folgendermaßen:

Exposition is measured with respect to what theorists of drama call the ‹point 
of attack,› that juncture in the fabula that forms the initial ‹discriminated oc-
casion› in the syuzhet. But the receiver of the narrative must be informed of 
the fabula events previous to this initial scene. The transmission of this infor-
mation is the task of the exposition […] (1985, 56). 

Und bei Branigan heißt es: «[…] an exposition gives information about past 
events which bear on the present» (1992, 18; Herv.i.O.). Textanfang und Ex-
position sind folglich nicht synonym, sondern bezeichnen distinkte Größen 
mit je spezifischen Funk tionen. Ähnlich argumentiert Manfred Pfister:

Wenn wir jedoch Exposition definieren als die Vergabe von Informationen 
über die in der Vergangenheit liegenden und die Gegenwart bestimmenden 
Voraus setzungen und Gegebenheiten der unmittelbar dramatisch präsentier-
ten Situa tionen, wird sofort deutlich, daß sich weder die Exposition auf die 
Eingangsphase des Textes beschränken, noch die Informationsvergabe in der 
Eingangsphase des Textes in der Expositionsfunktion aufgehen muß (Pfister 
2000 [1977], 124).

Exposition in diesem Verständnis kann zum einen «aufgeschoben» werden 
(delayed exposition): Detektiv-Geschichten nach dem Muster des Whodunit 
mit ihrer retar dierenden Struktur lenken beispielsweise die Neugier des 
Lesers auf den Textschluss, an dem konventionellerweise die fehlenden 
Informationen nachgereicht, die Hin weise verbunden und so die Frage 

10 Nur am Rande sei bemerkt, dass von dieser Festlegung der Exposition auf Fabelteile, 
die in der Chronologie der Ereignisse am Anfang stehen, abgewichen werden kann: So 
nutzen The Terminator (James Cameron, USA 1984) und das Sequel Termi nator 2: 
Judgment Day (James Cameron, USA 1991) Handlungsteile, die in der Ordnung der 
Fabel am Ende stehen, als Exposition. In Terminator 2 kommt ein menschenähnlicher 
Kampfroboter aus der Zukunft, um zu verhindern, dass der Junge umgebracht wird, 
der später als Erwachsener auf der atomar verseuchten Erde den Widerstand gegen die 
Maschinenwesen anführen wird. Gleichzeitig gilt es, die technischen Entwicklungen 
zu verhindern, die den Bau der Roboter in der Zukunft möglich machen (in logischer 
Konsequenz muss sich der Terminator am Ende selbst vernichten). Der Film spielt – 
ähnlich wie Back to the Future (Robert Zemeckis, USA 1985) – mit der Zeitkonstruk-
tion und der Verwirrung der kausalen Kette; vgl. Thompson 1999, 77-102. 
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nach der Iden tität des Mörders beantwortet wird. Hier liefert das Ende die 
zur Konstruktion der Fabel und damit zum Verständnis der Geschichte 
notwendige Ex position (Sternberg 1978, 182; vgl. Richardson 2002b, 249). 
Zum anderen muss Exposition auch nicht als isolier barer Teiltext vorlie-
gen, sondern kann in Form expositorischer Informationen sukzessive über 
den Gesamttext verteilt werden (distributed exposition) (Sternberg 1978, 
56ff).11 Schließlich sei der Hinweis Pfisters betont, dass nicht sämtliche In-
formationen der Anfangsphase unter ‹Exposition› zu subsumieren sind. 
So differenziert auch Branigan zwischen orientation und exposition als ver-
schiedenen Formen der Informationsvergabe: 

An orientation is a description of the present state of affairs (place, time, char-
acter) while an exposition gives information about past events which bear on 
the present (1992, 18; Herv.i.O.). 

Die ‹Orientierung› entspricht damit dem dramaturgischen set up; ihr wird 
eine be schreibende Funktion innerhalb der Narration zugewiesen. Bei der 
Redeweise von ‹Exposition› als einer spezifischen Form der Informations-
vergabe über Ereig nisse vor dem Nullpunkt des Plots ist dagegen unklar, 
ob sie sich modal von den umgebenden narrativen Strategien des Textes 
unterscheidet. Der Gedanke von Exposition als Teiltext («an exposition») 
scheint hier jedenfalls nicht aufgegeben. Sowohl Orientierung als auch 
Exposition wird bei Branigan kein festgelegter Ort im narrativen Verlauf 
zugewiesen, doch sind in diesem Verständnis Textanfänge als bevorzugte 
Orte beider Erzählfunktionen und Auflösungen am Textschluss zusätzlich 
als Umschlagplatz von Exposition charakterisiert (vgl. Branigans Erzähl-
schema, ibid., 17).

Die an der dramaturgischen Redeweise von «Vorfabel» angelehnte 
Auffassung von Exposition ermöglicht es, Exposition als eine Funktion 
(neben anderen) jedweder Textteile zu ver stehen, allerdings – darauf sei 
hingewiesen – stellt diese Definition zugleich eine funktionale Verengung 
gegenüber der Bandbreite von Funktionen dar, welche der Exposition in 
der klassischen Dramaturgie, oft aber auch in der Drehbuchliteratur zuge-
sprochen wird. 

Zur Bestimmung von Exposition im Erzählkontext

Die Fabel/Sujet-Unterscheidung und damit der Faktor ‹erzählte Zeit›12 
dient Meir Sternberg in seinem Expositionsmodell als quantitativer  Indikator 

11 Vgl. Egri (1960 [1946], 235), eine der wenigen Filmdramaturgien, in der für die strikte 
Unterscheidung von Anfang und Exposition plädiert wird.

12 Insgesamt bildet die Frage nach den Formen des «telling in time», d.h. die Unter-
suchung der Entfaltung der Erzählung in der Zeit sowie die narrativen Möglichkeiten 
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zur Bestimmung von Exposition im Erzählkontext. Dieser quantitative In-
dikator nun ist ein starkes, aber gleichwohl kein hinreichendes Kriterium 
zur Festlegung von Exposition und wird daher mit qualitativen Indikatoren 
abgesichert. Sternberg nimmt an, dass Exposition in einem von den zent-
ralen Handlungsereignissen unterscheidbaren Modus gehalten ist; in die-
sem Sinn bemerkt auch Chatman: «Exposition is tradition ally done in the 
summary mode» (1989, 67). Sternberg beschreibt also das Verhältnis der 
Zeitebenen als korreliert mit der Textur der Segmente, welche bestimm-
bar ist über Kriterien wie ‹Spezifität›, ‹Konkretheit› und ‹Dynamik› der 
repräsentierten Er eignisse: Langwierige und alltäglich ablaufende Vorgän-
ge werden nur kurz geschildert und können daher weder eine konkrete 
Gestalt annehmen noch dynamisch sein. 

Bei der Frage nach Bestimmung und Abgrenzung expositorischer Pas-
sagen müssen demnach immer zwei Fragen kombiniert werden:

1. die Frage nach dem quantitativen Unterschied des Verhältnisses von 
Erzählzeit/erzählter Zeit zwischen verschiedenen Textsegmenten (unter-
sucht wird der Umgang mit den Möglichkeiten zeitlicher Manipulation);

2. die Frage nach qualitativen Unterschieden (d.h. danach, wie genau und 
anschau lich erzählt wird), im Einzelnen: Wird ein gewöhnlicher Zustand 
geschildert oder ein außergewöhnliches Ereignis, das gerade in diesem 
Moment passiert? Ist die Schilderung allgemein oder konkret? Und ist das 
Geschehen stabil und statisch (d.h. handelt es sich um wiederkehrende 
Motive?) oder dynamisch, in Entwicklung begriffen, und bringt so ein 
destabilisierendes Moment in die Ausgangslage ein? (vgl. Sternberg 1978, 
24-26).13 

Die dynamischen Teile werden zu Kausalketten verbunden und führen 
zu einem Netzwerk von Ursache und Wirkung, das die Handlung bildet. 
Dagegen erfordere die Integration statischer Teile in die Narration not-
wendig ihre Behandlung als Exposition:

The only way in which the reader can integrate these static motifs into the 
tale’s structure of meaning is to grasp them as what Balzac called «les pré-
misses à une proposition,» that is, as expositional elements that introduce us 

der Manipulation von Erzählzeit und erzählter Zeit das übergeordnete Interesse Stern-
bergs an der Expositionsproblematik, wie spätere Arbeiten (vgl. etwa Sternberg 1990) 
verdeutlichen.

13 Als Anleitung zur Bestimmung von Exposition fasst Sternberg zusammen: «[…] the 
systematic application of this set of factors confirms our conclusion about the tempo-
ral boundaries of the exposition and the materials that compose it. We simply have to 
compare the presentation of motifs in the two sequences and note the temporal point 
in the fabula at which the action is scenically dynamized in the sujet. All the motifs 
from the beginning of the fabula up to this terminus ad quem are expositional» (1978, 30f; 
Herv.i.O.). 
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into the fictive world, establish its canons of probability, and serve as the 
groundwork on which the particular narrative edifice is to be erected (Stern-
berg 1978, 26; Herv.i.O.).

Hier zeigt sich das fundamentale Problem der Redeweise von Exposition 
in zweierlei Hinsicht: Zum einen trennt Sternberg die Ebene der Hand-
lung und die des narra tiven Diskurses nicht strikt voneinander. Selbstver-
ständlich sind in einer Erzählung ‹statische› Textsegmente denkbar, die 
nicht in die Kausalkette integriert werden können und dennoch nicht als 
Exposition aufzufassen sind. Ein Beispiel wären beschreibende Passagen. 
Das Gleiche gilt, wenn der Erzähler die Handlung unter bricht, um einen 
Kommentar abzugeben oder die eigene Erzähltätigkeit zum Gegenstand 
der Reflexion zu machen. In diesem Fall liegt ein Wechsel zu einer meta-
diegetischen Ebene oder zu einer erzählerischen Rahmensituation vor, 
nicht jedoch notwendig Exposition. Ein solches Vorgehen gehört aber 
durchaus zu den Probabilitäten der fiktionalen Welt und des narrativen 
Diskurses, auf die der Leser vorbereitet werden muss, d.h. die «canons 
of probability» der Fiktion, von denen Sternberg spricht, sind eben nicht 
ausschließlich als handlungsbezogen zu verstehen.

Zum zweiten, und dieser Einwand wiegt schwerer, schließt Sternberg 
‹Exposition› aber wiederum mit der Einführungsfunktion am Textanfang 
kurz und verlässt damit seine eigene enge Definition über den quantita-
tiven Indikator. Denn die Einführung des Lesers in die Probabilitäten der 
erzählten Welt oder in die werkinternen Regularien des Erzählens sind ja 
nicht an Informationen über die vorangegangenen Ereignisse gebunden, 
die der Leser zur Konstruktion der Fabel benötigt. Diese Diskussion der 
internen Widersprüchlichkeiten von Sternbergs grundlegender Theorie 
soll hier nicht vertieft werden. Wichtig scheint mir, dass sein Expositions-
konzept über den «qualitativen Indikator» anschließbar ist an die in der 
Texttheorie gängige Redeweise von ‹expositorischen Texten› als erklären-
den, ein Thema ent faltenden, nicht-narrativen Textsorten (vgl. Chatman 
1990, 6).14 Bezieht man sich auf diese Begriffstradition, dann würde sich 

14 Chatman unterscheidet «Narration» von den Textsorten «Argument», «Beschrei bung» 
und «Exposition», weist aber darauf hin, dass die gängige Definition von «Expositi-
on» als «erklärender, erläuternder, ausführender» Text problematisch sei, da hierfür 
immer auch auf Beschreibung oder Argumentation zurückgegriffen werde; vgl. 1990, 
6. Einem ähnlichen Konzept von Exposition folgt auch Bill Nichols und leitet daraus 
einen der grundlegenden Repräsentationsmodi des Dokumentarfilms ab. Er betont die 
spezifisch pragmatische Dimension des expositorischen Modus, die sich vor allem im 
rhetorischen Mittel der Direktadressierung des Zuschauers zeige; vgl. 1981, 170-207; 
1991, 34ff; vgl. die kritische Darstellung in Decker (1994) und Bruzzi (2000, 47ff). Zur 
Klassifikation narrativer und nicht-narrativer filmischer Organisationsformen vgl. 
Bordwell/Thompson 1986 [1979] sowie Borstnar/Pabst/Wulff 2002, 35-40.
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Exposition im übrigen auch auf Infor ma tionen erstrecken, die nicht un-
mittelbar plotbezogen sind, sondern etwa die Psycho logie der Charaktere 
oder auch den Vermittlungsmodus betreffen (so dieser, wie beim selbstre-
ferenziellen oder autothematischen Erzählen, explizit dargelegt wird) und 
über den ganzen Text hinweg verfolgt werden können.15 Anzumerken ist, 
dass die ‹expositorische Darlegung› im Rahmen des Erzähltextes selbst-
ver ständ lich eine narrative Technik bleibt: Sie unterbricht vielleicht die 
Handlung, nicht aber das Erzählen. 

Das Expositorische als Mitteilungsmodus

Von den bisherigen Ergebnissen sei festgehalten: Für die vorliegende Un-
tersuchung, die, wie im nächsten Kapitel ausgeführt wird, nach den For-
men der Informations steuerung und Wissensregulation in der Eingangs-
phase des Erzählprozesses fragt, ist von einer Redeweise von ‹Exposition› 
abzurücken, die vorrangig an der dramatur gischen Gestalt und Wohlge-
formtheit sowie am Verhältnis von Textteil und Text ganzem orientiert ist. 
Ich plädiere stattdessen für ein strikt funktionalistisches Konzept des Ex-
positorischen und begreife es als einen spezifischen Mitteilungs modus, der 
in Strategien der Themenentfaltung, der Ausgestaltung von Charakteren 
oder der Explikation der (Vor-)Geschichte eingebunden ist. Das Exposi-
torische zeichnet sich durch seine besondere didaktische Ausrichtung und 
einen erhöhten Grad an Reflexivität aus, indem es auf eine diese Informati-
onen offerierende und ‹beibringende› narrative Instanz verweist und da-
mit auf das kommunikativ-prag matische Verhältnis. Beide Konzepte sind 
indes aufeinander beziehbar, denn es bleibt festzuhalten, dass die ‹Exposi-
tion› des Films (im tradierten Verständnis) respektive der Filmanfang den 
bevorzugten – jedoch nicht ausschließlichen – Ort des ‹Expositorischen› 
bildet.16 

15 Die expositorische Darlegung bezieht sich für gewöhnlich auf handlungsrelevante In-
formationen. Zuweilen werden aber auch Textstatus, generische Zugehörigkeit, Inten-
tionen des Erzählers oder auch das kommunikative Gefüge explizit dargelegt, so z.B. 
in Ross McElwees Sherman’s March (USA 1987), in welchem der Filmemacher in 
Direktadressierung der Kamera das dokumentarische Projekt als eine Art «filmische 
Selbsterkundung» vorstellt. Zu nennen wären in diesem Zusam men hang auch Spiel-
filme, deren Anfänge die mediale Verfasstheit des Textes thema tisieren wie Jean-Luc 
Godards Le Mépris; vgl. dazu Odin 1986; Leutrat 1986; Marie 1990; Stam 1992 [1985], 
58-60. 

16 Wenn man das Expositorische als Mitteilungsmodus fasst, lässt es sich auch rück be-
ziehen auf die in der linguistischen Literaturwissenschaft getroffene Unterscheidung 
verschiedener Formen des Textbeginns. Die Form der präliminaren und konzen trierten 
Exposition, die ihren Zuschauer so fürsorglich wie didaktisch in die Ge schichte ein-
führt, entspricht dann dem emischen Textbeginn, wie ihn Harweg (1968) beschrieben 
und vom etischen Textbeginn unterschieden hat. Während der emische Textbeginn sei-
nem Leser die Prämissen der Geschichte erklärt und alles für das Ver ständnis Notwen-
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Zur Verdeutlichung dieser Differenzierung von Textteil und Textfunkti-
on sei auf die eingangs erwähnte mediale Verfasstheit des Repräsentati-
onssystems Film verwiesen: Im Film wird eine Geschichte in erster Linie 
erzählt, indem etwas auf der Leinwand gezeigt wird. So formuliert Wuss 
kategorisch: 

[…] im Verhältnis zur literarischen Kommunikation wird in der filmischen 
das Zeigen dominieren. Dies hängt damit zusammen, daß dort die Zeigepro-
zesse die obligatorische und unabdingbar notwendige Basis für die Kommu-
nikation bilden: Wo nichts gezeigt wird, findet Filmerleben nicht statt. Bei 
der Modellierung der filmischen Kommunikations- und Rezeptionsprozesse 
muß folglich vor allem vom Zeigen ausgegangen werden (1993a, 79f).17

Diese These ist nun nicht so aufzufassen, dass der Spielfilm grundsätzlich 
ohne den Modus des Sagens auskomme. Mit Wuss ist vielmehr von ei-
nem «Konti nuum von Sagen und Zeigen» (ibid., 79; Herv.i.O.) auszugehen, 
in dem sich der Film spezifisch verorte. Ich möchte es konkreter fassen: 
Die Mitteilungsformen des Sagens und Zeigens oder des «Mitteilens» und 
«Darstellens» (Wulff 1999a) sind auf komplexe Weise korealisiert, sie sind 
«gleichzeitig in der filmischen Materie manifestiert, gehören allerdings zu 
verschiedenen Stufen der Textkonstitution» (ibid., 63), wie in Kapitel 3.8.6 
(→) erläutert werden soll.

Von dieser Diskussion aus lässt sich der Bogen zurückschlagen zu prak-
tischen Überlegungen zur filmischen Exposition, wie sie frühe Filmdrama-
turgen und -theore tiker wie Urban Gad, Rudolf Arnheim, John Howard 
Lawson oder Ernst Iros angestellt haben.18 Arnheim etwa fordert für den 
Film den Einstieg medias in res und die Auflösung von abstrakter Sprache 
in kon krete Bilder, um die Handlung nicht zu überfrachten und dennoch 

dige erläutert, scheint der etische Textbeginn vorauszusetzen, dass man sich bereits im 
Referenzfeld des Textes auskenne. Ersichtlich wird das in der Verwendung der Prono-
mina: Der emische Beginn versieht seine Figuren und Schau plätze mit unpersönlichen 
Artikeln («ein Mann», «eine Stadt» …) und spezifiziert diese hernach allmählich. Im 
etischen Textbeginn ist dagegen ganz selbstverständlich von «der Mann», «Jakob Mei-
er» oder «die Stadt» die Rede, als sei davon auszugehen, der Leser wisse, welche Per-
son und welche Stadt gemeint sind. Als Beispiel mag der berühmte Anfangssatz von 
Uwe Johnsons Mutmaßungen über Jakob (1959) dienen: «Aber Jakob ist immer quer über 
die Gleise gegangen.»

17 Zur Gegenüberstellung von Sagen (telling) und Zeigen (showing) vgl. neben Wuss auch 
Branigan 1992, 146ff. Wulff (1999a, 63f) liefert eine knappe, aber überaus kon zise Dis-
kussion der Sagen/Zeigen-Distinktion und verhandelt das Zeigemoment des Films 
als grundsätzlich reflexive Bezugnahme. Damit steht er in konträrer Auffassung zu 
Kozloff (1988, 12ff), die showing als «objektive», telling dagegen als «subjektive» Form 
des Mitteilens begreift. Die phänomenologischen Unterschiede des Erzählens im Ver-
gleich von Literatur und Film diskutiert Chatman (1990).

18 Vgl. Gad o.J. [1921], 38-40; Arnheim 1979 [1932], 167-172; Lawson 1985 [1936], 233-244; 
1967 [1964]; Iros 1957 [1938], 192-194.
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ihre Prämissen hinreichend zu verdeutlichen (1979 [1932], 168ff). Er formu-
liert damit Kriterien einer filmspezifischen Erzählweise, die dem Modus 
des Zeigens verpflichtet ist. Und Urban Gad schreibt, der Film solle nicht 
erzählen, sondern seinen Zuschauer die Geschichte «erleben» lassen. Er be-
tont gleichfalls die Notwendigkeit, die Expo sition an Handlung zu knüp-
fen, weil im Film «alles in der Gegenwart vor[zu]führen» sei (o.J. [1921], 39). 
Diese Forderungen der ersten Filmtheoretiker und -dramaturgen sind bis 
heute ähnlich in nahezu allen Drehbuchhandbüchern nachzulesen. Dem-
nach sind expositorische Momente in der Regel an szenische Darstellungen 
geknüpft und in ihnen korealisiert. Wenn Bordwell daher – Sternbergs Ty-
pologie von Exposition folgend – das bevorzugte Verfahren im klassischen 
Hollywood-Kino in Übereinstimmung mit der Form «einleitender und 
konzentrierter» Expo sition sieht, dann charakterisiert er damit die rasche, 
eindeutige, durchaus auch auf Schaffung von Redundanz zielende Infor-
mationsvergabe am Filmanfang. Diese erfolgt jedoch in der Regel gerade 
nicht in einer isolierten Phase mit einer spezi fischen, von den übrigen Sze-
nen abweichenden Textur, sondern ist, wie Bordwell selbst bemerkt, mit der 
Handlung verwoben (Bordwell/Staiger/Thompson 1985, 37 passim; vgl. 
Eder 1999, 56). Die kategorielle Zuweisung beschreibt damit das nicht nur 
für das klassische Kino typische Verfahren der Komprimierung zahlreicher 
verschiedener, auch expositorischer Informationen in den ersten Szenen. 

Für ein pragmatisch-funktionalistisches Modell des Filmanfangs 
sind die expositorischen Anteile von zentraler Bedeutung, sind sie doch 
beschreibbar als eine Art Schaltstelle, die zwischen den Intentionen des 
Textes, einen Gegenstand zu exponieren, und den darauf antwortenden 
Rezeptions opera tionen vermittelt (ähnlich auch Sternberg 1978, 32). Die 
expositorische Funktion erweist sich als doppelt verankert: Zum einen 
bezieht sie sich auf die Ebene der Geschichte, zum anderen auf die Rezi-
pientenführung durch den Text. Der exposi torischen Funktion als einer 
besonderen Vermittlungs- oder ‹Beibringestrategie› innerhalb der narrati-
ven Didaxe des Film(anfang)s korrespondiert eine initiatorische, und dies 
quer durch die verschiedenen Register des Textes, wie ich in Kapitel 3 (→) 
darlegen werde. 

2.2  Der Anfang als «Mikrokosmos»
und Poetik des Anfangs 

Viele Analysen von Anfängen aus Literatur- wie Filmwissenschaft prägt 
die Idee, sie als exemplarisch für das Werkganze zu nehmen. Der Mikro-
kosmos des Anfangs spiegele den Makrokosmos des Werkes wider. Die Analyse 
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des Anfangs liefere folglich Einsichten in den Roman oder Film insgesamt, 
in ihre Form- und Strukturprinzipien. Hier zeige sich die ‹Handschrift› 
des auteur, der Anfang fungiere als Abdruck seines Personal- oder Werk-
stils.19 Diese Konzeption schließt an die literaturwissenschaftlichen Über-
legungen zur Poetik des Romananfangs an. 

Die Idee einer «Poetik des Anfangs»20 lässt sich bis zu Aristoteles zu-
rückverfolgen und wurde dezidiert zum ersten Mal von Paul Valéry for-
muliert, der eine Anthologie von Romananfängen herausgeben wollte, um 
darüber zu einer umfassenden Gattungs poetik zu gelangen. Diesen An-
satz, der von Valéry nie umgesetzt wurde, hat u.a. Norbert Miller (1965 u. 
1968) aufgegriffen; der Grundgedanke liest sich bei ihm wie folgt: 

Tatsächlich spiegelt der Mikrokosmos eines Romaneingangs in seinen Stil-
möglich keiten und Variationen, in seiner Konventionalität oder in seiner Ori-
ginalität, kurz in seinem Verhältnis zur Welt der Fiktion überhaupt, den Makro-
kosmos des Romans und die Konzeption seiner jeweiligen Autoren (1965, 8). 

Miller versprach sich von seinen Untersuchungen Aufschluss für ein sol-
ches poeto logisches Projekt und verlieh der Überzeugung Ausdruck, «daß 
eine Poetik des Roman anfangs zugleich eine Poetik des Romans überhaupt 
darstelle» (1968, 15). Entsprechend könnte die poetologische Untersuchung 
von Filmanfängen als Grund legung der Bauformen des Spielfilms dienen. 
Eine komparatistisch angelegte Studie könnte die Erzählkonventionen 
und historischen Stilistiken distinkter Filmschulen, -bewegungen, -genres, 

19 So arbeitet Genné (1983) den Stil der Musicals von Vincente Minnelli anhand der Eröff-
nungsszene von Meet Me in St. Louis (USA 1944) heraus; Armes (1979) geht es in seiner 
minutiösen Analyse des Eröffnungssegments von Alain Robbe-Grillets L’Immortelle 
(F/I 1963) darum, die komplexe Struktur heraus zu präparie ren und das bis dato ver-
nachlässigte Werk innerhalb des Œuvres dieses (Film-)Autors zu profilieren; Arthur 
(1989) untersucht die Anfänge der Filme von Orson Welles, die er als «Epitaph» ihres 
auteur fasst; Rauger (1996) analysiert die Eröffnungen bei Jean-Pierre Melville in Hin-
blick auf dessen Stil, und Jousse/Toubiana (1996) fragen, inwie fern Melvilles Anfänge 
von Einfluss auf andere Filmemacher waren; Tinazzi (2004) nimmt den «Prolog» von 
L’Avventura (I/F 1960) als Indikator des Erzählstils von Michelangelo Antonioni; und 
Herpe (1995) weist auf den selbstreferenziellen Stil Sacha Guitrys hin, der sich bereits 
in seinen Titelsequenzen zeige. 

20 Die Vorstellung einer «Poetik des Anfangs», wie sie in der vorliegenden Studie ver-
schiedentlich aufgegriffen wird, verdankt sich der neoformalistischen Anverwand-
lung des Poetik-Konzeptes aus dem russischen Formalismus. Unter Bezug auf 
das grie chische poíesis, das sich sinngemäß als «aktives Machen» übersetzen lässt, 
konzipie ren Formalismus und mit ihm der neoformalistische Ansatz Poetik als eine 
wissen schaftliche Methode, die auf ‹Verfahrensbeschreibung› zielt. Für die russischen 
Formalisten ist das Kunstwerk «Summe seiner Verfahren» (Šklovskij 1987 [1916]). Poe-
tik zielt entsprechend auf die Prozesse und Konventionen der Kunstproduktion, des 
schöpferischen Aktes sowie auf die Einschätzung und Bewertung von Kunst werken. 
Im Zentrum poetologischer Beschreibung und Bewertung stehen Thematik, Konstruk-
tionsform und Stilistik; vgl. Bordwell 1983; 1989a, 263-274. 
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-kulturen und Produktionssysteme erhellen und so zu einer Stilgeschichte 
des Films beitragen.

Gegenüber der Fülle von einschlägigen Arbeiten auf dem Gebiet der 
Literaturwissenschaft21 nimmt sich das Projekt einer Poetik des Filmanfangs 
allerdings bis dato bescheiden aus. Gleichwohl gibt es Entwürfe, die ein 
poeto logisches Interesse verfolgen, so etwa Espenhahns bereits genannte 
Studie zur filmischen Exposition, in der die Autorin verschiedene Baufor-
men des Anfangs oder eben der Exposition unterscheidet. Sie differenziert, 
Ernst Iros’ Wesen und Dramaturgie des Films (1957 [1938]) folgend, zwischen 
«dramatischen», «epischen» und «lyrischen» Formen und kontrastiert sie 
nach Art des zentralen Konfliktes sowie nach ihrer dramaturgischen Ge-
stalt. Überlegungen zur Differenzierung der Bau formen, die einem poeto-
logischen Interesse im weitesten Sinne folgen, finden sich auch bei Oksana 
Bulgakowa (1990), welche die Anfangsweisen von «Genrekino», «Auto-
renkino» und «Stilisierung des Genrekinos» kontrastiert und darüber Auf-
schluss über unterschiedliche Erzählformate des Films zu gewinnen sucht. 
Thomas Christen (1990) stellt eine erste Typologie von Spielfilmanfängen 
auf, und Michel Marie (1980b) vergleicht «traditionelle» und «moderne» 
Eröff nungs techniken im französischen Film22 – ein Gedanke, der von 

21 In der literaturwissenschaftlichen Forschung, wo die Beschäftigung mit der Proble ma tik 
des Werkeingangs eine lange Tradition aufweist, ist vor allem die Frage der Bau formen 
immer wieder thematisiert worden. Die ersten bedeutenden deutsch sprachigen Studi-
en dazu stammen aus den Jahren 1902 (Robert Riemann zu Goethes Romantechnik) und 
1913 (Fritz Leib zu Erzählungseingängen in der deutschen Lite ratur); in den 1960er Jahren 
legten der von Norbert Miller herausgegebene Sammel band Romananfänge (1965) und 
Millers Dissertation Der empfindsame Erzähler (1968) den Grundstein für die Systemati-
sierung der diesbezüglichen germanistischen Forschung. Hingewiesen sei daneben auf 
Studien von Riebe (1972); Hertling (1985); Erlebach (1990); für die anglo-amerikanische 
Literaturwissenschaft auf Rosner (1978); Willson (1995); Nuttall (1992) sowie auf das 
von Dunn und Cole herausgegebene Themenheft der Yale Classical Studies (1992); für 
die romanistische auf Sabbah (1991); Verrier (1992); Del Lungo (1997; frz. 2003); Pérès 
(2005). Für die vorliegende Untersuchung von beson derer Bedeutung ist die Studie von 
Sternberg zur Exposition (1978), auf die im letzten Abschnitt ausführlich eingegangen 
wurde. Außerdem widmen sich eine Reihe nicht genuin wissenschaftlicher Veröffent-
lichungen den Bauformen des Romananfangs, so etwa der wunderbare Essay-Band So 
fangen die Geschichten an (1997) von Amos Oz, der Abschnitt «Anfang» in David  Lodges 
Die Kunst des Erzählens (1998 [1992]) so wie die verspielte Sammlung Romananfänge: 
Rund 500 erste Sätze von Harald Beck (1992); vgl. ähnliche Bücher von Aumaier (1995), 
Fruttero/Lucentini (1993), Navarre (1983) und Wolkerstorfer (1994). Hingewiesen sei 
schließlich auf Italo Calvinos be rühmten ‹Metaroman› Se una notte d’inverno un viaggia-
tore (1979, dt.: Wenn ein Reisender in einer Winternacht, 1983), der nach dem Prin zip der 
‹Puppe-in-der-Puppe› zehn verschiedene Romananfänge ineinander ver schach telt.

22 Vgl. ähnlich Kolker (1983, 174-178), der den Anfang von A Bout de souffle als Beispiel 
modernistischen Erzählens der nouvelle vague untersucht, sowie Marie (1981), der die 
symbolisierenden Elemente im Prolog von Un Chien andalou aus strukturalistisch-
psychoanalytischer Perspektive betrachtet und die Eröffnungsstrategien ebenfalls als 
modernistisches Kennzeichen beschreibt. 
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 Francis Vanoye (2005 [1991]) mit dramaturgischem Interesse aufgegriffen 
wurde. Olivier Zobrist stellt Anfänge von Filmen der französischen traditi-
on de la qualité denen der nouvelle vague gegenüber. Er untersucht die in bei-
den stilistischen Bewegungen jeweils bevorzugten Eröffnungstechniken, 
Strategien des Etablierens der Diegese und der narrativen Entfaltung wie 
der expositorischen Darlegung (Zobrist 2000; vgl. auch 2003). Es gelingt 
ihm, die Filmanfänge nach Art der Informationsvergabe und Zuschauer-
führung in Phasen zu untergliedern, die unterschiedlich funktionalisiert 
sind, und kann so darlegen, worin sich die Erzählweisen beider Stilgrup-
pen unter scheiden, das eigentliche Interesse seiner Untersuchung.23 

Am weitesten ausgeführt ist der poetologische Ansatz in David Bord-
wells «historischer Poetik des Kinos»,24 die in Anlehnung an die filmpoeto-
logische Konzeption der russischen Formalisten auf die Beschreibung der 
gewählten ästhetischen Verfahren, das Herausarbeiten ihres systemischen 
Zusam men hangs sowie auf die Analyse ihrer Funktionen im jeweiligen 
ästhetischen System zielt (Bordwell 1989a, 382). Andererseits versteht 
Bordwell seinen Ansatz auch als «Poetik der Effekte», indem er einen 
filmkompetenten Zuschauer unterstellt, der die Regeln und Konventio-
nen gelernt hat, nach denen die Filme eines gegebenen mode of film practice 
verfahren – und auch verstanden werden: «A poetics of effects will also be 
led to a study of comprehension. If historical scholarship can disclose refe-
rential and explicit meanings, a historical poetics can study the principles 
 whereby viewers construct such meanings» (ibid., 271) – eine Überlegung, 
auf die ich später (→ Kap. 3.1) zurückkommen werde.

23 Wie unterschiedliche Erzählkonventionen die Art des Zugriffs auf denselben Stoff be-
stimmen, legt Barnier (2004) dar, indem er Anfang und Ende der kurz hinter ein ander 
realisierten französischen (Raymond Bernard, 1934) und der U.S.-Fassung (Richard 
Boleslawski, 1935) von Les Misérables nach Victor Hugo vergleicht. Die Erzählkon-
ventionen eines Genres, wie sie sich in den jeweils bevorzugten Eröff nungs techniken 
abzeichnen, untersuchen Vernet (1980) für den Film Noir, Vorauer (1996, 47-55) für 
den Mafia-Film, Taylor für das Biopic (2002, 247-259; 2003) und Liptay (2004, 63-74) 
für Märchenfilme. Schweinitz (2003) geht es bei den visuellen Prologen im frühen 
Spielfilm um ein historisch spezifisches autothematisches Er öffnungsverfahren, mit 
dem der Film der 1910er Jahre auf die selbstreflexive Ästhetik des frühen Kinos der 
Attraktionen zurückverweist. Ergänzend zu nennen wären die wenigen Arbeiten zu 
nicht-fiktionalen Formen, so Kessler (2003) über Eröffnungen im frühen non-fiction film, 
Jaques (2004) über Anfänge Schweizer Dokumentarfilme zwischen den späten 1910ern 
und frühen 30er Jahren; Schneider (2003; 2004, 184-196) über Er öff nungsformeln im 
Familienfilm der 30er Jahre sowie Plantingas knappe Überlegungen zu Anfängen im 
Dokumentarfilm (1997, 125-130) – Arbeiten, denen es darum geht, durch Aufdecken 
der Konventionen des Beginns Rückschlüsse auf Poetik und Pragmatik der Gattung zu 
gewinnen. 

24 Die Grundlegung seiner «historischen Poetik des Kinos» findet sich zuerst in Bordwell 
1983; dezidiert dann vor allem in Bordwell 1989a; 2007a; vgl. die Darstellung des An-
satzes durch Hartmann/Wulff 1994; 2002 sowie Jenkins 1995.
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In Narration in the Fiction Film (1985, 57ff) arbeitet Bordwell auch anhand 
von Anfängen und dem sich hier offenbarenden Umgang mit narrativem 
«Wissen», etwa ihrem «Kenntnisreichtum» (knowledgeability), ihrem Grad 
an «Selbstbezüglichkeit» (self-consciousness) oder ihrer «Mitteilungsbereit-
schaft» (communicativeness), histo risch distinkte Erzählweisen (modes of nar-
ration) heraus: classical narration, für die das Hollywood-Kino als paradig-
matisch gesetzt wird; art-cinema narration insbesondere im Autoren-Film 
der 60er Jahre; die historical-materialist narration des sowjetischen Films der 
20er Jahre; parametric narration, bei der dem filmischen Stil ein besonderer 
Eigenwert zukommt; und schließlich die Erzähl weise der Filme Godards, 
die Bordwell als eigenständigen Modus fasst. All diese narrativen Modi 
und Filmstilistiken richten je besondere Anforderungen an die Prozesse 
der Bedeutungsbildung, welche am Anfang anschaulich zu Tage treten. 

Auch Peter Wuss differenziert verschiedene Formen des Erzählens, er 
gewinnt diese Strukturtypen indes nicht als filmhistorisch und -kulturell 
distinkte Modi, sondern begreift sie als Organisationsformen, die quer 
durch die Filmgeschichte nachweisbar, aber in einigen Filmsystemen und 
-kulturen vorherrschend sind. In Filmanalyse und Psychologie (1993a) un-
ternimmt Wuss Analysen unterschiedlicher Anfänge, um an ihnen sein 
Narrationsmodell zu exemplifizieren und die Dominanz der unter schied-
lichen Strukturtypen filmischer Narration und ihrer jeweiligen psycho-
logischen Wirkmechanismen nachzuweisen (ibid., 67-78).25 Anhand der 
Anfänge von Popiól i diament (Asche und Diamant, Andrej Wajda, PL 
1958), von Professione: Reporter (Michelangelo Antonioni, I/F/E 1975) 
sowie von Sex, Lies, and Videotape (Steven Soderbergh, USA 1989) de-
monstriert er unterschiedliche Spielarten narrativer Struktur bildung und 
führt vor, welcherart sie jeweils «die Informationsverarbeitungsprozesse 
der Filmrezeption organisieren» (ibid., 76). Die «Exposition», wie Wuss in 
dramaturgischer Begrifflichkeit den Anfang fasst, ist der «Mikrobereich», 
der paradigmatisch für den «Makrobereich der Komposition» genommen 
werden kann (ibid.). Sie ist indes nicht allein Abdruck der Werkstrukturen, 
sondern führt das «werkspezifische Invarianten muster» ein – ein Gedan-
ke, auf den ich unter der Leitmetapher vom Anfang als Gebrauchsanwei-
sung (→ Kap. 2.7) zurückkomme. Festzuhalten ist, dass Wuss’ theoreti-
sches Interesse am Gegenstand einen dramaturgischen Kern hat und sich 
so im besten Sinne in die poetologische Traditionslinie einschreibt – geht 
es ihm doch nicht allein um die Erhellung filmpsychologischer Wirkme-
chanismen, sondern im praktisch-poetologischen Sinn auch um die Frage, 
wie diese erzielt werden.

25 Zu Wuss’ so genanntem «PKS-Modell» filmischer Narration vgl. (→) Kap. 3.1.
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Was indes aussteht, ist eine systematische Studie zur Poetik des Film-
anfangs, zu seinen Bauformen, zur historischen Stilistik der filmischen 
Eröffnung,26 welche die vorliegenden Ansätze und Vorarbeiten bündelt 
und weiterentwickelt.27 Welchen Nutzen hätte eine solche Untersuchung? 
Eine These, die dieses Buch durchzieht, lautet: Der Anfang legt die Spuren 
aus. Er spannt die narrativen Fäden, er wirft ein ganzes Bündel von Fragen 
auf, deren Beantwortung ‹versprochen› und auf spätere Teile des Films 
verschoben wird. An die spezifischen Formen dieses Spuren-Aus legens 
und Fragen-Aufwerfens knüpfen sich je unterschiedliche Kalkulationen 
mit dem Zuschauer. Eine poetologische Untersuchung zum Filmanfang 
vermöchte also nicht allein darzulegen, wie vielgestaltig die Bauformen 
als Abdruck der Darstellungs strategien und Erzählkonventionen unter-
schiedlicher Filmbewegungen oder Modi filmischer Praxis sind; sie könn-
te also nicht allein die Bandbreite der (film-)kulturell und -historisch un-
terschiedlichen Eröffnungsstrategien auffächern, sondern darüber hinaus 
das Beziehungsangebot und Spiel mit dem Zuschauer herausarbeiten. Für 
eine Untersuchung, welche die inferenziellen, Hypothesen bildenden Ak-
tivitäten des Zu schauers als textinduziert und -gesteuert nimmt (→ Kap. 
3.1), sind Überlegungen zu den Bauformen des Anfangs ein wichtiger An-
satzpunkt, weil sich hierin das je unter schiedliche dramaturgische Kalkül 
mit dem Adressaten zeigt.

26 Zur historischen Entwicklung von Eröffnungsformen und Anfangsweisen sind mir kei-
ne systematischen Überlegungen bekannt, zu verweisen ist allenfalls auf Burchs (1990, 
186-201) kursorische Bemerkungen zu Eröffnungskonventionen im frühen Film, wie 
sie etwa die emblematische Einstellung darstellt, auf Bordwells kurze Aus führungen 
zur Veränderungen der Eröffnungstechniken und der Gestaltung von Titelvorspän-
nen auf dem Weg zur Konstituierung des klassischen Hollywood (Bordwell/Staiger/
Thompson 1985, 25ff). Eine umfassende Studie zur Entwicklung von Titelsequenzen 
im amerikanischen Spielfilm der Tonfilm-Ära auf der Basis einer statistischen Aus wer-
tung von 2000 Vorspännen hat allerdings Deborah Allison (2001) vorgelegt; vgl. außer-
dem Böhnke/Smithee/Stanitzek 2002; Hediger 2006a.

27 Zu den Bauformen des Filmendes liegen dagegen einige monografische Studien vor. 
In Das Ende im Spielfilm entwickelt Christen (2002) eine Theorie auf narratolo gischer 
Grundlage, arbeitet makrostrukturelle Bauformen sowie mikrostrukturelle Signa-
le und Hinweise heraus und veranschaulicht dies komparatistisch am klassischen 
Hollywood-Kino und den Filmen Antonionis, also an exemplarischen Vertretern von 
«geschlossenen» gegenüber «offenen» Bauformen. Vgl. außerdem Neuperts The End: 
Narration and Closure in the Cinema (1995), eine strenger strukturalistisch und taxono-
misch angelegte Arbeit, die sich ebenfalls den Bauformen des Endes widmet und diese 
nach Maßgabe der «Geschlossenheit» oder «Offenheit» von Handlungs- und Diskurs-
struktur systematisiert. Ergänzend sei hingewiesen auf Russells Narrative Mortality. 
Death, Closure and New Wave Cinemas (1995), die das Motiv des Todes am Filmende und 
speziell im Autoren-Kino als Spektakelmoment sowie als Ver weigerung narrativer wie 
semantischer Schließung untersucht. Vgl. auch Di Marino 2001.
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2.3  Der Anfang als «Äquilibrium» oder «Störung»

In der filmanalytischen Literatur wie in den Drehbuchhandbüchern findet 
sich häufig der Ratschlag, Filmanfänge und -enden zu vergleichen. Gefragt 
werden soll nach der Veränderung der Figuren auf ihrer (Erfahrungs-)Reise 
durch die Geschichte (vgl. Vogler 1992; Krützen 2004) oder nach der ‹Reim›-
Struktur von Eröffnung und Schluss, danach, wie das Ende auf den Anfang 
‹antwortet›, diesen aufnimmt oder auf ihn zurückverweist, wie das Ende 
der Geschichte bereits im Anfang angelegt und vorweggenommen ist und 
wie die beiden Extrempunkte des Textes als strukturelle Klammer dienen.28 
Vor allem das klassische Hollywood-Kino mit seinem Homö ostase-Prinzip, 
das auf Ausgleich von Spannungen und auf Befriedung zielt und seine Ge-
schichten vom Happy End her entwickelt,29 bietet sich für dieses Vorge-
hen an. Das klassische Erzählkino scheint Tzvetan Todorovs Äquilibriums- 
oder Trans formationsmodell des Erzählens zu gehorchen. Der Anfang – so die 
struktura lis tische Modellvorstellung – etabliere den ausbalancierten Ruhe-
zustand der erzählten Welt, der dann eine Störung erfahre, beispielsweise 
durch eine Katastrophe, durch das Auftauchen eines bedrohlichen Wider-
sachers oder den Ausbruch eines Konflik tes zwischen antagonistischen 
Kräften. Diese Störung müsse dann über eine Kette von Aktionen beseitigt 
werden, um so einen neuen ausbalancierten Zustand herbei zuführen, der 
dem ersten ähnelt, ohne mit ihm identisch zu sein (1972, 117f).30 In seiner 
berühmten Analyse von Orson Welles’ Touch of Evil bezieht sich Stephen 
Heath auf das Erzählmodell Todorovs und formuliert die These: «A begin-
ning, therefore, is always a violence, the interruption of the homogeneity of 
S [d.i. der stabile Zustand am Anfang]» (1981, 136).31

28 Vgl. z.B. Bordwell/Thompson 1997 [1979], 99ff; Gaudreault/Jost 1990, 17f; Phillips 1999, 
494f; Christen 2002, 26-33. Als gutes Beispiel einer «schlaufen förmigen Erzählung» sei 
auf John Fords The Searchers hingewiesen; vgl. die Gegenüberstellung von Anfang 
und Ende dieses ‹klassischen› Films etwa bei Leutrat 1990, 13-33 oder Wilson 1986, 49f.

29 Vgl. Bellour 2000b [1976], 193; zum Happy End als «intrinsische Norm» des klas sischen 
Hollywood vgl. Bordwell 1982. Der Anfang lässt sich in diesem narrativen Modus da-
her auch als «Funktion» des Endes beschreiben. Rick Altman formuliert diese These so: 
«[…] these films do not start at the beginning but at the end. That is, their beginnings 
are retrofitted to a preexisting ending, to which the beginnings must appear to lead. 
The end is made to appear as a function of the beginning in order better to disguise the 
fact that the beginning is actually a function of the end. This contention corresponds 
precisely to the various pressures that beset Hollywood screenwriters during the clas-
sical period: generic conventions, production code requirements, studio notions of au-
dience preference, and so forth» (Altman 1992, 32f; Herv.i.O.). 

30  Diese Vorstellung findet sich ähnlich auch in anderen strukturalistischen Erzähl-
modellen; vgl. etwa Bremond 1973, 131; Ricœur 1988-1991, Bd. II, 70 u. 124.

31 Unter psychoanalytischer Perspektive aufgegriffen wurde das Modell in Entwürfen 
zur Initialisierung der ödipalen Logik durch den Filmanfang, so bei Bergala (1978) oder 
in Vernets (1980) Analyse der narrativen Transformation im Film Noir.
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Das Transformationsmodell des Erzählens ist in Drehbuchmanualen (z.B. 
Vale 1992 [1944], Kap. 3; Hant 1992, 86f; McKee 1997, 189ff) wie in der Film-
wissenschaft verbreitet; es prägt Branigans oben bereits erwähntes «narra-
tives Schema» (1992, 17f) und findet sich auch in der Einführungsliteratur 
(vgl. Belton 1994; Nelmes 1996; Borstnar/Pabst/Wulff 2002). Aber sowohl 
seine ursprüngliche Anlage als auch die daraus abgeleitete Metapher vom 
Anfang als ‹Störung› regt zu Widerspruch an (vgl. Aumont/Marie 1988, 
84; Carroll 1988, 165ff). Vor allem ist zu fragen, ob überhaupt alle Spielfil-
me diesem Paradigma gehorchen, an ihrem Anfang also die Störung ei-
nes wie auch immer gearteten Gleichgewichts erfolgt, wie im Falle von 
Touch of Evil mit der spektakulären Bombenexplosion in der den Film 
eröffnenden Plansequenz? Anders gefragt: Auf welche filmischen Erzähl-
formen bezieht sich Heath mit seiner These? Und welchen Teil des Films 
meint er mit «beginning», wenn er festlegt: «a beginning […] is always a 
violence»? Bezeichnet er wirklich den Filmanfang oder nicht vielmehr den 
Moment des einsetzenden Konflikts, den Auslöser oder auch point of attack 
(→ Kap. 3.8.5), d.h. den Beginn der narrativen Verwicklung? Dieser stellt 
in der Tat ein Störmoment dar: Er sorgt im dramaturgischen Verständnis 
für den  Beginn des «kollidierenden Handelns» (Hegel 1985 [1842], II, 521; 
Herv.i.O.) als einer kausalen Kette von Aktionen und Gegenaktionen, wel-
che die erzählte Welt verändern.32 

Der Konzeption des Anfangs als Störung lassen sich verschiedene 
 Argumente ent gegengehalten: So müsste Heath, wenn er sich dem Todo-
rovschen Transforma tions modell verpflichtet fühlt, den Anfang als S defi-
nieren, als ausbalancierten Ruhe zustand, welcher der Störung vorausgeht. 
Oder er müsste definieren, dass er mit «beginning» eben nicht den tatsäch-
lichen Anfang des Films oder des narrativen Diskurses meint, sondern den 
Anfang der Geschichte. Außerdem gibt es Filme, die anderen Organisations-
formen als dem Prinzip von Ursache und Wirkung gehorchen, wie es für 
das klassische Kino strukturbildend ist. Folglich können deren Anfänge 
auch nicht als Störung beschrieben werden. Und selbst das am Primat der 
Handlung und am Kausalmodell orientierte Hollywood-Kino kennt eine 
Vielzahl von Filmen, die eben nicht in medias res und mit einer Störung 
einsetzen, sondern am Anfang den Ruhezustand der erzählten Welt eta-
blieren und sich dafür durchaus Zeit lassen. 

Gegenüber der Erzählstrategie, dem ausbalancierten Zustand Zeit 
und Raum zu zugestehen, verwendet das Action- oder Blockbuster-Ki-
no in der Regel wenig screen time für die Exposition (im traditionellen 

32 Zur Hegelschen Kategorie des «kollidierenden Handelns» und ihrer Vernachlässigung 
in der Filmnarratologie vgl. Wuss 2000, 105ff.
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Verständnis) oder die Orientierungs phase (das set up). Typische Beispie-
le wären Jaws (Steven Spielberg, USA 1975), Speed (Jan De Bont, USA 
1994) oder Die Hard: With a Vengeance (John McTiernan, USA 1995). 
Diese Filme setzen (fast!) unmittelbar mit dem auslösenden Vorfall, also 
der Störung ein: Der Hai attackiert die nächtliche Schwimmerin, kaum 
dass sie im Wasser ist; der Erpresser bringt kaltblütig und ohne Vorwar-
nung einen Wach mann um; an einem frühen Sommermorgen fliegt eine 
komplette U-Bahnstation in die Luft. Doch selbst für diese dramaturgisch 
rasanten Beispiele gilt: Die jungen Leute singen Lieder am Lagerfeuer, 
bevor die Schwimmerin ins Meer läuft; der Attentäter wird zunächst 
bei einer routiniert wirkenden Tätigkeit gezeigt (und wir ahnen, was er 
da vorhat); Menschen eilen an einem frühen Sommermorgen ge schäftig 
durch Manhattan, unterlegt von der Titelmusik «Hot time, summer in the 
city» – der initiale Zustand S wird in diesen Fällen lediglich angetippt, 
ist aber gleich wohl vorhanden: als Normalfall, der als gewusst vorausge-
setzt wird und dessen Ausgestaltung dem Zuschauer obliegt. Er fußt auf 
stereotypem Wissen, ist eine formale narrative Kategorie, die gleichfalls 
formale Erwartungen evoziert. 

Beispiele für Filme, bei denen die Störung direkt am Anfang steht, sind 
Tirez sur le pianiste (François Truffaut, F 1960), der mit einem Mann 
auf der Flucht beginnt; ähnlich unmittelbar eröffnet Kiss Me Deadly 
(Robert Aldrich, USA 1955) mit einer panisch flüchtenden Frau auf nächt-
licher Straße, die verzweifelt versucht, ein Auto anzuhalten; und Vertigo 
( Alfred Hitchcock, USA 1958) zeigt – nach dem kunstvollen Vorspann von 
Saul Bass – als Auftakt eine Verfolgungsjagd über den Dächern, die mit 
Tod und Trauma endet. Auch Vorsequenzen (pre title sequences) lassen sich 
als Störung beschreiben: Sie übernehmen in der Regel eine teaser-Funktion 
für den Film, der nach dem actionreichen Einstieg und der sich anschlie-
ßenden Titelsequenz in der ersten Dialogszene die expositorische Darle-
gung nachreicht.

Schließlich ist danach zu fragen, was denn eigentlich das Gleichge-
wicht oder was hier im Gleichgewicht ist? In vielen Filmgenres etabliert 
der Anfang ja eher einen Man gel, dem der Protagonist abhelfen will, oder 
markiert eine Leerstelle, die aufzufüllen ist. Abenteuer-Geschichten sind 
so angelegt, aber auch Genres wie das Melodrama oder die Komödie, die 
am Anfang gerade keine Balance aufweisen. In seiner grund legenden Kri-
tik an einer verallgemeinernden Übertragung des Todorovschen Modells 
auf den Film, wie Stephen Heath sie vorschlägt, formuliert Noël Carroll 
(1988, 160-170) den Einwand, dass auch Hollywood-Filme keinesfalls so 
symmetrisch aufgebaut seien, dass das Filmende immer als Antwort auf 
den Anfang beschrieben werden könne (ob selbst während der Studio-Ära 
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immer nach dem dramaturgischen Prinzip «Kenne dein Ende!» gearbeitet 
worden ist, wurde ja bereits in Kap. 1.2 angezweifelt).33 Gegen die Beschrei-
bung des Filmanfangs als Äquilibrium wendet Carroll polemisch ein: «If 
there is anything that we could profitably call an initial equilibrium here, 
it preexists the film either as a golden age or as an ideal of law and order» 
(ibid., 165).34 Sein Gegenvorschlag zur narratologischen Beschreibung des 
Filmanfangs liest sich gegenüber der Redeweise von Äquilibrium und Stö-
rung prosaisch so: «It begins. It begins with some state of affairs or some 
event which may be restored (if only symbolically), reversed, or merely 
forgotten» (ibid.).

Welcher Gewinn für ein funktionales Modell des Filmanfangs lässt sich, 
trotz der berechtigten Kritik an dessem Allgemeingültigkeitsanspruch, aus 
Todorovs und Heath’ Modellvorstellungen ziehen? In meiner einleitenden 
Kurzanalyse von The Alphabet Murders habe ich geschrieben, der An-
fang weckt die Erwartung auf eine Geschichte als Erzählung von einem 
‹besonderen Fall›, der die Routinen des Alltags lebens übersteigt und da-
her fiktionswürdig ist. Die Metapher von der Störung, die darin anklingt, 
erinnert daran, dass ein Anfang (mindestens) zweierlei leistet: einer seits 
die (explizite oder auch bloß implizierte) Etablierung eines Seinszustands 
der erzählten Welt (wie immer diese beschaffen sein mag: ruhig und ausba-
lanciert oder bereits aus den Fugen geraten), andererseits die Initialisie-
rung des Auftakts einer Geschichte, die sich in dieser Welt zuträgt und sie 
dynamisiert. Produktiv ist die Metapher von Äquilibrium oder Störung 
also insofern, als sie den Anfang der Diegese vom Anfang des Plots als zwei 
Punkte mit distinkten Initialisierungs funk tionen scheidet – eine Differen-
zierung, die sich bereits in den klassischen Drama turgien findet und die 
hier unter pragmatischer Perspektive aufgegriffen wird. 

2.4  Der Anfang als «Matrix»

In einem seiner frühesten Aufsätze zum Film, «Le Problème de la signifi-
cation au cinéma» (1960), gab Roland Barthes einen wichtigen Anstoß zur 
Beschäftigung mit dem Filmanfang, indem er von dessen «signifikativer 
Dichte» sprach (ibid., 85). Diesen Gedanken hat Thierry Kuntzel zu seinem 

33 Vgl. die Darstellung von Heath’ Transformationsmodell und Carrolls Kritik daran bei 
Krützen 2004, 148ff.

34 Der Anfang von Soylent Green (Richard Fleischer, USA 1973) repräsentiert über Auf-
nahmen von New York vor der Bevölkerungsexplosion und der ökologischen Kata-
strophe ein ‹Goldenes Zeitalter›, bevor die erzählte Welt als eine im Ungleichgewicht 
etabliert wird. Die Wiederherstellung der verlorenen ursprünglichen Ordnung ist in 
diesem dystopischen Weltentwurf allerdings von Anbeginn ausgeschlossen.
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einflussreichen Konzept vom Anfang als Matrix des Films weiterentwi-
ckelt. «Matrix» – lateinisch für «Muttertier», «Gebärmutter», auch «Quel-
le» oder «Ursache» –, eine Metapher biologisch-orga nischen Ursprungs: 
Anfang als Keim, in dem alle Elemente des Films bereits ent halten sind, 
welche dann aus ihm ‹hervorbrechen›, indem sie im Erzählverlauf entfal-
tet werden (Kuntzel 1999 [1975], 40ff). 

Wenn Bordwell davon spricht, der Anfang stecke die «semantischen 
Felder» des Films ab (1989a, 190) und fundiere solcherart die Verstehens- 
und Interpretations prozesse, dann bezieht er sich auf diese Modellvorstel-
lung, die Kuntzel in zwei eingehenden Studien zu den Anfängen von Fritz 
Langs M – Eine Stadt sucht einen Mörder (D 1931) und von The Most 
Dangerous Game (Ernest B. Schoedsack & Irving Pichel, USA 1932)35 ent-
wickelt hat (Kuntzel 1972 bzw. Kuntzel 1999 [frz. 1975]).36 Die lange und 
minutiöse Analyse zu The Most Dangerous Game, ein exemplarisches 
Beispiel für die in den 70er Jahren in Frankreich ent wickelte Methode der 
analyse textuelle,37 ist einer der bis heute wichtigsten Refe renztexte einer 
Theorie des Filmanfangs. Das Interesse, dem die frühere Analyse der Er-
öffnungssequenz von M folgt, beschreibt Kuntzel folgendermaßen: 

Cette lecture d’un début de film est le «film» d’un début de lecture: elle 
s’inscrit dans le projet plus vaste de repérer la production du sens dans la 
totalité du corpus M (1972, 25).38 

Kuntzel fasst den Anfang als abgegrenzten Teil des Films, als komplette 
‹Mini-Erzählung› vom ‹Schwarzen Mann›, die der Erzählung wie in einer 
beschreibenden digest-Version vorangestellt werde. Der Anfang «friere» 
die Erzählung gleichsam ein und verhalte sich wie ein «synchronisches 
‹Tableau›» (ibid., 31, meine Übers.) zum Rest des Textes, der syntagma-
tischen Entfaltung des narrativen Spektakels.39 In ihm enthalten sei das 
«Kondensat» der Erzählung, Grundlage der Bedeutungsproduktion und 

35 Der Film, dem ein gewisser Kultstatus zukommt, ist eine billige B-Produktion, ent-
standen in den Drehpausen von King Kong (Merian C. Cooper & Ernest B. Schoed-
sack, USA 1933) in dessen Kulissen. 

36 Beide Aufsätze erschienen nach ihrer Veröffentlichung in Communications (Nr. 19, 1972 
u. Nr. 23, 1975) in englischer Übersetzung in der Zeitschrift Camera Obscura (Kuntzel 
1978 [frz. 1972] u. 1980 [frz. 1975]). Die Analyse zum Anfang von The Most Dange-
rous Game erschien 1999 deutsch in Montage AV (Kuntzel 1999 [1975]).

37 Einen kurzen Überblick zu Ansatz und Methodik geben Blüher/Kessler/Tröhler 
1999.

38 «Diese Lektüre eines Filmanfangs ist der ‹Film› eines Anfangs der Lektüre: Sie schreibt 
sich ein in das umfassendere Projekt, die Sinnproduktion in der Gesamtheit des Kor-
pus von M ausfindig zu machen» (meine Übers.).

39 In seiner Analyse von The Most Dangerous Game formuliert Kuntzel: «Faszina tion der 
Anfänge für den Analysierenden: Auf sich selbst zurückgeworfen offenbart der Film sei-
ne Bedeutungskette – die sukzessive Ordnung – in der Simultaneität» (1999 [1975], 45). 
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des Erwar tungsaufbaus. Unverkennbar findet sich hier die Idee vom Ver-
hältnis von Mikro- und Makrokosmos wieder, aber die theoretische Ak-
zentsetzung ist bei Kuntzel eine andere, wie vor allem die spätere Analyse 
zu The Most Dangerous Game zeigt, in der er seine Überlegungen zur 
Matrix-Funktion des Anfangs weiterentwickelt. 

Kuntzel hebt auf die enge Beziehung zwischen den Vorgängen beim 
Filmverstehen und anderen psychischen Prozessen, namentlich dem Traum 
ab. Wie in der Studie zu M – Eine Stadt sucht einen Mörder präpariert 
er auch hier unter freudia nischer Perspektive die filmischen Techniken der 
Symbolisierung und Verschiebung heraus, die «Arbeit des Films» (so der 
Titel beider Aufsätze) in Analogie zur Traum arbeit. Er vergleicht das Ver-
hältnis dieser Prozesse über die symbolische Vorweg nahme des Plots in 
den ersten Minuten. Die Beziehung vom Anfang als Textteil – Kuntzel legt 
ihn als Vorspannsequenz plus nachfolgende Eröffnungs sequenz fest – und 
dem Film als Textganzem ähnele dem Traumprolog insofern, als dieser 
gleichfalls in kondensierter und anspielungsreicher Form einen latenten 
Inhalt präsentiere, den ein anderer, zweiter Traum später enthülle.40 Die 
besondere Rolle des Anfangs für die Filmanalyse fasst Kuntzel entspre-
chend: «Faszination der An fänge für den Analysierenden: von einigen 
Bildern – einigen Sekunden – ausgehend den Film fast zur Gänze ‹aufneh-
men› zu können» (1999 [1975], 44).

Hier finden sich Barthes’ Überlegungen zur Vorausdeutung oder gar 
Vor wegnahme des Plots durch den Anfang wieder. Barthes benennt ein 
Pa radox der Fiktion: Einer seits mache der Anfang Andeutungen über den 
nar rativen Verlauf und ermögliche so Vorhersagen hinsichtlich des Plots 
ein schließlich seines vorher bestimmten Endes.41 Andererseits werde mit 
gleichzeitiger Einführung des «herme neutischen Codes» das Eintreten der 
er wartbaren Auflösung durch eine Reihe von Retardationen, Hindernissen 
und falschen Fährten immer wieder aufgeschoben (Barthes 1987 [1970], 23, 
78ff). 

Aumont et al. greifen in Aesthetics of Film (1992 [frz. 1983]) diese Funkti-
on des Anfangs auf und differenzieren die konkreten Möglichkeiten, derer 
sich der Film zur Voraus deutung der Handlung bedient:

40 Vgl. die Darstellungen bei Aumont et al. 1992 [1983], 98; Casetti 1999 [1993], 167ff und 
Elsaesser/Hagener 2007, 64f.

41 Oben habe ich darauf hingewiesen, dass Jost (2004) die «Vorhersage des Endes» durch 
den Anfang als eines der leitenden Paradigmen der wissenschaftlichen Be schäftigung 
mit dem Filmanfang nimmt. Dem Anfang obliege die Einführung der «l’intrique de 
prédestination»: «L’intrique de prédestination consiste à donner dans la premières mi-
nutes du film l’essentiel de l’intrique et sa résolution, ou du moins sa réalisation espé-
rée» (2004, 40). Die Auflösung der Intrige konzipiert Jost ent sprechend als Anfang des 
Endes.
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The predestined plot gives direction to both the story and the narrative as 
a whole, and it even partially fixes their programming. This sort of foresha-
dowing of the plot may figure explicitly […]; allusively (in the form of several 
shots during the title sequence), or implicitly. The implicit type would include 
films that begin with some sort of catastrophe that nevertheless makes it clear 
right from the start that the cause will be found and the evil effects will be 
repaired (1992, 98f; meine Herv.).

Nach dieser Differenzierung der Formen narrativer Vorausschau am An-
fang (→ Kap. 3.8.7), die dem Analysierenden zugleich Kriterien für eine Ty-
pologie an die Hand gibt, wäre Kuntzels Referenzbeispiel eine Mischung 
zwi schen der expliziten Vorwegnahme des Plots (so in den Dialogen der Er-
öffnungssequenz, die er in seiner Analyse berücksichtigt) und der allusi ven 
Form (den Vorverweisen in der Titel sequenz).42 Tatsächlich schreibt Kunt zel 
die ‹Verdichtung› textueller Bedeutung und die Vorwegnahme der Hand lung 
im Falle von The Most Dangerous Game vor allem dem symbo li sierenden 
Titelvorspann zu (der Wortstamm des französischen Terminus gé né rique ist 
générer, «generieren», «hervorbringen», «erzeugen» – der Aspekt der Geburt 
des Films aus dem Vorspann ist hier etymologisch mitgegeben; vgl. Stanit-
zek 2006,19f). Aber auch die Dialoge in der an den Vorspann an schließenden 
Eröffnungssequenz liefern zahl reiche Hinweise, die den wei teren Verlauf 
der Handlung antizipieren. (Kuntzel interessiert sich allerdings weder für 
den unterschiedlichen textuellen und semiotischen Status von Vorspann 
und Eröffnungssequenz noch für die Ein gebundenheit der hier verfolgten 
spezifischen Form der Informationsvergabe in die Erzählkonventionen und 
didaktischen Intentionen des klassischen Hollywood-Kinos.)

Gegenüber seiner Analyse des Anfangs von Fritz Langs M – Eine Stadt 
sucht einen Mörder erweitert und differenziert Kuntzel den Matrix-Ge-
danken in seiner späteren Studie folgendermaßen:

Von einer internen Verdichtungsarbeit im textuellen System zu sprechen 
heißt, die Analyse des Films als Struktur aufgeben, um einen Prozeß zu voll-
ziehen: die Strukturierung. Der Film besteht nicht aus Segmenten, die den 
gleichen Wert haben und in ihrer Beziehung zu anderen in der filmischen Be-
deutung eine Rolle spielen (gemäß Saussures Definition des Werts): Der Film 
ist nicht unbewegt; der Film ist nur scheinbar sukzessiv. Der Film ist einer in-
ternen Dynamik unterworfen, einer Hervorbringung, Kräftekompressionen 

42 Mit dem stilkundlichen Begriff der ‹Allusion›, der eigentlich ‹Anspielung› meint, fas-
sen die französischen Filmwissenschaftler das geläufige Verfahren der Vorweg nahme 
von Handlungselementen in der Titelsequenz oder auch die Verwendung von Einstel-
lungen, die erst, wenn sie später wiederholt werden, handlungslogisch-seman tisch 
eingebundenen werden können.
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und -dekompressio nen. Der Vorspann, unbedeutend in der Reihenfolge des 
«phéno-texte» (die Erzählung hat noch nicht einmal begonnen), ist die Matrix 
aller Darstellungen und narrativen Sequenzen (1999 [1975], 40; Herv.i.O.).

In dieser Formulierung nun erweist sich die doppelsinnige Auffassung 
des Matrix-Konzeptes: einerseits als Abdruck oder ‹Modell› der Erzählung im 
Mikrokosmos des Anfangssegmentes, als ‹Film in nuce›, die das Matrix-Kon-
zept in Nähe zu den oben aufgeführten poetologischen Ansätzen bringt; 
andererseits kehrt Kuntzel dezidiert den Prozess-Charakter der Vorgänge 
hervor, spricht vom «Keim», aus dem der gesamte Film «hervorbreche», 
sich «ausschäle». Diese Überlegung ist, wie ich später ausführen werde, 
für meine eigene pragmatische Konzeption des Filmanfangs folgenreich: 
Nimmt man die Redeweise vom Prozess der Strukturierung nicht allein 
als textimmanenten Mechanismus, sondern als kommunikativ gebunden 
und auf einen Adressaten gerichtet, dann geraten darüber auch die ‹Ab-
stimmungsprozesse› des Zuschauers auf die Narration und seine Arbeit 
an der Bedeutungsbildung, insofern diese der Sequenz der Informations-
vergabe durch den Text folgen, in den Blick.

Doch mit dieser Deutung von Kuntzels These modifiziere ich sie für 
meine Zwecke. Denn Kuntzel weist ausdrücklich darauf hin, dass seine 
Analyse, bei aller Beschwö rung des Textprozesses, nicht auf die aktualge-
netischen Prozesse textueller Hervor bringung zielt, d.h. auf die sukzessive 
Entfaltung der Elemente und Strukturen in der Zeit. Vielmehr beschreibt 
er die Elemente des Textes, über die sich diese Hervor bringung, retro-
spektiv betrachtet, vollzogen hat – eine Folgebeziehung von Elemen ten in 
einer Kette, die nicht dem Zuschauer, sondern erst dem Analysierenden 
er sichtlich ist, der in Kenntnis des gesamten Films, seiner Geschichte und 
ihrer Be deutung, auf den Anfang zurückgreift.43 Erst vom Ende her erweist 
sich der ganze Reichtum und die kraftvolle Dynamik des Filmanfangs, de-
ren Funktionsweise der Analysierende nachzuzeichnen sucht: 

Matrix. Erst beim erneuten Lesen erscheint der Vorspann als die Verdichtung 
der Elemente, die da kommen sollen, Elemente, die in ihm wie «im Keim» 
enthalten sind, die im Film sich einfach öffnen, sich strecken, wachsen, nach 
dem Modell des «Aufspringens» [déhiscence] (1999 [1975], 40; Herv.i.O.).

Hier bleibt Kuntzels Matrix-Konzept der strukturalistischen Auffassung 
verhaftet, die Texte als vollendete Struktur, in ihrer morphologischen Gestalt 
und damit ge wissermaßen aus der Draufsicht untersucht.44 Ich dagegen 

43 «A beginning is that which is returned to», so Sutcliffe (2000, 18).
44 Als weitere detaillierte Analysen zu Filmanfängen in dieser Traditionslinie wären etwa 

Ropars (1980 [1972]) und Tarnowski (1987), beide zu Citizen Kane, zu nennen.
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hebe für meine Zwecke gerade auf den Prozess-Charakter textueller Her-
vorbringung, die Akte der Struk turierung und Signifikation ab und lege 
den Fokus auf das Verhältnis zwischen der ‹Arbeit des Films› und der ‹Ar-
beit des Zuschauers›, die dieser verrichtet, um dem Geschehen auf der 
Leinwand zu folgen und ihm Sinn zuzuweisen, wie ich in (→) Kapitel 3.1 
ausführen werde. Wo es Kuntzel primär um die Methode der Filmanaly-
se selbst geht und er sich die Vorgänge filmischer Struktur- und Bedeu-
tungsbildung im Schreiben über den Film gleichsam anzuverwandeln 
sucht (vgl. Casetti 1999 [1993], 169), wende ich seine Ideen pragmatisch 
und gehe dabei auch von einem anderen Zuschauerkonzept als dem freu-
dianischen aus.

Abschließend sei festgehalten, dass völlig ungeklärt ist, ob es sich bei 
der von Kuntzel konstatierten Matrix-Funktion des Anfangs um ein ge-
nerelles Modell handelt oder ob damit nur solche filmischen Formen be-
schrieben sind, die mit symbolisierenden Vorverweisen vor allem in den 
Titelsequenzen arbeiten. Kuntzel geht es um den Nachweis eines generel-
len textuellen Mechanismus innerhalb des klassischen Erzählkinos, Fore 
(1985) spricht gar von «Kuntzels Gesetz».45 Dieser Zuschreibung ist an-
gesichts der Bandbreite an Formen und Praxen des Spielfilms mit ihren 
jeweiligen narrativen und stilistischen Konventionen mit Skepsis zu be-
gegnen.

2.5  Der Anfang als «Präludium» und «Ouvertüre»

Betrachtet man den Filmanfang nicht aus der Perspektive von Fiktion 
und Narration, geraten textuelle Funktionen jenseits der Etablierung der 
Diegese und der Hand lungselemente in den Blick. Für das europäische 
Kino der 60er und 70er Jahre, das sich vom Primat des Erzählens befreit 
oder zumindest mit den Konventionen des klassischen Erzählkinos bricht, 
wurde aus intermedialer Perspektive nach dem Ge meinsamen der Künste 

45 Fores Aufsatz dient als Exemplifikation von Kuntzels Ansatz für einen Leserkreis auf 
der anderen Seite des Atlantik. Fore zieht das Matrix-Modell heran, um den Anfang 
des Vietnamkriegsfilms Uncommon Valor (Ted Kotcheff, USA 1983) zu analysie ren, 
wobei er sich auf die ideologische Arbeit in den ersten vier Szenen konzentriert. Er be-
schreibt, wie die rhetorischen Strategien innerhalb dieses «Prologs» auf Identi fi kation 
mit den Zielen der Hauptfigur einerseits, mit der Ideologie des Films anderer seits 
gerichtet sind, und zeigt, wie damit die Grundlage für die nachfolgende Handlung 
geschaffen und diese zugleich symbolisch vorweggenommen werde. Der Filmanfang, 
so Fore, fungiere also nicht bloß insofern als Matrix, als er die Elemente der Diegese 
einführe, sondern auch hinsichtlich seiner semantisch-ideologischen Funk tion der Ent-
politisierung des Krieges, den er als eine Geschichte des individu ellen wie des kultu-
rellen Verlustes implementiere. 
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gefragt, etwa nach den ‹figurativen› Aspekten des Filmbildes oder nach 
den ‹musikalischen› Prinzipien filmischer Strukturbildung. Unter dieser 
Fragestellung wurde der Anfang genommen als Präludium des Films, das 
wie das Einleitungsstück einer Fuge, einer Suite, einer Oper oder eines 
Chorals auf das sich anschließende Werk hinführen und den Zuhörer da-
rauf einstimmen soll (→ Kap. 3.10).46 Untersucht wurden nun vormals 
vernachlässigte Aspekte wie die rhythmisierende Funktion des Anfangs 
oder sich hier vollziehende Themen setzun gen, topikalische Momente, die 
sich gleichfalls nicht als Elemente einer kausal struk turierten Handlung 
beschreiben lassen, sondern sich, zieht man Ecos Worte zur Beschreibung 
heran (er stützt sich dabei auf van Dijk), sukzessive zur «aboutness» des 
Werks verdichten (1990 [1979], 114; vgl. Wuss 1993a, 135-140). Innerhalb 
der französischen Filmwissenschaft geriet unter dieser Perspektive vor 
allem das nou veau cinéma, namentlich das Werk Alain Robbe-Grillets, in 
den Fokus des theore tischen Interesses und wurde eingehenden Analysen 
unterzogen (z.B. Chateau/Jost 1983 [1979]; Gardies 1980). 

Am Beispiel des Anfangs von L’Immortelle (F/I 1963) weisen Domi-
nique Chateau und François Jost thematische Serialität und musikalische 
Bewegungen nach: Der Film beginnt mit 23 heterogenen Einstellungen, 
die wie Postkarten-Ansichten anein andergereiht sind. Hier werden nicht 
wie im Matrix-Modell Elemente der Handlung symbolisierend vorwegge-
nommen, vielmehr gehe es darum, die Thematik des Nach folgenden und 
mehr noch: das Strukturprinzip des Films, seinen experimentell-narra-
tiven Modus zu etablieren: 

On peut considérer L’Immortelle comme la construction de différents 
itinérai res ayant chacun pour base l’ensemble des lieux donnés entre les 
plans 5 à 10, et pour étalon les modalités de la narration qui y sont observées 
(Chateau/Jost 1983 [1979], 239).47

Und anhand von L’Eden et après (Alain Robbe-Grillet, F/CSSR 1970) 
stellt Jost dar, wie an dessen Anfang über sechs Serien mit zwölf Themen 
das grundlegende Prinzip thematischer Serialität eingeführt wird, das die 

46 Interessanterweise finden sich in den einschlägigen Entwürfen, die sich der Metapher 
vom «Präludium» oder der «Ouvertüre» bedienen, keine Hinweise darauf, dass unter 
anderen Aufführungsbedingungen als den heute üblichen den Filmen selbst musika-
lische Ouvertüren oder Präludien vorangingen, eine vor allem bei der Aufführung von 
Monumentalfilmen gängige Praxis. 

47 «Man kann L’Immortelle als Konstruktion verschiedener Wegstrecken betrachten, die 
alle auf den in den Einstellungen 5 bis 10 gezeigten Orten beruhen und sich nach den 
in ihnen beobachteten Erzählweisen richten» (die Übersetzung verdanke ich Guido 
Kirsten).
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filmische Struktur formiere und sie in ihrer «rationellen Organisation» der 
seriellen Musik Schönbergs vergleich bar mache (Jost 2004, 43).

Die Analysen der Filmanfänge bei Robbe-Grillet sind über die gewähl-
ten Beispiele hinaus von theoretischem Interesse, zeigen sie doch, dass sich 
der Film jenseits des narrativen Formats, das er mit der Literatur, dem 
Comic Strip, dem Theater teilt, anderer Prinzipien der Strukturbildung 
aus unterschiedlichen Künsten bedient und sich diese anverwandelt. Nun 
orientiert sich die vorliegende Studie zwar auf die Anfänge von Spielfil-
men, will dabei aber den Blick lenken auf Ebenen, Register und Struk-
turen neben Handlung und narrativem Diskurs, die in dramaturgisch 
konven tionell angelegten Spielfilmen zwar nicht im Vordergrund stehen, 
aber gleichwohl zum Tragen kommen und das Verstehen und Erleben 
prägen: auf den Rhythmus, auf motivische und parametrische Reihen, die 
sich nicht als Kette von Ereignissen be schreiben lassen, sondern als Spiel 
stilistischer Variationen (Casetti 1999, 149; vgl. auch Eugeni 2003), oder 
auch auf den die Geschichte umgreifenden thematischen Diskurs. Es stellt 
sich die Frage, wie solche hier vage und eher metaphorisch als ‹musika-
lisch› gekennzeichneten Strukturprinzipien des art cinema auch für kon-
ven tionellere Formen nachzuweisen und in ihrer Wechselwirkung mit 
Handlungs funk tionen zu bestimmen sind.48

Ähnlich wie das Expositionskonzept wird auch die musikalische Me-
tapher vom «Prä ludium» oder der «Ouvertüre» durchaus schillernd ver-
wendet. Gardies, Chateau oder Jost machen aus einem Interesse am inter-
medialen Potenzial des Films auf Formen der Strukturbildung und der 
Intelligibilität jenseits Fabelkonstruktion und narrativer Bedeutung auf-
merksam und stehen damit in einer theoriehistorischen Linie etwa zu Ei-
senstein, der sich intensiv mit der nicht-repräsentischen Qualität des Films 
aus einandergesetzt hat. In Eine nicht gleichmütige Natur (1980 [1946]) be-
schreibt er die Rolle der «musikalischen Landschaft» im Stummfilm, der er 
eine einstimmende und emotionalisierende Wirkung zuweist. Am Anfang 
der Filme, so Eisenstein, fanden sich in der Stummfilmpraxis häufig 

[…] einführende landschaftlich-musikalische ‹Präludien›, die den beabsichtig-
ten emotionalen Zustand und die gewünschte Stimmung erzeugten, um dann 
durch ihre rhythmischen Elemente in den weiteren Ablauf der Szene hinüber-
zugleiten, die inhaltlich in der gleichen Tonalität ‹erklang›: der einleitende Teil 

48 Am Beispiel von Stanley Kubricks 2001: A Space Odyssey (GB/USA 1968) zeigt Robert 
Burgoyne (1981/82), wie in diesem Film, den er als Avantgarde-Text innerhalb des do-
minanten Kinos bezeichnet, die «erzählerische Ouvertüre» nicht allein die Ge schich te 
und ihre hermeneutische Linie etabliert, sondern daneben rein formale Passa gen um-
fasst, in denen das Bild, der Rhythmus der Bildfolgen und damit die Wahrnehmung 
selbst in den Vordergrund rücken.
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erschloß den Ton in reiner Form und für die Länge der gesamten Szene, die auf 
der gleichen rhythmischen und bildlich-melodischen Struktur aufgebaut war, 
diese innere Musik klang im Gefühl des Zuschauers fort (Eisenstein 2006, 374). 

Eisenstein, der seine Überlegungen an Bronenosets Potemkin (Panzer-
kreuzer Potemkin, UdSSR 1925) illustriert, suchte nach Möglichkeiten, 
dieses Ausdrucks- und Einwirkungspotenzial des Stummfilms für den 
Tonfilm zu einer umfassenden «Vertikalmontage» weiter zuentwickeln. 
Berühmt ist seine detaillierte Analyse der die «Schlacht auf dem Eis» er-
öffnenden Einstellungen in Alexandr Nevskii (Alexander Newskij, 
UdSSR 1938). Man könnte auch auf den Anfang des Films verweisen, die 
durchkomponierte Mise en Scène in den eröffnenden Totalen, ihre gerade-
zu ‹mathematische› Montage und das Zusam menspiel mit der Musik von 
Sergej Prokofjew, der durch die Orchestrierung dieser Stilmittel einstim-
mend und erhebend wirkt.

Während also hier Elemente des Films und ihre ‹präludierenden› Funk-
tionen jenseits narrativer Bedeutungsbildung beschrieben werden, beto-
nen andere gerade die Eigenschaft eines Präludiums, dem Zuhörer Erzähl-
motive des nachfolgenden Werks zu präsentieren. Heinz-B. Heller (1988, 
72) etwa bezeichnet in seiner Analyse von Ingmar Bergmans Tystnaden 
(Das Schweigen, S 1963) dessen verschlüsselte Eingangssequenz als «be-
deutungsträchtiges Präludium» und weist darauf hin, wie der Anfang die-
ses viel schichtigen Films subtile Andeutungen möglicher Interpretationen 
biete, die ‹anklingen›, jedoch ungewiss und schwebend bleiben.

Bei Marie-Claire Ropars verbinden sich die Modellvorstellungen von 
«Matrix» und «Ouvertüre»: In ihrem Aufsatz «The Overture of October 
or the Theoretical Conditions of the Revolution» (Ropars 1978 u. 1979 [frz. 
zus. 1976]) unterzieht sie die ersten 69 Einstellungen von Oktjabr (UdSSR 
1928) einer eingehenden Analyse (vgl. dazu auch Sorlin 1976). Die «Zaren-
Sequenz», mit welcher der schwach narra tive, assoziativ-essayistisch an-
gelegte Film beginnt, führt über den Sockelsturz eines Zarendenkmals die 
Entmachtung der Romanow-Dynastie in symbolisierender Montagefolge 
vor. Ropars weist darauf hin, wie diese Bilder am Ende der «Für-Gott-
und-Vaterland-Sequenz» nochmals verwendet werden, diesmal in reverse 
motion, um so auf plakative Weise die Restauration, das Wiedererstarken 
der alten Ordnung unter der neuen Militärregierung zu symbolisieren. 
Die Struktur der Eingangssequenz bildet den Verlauf der historischen 
Entwicklung ab, welche der Film insgesamt nach zeichnet. Ropars berührt 
einen zentralen Punkt, wenn sie nach den spezifischen Funktionen dieser 
Eingangssequenz fragt, nach ihrem signifikativen Potenzial in Hinblick 
auf den gesamten Film. Sie konstatiert, hier werde die écriture filmique des 
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Textes eingeführt: der Modus, in dem Oktober Bedeutung hervorbringe 
und konstruiere und zugleich für die Positionierung des Zuschauers sorge 
(1979, 51). Der Eröffnungssequenz komme dank ihrer Stellung am Anfang 
herausragende Bedeu tung zu, welche sie gegenüber den nachfolgenden 
Teilen profiliere, obliege ihr doch Vorgabe und Einführung des «dialekti-
schen Systems», das den Film strukturell präge und seine grundlegende 
Semantik bestimme (ibid., 52). Ähnlich beschreibt sie in einem früheren 
Text die Filmeröffnung von Muriel ou le Temps d’un retour (Alain Res-
nais, F/I 1963) als «Ouvertüre» und begründet dies so: «[…] c’est parce 
qu’il met en place le mécanisme d’une écriture dont le fonctionnement pré-
cède et produit la formulation de sa signification» (1974, 57). 

Die Leistungen des Filmanfangs, wie sie hier beschrieben sind, weisen 
über die Antizipation des Plots hinaus, da mit Kategorien wie «Schreib-
weise» oder «Modus» – anders als bei Kuntzel – Ebenen des Textes neben 
der Erzählung berücksichtigt sind. Mit dieser Idee von der die Kodes des 
Textes etablierenden und regulierenden Funktion des Anfangs erweist sich 
die strukturalistische Konzeption als anschluss fähig an eine theoretische 
Neuperspektivierung des Filmanfangs, wie ich sie vor schlagen möchte. 

Was diesen unterschiedlichen Adaptionen des musikalischen Modells 
gemein ist (und sie im Übrigen auch mit Kuntzels Matrix-Konzept verbin-
det), ist die Vorstellung, der Anfang eines Films sei – wie das einleitende 
Vorspiel einer konzertanten Aufführung – von anderem textuellen Status 
als das Werk selbst, weil es in ‹dienender› Funktion zu diesem stehe. Das 
Vorspiel/der Filmanfang führt die Elemente des nachfolgen den Werkes 
in anderer Form ein und stimmt auf die musikalische Darbietung ein – 
ohne selbst Teil des ‹eigentlichen› Werks zu sein. Der Anfang, konzipiert 
als Prälu dium oder Ouvertüre, verfügt über andere Prinzipien der Struk-
turierung und bleibt in seiner Form des Bedeutungsangebots ‹vorläufig›, 
weil immer bezogen auf ein ‹Anderes›, das da folgt und hier vorbereitet 
wird. 

Aus den Überlegungen zum Anfang als «Präludium» oder «Ouvertü-
re» lassen sich Einsichten in die generelle textuelle Verfasstheit des Spiel-
films ableiten: die Idee, dass neben der Erzählung weitere die Struktur 
und Semantik regulierende Prinzipien greifen, die gleichfalls am Anfang 
etabliert werden. Am Textbeginn findet eine Einweisung des Zuschauers in 
Hinblick auf die gewählten Formen und Stategien filmischer Darstellung 
und Darlegung statt (der «écriture filmique», wie Ropars es genannt hat). 
Zwar begreifen sich die in diesem Abschnitt genannten Arbeiten in der 
Tradition strukturaler Semiotik als immanente Analysen des filmischen 
Textes, ich werde solche Überlegungen jedoch unter pragmatischer Per-
spektive aufgreifen, wenn vom Filmanfang als «Schwelle» zur Fiktion und 
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als «Gebrauchsanweisung» und wenn vom «kommunikativen Kontrakt» 
oder «Versprechen» die Rede ist und so der Zuschauer ins Spiel gebracht 
wird.

2.6  Der Anfang als «Schwelle»

Roger Odins semiopragmatische Überlegungen zur filmischen Fiktion 
liefern erst mals eine Modellvorstellung, die ein universelles Paradigma 
zur Beschreibung der Funktionsweisen des Anfangs und mehr noch: der 
Komplexität des Filmverstehens bereitstellt und nicht mehr ausschließlich 
(wie Kuntzels Vorstellungen) an einen be sonderen Modus, den ‹klassisch-
narrativen› Film, gebunden ist. Odin geht es grund sätzlich um die Erhel-
lung der am Filmanfang einsetzenden Prozesse der Fiktionali sierung, welche 
er ausdifferenziert und spezifiziert. 

In seiner Analyse des Beginns von Jean Renoirs Une Partie de cam-
pagne (F 1936) beschreibt er das Zusammenspiel der Vorgänge auf der 
Leinwand mit den zur Fiktionsbildung notwendigen Aktivitäten – er 
spricht von «Operationen» – seitens des fiktionswilligen Zuschauers. In 
diesem einflussreichen und vielzitierten Aufsatz mit dem sprechenden Ti-
tel «L’Entrée du spectateur dans la fiction» (1980)49 zeigt Odin am Beispiel 
des Vorspanns sowie der ersten diegetischen Einstellungen (er spricht in 
der Tradition der französischen Theoriebildung übrigens auch von der 
«séquence d’ouverture»), wie der Anfang als Schwelle fungiert und den 
Übergang von einer Realität in die andere ermöglicht: von der Realität des 
Zuschauers zu einer imaginären, der Fiktion.50 Odin fragt: Wie wird aus 
dem Zuschauer im Kinosaal ein Zuschauer des (jeweiligen) Spielfilms? 
(1980, 199). Im Zentrum seiner Analyse steht der Nachvollzug der sukzes-
siven Herstellung dieser Beziehung von Film und Zu schauer am Anfang 
und durch den Anfang.

Bei der Transition zwischen Außenwelt und fiktionaler Welt kommt 
dem Vorspann eine Schlüsselstellung zu. Der Fokus für Odins Betrachtung 

49 In überarbeiteter Form findet sich dieser Text wieder in Odins De la fiction (2000, 75-80). 
Eine deutsche Übersetzung dieser späteren Fassung ist unter dem Titel «Der Eintritt 
des Zuschauers in die Fiktion» (Odin 2006) in Böhnke/Hüser/Stanitzek (2006) erschie-
nen.

50 Der Begriff der «Schwelle» (seuil), der von Genette in Palimpseste (1997 [frz. 1982]) 
geprägt und in Seuils, dt. Paratexte (2001 [frz. 1987]) weiterentwickelt wurde, benutzt 
Odin selbst nicht, beschreibt aber genau das, wenn er vom «Eintritt» des Zuschauers in 
die fiktionale Welt des Films spricht. Die Überlegungen zum Vorspann als «Schwelle» 
oder «Paratext» wurden weiterentwickelt in den verschiedenen mono grafischen Stu-
dien zu Titelsequenzen, auf die eingangs dieses Kapitels hingewiesen wurde (Fußnote 
3); vgl. daneben Schaudig 2002; Stanitzek 2006.
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liegt hier allerdings nicht (wie bei Kuntzel) auf der symbolischen Vorweg-
nahme des Plots (als einer Funktion, die Titelsequenzen mit entsprechen-
der Anlage und Gestaltung sehr wohl über neh men können, nicht aber 
übernehmen müssen), sondern auf ihrer grundsätzlichen und unhinter-
gehbaren Eigenschaft, die filmische Enunziation, den Prozess filmischen 
Aussagens, hervorzukehren. Der Vorspann wird von Odin gefasst als 
«inscription explicite […] d’un certain nombre de marques de l’énonciation 
de ce film» (1980, 204; Herv.i.O.).51 Mit dem Vorspann gibt sich der Film 
als Film, d.h. als Artefakt und als Produkt zu verstehen, bevor er (oder 
während er zugleich, je nach Form der Titelvergabe) die filmische Diegese 
etabliert und sich als eine (erzählte) Welt prä sentiert. Die Rolle des Vor-
spanns erweist sich als eine zweifache: Indem er die Namen der an der 
Produktion Beteiligten nennt, kündet er einerseits von der Fiktion, ande-
rerseits kennzeichnet er sie damit zugleich als Illusion und befördert damit 
paradoxerweise zugleich die Fiktionslust, die Bereitschaft, sich auf eine 
erschaffene «mögliche Welt» einzulassen. Die eingeblendeten Credits sind 
also nicht «Feind der Fiktion» (mit dem Argument, sie störten die Illusion 
des vermeintlich ‹transparenten› Erzählens), sondern, wie Odin zeigt, im 
Gegenteil essenziell für den Fiktionseffekt (l’effet fiction). 

Odin wendet sich hier explizit gegen die Position von André Gardies 
(1976; 2006 [1977/1981]), der von einem grundsätzlichen und unversöhn-
lichen Konflikt zwischen dem Vorspann als dem filmischen Paratext und 
dem eigentlichen Text ausgeht, weil die Titelsequenz von der Produktion 
des Films künde und deshalb dem Fiktionseffekt zuwiderlaufe. Gardies 
zufolge «reden» die Titelsequenzen im klas sischen Film über etwas ande-
res (die Produktion des Films und den Film selbst) und unterscheiden sich 
so vom folgenden Film. Anders verhalte es sich mit neueren Titelsequen-
zen, so etwa in L’Homme qui ment (F 1968) von Alain Robbe-Grillet (vgl. 
Gardies 1976; 1980): Weil sich hier der gesamte Film als Film und nicht als 
Abdruck der Realität gebe und damit den Fiktionseffekt unterlaufe, sei der 
Konflikt zwischen Titelsequenz und Film aufgehoben, die Titelsequenz so-
mit eine genuine Sequenz des Films.52 

51 Die Untersuchung der enunziativen Markierungen stellt das zweite Paradigma der 
Forschung zum Vorspann neben dem der ‹Schwelle› (oder dieses begleitend) dar; 
vgl. neben den oben bereits genannten Studien Gardies 1976; Bellour 2000c [1977]; de 
Mourgues 1992a; 1992b; Böhnke 2003; 2006.

52 Vgl. zu dieser Kontroverse Tybjerg 2004; Böhnke 2007, 23. Gardies (1997) gibt diese strikte 
Dichotomie auf und verschiebt die Perspektive. Die Frage nach den Titel sequenzen und 
nach den textuellen Grenzen erweist sich nun als Teil der Frage nach den Funktionen des 
Anfangs. Er unterscheidet verschiedene Vorspannformen nach ihren paratextuellen und 
enunziativen Funktionen und beschreibt u.a. die Vorspänne von Saul Bass als «Filme-
im-Film», die über den folgenden Film «sprechen». Diese Form des Vorspanns sei von 
gänzlich anderem Status als etwa nicht-signifikative Titel vor neutralem Hintergrund. 
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Gerade durch die Offenlegung der Produktion – so demgegenüber Odin 
– wird das Vertrauen des Zuschauers gewonnen, macht sich der Film da-
mit doch gewisser maßen ‹ehrlich›, wenn er mitteilt, dass er sich an ein 
kommunikatives Gegenüber richtet und anhebt, dessen Wissens- und 
Überzeugungssysteme anzusprechen.53 Erst wenn wir gewahr sind, eine 
Fiktion vor uns zu haben, argumentiert Odin mit Christian Metz, wenn 
wir um die sichere Distanz zwischen uns und dem Spiel auf der Lein-
wand wissen, sind wir bereit, uns auf das Geschehen einzulassen (vgl. 
Metz 1977, 51).54

Im Zentrum von Odins Untersuchungsinteresse am Anfang als «Schwel-
le» steht also nicht das Moment der textuellen Grenze, die Gardies (1976; 
2006) betont, sondern das der Transition. Der Begriff der ‹Schwelle› ist di-
alektisch, vermittelt die Schwelle doch zwischen der Außenwelt und dem 
Text, darin gleicht die Metapher der vom Anfang als «Tür», die Elsaesser 
und Hagener (2007, Kap. 2) verwenden, ein Bild, das in Odins Formulie-
rung vom «Eintritt in die Fiktion» gleichfalls mitgegeben ist. In der Be-
schreibung der zur Fiktionalisierung notwendigen Operationen zeichnet 
sich die vektorielle oder auch zentripetale Kraft des Anfangs ab – eine Kraft 
und Be wegung, die nach vorne oder innen gerichtet ist, in die erzählte Welt 
hinein.55 Der pragma tischen Ausrichtung seines Modells scheint eine Vor-
stellung vom Anfang als Initia tion des Zuschauers in die Fiktion zugrunde 
zu liegen, die das Zentrum des hier zu entwickelnden Modells bildet, das 
ich im nächsten Kapitel vorstelle.56 Unter der von Odin gewählten Frage-
stellung nach den Voraussetzungen und Bedingungen für die Fiktionalisie-
rung werden Prozesse ‹neben› der Handlung, die am Anfang zum Tragen 
kommen, integriert. Vorauszuschicken ist allerdings, dass er keine klare 
Beschreibung der rezeptiven Operationen selbst vornimmt (vgl. Buckland 
2000, 84). Sein Zugang ist ein Textmodell und sollte nicht als ein filmpsycho-
logisches, d.h. als Rezipienten modell missverstanden werden (→ Kap. 3.1).

53 Anhand der ersten Einstellung von The Alphabet Murders, über die der Name des 
Schauspielers Tony Randall eingeblendet wird, habe ich in der Einleitung be schrieben, 
wie appellativ-verführerisch diese Hervorkehrung der Produktion und Adressierung 
des Zuschauers vonstatten gehen kann.

54 Odins Ansatz hat viele Überlegungen zum Anfang inspiriert. So untersucht Pierre Bey-
lot (1993) «erste Bilder» in französischen Filmen zwischen 1945 und 1950 hin sichtlich 
der Techniken, mit denen der Fiktionseffekt erzeugt oder aber verhindert werde, wenn 
sich ein Film auch jenseits des Vorspanns, durch reflexive Stilmittel etwa, als «Fabrika-
tion» zu lesen gibt. 

55 Für den Roman vgl. ähnlich Del Lungo (1997), der Anfänge und Enden nicht als Punk-
te, sondern als Schwellen und Zonen des Übergangs und des Durchgangs konzipiert; 
vgl. die Darstellung in Re 2004, 112; für den Film Charney 1993.

56 ‹Initiation› als Begriff, der die Schwellen- und Transitionsfunktion des Anfangs um-
schreibt, wird auch in der Romantheorie gebraucht, so etwa von Haubrichs (1995a, 2) 
oder Del Lungo (1997).
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Auf Grundlage seiner genauen Analyse des ‹Erscheinens› der Fiktion auf 
der Lein wand führt Odin am Beispiel von Une Partie de campagne ex-
emplarisch vor, wie sich der Prozess der Fiktionalisierung und Positionie-
rung des Zuschauers gegenüber der Fiktion auf der Ebene des Textes als 
phasisch beschreiben lässt.57 Er vollzieht sich über mehrere Etappen und 
Schwellen und ist an den Einsatz verschiedener filmischer Verfahren ge-
bunden: Odin untersucht die Verwendung von Schrifttafeln und Credits 
und die Funktion der nichtdiegetischen Musik als fiktivisierende und fik-
tionalisierende Mittel, er legt dar, wie die ersten diegetischen Bilder das 
Verlangen nach Fiktion (le désir de la fiction) wecken, indem sie Aufmerk-
samkeit erregen und Fragen aufwerfen, er beschreibt die Wirkungsweise 
von Kamerabewegungen und Abblenden und zeigt, wie die progressive 
Abfolge der Bilder den Zuschauer anleitet, sich auf die erzählte Welt ein-
zulassen, die sich da Stück für Stück vor seinen Augen auf der Leinwand 
herausbildet: «Désormais, à la place de l’écran, un monde est là, épais, 
consistant, homogène; un monde avec lequel le spectateur est prêt à entrer 
en vibration …» (Odin 1980, 213). 

Das Modell der Fiktionalisierung und der dazu notwendigen Opera-
tionen des Zu schauers, das Odin in «L’Entrée du spectateur dans la fic-
tion» (1980) erstmals be schreibt, hat er später in verschiedenen Arbeiten 
weiterentwickelt (vgl. 1983; 1988; 1990b; 1995a). In seinem bislang letzten 
Entwurf des Modells, das er in De la fiction (2000) vorlegt, greift er seine 
Überlegungen und Thesen wieder auf und erweitert die Analyse von Une 
Partie de campagne um die weiteren Szenen des Beginn seg ments. In die-
sem zweiten Teil arbeitet er die Strategien narrativer Darlegung und der 
Verstehensoperationen des Zuschauers mit dem Einsetzen der Geschichte 
heraus (ibid., Kap. 7). 

Odin gelangt in De la fiction zu einem umfassenden Modell der zur 
fiktionalisieren den Lektüre eines Films notwendigen Operationen auf ver-
schiedenen Ebenen des Textes. Sie umfassen solche, die sich auf den reprä-
sentationellen Status von Bildern und Tönen beziehen, hier geht es um die 
Konstruktion analoger Zeichen – ein Prozess, den Odin als Figurativisie-
rung bezeichnet. Sodann diskursive Operationen, zum einen Vorgänge der 
Diegetisierung, d.h. der Konstruktion einer erzählten Welt, zum anderen 
Operationen der Narrativisierung, d.h. die Konstruktion einer Ge schichte 
und das Erschließen des narrativen Diskurses, der diese organisiert. Die 

57 Zobrist (2000) greift Odins Überlegungen auf und nimmt eine Phasengliederung von 
Filmanfängen vor. Er legt dar, wie einige Phasen auf Orientierung des Zuschauers ge-
richtet sind, sich in weiteren der Aufbau der Diegese vollzieht und andere Teile der 
Einführung der Handlungselemente gelten. Die Prozesse müssen dabei nicht in dieser 
Reihenfolge ablaufen; vgl. auch Zobrist 2003. 
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Kategorie der mise en phase beschreibt Prozesse, welche darauf zielen, 
eine Homo logie zwischen den leinwandlichen Beziehungen und dem Zu-
schauer herzustellen, um ihn im Rhythmus der dargestellten Ereignisse 
‹mitschwingen› zu lassen. Odin sucht damit das Einnehmen eines Teilha-
bemodus in affektiver Hinsicht begrifflich zu fassen und diesen für eine 
funktionale Bestimmung des Anfangs zentralen Vorgang systematisch zu 
berücksichtigen. Mit Fiktivisierung schließlich bezeichnet er die Operatio-
nen, welche darauf zielen, die enunziative Struktur des Films zu konstruie-
ren: Im Falle der «fiktionalisierenden Lektüre» wird ein fiktiver Enunziator 
konstruiert (im Gegensatz zur dokumentarisierenden Lek türe, die einen realen 
Enunziator entwirft).58 Sind eine oder mehrere dieser Opera tionen blockiert 
(sei es, dass der Film die Illusionsbildung aufbricht, sei es, dass der Zu-
schauer sich gegen den Film wehrt und zur Illusionsbildung nicht bereit 
ist), dann ‹funktioniert› der Film nicht als Spielfilm. Odins Ansatz ist nicht 
einzeltextorientiert und hermeneutisch – er zielt auf die Erhellung und 
systematische Beschreibung der für das Verstehen notwendigen Prozesse. 
Und er ist unabhängig von einem spezi fischen filmischen Modus oder der 
Gattung; auch Dokumen tarfilme können damit beschrieben werden. 

Die von Odin herausgearbeiteten fiktionalisierenden Operationen am 
Filmanfang sind für mein eigenes Modell zentral. Ich werde sie aufgreifen 
und um weitere textuelle Register, die am Anfang zu etablieren sind, er-
gänzen, um darüber zu einer Beschreibung der multiplen Funktionen des 
Filmanfangs zu gelangen.

2.7  Der Anfang als «Gebrauchsanweisung» und 
«Training»

Fasse ich den Anfang als Gebrauchsanweisung, setze ich einen anderen 
Schwer punkt, als wenn ich ihn als «Schwelle» des Textes konzipiere. Wie 
in den Metaphern von «Mikrokosmos» und «Matrix» stehen auch im sol-
cherart umspielten seman tischen Feld Teil/Ganzes-Beziehungen im Vor-
dergrund, weil man auch hier davon ausgeht, dass der Anfang exempla-
risch für den nachfolgenden Text stehe, dass man an ihm ‹lernen› könne, 
wie der Film funktioniert. Damit wird zugleich der Unterschied zur Mo-
dellvorstellung vom Anfang als Mikrokosmos des Werks offensichtlich: 
Ins Zentrum gerückt ist der Zuschauer als kommunikatives Gegenüber, als 

58 Soweit die wesentlichen Operationen, die Odin im ersten Teil seines Buches be schreibt 
und intern ausdifferenziert; vgl. auch Odin 1990 [frz. 1984] sowie die Dar stellungen 
des Modells in Casetti 1999, 256-259; Stam 2000, 253-255; Buckland 2000, 77-108; Wulff 
2001, 146-148; Kessler 2004.
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Adressat der Darstellungs- und Mitteilungsstrategien; ihm soll das Ver-
stehen ‹beigebracht› werden. Die Metapher der «Gebrauchsanweisung» 
umschreibt ein pädagogisches Modell, in dessen Kern die – wie ich es oben 
genannt habe – ‹Beibringestrategien› des Films stehen, die jeweilige Form 
der hier verfolgten narrativen und textuellen Didaxe.

In Die Struktur literarischer Texte (1986 [1970]) formuliert Jurij M. Lotman 
seine These von der Modellhaftigkeit des künstlerischen Textes: Ein jeder 
künstlerische Text bringe sein eigenes Sinnsystem hervor; entsprechend 
komme dem Anfang ein modellbildender Wert zu, was Lotman so erläutert: 

Wenn ein Leser oder Zuschauer sich daranmacht, ein Buch zu lesen, einen 
Film oder ein Theaterstück anzuschauen, so kann es sein, daß er nicht voll-
ständig oder auch überhaupt nicht darüber informiert ist, in welchem System 
der ihm vor gesetzte Text kodiert ist. Er ist natürlich daran interessiert, eine 
möglichst voll ständige Vorstellung zu bekommen vom Genre und Stil des 
Textes, von jenen kanonischen künstlerischen Kodes, die er zur Rezeption 
des Textes in seinem Bewußtsein aktivieren muß. Informationen darüber ge-
winnt er im Wesentlichen aus dem Anfang (1986, 311).59

Der Anfang hat nicht nur die Aufgabe, die Elemente und Strukturen des 
Werkes zu etablieren, sondern vermittelt grundsätzlich, welche Textsorte, 
welches «System» hier vorliegt, welche «Kodes» also an den Text anzule-
gen sind. Lotman geht dabei von einem kompetenten Rezipienten aus, der 
über das notwendige, in schematisierter Form vorliegende Wissen oder, 
in strukturalistischer Terminologie, über die ent sprechenden «Kodes» ver-
fügt. Dieses Wissen und diese Verstehenskompetenz gewinnt der Leser 
oder Zuschauer durch nichts anderes als durch die Texte selbst, die als 
Vermittler künstlerischer Verfahren und kommunikativer Strategien fun-
gieren. 

Anfänge geraten damit in den Rang von Agenturen des Wissens und Ler-
nens. Kristin Thompson attestiert ihnen die Funktion einer ‹Gebrauchsan-
weisung›, wenn sie in ihrer Analyse zu Jacques Tatis Playtime (F/I 1967) 
schreibt: «Play Time’s opening portion acts as a guide to the film’s struc-

59 Diese Überlegung ist innerhalb der Filmsemiotik aufgegriffen worden: So urteilt 
 Jacques Petat in seiner Analyse der Eröffnungssequenz von Fritz Langs M: «[…] une 
séquence d’ouverture ne se contente pas d’introduire le mode du film: elle pose les 
schèmes formels de la problématique de l’œuvre» (Petat 1982, 55). Und Wieslaw God-
zic formuliert ähnlich, es obliege dem Anfang, das «Image» des Genres auf zu bauen 
und die Rezeption zu «konstruieren», indem er den Zuschauer über Stil und typische 
«Kodes» des Werks unterrichte. Anfänge sorgen somit für den Aufbau eines «Systems 
der Antizipationen», das nicht allein handlungsbezogen sei (Godzic 1992, 70). Ähnlich 
urteilt Bulgakowa (1990, 21), dass der Anfang die «Domi nanten» vorgebe, und bezieht 
dies ausdrücklich auch auf Ebenen der Narration neben der Handlung.
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tures» (1988, 253). Sie zeigt, wie die Ein gangssequenz für eine Umlenkung 
des Zuschauerinteresses weg von der Geschichte und hin zur Konzen-
tration auf die eigenwilligen Formen des filmischen Stils sorgt und wie 
der Film darüber seine komischen Wirkungen erzielt. Der Filmanfang, so 
schreibt sie in formalistischer Tradition, leistet die «Spezifikation der Ver-
fahren», die im weiteren Verlauf verwendet werden (1988, 277). Es kommt 
zur Adaption der Wahrnehmungs- und Verstehensstrategien an die fil-
mische Form – der Anfang eröffnet einen textuell gelenkten Lernprozess. 
In diesem Sinn spricht Peter Wuss (wie oben bereits zitiert) vom Aufbau 
des «werkspezifischen Invariantenmusters der jeweiligen Werkgestalt» als 
Leistung der Initialphase der Narration (1993a, 77) und bezieht sich damit 
neben der Etablierung von Erzählstruktur und filmischem Stil vor allem 
auf eine hier zu treffende «Vereinbarung mit dem Zuschauer über seine 
künftigen Abstraktionsleistungen und Informationsverarbeitungsprozes-
se» (ibid.). In Narration in the Fiction Film schreibt Bordwell ähnlich: «Every 
fiction film […] asks us to tune our sensory capacities to certain informa-
tional wavelengths and then translate given data into a story» (Bordwell 
1985, 46f). Bordwell und Thompson benutzen so auch das Bild vom Trai-
ning durch den Filmanfang, um den Aufbau der sich im narrativen Verlauf 
mehr und mehr stabilisierenden Erwartungsmuster zu beschreiben (1986 
[1979], 91).60 

Der Anfang bringt dem Zuschauer nach und nach die Spielregeln der 
Fiktion und des Textes bei. Jean-Louis Comolli und François Géré etwa ge-
langen von der Be trachtung des irritierenden Anfangs von Ernst Lubitschs 
To Be or Not to Be (USA 1942) mit seiner Reihe von Überraschungen und 
Situationsumbrüchen zur übergrei fenden These: «Chaque commencement 
d’un film est aussi pour le spectateur un apprentissage des règles du jeu, du 
mode d’emploi spécifique à ce film» (Comolli/ Géré 1978, 12; Herv.i.O.).61 

Die Modellvorstellung vor allem der kognitivistisch-neoformalistischen 
Filmtheorie (→ Kap. 3.1), die in den Metaphern vom Anfang als «Trai-
nings-» oder «Lehrphase» umspielt wird, impliziert, dass der  Zuschauer 

60 Wie der Anfang den Zuschauer in die jeweiligen erzählerischen Verfahren einübt, er-
läutert Bordwell (1985, 150f) an Anfängen höchst unterschiedlicher Filme. Vergleich bar 
weist Re (2004) darauf hin, wie Memento (USA 2000, Christopher Nolan) sein Erzähl-
prinzip in der Titelsequenz modellhaft vorführt. Bei diesem Vorspann gehe es nicht um 
die symbolische Antizipation der Handlung, wie Kuntzel sie beschreibt (← Kap. 2.4), 
sondern um Einübung ins Rückwärtserzählen, dessen sich der Film be dient; vgl. auch 
Runge 2008, 52f. 

61 Peter Wuss (1993a, 416ff; 2008) nimmt solche Einsichten auf und sucht die Film-
rezeption über anthropologische Modelle zur Spieltätigkeit zu beschreiben; vgl. dazu 
Ohler/Nieding (2001); weiterführend Ohler (2001). Zu zeigen wäre, wie sich Anfänge 
als ‹Spielangebote› oder als ‹Einladungen zum Spiel› beschreiben lassen und wie sie 
die Regeln des textuellen Spiels vermitteln.
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sein Wissen um filmische Dar bietungs formen und Erzählweisen, aber auch 
allgemeines Weltwissen an den jeweiligen Film heranträgt, dieses in einer 
heuristischen Trial-and-error-Methode überprüft und anpasst. Bordwell 
geht davon aus, dass der Zuschauer zunächst und grundsätzlich das ka-
nonische Geschichtenformat westlicher Tradition, wofür das Hollywood-
Kino paradigmatisch steht, unterstellt, solange keine Abweichungen von 
diesem narrativen Modus hervortreten und das unterlegte Schema un-
tauglich erscheinen lassen (vgl. Bordwell 1985, 35, passim).62 Im Zentrum 
dieses Ansatzes stehen konkrete Ver stehensprozesse (narrative comprehen-
sion), die als textuell strukturiert modelliert werden; der Zuschauer folgt 
den ‹Anweisungen› des Textes. 

Die Redeweise von «Training» und «Lernen» ist aber nun nicht so zu 
verstehen (auch wenn dieser Eindruck sich aufdrängen mag), dass die da-
mit beschriebenen kognitiven Prozesse grundsätzlich bewusst wären und 
der Reflexion zugänglich. Die beim Filmverstehen herangezogenen Wis-
senbestände sind zu großen Teilen als tacit knowledge, als implizites Wis-
sen anzusehen (so wie wir unsere Sprache gebrauchen, ohne in jedem Fall 
Auskunft über ihr grammatikalisches Regelwerk abgeben zu können). Das 
Filmverstehen vollzieht sich in weiten Teilen unbewusst, routiniert und 
automatisch. Die kognitive Filmtheorie spricht hier von textinduzierten 
Effekten, die auf unwillkürlich ablaufenden Wahr nehmungsmechanismen 
beruhen. 

In diesem Sinn wird der Informationsvergabe am Textanfang mit An-
lehnung an die Lern- und Gedächtnispsychologie zugeschrieben, für prim-
ing zu sorgen (vgl. Wuss 1993a, 77; Grodal 1997, 64-70), für eine Vorak-
tivierung der Aufmerksamkeit («Pfad aktivie rung»), die von bahnender 
Wirkung sei. Desweiteren komme hier ein primacy effect zum Tragen (vgl. 
Bordwell 1985, 38 passim), dergestalt, dass die ersten Informatio nen stär-
kere Eindrücke hinterlassen als spätere (die sprichwörtliche «Macht erster 
Eindrücke») – zwei für den hier verfolgten Diskussionszusammenhang 
zentrale Beobachtungen, auf die ich im Rahmen meines Initiationsmodells 
(→ Kap. 3.3) zurückkommen werde.

Neben den Vorstellungsbildern von priming/primacy effect ist ein weite-
res für die theoretische Ausrichtung der vorliegenden Studie zentral: In der 
metaphorischen Redeweise vom Anfang als «Training» oder «Gebrauchsan-
weisung» stellt sich dieser dar als eine doppelt gerichtete Teilgestalt: gerichtet  
einerseits auf den nachfolgenden Text, dessen Verfahren, Strukturen, Sys-

62 Am Rande hingewiesen sei auf die epistemologische Verkürzung, die darin besteht, 
andere filmische Modi als Abweichungen vom als dominant gesetzten filmischen Mo-
dus zu begreifen und dabei die historische Entwicklung und Bedingt heit der Filmkul-
turen und -bewegungen und ihrer Erzählweisen hintanzustellen. 
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temzusammenhänge (kurz: dessen «Invarian ten muster») eingeführt wer-
den, gerichtet andererseits auf den Zuschauer, dem der angemessene Ge-
brauch (das Verständnis) des Textes, seiner Verfahren und Stategien in dieser 
Phase beigebracht und der durch die Eingangsinformationen ‹geprimed› 
wird. Die Metapher von der Gebrauchsanweisung impliziert folglich eine 
besondere Form der Adressiertheit des Anfangs, welche über die grundsätzli-
che und unhinter gehbare kommunikative Gerichtetheit jedweder Textteile 
und -elemente des Films hinausgeht: Der Anfang erscheint als privilegier-
ter Ort für die Koordination von Text und Adressat, eine Überlegung, die 
ich bei meinem eigenen Doppelkonzept von «Initialisierung»/«Initiation» 
in (→) Kapitel 3 aufgreife und weiterentwickele. 

Bei der Metapher vom Anfang als «Gebrauchsanweisung» wird nicht 
von einem unterschiedlichen Textstatus von Anfang und nachfolgenden 
Textteilen ausgegangen (der Filmanfang wird nicht einem Raum oder ei-
ner Phase vor der «eigentlichen Ge schichte» zugeschlagen, wie es die Re-
deweisen etwa von «Exposition» oder «Prälu dium» nahelegen); aber es ist 
evident, dass sich aus den Überlegungen zum Film verstehen als Lernpro-
zess eine besondere Bedeutung dieses Teiltextes in pragma tischer Hinsicht 
ableitet. Dem Anfang wird eine didaktische Sonderrolle zugeschrie ben: 
weil er nicht allein die Lernprozesse des Zuschauers anstößt, sondern zu-
gleich der Textteil ist, der die Einübung in die spezifischen Bedingungen des 
Lernens leistet. Daraus ergibt sich, dass zu Beginn Operationen in einem 
metatextuellen Raum er forderlich sind: Aktivitäten des Zuschauers, die sich 
darauf richten, die Regeln zu erfassen, denen Fiktion und Text gehorchen. 
Der Anfang eines Films legt nicht allein das erzählerische Fundament, son-
dern etabliert auch den Modus der Darbietung und weist dem Zuschauer 
eine kommunikative Rolle zu, wirkt rhetorisch, auch ideolo gisch auf ihn 
ein, ‹positioniert› ihn gegenüber dem Text und der Narration und sorgt 
somit für die notwendigen ‹Abstimmungsprozesse›. Als These ließe sich 
formulieren: Der Anfang errichtet die regulierenden Rahmen des Textes 
und der kommunikativen Beziehung,63 und dieser Prozess korrespondiert 
mit metatextuellen und evaluativen Aktivitäten auf Zuschauerseite. Diese 
treten im weiteren Verlauf in den Hintergrund und werden abgelöst durch 
eine Bewegung innerhalb des Regelsystems – diese Über legung ist für die 
Bestimmung des Anfangs wie für seine Abgrenzung gegenüber den nach-
folgenden Teilen des Films zentral. 

63 Der neoformalistisch-kognitivistische Ansatz operiert zwar mit den Begriffen von 
‹Wissen› und ‹Lernen›, lehnt aber ein Kommunikationsmodell als Voraussetzung und 
Rahmen einer Narrationstheorie des Films ab (vgl. Bordwell 1985, 62; Thompson 1995 
[1988], 27f): ein unaufgelöster Widerspruch; vgl. die Kritik daran in Hartmann/Wulff 
2002.
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Zu fragen ist allerdings, wann diese Ablösung sich vollzieht und wie sie zu 
be schreiben ist: Lässt sich eine definitive Grenze oder Schwelle angeben, 
an der die «Trainings-» oder «Lernphase» abgeschlossen ist? Oder haben 
wir es mit einem graduellen Verlauf zu tun, mit Operationen des Zuschau-
ers am Text, die immer wieder unternommen werden müssen, die in der 
Aufmerksamkeit absinken, um später, wenn erforderlich, erneut in den 
Vordergrund zu rücken? Erforderlich des halb, weil es auch im weiteren 
Verlauf des Lernens am Film Momente gibt, die es erforderlich machen, 
sich der Spielregeln erneut zu vergewissern. Was zur Folge hätte, dass wir 
kein definitives Ende des Anfangs festlegen können, sondern dieses im 
Extremfall und wie Godard (op. cit.) es vorschlug, auf das Ende des Films 
ver legen müssten. Doch ich greife vorweg: Hier geraten bereits Überle-
gungen in den Blick, die mit einer weiteren Leitmetapher zur funktionalen 
Bestimmung des Anfangs verbunden sind, der Metapher vom «kommuni-
kativen Kontrakt», die im nächsten Abschnitt vorgestellt wird. Die Frage 
nach den Grenzen des Filmanfangs, nach den Kriterien seiner Abgrenzbar-
keit vom Rest des Textes werden später aufgegriffen (→ Kap. 3.5 u. 3.12).

2.8  Der Anfang als Ort von «Verhandlungen»
und «Vertragsschlüssen» oder als «Versprechen»

In seinem Essay-Band So fangen die Geschichten an schreibt der israelische 
Schrift steller und Essayist Amos Oz: «Eine Geschichte anfangen bedeutet 
fast immer, eine vertragliche Beziehung zwischen Autor und Leser anzu-
knüpfen» (1997, 13). Ähnlich charakterisiert André Gardies in Le récit filmi-
que Filmanfänge als «moments contractuels» (1993, 44), und Thomas Elsaes-
ser (1992) spricht unter Rückbezug auf John Ellis vom Anfang als «Kontakt-
raum» von Film und Zuschauer, der dann zum «Kontraktraum» werde. 

Eine vertragliche Beziehung anknüpfen, einen Pakt schließen, einen 
Vertrag aus handeln – Literatur- wie Filmwissenschaft suchen mit der Me-
tapher vom kommuni kativen Kontrakt, kommunikativen Vertrag oder kommu-
nikativen Pakt die Koordination von Text und Leser/Zuschauer als Inter-
aktionsverhältnis zwischen Kommunikator und Adressat zu fassen64 und 
verabschieden so Kommunika tions modelle, die von einem eindirektiona-
len Sender/Empfänger-Verhältnis ausgehen. Sie entlehnen dazu eine in 

64 Die pragmatische Fiktionalitätstheorie geht von einem «Kontrakt zwischen Autor und 
Leser» als einer pragmatischen Präsupposition aus, die Teil der Gattungs kon ventionen 
fiktionaler Texte ist (Warning 1983, 194). In Überdehnung der Kontrakt metapher spricht 
Conley gar von «den Regeln eines imaginären Vertrags […], den wir unterzeichnet ha-
ben, um die auf der Leinwand sichtbare Projektion zu quittieren» (2006 [1991], 68f).
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der Semiotik, der Dialoglinguistik und der Ethno methodo logie entwickel-
te Modellvorstellung, wonach bei jedweder Kommunikation immer auch 
eine Verständigung und gegenseitige Vereinbarung der Kommunikations-
partner mit dem Ziel erfolgt, einen Konsens über die Beschaffenheit der 
kommunikativen Situation sowie über Ziel, Zweck und interne Regeln der 
Kommunikationsbeziehung herzustellen.65 Diese Modellvorstellung, die 
sich ursprünglich auf den Austausch von Informationen über reale Sach-
verhalte in Alltagssituationen bezog, wird auf medial vermittelte Kommu-
nikation fiktionaler Gegenstände übertragen. Das Zustande kommen des 
Vertrags knüpft sich dabei naturgemäß nicht an Vereinbarungen mit einem 
direkten Gegenüber, sondern an «Aushandlungen» und «Verständigungs-
vorgänge» am und mit dem Text (Casetti 2001a; 2001b).

Doch bei Aufführungen auf der Bühne oder im Kino geht es ja schließ-
lich nicht in erster Linie darum, einen Sachverhalt zu kommunizieren und 
assertive Aussagen zu machen, sondern es ist Ziel, einen Illusionierungs-
prozess anzustoßen, der vom Text intendiert und kontrolliert und vom Zu-
schauer bereitwillig akzeptiert, ja aufgesucht wird. 

Die Fragen, die sich stellen, lauten also: Worauf bezieht sich der kommu-
ni kative Vertrag im Falle des Spielfilms? Was wird damit geregelt? Über was 
‹ver ständigen› sich Film und Zuschauer? Was besagt das geflügelte Wort 
vom ‹Aushandeln von Bedeutung›? Wie können ‹Aushandlungen› am Text 
vorgenommen werden, wenn doch im Falle des Films keine Möglichkeit 
zum direkten Austausch und keine un mittelbare Rückkopplung gegeben 
ist? Was neben der Bedeutung des Textes muss ausgehandelt werden? Wer 
bestimmt die Bedingungen des so zustande kommenden Vertrags? Und was 
passiert, wenn der Text gegen den Vertrag verstößt? Besonders in der Re-
deweise vom «kommunikativen Pakt» kommt ein Schulterschluss mit dem 
Zuschauer zum Ausdruck, das Bild von der ‹Verbün dung› der Kommunika-
tionspartner zeichnet sich ab. Wäre dann nicht – um im Bild zu bleiben – die 
Aufkündigung des Paktes seitens des Films als ‹Vertrauensbruch› anzuse-
hen? Und kann auch der Zuschauer den Pakt aufkündigen? Schließlich ist 
danach zu fragen, welche besondere Rolle bei diesen Vorgängen dem Film-
anfang zukommt (vgl. Caprettini/Euge ni 1988)? Lässt er sich als alleiniger 
oder zumindest privilegierter Raum der ‹Vertragsvorbereitung› und des 
‹Vertragsabschlusses› konzi pieren, d.h. wird der Kontrakt in dieser Phase 
geschlossen und ist dann als fix und bis zum Ende gegeben anzusehen?

65 Casetti beschreibt das Bedingungsgefüge von Verständigung und kommunikativem 
Vertrag wie folgt: «Verständigung zielt darauf ab, einen kommunikativen Vertrag zu 
schaffen (oder auszuarbeiten), auf den sich das Handeln der Kommunikationsteilneh-
mer stützen kann und der auch die Möglichkeitsbedingungen und die Funktionen der 
Kommunikation abdeckt» (2001a [1999], 161; Herv.i.O.). 
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Spürt man diesen Fragen nach, dann erscheint die Metapher vom ‹kom-
munikativen Vertrag› in mancherlei Hinsicht schief (vgl. Keppler/Seel 
2002), gleichwohl ist sie produktiv: Schief ist sie, weil im Falle filmischer 
Kommunikation keine direkte Rückkopplungsmöglichkeit besteht und 
der Übertragbarkeit des linguistischen und ethnomethodologischen Mo-
dells durch die Verfasstheit des Mediums unmittelbar Grenzen gesetzt 
sind. Schief ist sie außerdem, weil der Vertrag nicht einklagbar ist (vgl. 
 Hediger 2002). So übt auch Wulff (2001, 134) Kritik an der Vernachlässi-
gung der ökonomischen Dimension der Metapher, denn schließlich kann 
der Zuschauer das Eintrittsgeld nicht zurückfordern, wenn der Film sein 
Unterhaltungsversprechen nicht einlöst oder qualitativ enttäuscht. Den-
noch ist die Metapher produktiv: weil sie gegenüber konkurrierenden 
filmtheoretischen Modellen wie etwa der psycho analy tisch geprägten Dis-
positiv- und Apparatus-Theorie (vgl. Baudry 2003a [1970]; 2003b [1975]), 
die dem Film die Macht zur ‹Positionierung› des Zuschauers zuweisen, 
diesem eine aktive Rolle in einem kommunikativen Spiel zuerkennt.

Entsprechend beschreibt Wulff den Film als «Glied eines kommunika-
tiven Handlungsspiels» (2001, 133). Er entwirft eine fiktionale Welt, in der 
andere Regeln gelten als in unserem Alltagsleben und auf die wir uns ein-
lassen müssen, wollen wir das Geschehen auf der Leinwand als sinnvoll 
ansehen und verstehen (→ Kap. 3.7). Die Dramaturgie des Textes ‹spielt› 
mit dem Zuschauer, führt ihn auf bestimmte Pfade, legt ihm Zusammen-
hänge nahe oder lässt ihn im Dunkeln tappen. Und der Zuschauer sei-
nerseits geht davon aus, dass er Teilnehmer in einem Spiel ist, in das er 
imaginär, kognitiv und emotional involviert werden soll, und richtet seine 
Erwartungen entsprechend aus. Folglich muss es darum gehen, Verstän-
digung darüber zu erzielen, nach welchen Regeln hier ‹gespielt› wird, wie 
bereits im letzten Abschnitt angemerkt wurde.

Dem Anfang kommt die größte Bedeutung als Ort kommunikativer 
Verständnis handlungen zu, hier werden die ersten und grundsätzlichen 
Vereinbarungen hinsicht lich der pragmatisch-kommunikativen Rahmen 
und der Spielregeln getroffen, die gelten oder deren Geltung unterstellt 
wird. Genre-Markierungen am Anfang etwa sorgen einerseits für ein Vor-
verständnis der Geschichte, weil das in schematisierter Form vorliegende 
Wissen um Erzählkonventionen und -stereotype die Interpretation regu-
liert. Andererseits knüpfen sich an dieses Genrewissen auch Erwartun-
gen typischer Rezeptionseffekte und -gratifikationen.66 Im Gegensatz zur 

66 Die Modellvorstellung vom kommunikativen Vertrag ist vor allem in der Genre theorie 
verbreitet; vgl. etwa Kitses 1970; Schatz 1981; Schweinitz 1994; Mikos 1996; 2001, 
209-215; Altman 1999; Casetti 2001a; Wulff 2001; Hediger 2002; Keppler/Seel 2002; 
Vonderau 2002. Sie beschreibt hier das «tacit agreement» (Schatz 1981, 16) zwischen 
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 Metapher vom Anfang als «Gebrauchsanweisung» wird der Zuschauer 
bei der Modellvorstellung, die von «Aushandlungen» und «kommunika-
tiven Kontrakten» ausgeht, gefasst als einer, der dem Film nicht schlicht 
gegenübergestellt ist, sondern der dessen Angebote aktiv aufsucht und 
nachfragt. Die Illusionierungsprozesse des Textes treffen auf den illusions-
willigen Zuschauer, hierin erweist sich die Nähe zu Odins Beschreibung 
der an der «Schwelle» des Textes einsetzenden und vom Anfang gelenkten 
Prozesse der Fiktionalisierung. 

François Jost schlägt eine Modifikation dieser zentralen pragmatischen 
Metapher vor. In einem Aufsatz mit dem sprechenden Titel «Des débuts 
prometteurs» (2004) plädiert er dafür, lieber vorsichtig vom Versprechen des 
Anfangs statt von einem kommunikativen Vertrag auszugehen (vgl. auch 
Jost 1997; 1998). Am Beispiel von Woody Allens Zelig (USA 1983) argumen-
tiert er, dass dessen Anfang eben nicht als ‹Vertrag› fungiere, weil er den Zu-
schauern eine falsche Textsorte und damit eine unangemessene Form der 
Interpretation nahelege und so die tatsächlichen ‹Vertrags bedingungen› 
verschleiere. Konzipiere man den Anfang als Ort des Vertrags, dann lässt 
sich nur schlussfolgern – so Jost –, dass Zelig mit seinen Dokumentarfilm-
Indizes einen irreführenden Rahmen vorgebe und also mit betrügerischer 
Absicht antrete. Fasse man ihn dagegen als «Versprechen», stelle sich die 
Frage nach der Glaubwürdigkeit des Kommunikats so nicht: Das pragmati-
sche Versprechen ist dadurch charakterisiert, dass sich der Film zunächst als 
Dokumentarfilm geriert, aber diese Annahme zugleich torpediert, indem 
Woody Allen selbst im Vorspann auf taucht und so sein Spiel mit Textstatus 
und Zuschauer nach außen kehrt.67 Jost weist darauf hin, dass der Vorspann 
immer auch ein «Versprechen» hinsichtlich der Schauspieler abgebe; durch 
das aktivierte Wissen um ihre Images und typischen Rollen werde auf die 
Erwartungen eingewirkt (das unterscheidet den Filmanfang im Übrigen 
vom Roman, der lediglich Versprechen hinsichtlich seiner Figuren macht; 
Jost 2004, 41). Den Kern seiner Kritik am vermeintlich statischen Kontrakt-
modell und den Vorteil des Paradigmas vom «Versprechen» fasst Jost so: 

Autor und Publikum, eine Übereinkunft darüber, welche Bedeutungen und Rezep-
tionsgratifikationen in Aussicht gestellt oder erwartet werden können. Kritik an der 
Übertragung der Verständigungsmetapher auf Genres als spezifisch institutiona lisier te 
kommunikative Konstellation formuliert Müller: «Genres stellen im Kern Muster einer 
kommunikativen Konstellation dar, in der das ‹kommunikative Ver trau en› auf kultu-
rell bereits ausgehandelten und daher nicht weiter zu thematisie ren den Kontrakten 
beruht» (2002, 79).

67 Vergleichbar zeigt Jost anhand der Eingangssequenz von Atom Egoyans Calendar 
(CAN/D/Armenien 1993), wie hier von Anbeginn das enunziative Dispositiv mit ab-
gebildet wird. Der Anfang ist ausschlaggebend für die Initiation des Zuschauers in die 
Arbeits- und Wirkungsweise (fonctionnement) des Films (2004, 49), ein Gedanke, den 
ich im nächsten Kapitel aufgreife.
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A la différence du contrat, qui scelle une relation intemporelle et éternelle de 
l’œuvre avec son spectateur, la promesse est, on le voit, un processus double-
ment temporel, qui donne un rôle à chacun des partenaires de la communica-
tion, mais pas au même moment: le cinéaste s’engage sur un sens au début, le 
spectateur juge et jauge cette promesse à la vision du film (Jost 2004, 45).68

Tatsächlich ist jedoch auch bei Casetti oder Wulff das Vorstellungsbild 
vom kommu nikativen Vertrag oder vom Genrevertrag als Struktur und als 
dynamisch zugleich konzipiert. Der Vertrag liegt demnach nicht in Form 
vorgewusster Schemata am Anfang des Textprozesses vor, sondern wird 
sukzessive gewonnen. Casetti geht keinesfalls davon aus, dass der kom-
munikative Pakt, einmal geschlossen, unver änderlich bis zum Ende be-
steht, sondern er beschreibt den Kommunikationsprozess als von solchen 
«Verhandlungen» punktuell durchzogen (2001a, 163ff). Ähnlich weist auch 
Wulff auf die Dynamik des Genrerahmens hin (2001, 149): Der Zu schauer 
darf davon ausgehen, dass ein als Melodram oder Thriller angekündigter 
Film auch solcherart eröffnet wird, er kann aber nicht auf durchgängige 
Erfüllung der Genre-Konventionen bestehen. Die Erwartbarkeit von Ab-
weichungen von den Erzählschemata, Variationen und die damit verbun-
dene Irritation sind Teil des Genreversprechens, auf das der Zuschauer 
vertraut und mit dem er rechnet. Genrefilme sind ein semantisches Spiel 
mit dem Zuschauer, der im Verlauf die Angemessenheit oder Unangemes-
senheit seines eingangs aktivierten Genrewissens überprüft. Für die Be-
stimmung der Funktionen des Filmanfangs ergibt sich so die Bedeutung 
des Genreversprechens, wie Wulff schreibt:

Das Genreversprechen betrifft nur die Eingangsbedingung der Rezeption, und 
ein kompetenter Zuschauer weiß, dass die Durchführung des Stücks das ein-
gangs ge wählte Genre aufgeben kann. Die am Anfang gesetzten Konditionen 
des Vertrags gelten nur vorübergehend und werden im Verlauf der Rezepti-
on evaluiert (Wulff 2001, 149; meine Herv.).

Erst am Ende lässt sich feststellen, ob der Film die ‹Vertragsbedingungen› 
erfüllt und seine ‹Versprechen› vom Anfang eingelöst hat. Der ‹Kontrakt› 
zwischen Film und Zuschauer wird also nicht geschlossen und besteht 
dann unveränderlich, sondern er läuft wie in einer evaluativen Schleife 
mit, d.h. wird bei Bedarf überprüft (etwa wenn Unstimmigkeiten zu den 

68 «Im Unterschied zum Vertrag, der eine nicht zeitgebundene und dauerhafte Beziehung 
zwischen dem Werk und seinem Zuschauer besiegelt, ist das Versprechen, wie man 
sieht, ein doppelt temporaler Prozess, der zwar beiden Kommunikationspartner eine 
Rolle zuweist, aber eben nicht zur gleichen Zeit: Der Filmemacher schlägt am Anfang 
eine gewisse Richtung ein, der Zuschauer beurteilt und bemisst dieses Versprechen 
beim Betrachten des Films» (die Übersetzung verdanke ich Guido Kirsten).
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Erwartungen auftreten und sich Irritationen ergeben) und an die fiktiona-
len und narrativen Bedingungen adaptiert.69

Der kommunikative Vertrag kann eine Voraussetzung der Interakti-
on darstellen, oder aber die Interaktion kann dazu dienen, einen solchen 
Vertrag überhaupt zu erarbeiten (Casetti 2001a, 161). In diesem Sinn be-
zeichnet Casetti das Bündnis zwischen Film und Zuschauer auch als einen 
«vorbereitenden Vertrag» (ibid., 162). Und Wulff weist grundsätzlich dar-
auf hin, dass der kommunikative Vertrag im Falle des Spielfilms, auch des 
Genre-Films, nicht vollständig symmetrisch ist, würde seine Erfüllung, 
die Einlösung der Zuschauererwartungen, doch Langeweile und Verdruss 
nach sich ziehen; Abweichungen von den Versprechen des Anfangs wer-
den also als Teil des ästhetischen Programms unterstellt (vgl. Wulff 2001, 
145) – Überlegungen, die ich in (→) Kapitel 6 aufnehmen werde, in dem es 
mir darum geht, irreführende Rah menvorgaben und daraus resultierende 
‹falsche Fährten› als Spiel mit dem Zu schauer zu beschreiben.

Vorteile der Modellvorstellung vom «Kontrakt» bestehen darin, dass 
sich damit Rückkopplungseffekte etwa bei Genreerzählungen (vgl. Jost 
1997) theoretisch fassen lassen. Die Vertragsmetapher erweist sich in die-
ser Hinsicht als von stärkerem Er klärungswert gegenüber der zögerlichen 
vom ‹Versprechen›, die der Unidirektio na lität filmischer Kommunikation 
Rechnung trägt, aber nicht berücksichtigt, wie sehr die Dramaturgie des 
Films mit den rezeptiven Operationen kalkuliert und die meta textuellen, 
evaluativen Aktivitäten des Zuschauers vorwegnimmt.

Das Vertrags- oder Kontraktmodell hat folglich durchaus Vorteile für 
die theoretische Beschreibung der Leistungen des Filmanfangs, wenn man 
die Metapher nicht allzu wörtlich, sondern eben als Metapher nimmt und 
produktiv macht: weil damit die strikte Aufeinanderbezogenheit und das 
Wechselverhältnis von textuellen Strategien und Operationen des Zuschau-
ers, die darauf gerichtet sind, das pragmatisch-kommu nikative Verhältnis 
zu bestimmen und auszugestalten, anschaulich gefasst wird. Der ‹Arbeit 
des Films› an seinem Anfang, die Kuntzel beschreibt, korrespondiert die 
‹Arbeit des Zuschauers›. Die kommunikativen Strategien, die sich im Text 
manifes tieren, und die Aktivitäten der Subjekte im Rezeptionsprozess sind 
aufs Engste mit einander verwoben (Casetti 2001a, 16).70 

69 Zur Tragfähigkeit des Kontraktmodells für die Beschreibung von Verständigungs vor-
gängen bei empirischen Rezeptionen vgl. Wierth-Heining 2002. 

70 Casetti benennt weitere Vorteile der Modellvorstellung: Sie erweitert das Aushand-
lungs modell über die Text/Zuschauer-Beziehung hinaus, weil sie den Kontext und 
die Bedingungen der Kommunikation integriert und unterschiedliche Ebenen berück-
sichtigt, auf denen Aushandlungen vorgenommen werden: die Achse von Adressie ren-
dem und Adressat, die Achse von Kommunizierendem und Kommunikations situation 
und schließlich die Achse von Kommunizierendem und Lebenswelt (2001a, 159f). 
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Der Fokus des Untersuchungsinteresses liegt bei diesen pragmatischen 
Zugängen nicht auf dem Geschichtenverstehen, das mit Bordwells Mo-
dellvorstellung von der Konstruktion der Fabel aus den Informationen, 
die Plot und Stil bereitstellen, um schrieben wird oder auch mit Wuss’ Be-
schreibung der «Invariantenextraktion» als Leistung des Zuschauers, die 
sich gleichfalls auf die Ebene der Narration bezieht. Solchen filmnarrato-
logischen Ansätzen gegenüber zielt die Modellvorstellung von Aushand-
lungsprozessen und Verständigungsvorgängen zwischen Film und Rezi-
pienten auf die Erschließung der kommunikativen und pragmatischen 
Rahmen als notwendiger Voraussetzung für die Konstruktion und Inter-
pretation der Geschichte, die der Film zu erzählen sich anschickt, etwa: die 
Festlegung des ontologischen Status des Dargestellten, die Gattungszuge-
hörigkeit des Textes, der Befund über die Reliabilität der Darstellung und 
über den Modus der Erzählung (als unernst, ironisch, nos talgisch etc.; → 
Kap. 3.9.1) sowie über die eigene kommunikative Rolle im von der Fiktion 
entworfenen Handlungsspiel. All diese Operationen und Kalkulationen 
sind in der Dramaturgie und im systematischen Gebrauch der filmischen 
Mittel vorweggenommen; die Aushandlungen sind im Text gleichsam 
‹virtuell vorstruk turiert› und werden in der Rezeption aktualisiert, so dass 
– wenngleich auf ver scho bene Weise – sehr wohl von einem interaktiven 
Verhältnis von Film und Zuschauer gesprochen werden kann. Diese Mo-
dellvorstellung ist unmittelbar überführbar in die Konzeption einer Text-
pragmatik und kognitiven Dramaturgie des Anfangs, die im nächsten Kapitel 
vorgestellt wird. 

2.9  Resümee: Unterschiedliche Perspektiven –  
ein Gegenstand?

Die Zusammenschau all dieser Zugänge in den vorangegangenen Un-
terkapiteln hat gezeigt, unter welch unterschiedlichen Paradigmen und 
Perspektivierungen über Filmanfänge nachgedacht wurde und wird. Die 
Aufgliederung des Forschungs über blicks entlang der präferierten Kern-
metaphern, der aus Gründen der systematischen Darstellung gewählt 
wurde, täuscht jedoch ein wenig darüber hinweg, dass die An sätze tat-
sächlich nicht so trennscharf voneinander abzugrenzen sind: Die mit den 
Metaphern verbundenen Modellvorstellungen überschneiden sich oder 
werden nebeneinander gebraucht. Die Darstellung ist nicht einmal voll-
ständig: Unterschlagen wurden Zugänge, die in der Filmwissenschaft 
keine breite Aufmerksamkeit gefunden haben, so z.B. die Konzeption des 
Anfangs als Exordium in rhetorischer Tradition, die von der Münchener 
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Schule der Filmphilologie auf den Film übertragen worden ist (vgl. Kan-
zog 1991, 77-96),71 oder auch die als Incipit («es beginnt»), die zwar in der 
Literaturwissenschaft verbreitet ist und dort vor allem für die Untersu-
chung erster Sätze herangezogen wird, in der Filmwissenschaft bislang 
aber nur kursorisch aufgegriffen wurde (vgl. Moinereau 2000, 17; Re 2006), 
ohne dass definiert wäre, was unter diesem Begriff filmspezifisch zu ver-
stehen ist.

Konzipiere ich den Filmanfang als «Präludium» oder «Ouvertüre» vor 
dem eigent lichen Film, so erhalte ich ein gänzlich anderes Bild von mei-
nem Untersuchungs objekt, als wenn ich ihn als «Schwelle» zwischen hors 
texte und Text, zwischen der Alltagsrealität des Zuschauers und der Welt 
der Fiktion fasse und damit den Moment oder die Phase der Transition 
zwischen zwei Zuständen hervorkehre – oder aber die Textgrenze betone. 
In diesem Fall stelle ich die dramaturgische Gestaltetheit des Anfangs und 
seine Bauformen hintan, die wiederum im Rahmen einer poetolo gischen 
Betrachtung oder im Zusammenhang der Frage nach dem Umgang mit 
«Exposition» von zentraler Bedeutung ist. Unter der «Schwellen»-Perspek-
tive haben insbesondere, wie oben erwähnt, Titel- oder Vorspannsequen-
zen die Aufmerksam keit der Filmwissenschaft auf sich gezogen. Auch bei 
der Frage nach der «präludie ren den» Funktion des Anfangs sind es vor 
allem Titelsequenzen, aber auch Vor sequenzen (pre title sequences), die in 
den Blick geraten, während unter drama tur gischer Fragestellung der An-
fang als Teil des ersten Akts und hinsichtlich seiner Handlungsfunktionen 
wie seiner Wirkung auf den Zuschauer betrachtet wird. 

71 Als exemplarische Analysen seien genannt: Barth (1988) zu Georg Wilhelm Pabsts Die 
freudlose Gasse (D 1925) und (1990) zu Pabsts Kameradschaft (D 1931). Nach dem 
Vorbild von Lausbergs Literarischer Rhetorik geht es Barth um die Ana lyse der rhetori-
schen Mittel und Strategien, mit denen die Eingangssequenz der Filme vergleichbar zur 
kunstgerechten Einleitung der Rede auf den Zuschauer einwirkt. Dem Anfang als Insi-
nuatio werden primär phatische und appellative Funktionen zugeschrieben, er wird als 
«einstimmender» Teil vor der eigentlichen Handlung be griffen, mit dem der Zuschauer 
vor allem emotional gewonnen werden soll (die Über legungen zur phatischen Funktion, 
die Jakobsons Kommunikationsmodell entlehnt sind, greife ich in (→) Kapitel 3.6 auf, die 
einstimmende Funktion des Anfangs in (→) Kapitel 3.10. Die Übertragung auf den Spiel-
film ist allerdings problema tisch, wenn man wie Barth auch die morphologische Gestal-
tung der Rede im Film wiederzufinden sucht. Anlage, Gestaltung und Ausschmückung, 
wie sie von der klassischen Rhetorik gelehrt werden, gehorchen festgelegten Regeln 
etwa zur Ab folge der einzelnen Redeteile. Hier steht der Beweis aus, wie das Regelwerk 
einer so hoch kodifizierten Textsorte übertragbar sein soll auf den Spielfilm mit seinem 
For men reichtum, seinen narrativen Techniken und Strategien – wobei überhaupt der 
Tatbestand des Erzählens gegenüber dem der Argumentation in den Hintergrund gerät. 
Was aber ist die (politische) Position, von der der Spielfilm seinen Zuschauer überzeugen 
will? In welchem Verhältnis stehen seine narrativen und seine argumen tativen Anteile? 
Diese Fragen zu klären müsste Aufgabe einer Beschäftigung mit dem Spielfilm unter der 
Ägide einer ‹Filmrhetorik› sein. 

2.9  Unterschiedliche Perspektiven – ein Gegenstand?
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Und welcher Teiltext wird eigentlich untersucht, wenn ich den Anfang als 
«Ge brauchsanweisung» oder als den Textabschnitt begreife, mit dem pri-
ming-Effekte verbunden sind? Wie lange braucht der Zuschauer, bis er zu 
ersten Hypothesen gelangt, wie lange, bis er sich die Regeln des kommu-
nikativen Spiels angeeignet hat? Und wie ist dies abhängig vom jeweili-
gen filmischen Modus? Anders ausgedrückt: «Filmanfang» ist weit davon 
entfernt, ein selbsterklärender, unmittelbar evidenter Begriff zu sein, unter 
dem ein jeder dasselbe versteht. Je nach präferierter Leit metapher ergeben 
sich andere Modellvorstellungen vom Gegenstand und seinen Funktio-
nen, werden einige Aspekte hervorgehoben, andere vernachlässigt. Von 
Saussure stammt die Einsicht, dass es die Betrachtungsweise ist, welche 
das Unter suchungsobjekt konstituiert: 

Man kann nicht einmal sagen, daß der Gegenstand früher vorhanden sei als 
der Gesichtspunkt, aus dem man ihn betrachtet; vielmehr ist es der Gesichts-
punkt, der das Objekt erschafft (Saussure 1967 [1916], 9).

Befragt man unter dieser Prämisse die hier vorgestellten Entwürfe dahinge-
hend, welches Teilsegment oder welche Teilsegmente als ‹Anfang› festge legt 
und welche Kriterien dafür angelegt werden, ist festzustellen, dass da bei 
eher intuitiv vor gegan gen wird. Die Frage nach der Gegenstandsfestle gung 
und -begrenzung wird in kaum einer der Arbeiten zum Filmanfang ge stellt.72 
Lediglich in der Handbuchliteratur zum Drehbuchschreiben mit ihrer For-
derung nach strikter Anlage des Films als drei- oder fünfaktige Struktur 
wird niedergelegt, welche Aufgaben die Exposition bis zu welchem Zeit-
punkt erfüllen muss. So spricht Syd Field kategorisch von der «Expo sition» 
als dem gesamten «ersten Akt». Dieser habe sich über 30 Minuten Erzählzeit 
(das entspricht 30 Drehbuchseiten) zu erstrecken (Field 2000, 50ff; vgl. Hant 
1992).73 Der erste plot point markiert demnach das Ende des Anfangs.

Gegenüber solch normativen Festlegungen (die im Übrigen nur für 
konventionelle Dramaturgien greifen)74 bleiben die anderen Versuche, den 
Filmanfang zu bestim men, vage.75 Verschiedene Begriffe werden zur Be-

72 Selbst Espenhahn fragt in Die Exposition beim Film (1947) nicht nach der Fest le gung von 
«Exposition», sondern interessiert sich ausschließlich für die drama tur gischen Funk-
tionen eines Gegenstandes, der ihr als solcher fraglos gegeben scheint. 

73 Die Festlegung von Field lautet wie folgt: «Der Erste Akt ist eine dramatische Hand-
lungs einheit. Er beginnt auf der ersten Seite und geht bis zum Plot Point am Ende des 
Ersten Akts. Er ist 30 Seiten lang und wird von dem dramatischen Kontext zu sam-
mengehalten, den wir als Setup (Exposition) kennen» (Field 1991, 105).

74 Sie beziehen sich auf Filme nach dem Drei-Akt-Schema Hollywoods, wie es von vie-
len Drehbuchratgebern gelehrt wird. Zur Kritik an diesem normativen Konzept vgl. 
Thompson 1999, 22-27.

75  Eine Ausnahme stellt Zobrist (2000) dar, der eine einfache, wenngleich ungewöhn liche 
Lösung vorschlägt: Er umgeht eine dramaturgische oder erzähltheoretische Kriterien-
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zeichnung eines nur auf den ersten Blick identischen Gegenstands heran-
gezogen, das Spektrum reicht vom schlichten «Anfang» (Christen 1990; 
Hickethier 1980; Potter 1990) über «Eröffnung» (Vernet 1983; Cunning-
ham 1989), «Filmeingang» (Kanzog 1991, 88) und «Ouvertüre» (Burgoyne 
1980/81; 1991, 50-56; Crawford 1980; Ropars 1978; 1979) zu «Exposi tion» 
(Espenhahn 1947; Lawson 1963, 323-333; 1985 [1936], 409-415; Le Berre 
1991; Wuss 1993a, 77). Manchmal ist von den «ersten Bildern» oder von 
den «ersten vier, fünf, sechs Einstellungen» (Bulgakowa 1990, 18) die Rede, 
dann wiederum von der «establishing scene» (Kamp/Rüsel 1998).76 Bei 
Kuntzel findet sich die Setzung: «Die Analyse bezieht sich […] auf den An-
fang – Vorspann und erste Sequenz» (1999, 25), der auch Odin (1980; 2000) 
und andere folgen. Aber warum gerade dieser Abschnitt? Fällt das Ende 
des Filmanfangs grundsätzlich mit dem Ende der Eröffnungssequenz zu-
sammen? Aufgrund welcher Kriterien? Wie verhält es sich mit Filmen, die 
sich der Sequenzgliederung zu entziehen scheinen? Und wie mit den Ele-
menten vor dem Vorspann, etwa den Logos von Produktionsfirmen und 
Verleih (vgl. Levaco/Glass 2006 [1980]; Betteni-Barnes 2004; Böhnke 2007a, 
79-84), zählen diese zum Anfang oder sind sie «Paratexte» des Films?

Die hier vorgestellten Herangehensweisen und Modelle beleuchten je-
weils verschie dene Teilaspekte des Gegenstandes, die auf unterschiedli-
chen Strukturniveaus ange siedelt sind: Die einen betrachten die Ebene der 
Diegese, die am Anfang etabliert wird, andere die Ebene der einsetzenden 
Geschichte, wieder andere die Ebene des narrativen Diskurses und der 
Enunziation; einige fragen im Rahmen von Autoren- oder Werkstudien 
nach dem filmischen Stil oder zielen über diese Ebene hinaus auf die kom-
munikativen Regeln, die am und durch den Anfang ‹eingeübt› werden. 
Kurz um: Diese Fragestellungen beziehen sich nicht allein auf unter schied-
liche Aspekte des Gegenstandes, sondern gehören zu unterschiedlichen 
Dimen sionen oder Regis tern des Textes. 

diskussion, indem er eine quantitative Festlegung seines Untersuchungs gegenstandes 
wählt und das erste 17tel der Gesamtlänge des Films (inkl. des Vor spanns) als Anfang 
nimmt. Bei einer Dauer von 100 Minuten entspräche dies 5‘53‘‘. Auf diesem Wege trägt 
Zobrist zugleich der unterschiedlichen Lauflänge der Filme und dem damit verbun-
denen unterschiedlichen dramaturgischen Rhythmus Rech nung, denn: «[…] ein Film, 
der drei Stunden dauert, kann sich für die Einführung mehr Zeit lassen als ein Film von 
90 Minuten» (ibid., 16).

76 Die Definition von Kamp und Rüsel, eine der wenigen, die ich überhaupt finden 
konnte, trägt mit ihrem Begriffswirrwarr kaum zur Klärung bei: «Im Unterschied zum 
Establishing Shot, der in der ersten Einstellung einer Sequenz die wichtigsten Infor-
mationen über Handlungsort, -zeit und gegebenenfalls Personen mithilfe einer Tota len 
oder Halbtotalen liefert, handelt es sich bei der Eröffnungsszene (Establishing Scene, 
auch Opening) um die gesamte Anfangssequenz [sic!] des Films nach der Vor geschichte 
[sic!] und dem Vorspann. Sie könnte auch als erstes Kapitel (Sequenz) eines Films defi-
niert werden» (Kamp/Rüsel 1998, 114; Herv.i.O.).

2.9  Unterschiedliche Perspektiven – ein Gegenstand?
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Die vorliegende Studie sucht diese Ansichten und Festlegungen des Gegen-
stands und die verschiedenen partiellen Überlegungen zu seinen Funktio-
nen in Beziehung zueinander zu setzen und darüber zu einem integralen 
Modell des Filmanfangs zu gelangen. Im Folgenden sollen die unterschied-
lichen Leitmetaphern zur Bestimmung des Filmanfangs produktiv gemacht 
und unter dem theoretischen Rahmen einer Textpragmatik und kognitiven 
Dramaturgie integriert werden. Mein Vorhaben ist die Entwicklung eines 
umfassenden pragmatischen Initiationsmodells, das gleichsam ‹räubernd› 
auf Aspekte und Konzepte unterschiedlichster Provenienz zugreift, sich 
diese anverwandelt und für die Modellbildung nutzbar macht. Über den 
pragmatisch-funktionalen Zugriff auf den Gegenstand gerät dann die Frage 
nach der morpholo gischen und textsequenziellen Festlegung des Filman-
fangs erneut in den Blick, wer den die Frage nach dem Anfang des Anfangs 
und nach seinem Ende sowie nach seiner zeitlichen Erstreckung und inter-
nen Gliederung (anders) gestellt und die funk tionale und die morphologi-
sche Perspektive miteinander verschränkt.



3. Initiationsmodell des Filmanfangs 

A film does not just start, it begins. The opening provides a 
basis for what is to come and initiates us into the narrative. 

(David Bordwell & Kritin Thompson 1997 [1979], 99)
.

Die vorliegende Studie versteht sich, so habe ich eingangs ihr Ziel ab-
gesteckt, als Entwurf einer pragmatischen Texttheorie des Filmanfangs und 
damit als Beitrag zu einer allgemeinen Pragmatik des Spielfilms. Sie ist in-
tegrativ angelegt, insofern sie es unternimmt, verschiedene Aspekte des 
Gegenstands, die unter den unterschied lichsten Forschungsparadigmen 
untersucht werden, aufzugreifen und zu einem funktionalistischen Mo-
dell weiterzuentwickeln. Die analysierten Phänomene des Anfangs fasse 
ich dabei unter dem Doppelbegriff von Initialisierung und Initiation (und 
bediene mich damit ebenfalls einer metaphorischen Kennzeichnung). Ei-
nen Baustein zu einer allgemeinen Pragmatik des Films liefert die Arbeit 
an der Modell bildung, insofern die theoretischen Fragen, die sich dabei 
stellen, die grundsätzliche narrative, textuelle und kommunikative Ver-
fasstheit des Spielfilms betreffen. Bevor ich mein Initiationsmodell vorstelle 
und hinsichtlich der verschiedenen Funktionen des Anfangs entfalte, sei 
zunächst der theoretisch-methodologische Rahmen skiz ziert, unter dem 
die Modellbildung erfolgt. Ich kennzeichne ihn als Text pragmatik und kog-
nitive Dramaturgie; diese beiden Begriffe und die damit verbundenen Kon-
zepte sollen hier erläutert, theoretisch verortet und ins Verhältnis zueinan-
der gesetzt werden.

3.1  Textpragmatik und kognitive Dramaturgie:  
Theoretisch-methodologischer Rahmen 

«Was man zu verstehen suchen muß, ist die Tatsache, daß die Filme ver-
standen werden» (Metz 1972, 197). Das berühmte Metzsche Diktum vom 
«Verstehen des Filmverstehens» markiert den Ausgangs- und zugleich 
Fluchtpunkt meiner Unter suchung des Filmanfangs oder, in der hier vor-
geschlagenen Terminologie, der Initialphase des filmischen Diskurses. 

Das Interesse an der Erhellung der Filmverstehensprozesse ist so alt 
wie die Film theorie selbst. Es reicht von Hugo Münsterbergs 1916 erschie-
nener Studie The Photoplay: A Psychological Study über einschlägige Ent-
würfe früher Filmtheoretiker wie etwa die Vertreter der russischen forma-
listischen Schule, über Sergej M. Eisenstein, Wsewolod Pudowkin, über 
Rudolf Arnheim, die französische und italienische Filmologie-Be wegung 
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und später Jean Mitry bis zur Filmsemiotik der 1960er bis 1980er Jahre.1 
Zur inzwischen forschungsleitenden Prämisse wurde das Metzsche Dik-
tum einerseits mit dem cognitive turn in der Filmwissenschaft und der He-
rausbildung einer kog nitiven Filmtheorie im Gefolge von David Bordwells 
Narration in the Fiction Film (1985) und Edward Branigans Narrative Com-
prehension and Film (1992).2 An dererseits steht die Erforschung der Intelli-
gibilität (vor allem) des Spielfilms im Zentrum der kognitiven Semiotik des 
Kinos, eine Sammelbezeichnung, unter der Warren Buckland (1999; 2000) 
semiotische und enunziationstheoretische Ansätze vor allem der französi-
schen Filmwissenschaft subsumiert.3

Aus der Berufung auf das Metzsche Diktum folgt die beiden Ansät-
zen gemeinsame Betonung der pragmatischen Dimension des filmischen 
Textes, der Beziehung zwischen Zeichen und Zeichenbenutzer, zwischen 
dem Film als Kommunikat und seinem Zuschauer, die auch im Zentrum 
der vorliegenden Studie steht.4 Auch wenn Metz selbst sich gegen die-
se Auslegung seiner Enunziationstheorie verwahrt und (wie Bordwell) 

1 Peter Wuss (1990a) bietet in seinen Konspekten zur Filmtheorie eine kritische Zu-
sammenschau der hier genannten Ansätze; vgl. auch Casetti 1999. 

2 Unter ‹kognitiver Filmtheorie› oder vielleicht besser ‹kognitivistisch orientierter Theo-
rie des Films› werden solche Ansätze und Überlegungen gefasst, die auf Erkenntnisse 
der Kognitionspsychologie zurückgreifen; vgl. Ohler/Nieding 2002. Grundannahme 
ihrer verschiedenen Spielarten ist es, Filmwahrnehmung und Bedeutungsbildung als 
aktive, zielorientierte und erfahrungsgeleitete Prozesse auf Seiten eines rationalen Zu-
schauersubjektes anzusehen; Bordwell 1985, Kap. 3; Bordwell 1989b. Das herme neu-
tische Interesse ist dabei zurückgestellt zugunsten der grundsätzlichen Fragen, wie fil-
mische Narration organisiert ist, wie Filme unsere visuelle und historische Er fahrung 
formen, wie sie sich auf unser Vorwissen beziehen; vgl. Jenkins 1995, 101. Angesichts 
der Bandbreite einschlägiger Ansätze plädiert Carl Plantinga (2002) für ein «weites» 
Verständnis kognitiver Filmtheorie und betont die Vielgestaltigkeit der unter diesem 
homogenisierenden Etikett versammelten Richtungen und Strömungen; diese sind in 
Bordwell/Carroll (1996) gut dokumentiert; vgl. auch Schumm/Wulff 1990; die The-
menhefte von Iris 5,2 (=Nr. 9), 1989 («Cinema and Cognitive Psychol o gy») und Cinémas 
12,2, 2002 («Cinéma et cognition») sowie als Überblicksdarstellungen Wulff 1991; Small 
1992; Hartmann/Wulff 1995; 2002; Freeland 1999a; Currie 1999. Zur Geschichte des 
Forschungsparadigmas vgl. Jullier 2002. 

3 Er bezieht sich dabei auf die in ihren Grundannahmen eigentlich gegenläufigen Enun -
ziationstheorien von Francesco Casetti, der in seinem Hauptwerk Dentro lo sguardo 
(1986; engl. 1998 unter dem Titel Inside the Gaze), die filmische Enunziation als prag-
matisch, personell und deiktisch fasst, sowie die von Christian Metz aus L’énonciation 
impersonelle ou le site du film (1991; dt. 1997 als Die unpersönliche Enunziation oder der Ort 
des Films), der den Aussageakt als strikt textuelle, imper sonelle und metadiskursive 
Erscheinung sieht (die grundlegenden Differenzen der beiden Ansätze arbeitet Odin 
[1993] heraus). Diesen Entwürfen gesellt Buckland einschlägige semiotische und enun-
ziationstheoretische Arbeiten von Dominique Chateau, Michel Colin, François Jost, 
Jean-Paul Simon und anderen zu sowie die Semiopragmatik Roger Odins. Einen guten 
Überblick über die Ansätze der «kogni tiven Semiotik» gibt der ebenfalls von Buckland 
herausgegebene Sammelband The Film Spectator. From Sign to Mind (Buckland 1995a). 

4 Für eine abwägende Definition und theoriehistorische Herleitung von «Pragmatik» 
aus der Peirce’schen Semiotik vgl. Hippel 2000, 13-23. 
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Kommunikationsmodelle des Films grundsätzlich abgelehnt hat, lassen 
sich seine Beschreibungen der enunziativen ‹Figuren› sehr wohl pragma-
tisch wenden, wenn man sie mit einem Terminus des Phänomenologen 
Wilhelm Schapp (1985 [1953]) als «Wozu-Dinge» betrachtet: als kommu-
nikativ funktionale Text strukturen, die in der Rezeption aufgegriffen und 
‹erfüllt› werden.5 «Künstlerische Form ist mit Kommunikation verbunden 
und realisiert sich erst in ihrer Aneignung», schreibt Wuss (1993a, 9). Ganz 
in diesem Sinne spricht Odin von der «Notwendig keit, die Pragmatik auf 
den Kommandoposten der Analyse einzusetzen» (1990a, 128). 

Eine sich als pragmatisch verstehende Analyse fragt «nach den Bedin-
gungen für Sinnbildungsprozesse, soweit sie durch die Strukturen eines 
Mediums, eines Genres oder eines Textes vorgezeichnet sind», wie Eggo 
Müller definiert (1999, 21). Es gehe, so Hans J. Wulff, um «die Beschrei-
bung und Analyse der Formen und der Art und Weisen, wie Texte mit 
Zuschaueraktivitäten verwoben sind» (1993b, 120). Unter dieser Prämis-
se kann eine Pragmatik audiovisueller Texte ihren Gegenstand aber auf 
durchaus unterschiedliche Weisen gewinnen. Sie mag sich interessieren 
für a) die Implikaturen des Textes, d.h. für die textuellen Angebote und 
Strategien, mit denen auf die Strukturbildung und Sinnstiftung einge-
wirkt werden soll; oder b) für die Wissensbestände, Kompetenzen, die 
«Erwartungshorizonte» (Jauß 1992 [1970]) auf Seiten des Zuschauers oder 
allgemeiner die «Horizontstrukturen»6, in denen die Texte stehen und in 
die hinein sie entwickelt werden; oder c) für die durch den Text erzielten 
tatsächlichen und beobachtbaren Effekte und Wirkungen; oder auch d) für 
die sozial, (sub-)kulturell und institutionell geprägten, die Bedeutungsbil-
dung regu lierenden Räume und Kontexte. 

Um die Spielbreite pragmatischer Zugänge innerhalb der Filmwissen-
schaft abzu stecken und zugleich zu konkretisieren:7 Thomas Elsaesser 

5 In diesem Sinne weist Odin (1995b) auf die Definition der semiologischen Arbeit als 
parallel zur Verstehenstätigkeit des Zuschauers bei Metz hin und beschreibt dessen 
Filmsemiologie als «cognitivisme avant la lettre (ou plus exactement avant la mode)» 
(ibid., 271). Der kognitivistische und der filmsemiotische Ansatz in der Nachfolge von 
Metz stehen sich daher keinesfalls so feindlich gegenüber, wie von ihren Vertre tern 
zuweilen behauptet wurde. Kessler (2002b) zeigt, wie sich die Weiterentwicklung des 
pragmatischen Ansatzes in Kognitivismus und Semiopragmatik vollzieht, inso fern 
beide an Metz’ Interesse an der Erforschung des semiotisch-signifikativen Po tenzials 
des Films anknüpfen. Und sowohl die Arbeiten von Michel Colin (vgl. 1992; 1995b) 
als auch Bucklands bereits genannte Studie (Buckland 2000) stellen einen Ver such dar, 
kognitive Theorie und Semiotik engzuführen und zu versöhnen. 

6 Das Konzept der «Horizontstrukturen» wurde von Husserl geprägt und später von 
Jauß als rezeptionsästhetische Kategorie aufgegriffen. 

7 Die Vielgestaltigkeit pragmatischer Ansätze zeigt sich auch in den beiden von Jürgen 
E. Müller edierten Sammelbänden Towards a Pragmatics of the Audiovisual (1994a u. 
1995). Vgl. auch die Standortbestimmung der französischen Filmwissenschaft unter 

3.1  Theoretisch-methodologischer Rahmen
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(1996) benennt die Grundpfeiler einer historischen Pragmatik, die er als Re-
zeptionsgeschichte und damit als Zuschauer-Theorie versteht, weil es um 
die konkreten Gebrauchsweisen der Filme durch diverse Publika in un-
terschiedlichen Aufführungskontexten geht. Wulff (1999a) kennzeichnet 
seine Theorie zur Abgrenzung von historisch-empirischen, kontextsensiti-
ven Zugängen als Pragmasemiotik und stellt darüber die strikte Werk- und 
Textbasiertheit seines Interesses an den semiotischen Leistungen des Films, 
der Erzählstrukturen und der spezifisch filmischen Mittel heraus. Die Se-
miopragmatik Roger Odins, die er über viele Jahre entwickelt hat,8 nimmt 
eine Scharnierstellung zwischen diesen beiden Polen ein, indem sie die die 
Signifikation und Interpretation regulierenden modalen und institutio-
nellen Rahmen untersucht, dabei aber die konkreten historischen Kontexte 
bewusst ausblendet.9 Frank Kessler (2002a) nimmt die Überlegungen von 
Elsaesser und Odin auf und entwickelt sie für den frühen Film weiter. Er 
beschreibt die Möglich keiten einer historischen Pragmatik, die sich kei-
nesfalls im Nachzeichnen jeweiliger historisch-empirischer Rezeptionen 
erfüllt, sondern deren Gegenstand die Analyse der «historisch spezifischen 
Verfahren und Konventionen» der Filme darstellt, da neben aber «vor allem 
auch die jeweiligen institutionellen Rahmen in ihrer prag ma tischen Funkti-
on für die jeweilig intendierten Kommunikationsprozesse» (110f).10 Patrick 

dem Titel «Où est la pragmatique?» in einem Themenheft der Zeitschrift Hors Cadre, 7, 
1988/89 mit Beiträgen u.a. von Ropars, Odin und Casetti. Eine kritische Diskussion des 
pragmatischen Ansatzes und seiner Bedeutung für die Filmwissen schaft leistet Elsaes-
ser 1996. Vgl. auch das Themenheft «Pragmatik des Films», Montage AV 11,2, 2002. 

8 Vgl. Odin 1983; 1988a; 1988/89; 1994; 1995a, 2000, 2002.
9 Odin definiert seinen Ansatz wie folgt: «Die Pragmatik, so wie ich sie verstehe, ver-

sucht, Fragen von eher allgemeiner Art zu beantworten, wie z.B.: Was tun wir, wenn 
wir einen Film sehen? Wie lassen sich die unterschiedlichen Interpretationen eines 
Films erklären? Was heißt es, einen Film als Spielfilm, als Dokument(arfilm), als Kunst-
werk zu sehen?» (1994, 44, dt. zit. n. Kessler 2002a, 104f). An anderer Stelle präzisiert er: 
«La sémio-pragmatique est un modèle de (non-)communication qui pose qu’il n’y a jamais 
transmission d’un texte d’un émetteur à un récepteur mais un double processus de pro-
duction textuelle: l’un dans l’espace de la réalisation et l’autre dans l’espace de la lecture. 
Son objectif est de fournir un cadre théorique permettant de s’interroger sur la façon 
dont se construisent les textes et sur les effets de cette construction» (2000, 10; meine 
Herv.). Am weitesten ausgeführt ist der Ansatz in Odins Untersuchungen zum film de 
famille; 1979; 1995; 1999. Vgl. auch die Auseinandersetzung mit dem semiopragmati-
schen Modell in den Studien zum «Familien film» von Schneider (2004) und Roepke 
(2006). In De la fiction (2000), Odins Entwurf einer pragmatischen Fiktionstheorie des 
Films, erweist sich die integrative Natur seines Ansatzes, den er als zur Hermeneu tik 
geöffnet versteht und zwischen Theorie und Analyse, zwischen Analyse und Inter-
pretation aufspannt; vgl. dazu auch Kessler 2004. 

10 Weitere Ansätze zu einer «historischen Pragmatik» finden sich in Jürgen E. Müller 
1994b sowie in Janet Staigers Konzeption einer «historischen Rezeptionstheorie»; vgl. 
Staiger 1991; 1992; 2000. Im Bereich der Fernsehtheorie entwirft Eggo Müller (2002) 
eine Pragmatik der Unterhaltung, die textuelle Angebote, Rezeptionskontexte, situa-
tive Bedingungen und die Anforderungen der Zuschauer zu integrieren sucht. 
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Vonderau schließlich schlägt das umfassende Modell einer Pragmapoetik 
des Films vor, die viele der genannten Aspekte und Forschungsfragen zu 
integrieren sucht: erstens die Untersuchung der vielfältigen «historischen 
Verwertungskontexte» der Filme (ihren kulturellen Gebrauch), zweitens 
die «Rekonstruktion des kulturellen Repertoires» des historischen Publi-
kums (des geteilten oder kollektiven Wissens) sowie drittens die Analyse 
der in zu einem gegebenen Zeitraum prävalierenden nar rativen und sti-
listischen Modi als «Funktionalisierung kultureller Modelle» (Vonderau 
2006, 335f). 

Meinen eigenen Ansatz kennzeichne ich schlicht als textpragmatisch, 
weil es mir darum geht, wie der Filmanfang die Spuren auslegt und die 
Rahmen errichtet, welche die Sinnbildungsprozesse strukturieren. Die 
analyse leitenden Fragen zielen auf die Elemente und Strukturen des Tex-
tes, insofern diese die Prozesse des Filmverstehens und -erlebens oder, mit 
Odins im vorangegangenen Kapitel referierten Aufsatz «L’Entrée du spec-
tateur dans la fiction» (1980) ge sprochen, die «Operationen» des Zuschau-
ers am Text stimulieren und lenken. Es geht um die von Spielfilmanfängen 
unterbreiteten rezeptiven Angebote, die semio tischen Aufgaben, vor die 
sie ihre Zuschauer stellen, die kommunikativen Ver sprechen, die sie ma-
chen, die Rezeptionsgratifikationen, die sie in Aussicht stellen, die kon-
traktuellen Bindungen, die sie offerieren. Im Zentrum der Untersuchung 
stehen präsupponierte und intendierte (im Text angelegte) Rezeptions-
handlungen. Ich analysiere die filmischen Formen und Gestaltungsmittel 
als in kommunikative, sinnstiftende Prozesse eingebunden und schließe 
damit an die in (←) Kapitel 2 vor gestellten Modelle zum Filmanfang und 
zur Exposition aus Filmdramaturgie und -narratologie, aus Textanalyse, 
kognitiver Filmtheorie und kognitiver Semiotik an.

Wie diese Ansätze so rekurriert auch der textpragmatische auf den Zu-
schauer oder Rezipienten, ein Konstrukt, das erklärungsbedürftig scheint. 
«Analyser un film, un texte, c’est toujours construire un spectateur, un 
lecteur», schreibt Odin (2000, 75) und positioniert sich damit zu einem 
in der Filmwissenschaft höchst umstrittenen Punkt: der Frage danach, 
wovon wir eigentlich sprechen, wenn vom «Zuschauer» die Rede ist.11 
Ohne Zuschauer machen Filme ‹keinen Sinn›. Wir können nicht die Ge-

11 Es besteht ein Nebeneinander von subjekttheoretischen, texttheoretischen, sozio lo-
gischen, ethnografischen und kommunikationswissenschaftlichen Konstrukten, zwi-
schen qualitativen und quantitativen Ansätzen, deren Integration in ein umfassen des 
Zuschauermodell nicht einmal ansatzweise geleistet und wohl auch gar nicht inten-
diert ist, sind die wissenschaftlichen Positionen hier doch zu widerstreitend. Zum Zu-
schauerkonzept in der Filmwissenschaft vgl. etwa Bordwell 1985, Kap. 3; Lowry 1992; 
Mayne 1993; Buckland 1995a; Smith 1995, Kap. 2; Staiger 2000; Barker/Austin 2000, 
Kap. 1 u. 2; Hippel 2000, 66-70; Fanchi 2005. 

3.1  Theoretisch-methodologischer Rahmen
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staltungsmittel eines Films analysieren oder uns über seine ideologischen 
Implika tionen Aufschluss verschaffen, ohne zu berücksichtigen, dass die 
verwendeten stilistischen oder rhetorischen Verfahren auf ein Gegenüber 
im kommunikativen Prozess zielen.

Die von mir verfolgte Spielart einer Textpragmatik des  Film(anfang)s 
verstehe ich aber ausdrücklich nicht als Zuschauer- oder Rezeptionsmo-
dell, sondern als Text modell.12 Der Text zielt auf die Verstehens- und Er-
wartungshorizonte seiner Zu schauer, er inszeniert und instrumentalisiert 
die Rezeptionsprozesse (vermag sie allerdings nicht zu determinieren; vgl. 
Ohler 1994b, 134). Wuss spricht von der «Strukturierungsarbeit mentaler 
Prozesse», die im Werk und seinen ästhetischen Funktionen vorgebildet 
seien (1993a, 430),13 und Wulff schlägt in Zuspitzung dieser These gar vor, 
die Inferenzleistungen des Zuschauers als genuinen «Teil der Rhetorik des 
Textes» zu fassen (1999c, o.P.). Im Rahmen des hier verfolgten Ansatzes 
wird der ‹Zuschauer› folglich als Teil der Textstruktur, als eine textuell an-
gelegte Rolle modelliert (vgl. Dagrada 1995, 238). Der Ansatz folgt darin 
Umberto Eco, der sich zu diesem auch in der Literaturwissenschaft lange 
und erbittert geführten Streit im Vorwort seines Lector in fabula wie folgt 
positioniert hat:

12 Peter Ohler (1994a) plädiert in seinem Entwurf einer kognitiven Filmpsychologie für 
die strikte Differenzierung semiotischer Schemata als aus der Untersuchung von Text-
gruppen gewonnener Abstraktionen und psychologischer Schemata als Abstrak tionen 
von Wissensbeständen, die aus der empirischen Untersuchung mit tatsäch lichen Re-
zipienten gewonnen werden (ibid., 30). Während die experimentell arbeiten de Film-
psychologie auf die Entwicklung und Ausdifferenzierung von Rezipienten modellen 
abzielt, arbeiten kognitiv orientierte Filmtheorie und kognitive Semiotik an Text- oder 
Werkmodellen. Zu dieser Dichotomie positioniert sich Casetti wie folgt: «[…] what is 
important for the filmic text is not so much that of being seen by somebody than mak-
ing itself visible to somebody» (1995 [1983], 118). Es geht nicht darum, wie der jeweilige 
Film von empirischen Zuschauern unterschiedlich wahr genommen wird, sondern wie 
er sich der Wahrnehmung und dem Verstehen dar bietet. Einen integrativen Ansatz, 
der versucht, diesen Graben zwischen Text- und Rezipientenmodellen zu überwinden, 
haben Dixon und Bortolussi (2001; 2003) vorgelegt: In ihrem Psychonarratology genann-
ten Ansatz (den Begriff verwendet bereits Lloyd 1989, 209-237) suchen sie Erkenntnisse 
aus literaturwissenschaftlicher Narratologie und discourse processing (Textverstehens-
forschung) zusammen zu bringen. In ähnliche Richtung arbeitet im Grenzbereich von 
Filmnarratologie und -psychologie etwa Ed Tan (1996); vgl. auch Andringa/van Hors-
sen/Jacobs/Tan (2001). 

13 An anderer Stelle präzisiert Wuss diese These in Hinblick auf sein Erzählmodell: «Die 
Modellbildung verdeutlicht […], daß die filmische Erzählung eine Datenstruktur bildet, 
die erstens in der Rezeptionsphase einen schemageleiteten aktiven Wahrnehmungs-
prozeß realisiert, zweitens im Werk selbst fixiert ist und drittens dort wiederum als 
Resultat einer Informationsverarbeitung des Filmemachers erscheint. Wenn wir über 
filmisches Erzählen sprechen, meinen wir das gesamte Feld von Beziehungen. Das fil-
mische Werk mit seiner Erzählstruktur wird gleichsam nur faßbar über die Rezeption 
und läßt Rückschlüsse zu über die Kreation. Und umgekehrt manifestiert sich die Er-
zählstrategie im Werk und wird wirksam bei der Rezeption» (1993a, 88f). 
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Nun – jetzt wird jene zögernde Haltung durchbrochen, und der Leser, der 
immer ganz nahe, der immer dem Text auf den Leib gerückt oder ihm auf 
den Fersen war, ist nunmehr im Text selbst untergebracht. […] [E]s ging um 
eine Alternative: entweder von der Lust zu reden, die der Text vermittelt, 
oder davon, warum der Text Lust verschaffen kann. Und ich habe mich für 
die zweite Möglichkeit ent schieden (Eco 1990 [1979], 14).

Ähnlich formuliert Francesco Casetti später das seiner pragmatischen 
Enunziations theorie zugrunde liegende Bedingungsgefüge von Film und 
Zuschauer: 

[…] we will try to understand how the film constructs its spectator rather 
than the reverse, and we will focus on the text’s operations rather than on the 
concrete circumstances of reception. From there, our aim will be to develop 
an under standing of three proposals: 1) that the film ‹designates› a spectator, 
2) that it assigns this spectator a ‹place›, and 3) that it sets the spectator upon 
a certain ‹course› (1998, 14).14

In solchen Modellen erscheint der Zuschauer, wenn man so will, als 
‹strukturierende Abwesenheit›, als ‹impliziter› Zuschauer, wie ihn etwa 
die Rezeptionsästhetik ent worfen hat (vgl. Warning 1975; Iser 1994 [1976], 
bes. 50-67). Als solch ein theo retisches Konstrukt definiert ihn auch Bord-
well: «I adopt the term ‹viewer› or ‹spectator› to name a hypothetical entity 
executing the operations relevant to constructing a story out of the film’s 
representations» (1985, 30; meine Herv.). Und Odin spricht strikt entan-
thropomorphisierend vom Zuschauer als, «the point of passage of a bundle of 
determinations» (1995, 215; Herv.i.O.).15 

Die vorliegende Arbeit nimmt diese programmatischen Setzungen 
zum Zu schauer konstrukt als einer textuellen Rolle auf. Das bedeutet aber 
auch, dass der Zuschauer damit analytisch ausschließlich zugänglich ist 

14 Eine Grundlegung seines pragmatischen Zuschauerkonzeptes stellt Casetti (1983) dar; 
dort fasst er den Zuschauer als «interlocutor», als «Gesprächspartner» in einem dialo-
gischen Modell filmischer Kommunikation. Auf einige der damit verbundenen Proble-
me habe ich in Zusammenhang mit dem «kommunikativen Vertrag» hinge wiesen (← 
Kap. 2.8). Eine eingehende kritische Auseinandersetzung mit dieser Modellvorstellung 
und Casettis deiktischer Konzeption filmischer Enunziation leistet Metz (1997, 1-27) im 
grundlegenden Kapitel zur «anthropoiden Enunziation».

15 An diesen Konzeptionen ist vielfach und dezidiert Kritik geäußert worden. Gegen die 
latent anthropomorphisierende Auskleidung der als «rein textuell» apostrophierten 
«Rollen» und «Instanzen» im Text wendet sich vor allem Metz (1997 [1991], 169f). Ein-
wände gegen den Reduktionismus dieser Modellvorstellungen formulieren da neben 
u.a. Nichols (1989) oder Stam (2000, 231), der solch textbasierten Zuschauer modellen mit 
der Forderung nach einer «umfassenden Ethnografie der Zuschauer schaft» begegnet. 
Vgl. auch Maltby (1996), der Ecos «Modell-Leser» spielerisch die konkreten Gebrauchs-
weisen entgegenhält, die ein (fiktives) Paar im Kontext eines «dating ritual» von einem 
kurzen Moment in Casablanca (USA 1942, Michael Curtiz) macht. 

3.1  Theoretisch-methodologischer Rahmen
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über die textuellen Strukturen und Figurationen, die auf ihn ausgerichtet 
sind,16 oder anders gesagt: über die Form der narrativen Informationspolitik, 
der narrativen und textuellen Didaxe, wie ich die unterschiedlichen ‹Beibrin-
gestrategien› des fiktionalen Films im letzten Kapitel sum marisch benannt 
habe. Mit dieser Konzeption, welche die narrativen und textuellen Strate-
gien als ‹didaktisch› nimmt, d.h. als Techniken, mit denen der Gegenstand 
des Films (sein Stoff, seine Geschichte, sein Thema, d.h. sein wie auch im-
mer gearteter ‹Inhalt›), aber auch die Form seiner narrativen und stilisti-
schen Darbietung vermittelt werden soll, schließe ich an die pädagogische 
Metapher vom Anfang als ‹Gebrauchs anweisung› oder ‹Training› aus der 
kognitiven Filmtheorie an (← Kap. 2.7). Der Zu schauer, habe ich oben for-
muliert, folgt den ‹Anweisungen› des Textes, er vollzieht textuell gelenkte 
Operationen (vgl. etwa Tan 1996, 32; 223 passim).17 Diese kommunikati-
ve Rollenkonstellation zählt zu den Gegebenheiten, auf die er zu Recht 
vertraut. Das «kommunikative Vertrauen» (Wulff 2001), dass der Film das 
Verstehen organisiert und für das Gelingen der Kommunikation sorgt, ist 
Teil der kommunikativen Rahmenannahmen, die mit der Metapher vom 
«kommunikativen Kontrakt» (← Kap. 2.8) beschrieben werden. Der Kon-
trakt bezieht sich auf die metakognitive Ebene des Filmverstehens; er ‹re-
gelt› (im übertragenen Sinn, weil schließlich kein direkter Austausch vor-
liegt), dass die grundlegenden kommunikativen Prämissen wie Relevanz, 
Intentionalität oder Auf richtigkeit in Geltung stehen.

Während so mit Textpragmatik der theoretische Rahmen meiner Unter-
suchung umrissen und das zugrunde liegende Zuschauermodell kontu-
riert ist, bezeichne ich die von diesem Ansatz abgeleitete Analysemetho-
de als kognitive Dramaturgie und beziehe mich damit auf Überlegungen, 
die zwischen 1999 und 2002 von der Arbeits gemeinschaft «Kognitive 
Dramaturgie des Films» an der Christian-Albrechts-Univer si tät zu Kiel 
entwickelt wurden. Dort fassten wir das Handwerk der Dramaturgie als 
«Einwirkungskunst», als «Lehre von den Wirkungen» im wörtlichen Sinn 
des Be griffs (Brussig 2001, 29) und analysierten unter dieser wirkungsäs-
thetischen Vorgabe dramaturgische Techniken wie etwa überraschende 
Wendungen, die Steuerung der Anteilnahme an Filmfiguren, aber auch ih-
rer moralischen Bewertung, Stategien der Initiation, die Dramaturgie von 
Emotionen, das planting von Informationen, narra tive Unzuverlässigkeit 

16 Zu dieser Debatte um den Status von ‹Enunziator›/‹Enunziation› und ‹Zuschauer› 
vgl. Metz 1997 [1991], Kap. I. 

17 Die hier vertretene Position versteht sich damit auch als Relativierung des Befunds von 
den produktiven oder gar subversiven Tätigkeiten des Zuschauers, wie sie von Teilen 
der Cultural Studies gefeiert werden. Zur Kritik an der verkürzenden Rede weise vom 
«aktiven Zuschauer» als einer Art «anything goes» vgl. Morley 1994; Müller/Wulff 
1997. 
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und falsche Fährten – um nur einige der Fragestellungen im Grenzbereich 
von Dramaturgie, Narratologie und kognitiver Filmtheorie zu be nennen.

Kognitive Dramaturgie versteht sich mit Peter Wuss (1993a, 9) als funk-
tionale Struk tur analyse: Sie untersucht die dramaturgischen Techniken als 
Teil eines filmischen Struktur- und Wirkungszusammenhangs. Oder an-
ders gesprochen: Die Dramaturgie des Films ist notwendig eine «Drama-
turgie des Zuschauers», um einen Begriff zu verwenden, den Volker Klotz 
(1976) für das Theater und seine Aufführungspraxen geprägt hat. Wulff 
formuliert in radikaler Zuspitzung dieser Konzeption: 

[…] man könnte die Kunst der Dramaturgie am Ende darin zu bestimmen 
ver suchen, durch den Text und seine Strukturen einen kognitiven und emo-
tiven Prozeß in der Aneignung des Textes zu steuern, der das eigentliche Ziel 
der Inszenierung ist, in dem sich der Text ‹erfüllt›. Der Text im engeren Sinne 
ist nur ein Mittel, um jenen anderen Prozeß zu initialisieren und zu kontrol-
lieren. Der Dramaturg inszeniert also Denk- und Gefühlsbewegungen von 
Zuschauern. Auf dieses funktionale Zentrum sind alle anderen Elemente – 
die eigentliche Insze nierung – ausgerichtet (Wulff 1999c, o.P.).

Jedwede dramaturgische Tätigkeit zielt darauf, Reaktionen auf Zuschau-
erseite her beizuführen, äußerlich sichtbare wie (An-)Spannung, Tränen, 
Erschrecken, Geläch ter, vor allem aber auch innere wie schlussfolgernde 
Tätigkeiten, die Bildung von Antizipationen und Hypothesen, die Erschlie-
ßung von Struktur- und Sinn zusam men hängen sowie die affektuelle Aus-
richtung auf den Gegenstand, die empathische Bindung an die Figuren, 
die Ausbildung von Sympathie und Antipathie, von mora lischen wie von 
Geschmacksurteilen, die emotionale Teilhabe am Leinwand ge schehen. 
Der methodische Ansatz einer kognitiven Dramaturgie weist damit hi-
naus über die bloße Ausgestaltung des Konfliktes und den Aufbau der 
Handlung, wie Dramaturgie zuweilen einschränkend beschrieben wird.18 
Gegenüber einem solch relativ engen Verständnis wird hier unter «kogni-
tiver Dramaturgie» in klassischer dramaturgischer Tradition verstanden: 
die systematische Orchestrierung und das kalkulierte Zusammenspiel 
sämtlicher filmischer Elemente, Verfahren und Tech niken, mit denen auf 
die Rezeption eingewirkt werden soll (und die entsprechend als Aufga-
benstellung für den Rezipienten beschrieben werden können).

Dass die Methode (vielleicht nicht ganz glücklich) mit ‹kognitiver› Dra-
maturgie be zeichnet ist – das sollte aus dem Vorangegangenen deutlich 
geworden sein, sei hier aber nochmals unterstrichen –, impliziert nicht 

18 In der Einführung zu Gottfried Müllers Dramaturgie definiert Wolfgang Liebeneiner 
strikt in diesem Sinn: «Dramaturgie ist nichts anderes als die Kunst des Handlungs-
aufbaus» (1954, 21). 

3.1  Theoretisch-methodologischer Rahmen
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etwa eine Verengung auf ausschließ lich kognitive Prozesse, wie sie Bord-
well (1985; 1989b) noch vertreten hat. Ähnlich wie die kognitive Theorie 
des Films seit Beginn der 1990er Jahre erfolgreiche Ver suche unternommen 
hat, die bei der Rezeption ablaufenden Emotionsprozesse zu beschreiben 
und in die Theoriebildung zu integrieren,19 interessiert sich die kog nitive 
Dramaturgie für sämtliche durch dramaturgische Techniken evozierten 
Zu schauerbewegungen kognitiver und affektiver Art,20 für die Vorstruktu-
rierung des narrativen Verstehens im Speziellen wie insgesamt des fiktio-
nalen Erlebens.

Die vorliegende Studie nimmt Modellvorstellungen der kognitiven 
Filmtheorie (die ja vor allem eine Theorie des fiktionalen Films ist) auf, sucht 
aber dabei gewisse Be gren zungen einschlägiger Narrationsmodelle zu 
vermeiden. So geht sie zum einen von einem differenzierteren Verständnis 
von ‹Erzählen› aus, zum anderen beschreibt sie neben der Handlungsebe-
ne weitere narrative und textuelle Strukturen: In Bordwells Bestimmung 
von Narration im Film, deutlicher aber noch in Carrolls Konzept «erote-
tischer» Narration (Carroll 1988, 170-181; → Kap. 3.8.5) ist eine Konzent-
ration auf die Fabelkonstruktion als primärer Aufgabe des Zuschauers21 

19 Federführend waren hier Carrolls Studie zum Horror-Film (1990), Tans Amster damer 
Dissertation Film als Emotiemachine (1991; Buchausgabe engl. 1996); Murray Smith’ Dis-
sertation an der University of Wisconsin-Madison zum Stellenwert der Figuren für die 
emotionale Teilhabe am Film (1991; Buchausgabe 1995); Grodals Studie zum Verhältnis 
von Filmgenres und Emotionen (1997; ein erster Entwurf erschien 1994), die allesamt 
von der grundsätzlichen Untrennbarkeit und prozessualen Durchdringung kognitiver 
und affektiv-emotionaler Prozesse ausgehen. Impulsgebend wirkte auch der Sammel-
band von Plantinga/Smith (1999), der in seinem Einleitungsartikel die Entwicklung 
der Konzeptualisierung von Emotionsprozessen im Rahmen kognitiver Filmtheorie 
nachzeichnet. Als zentrale deutschsprachige Sam melbände vgl. Sellmer/Wulff 2002; 
Brütsch et al. 2005; Marschall/Liptay 2006; Bartsch/Eder/Fahlenbrach 2007 sowie 
Schick/Ebbrecht 2008. Einen Überblick über die filmwissenschaftliche Emotionsfor-
schung leistet Hediger 2006b. 

20 «Affektiv» dient mir hier als Ober- oder Sammelbegriff für verschiedene Zustände: für 
Gefühle, Emotionen, Stimmungen sowie für Empfindungen. Diese Begriffe wer den in 
der Literatur widersprüchlich gebraucht; zur Begriffsklärung vgl. Frijda 1993; Kacz-
marek 2000; Eder 2005, 226f; 2008, Kap. 13. Zur internen Differenzierung verschiedener 
Zustände sei hier Eders Definition gefolgt: «Affekte sind intentionale oder nichtintentio-
nale mentale Episoden mit einer bestimmten Erlebnisqualität, die durch die bewusste 
oder unbewusste Bewertung eines äußeren oder inneren Reizes ausgelöst werden, eine 
motivationale Komponente haben und ihrerseits physiologische Reaktionen, kog nitive 
Prozesse, Ausdrucksverhalten oder weiteres situationsveränderndes Verhalten auslö-
sen können. Emotionen sind eine Unterart von Affekten, die immer intentional auf einen 
Gegenstand gerichtet sind, d.h. immer eine kognitive Komponente haben» (2001, 448f).

21 Bordwells vielzitierte Definition von filmischer Narration lautet: «In the fiction film, 
narration is the process whereby the film’s syuzhet and style interact in the course of cue-
ing and channeling the spectator’s construction of the fabula» (1985, 53; Herv.i.O.). Eine 
grundsätzliche Kritik am Konzept der fabula als einer «unnötigen Größe zeitgenössi-
scher Filmtheorie» (1991, 99; meine Übers.) und an der Modell vorstellung der Fabel-
Deduktion aus dem Erzählmaterial hat Casebier formuliert; vgl. ibid., 99-105. Ich halte 
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sowie auf ein bestimmtes Geschichtenformat, die so genannte «canonical 
story structure» westlicher Prägung zu konstatieren, paradigmatisch gege-
ben im klas sischen Hollywood-Kino, welches am Modell kausaler Ketten 
und am Verhältnis von Frage und Antwort als Grundstruktur und Motor 
des Geschichtenerzählens orien tiert ist. Diese Konzeption erweiternd hat 
Peter Wuss (vgl. 1986; 1990b; 1993a) gezeigt, dass der «rote Faden» der Ge-
schichten, «teilbar» ist (Wuss 1992b), dass sich narrative Strukturen eben 
nicht ausschließlich als Ketten von Ursache und Wirkung beschreiben 
lassen, sondern beim Erzählen auch andere Formen der Strukturbildung 
greifen.22 Eine weiterer ‹blinder Fleck› der grundlegenden filmnarratolo-
gischen An sätze von Bordwell, Carroll wie auch von Branigan (1992) be-
steht darin, dass sie aufgrund ihrer Fokussierung auf den Prozess des ‹Ge-
schichtenverstehens› (narrative comprehension) Dimensionen und Register 
des Textes ‹ober-› oder auch ‹unterhalb› von Plot und Narration unbe-
rücksichtigt lassen (müssen). Weitgehend ausge klam mert sind Katego rien 
wie Rhythmus, Atmosphäre oder Stimmung (mood), unter schiedlichste 
modale Kennungen des narrativen Diskurses (als ‹authentisch›, ‹iro nisch›, 
‹nostalgisch›, ‹allegorisch› etc.), die moralische Dimension des Films oder 
auch seine thematische Ebene, zwei filmtheoretisch ohnehin vernachläs-
sigte Be reiche.

Diese Einwände und meine Darlegung des Untersuchungsbereichs 
«kognitiver Dramaturgie» aufgreifend werde ich bei meinen Filmanaly-
sen im dritten Teil dieser Studie (1) ein differenziertes Verständnis von 
Narration zugrunde legen; (2) den Untersuchungsbereich über die Hand-
lungsfunktionen hinaus um andere textuelle Register und Dimensionen 
erweitern und schließlich (3) zeigen, dass die Realisation oder, wie ich es 
oben genannt habe, die ‹Erfüllung› dieser Strukturen in den ‹Opera tionen 
des Zuschauers› keineswegs als ‹kalter› Informationsverarbeitungspro-
zess zu beschreiben ist, sondern mit dem Filmverstehen immer auch af-
fektive Bewe gungen einhergehen. Die Rezeption ist ja kein ausschließ-
lich kognitives Unterfangen, keinesfalls lässt sie sich als kalkulierender 
 Problemlöseprozess, vergleichbar dem Lösen einer Mathematikaufgabe 
oder dem Legen eines Puzzles, beschreiben (zu diesem Einwand vgl. Oh-

am nützlichen Modell der Fabelkonstruktion zur Beschreibung der Zuschaueraktivität 
fest, nehme sie aber nicht als einzige oder auch nur wich tigste rezeptive Aktivität. 

22 Neben den Kausal-Ketten, die von «konzeptgeleiteten Strukturen» realisiert werden, 
weist Wuss andere Erzählstrukturen nach, welche er in seinem zuweilen nonchalant 
als «PKS-Modell» bezeichneten Ansatz (vgl. Ohler/Nieding 2001; Suckfüll 1997; 2001) 
als «perzeptionsgeleitete Strukturen», die Topik-Reihen bilden, und als «stereo typen-
gelei tete Strukturen», die für die Fundierung von Story-Schemata verantwortlich sind, 
heraus präpariert und in ihrer unterschiedlichen Wirkungsweise, aber auch in ihrem 
Wechselspiel beschreibt; Wuss 1993a, 97ff. 

3.1  Theoretisch-methodologischer Rahmen
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ler 1994b, 139ff; Tan 1996, 90ff). Wenn wir ins Kino gehen, dann suchen wir 
auch, vielleicht sogar primär, emotionale Erlebnisse. Das Kino ist Ort des 
(Mit-)Erlebens und (Mit-)Leidens, der Rührung, des Lachens, der Span-
nung, des Schauderns, mit Roland Barthes: Film ist ein «Fest der Affekte» 
(1976 [1975], 290) oder in Ed Tans Formulierung: eine «emotion machine» 
(1996).23 Die kognitive und die emotionale Komponente der Filmrezep tion 
lassen sich nicht trennen: «Verstehen bedeutet fühlen und umgekehrt», 
schreibt Casetti (2005, 30) und fasst das Wesen und die Einwirkungskraft 
des Films mit einem schönen Neologis mus als «Verstehen-und-Wahrneh-
men» (ibid.),24 was ich umkehren und zu ‹Wahrnehmen-und-Verstehen-
und-Erleben› erweitern möchte.25

Zur analytischen Vorgehensweise ist schließlich anzumerken, dass sich 
kognitive Dramaturgie naturgemäß nur als zeitgebunden, als Entfaltung 
der Struktur- und Sinnangebote in der Zeit beschreiben lässt. Folglich be-
trachte ich die Strukturen und Angebote des Filmanfangs im Prozess – ver-
gleichbar der Position Edward Branigans, der in seinem filmnarratologi-
schen Entwurf Erzählen als flow der Wissensregulation definiert: 

Narration is the overall regulation and distribution of knowledge which de-
termines how and when the spectator acquires knowledge, that is, how the 
spectator is able to know what he or she comes to know in a narrative (1992, 
76; Herv.i.O.).26 

Entsprechend frage ich in meinen Analysen danach, welche Infor mationen 
und Hinweise uns wann, in welcher Form und chronologischen Folge prä-
sentiert werden und welche dramaturgischen Strategien und Wirkungsab-
sichten sich damit verbinden. Ich lege meine Textanalysen also als Prozess-
analysen an. Sie zielen nicht auf die Beschreibung starrer Textstrukturen 
oder Bauformen des An fangs (verfolgen kein primär morphologisches 
Interesse), sondern auf die narrativen und kommunikativen Strategien 
struktureller und semantischer Entfaltung, derer sich der Text in dieser 

23 Alexander Kluge spricht, wenn auch am Beispiel der Oper, von einem «Kraftwerk der 
Gefühle» – ein, wie ich meine, den Film gleichfalls charakterisierendes Bild.

24 Casetti weiter: «Vielleicht entspricht diese Wortverbindung am ehesten dem Wesen des 
Films – als Moment einer Zusammenführung, zur Erzeugung einer eindrucksvollen 
Wirkung» (ibid.). Vgl. auch Casettis weiterführende Überlegungen in Eye of the Century 
(2008 [ital. 2005]), worin er den Film als Erfahrungsform der Moderne beschreibt.

25 Ich plädiere für diese Erweiterung und Präzisierung, weil sich die affektive Wirkung 
des Films nicht insgesamt der Wahrnehmung zuordnen lässt, sondern wir es hier mit 
Prozesse unterschiedlicher Art zu tun haben.

26 Ähnlich hat einige Jahre zuvor Bordwell seine Narrationstheorie angelegt; in der Ein-
leitung zu Narration in the Fiction Film (1985) heißt es: «We can […] study narrative as a 
process, the activity of rendering story material in order to achieve specific time-bound 
effects on a perceiver. I shall call this process narration, and it is the central concern of 
this book» (xi). 



993.2  Initialphase, Initialisierung und Initiation 

Phase bedient. Das Erzählmaterial, seine Formen, Motive und Strukturen 
werden in dynamischer Entwicklung statt in synoptischer Draufsicht be-
schrieben.27 Daher wird der Filmanfang auch nicht vom Ende des Films 
her gesehen, als Summe retrospektiv auszumachender rezeptiver Ange-
bote. In Ab grenzung zu strukturalistischen Erzähltextmodellen oder ‹Ge-
schichtengrammatiken› (story grammars) geht es mir um den Filmanfang 
als zeitlichem Gegenstand, als eine Phase innerhalb des Textprozesses, die 
wiederum intern gegliedert ist und innerhalb derer sich ein sukzessiver 
Aufbau der Strukturen, der Sinn- und Erlebensangebote des Films be-
obachten lässt (vgl. Odin 1980; 2000; Zobrist 2003).28 Gleichwohl ist der 
Anfang eine strukturierte Teilgestalt und bezogen auf ein übergeordnetes 
Text ganzes, auf eine strukturell und zur Umgebung hin abgeschlossene 
Textgestalt. Zu fragen ist, wie die unterschiedlichen Beschreibungszugänge 
aus Dramaturgie und Texttheorie, aus Poetik und Narratologie, aus Enun-
ziationstheorie und Semio prag matik, auf die ich zugreife, miteinander zu 
vermitteln, wie Morphologie einerseits und Textprozess andererseits in 
Beziehung zueinander zu setzen sind.

3.2  Initialphase, Initialisierung und Initiation 

Erzählen ist eine kommunikative Handlung, bei der es nicht allein darum 
geht, einen Gegenstand (eine Geschichte, einen Stoff) zu entfalten, sondern 
zugleich darum, den Adressaten durch den narrativen Prozess zu führen. 
Die Informationen, die der Er zähl text vermittelt, und die informationellen 
Strategien, die von ihm verfolgt werden, sind daher doppelt gerichtet: einer-
seits auf die Erzählung und die fiktionale Welt, die etabliert und entwi-
ckelt oder ‹ausgestattet› wird, andererseits auf den Zuschauer, um dessen 
Wahrnehmungs- und Verstehensprozesse zu lenken. 

27 Mit Eco (1990 [1979]) lassen sich zwei Arten von Erzähltheorie unterscheiden: ein mal 
solche, die den Text ‹von oben›, also von der vollendeten Strukturbildung er fassen, 
zum anderen solche, die ihn ‹von unten›, in seiner sukzessiven Entfaltung im Lektüre-
prozess betrachten; vgl. Odin 2000, 29. 

28 Diese Anlage entspricht der Neuorientierung innerhalb der Narratologie mit ihrer Ab-
kehr vom strukturalistischen Modell und der Hinwendung zu Modellvorstellungen 
aus den Kognitionswissenschaften (zum cognitive turn in der literatur wissen schaft-
lichen Narratologie vgl. Zerweck 2002). Edward Branigans oben zitierte Definition 
von Narration als «Wissensregulation» (1992, 76) mag hier als ebenso typisch gelten 
wie die Überlegungen von Grodal (1997), der vom mental flow als Gegenstand seiner 
Untersuchung spricht (15; Kap. 1-3). Die methodischen Probleme der Prozessanalyse 
sollen indes nicht verschwiegen werden: Beispielsweise beobachtet der Analysierende 
natürlich nicht voraussetzungslos die textuellen Strukturen und Verfahren im aktual-
genetischen Prozess, sondern kennt die abgeschlossene Textgestalt und kann nicht hin-
ter dieses Wissen, das auf die Ausgangshypothesen der Analyse einwirkt, zurück. 



100 3.  Initiationsmodell des Filmanfangs

Nun lässt sich mit einigem Recht einwenden, dieser Befund der doppel-
ten Gerichtet heit gelte für schlechthin alle Teile und Elemente der Fikti-
on, beschreibt er doch eine grundlegende textuelle Eigenschaft. Ich ver-
trete indes die These, dass der Filmanfang ein im spezifischen Sinn und 
im besonderen Maße gerichteter und strategischer Teil text ist: Er eröffnet 
eine Werkgestalt und markiert zugleich den Beginn der Aneig nung dieses 
Werks, des filmspezifischen ‹Wahrnehmen-und-Verstehen-und-Erlebens›. 
Diese Überlegung ist für die Modellbildung von zentraler Bedeutung: Das 
hier vorgeschlagene funktionale Modell des Filmanfangs zielt gemäß den 
oben dar gelegten Prämissen einer Textpragmatik und kognitiven Drama-
turgie auf die narra tive und kommunikative Bindung der Textelemente. Es 
profiliert den Anfang als Initialphase des narrativen Diskurses und scheidet 
zwei grundlegende Dimensionen der sich darin vollziehenden Prozesse: 
die Initialisierung der Text- und Erzähl elemente einerseits und die Initiation 
des Zuschauers andererseits.

(1) Mit dem Begriff der Initialphase ist ein funktionales Konzept des 
 Filmanfangs als distinkter Teiltext bezeichnet. Er beschreibt zum einen das 
Verhält nis des Anfangs teils und seiner Elemente zum Textganzen, grenzt 
den Anfang von den nach folgen den Teilen ab und spezifiziert ihn als eine 
Phase in nerhalb des Textprozesses, die ihrerseits intern gegliedert ist. 
In dieser Hinsicht lässt sich nach den inneren und äußeren Grenzen des 
 Filmanfangs fra gen oder danach, in welchem Verhältnis der Anfang zum 
Ganzen, also auch zum Ende steht, wie etwa der Anfang das Ende ‹vor-
wegnimmt› oder das Ende auf den Anfang ‹antwortet›. Zum anderen wird 
unter funktionaler Pers pektive jene Phase des Textprozesses beschrieben, 
innerhalb derer sich die Initialisierung sämtlicher Elemente, Dimensionen 
und Register vollzieht so wie die Initiation des Zuschauers in die Fiktion 
und das kommunikative Spiel. 

(2) Initialisierung ist gleichfalls ein funktionales Konzept; es dient als 
Sammel bezeichnung der konkreten textuellen Verfahren und Strategien in-
nerhalb der Initialphase, die prozessauslösend sind. Dazu zählen etwa die 
Einführung der erzählten Welt mit all ihren Elementen und Eigenschaften, 
des Genres, der Ge schichte, aber auch die Etablierung der Erzählweise und 
des filmischen Stils oder die Indikation des textuellen Status. Die Initiali-
sierungsfunktionen beziehen sich auf alle Dimensionen und Register des 
Textes, welche sämtlich am Anfang des Erzähl prozesses etabliert werden. 

(3) Das Konzept der Initiation profiliert die Initialisierungsfunktionen 
in pragma tischer Hinsicht, umfasst also alle Techniken und Strategien zur 
Bindung und Involvierung des Adressaten. Dazu zählt, wie oben gesehen, 
zuallererst die Aufgabe, an der ‹Schwelle› oder im ‹Eingangsbereich› des 
Textes den Kontakt zum Zuschauer aufzunehmen und den Übergang in 



1013.2  Initialphase, Initialisierung und Initiation 

die erzählte Welt zu ermöglichen, eine Beziehung herzustellen und das 
kommunikative Spiel zu eröffnen. Initiation beschreibt damit die Strate-
gien des Textes, die für die grundlegende ‹Positionierung› des Zuschau-
ers gegenüber der Fiktion sorgen. Im Weiteren bezeichnet der Begriff den 
Anstoß der inferenziellen, Hypothesen bildenden und antizipatorischen 
Tätigkeiten, durch die der Zuschauer sukzessive in die Geschichte ‹ver-
strickt› wird (die Initiation kann allerdings auch so angelegt sein, dass eine 
involvierte Teilnahme verunmöglicht und eine eher distanzierte, ‹analyti-
sche› Rezeption befördert wird).

Ich greife auf die bereits eingeführte Redeweise von ‹narrativer Dida-
xe› (← Kap. 2.1 u. 2.7) und vom Anfang als ‹Gebrauchsanweisung› (← 
Kap. 2.7) zurück und behaupte: Jeder Film organisiert und begründet in der 
Initialphase sein eigenes Lern- und Erfahrungsprogramm. Begreift man die 
Filmrezeption als einen solcherart textuell gesteuerten Lern- und Erfah-
rungs prozess, dann ist der Anfang der Ort, der die Einübung in die spe-
zifischen Bedingungen dieses Prozesses leistet. Oder, anders ausgedrückt: 
Der Anfang vermittelt, was man mit dem Film anzufangen hat. 

Narrative Didaxe, dies sei nochmals betont, ist nicht so zu verstehen, 
dass alle vom Film organisierten Lernprozesse spürbar ‹didaktisch› (im 
pejora tiven Sinn) daherkommen. Manche Formen wie das klassische Er-
zählkino bedienen sich dezidierter ‹Beibringestrategien› (die wiederum 
historischer Veränderung unter liegen); bei anderen narrativen Modi tritt die 
didaktische Intention so weit in den Hintergrund, dass der Zuschauer den 
Eindruck gewinnen mag, von der Erzählung gleichsam ‹allein gelassen› zu 
werden. Filme etwa, die den von Bordwell beschrie benen Modi von «art ci-
nema narration» oder «parametric narration» gehorchen – darauf wurde in 
(←) Kap. 2.7 bereits hingewiesen –, verweigern häufig einen ein führenden 
Gestus und veranlassen den Zuschauer dazu, sich mit einer Art Trial-and-
error-Methode, bei der tastend Hypothesen gebildet und Heuristiken ent- 
und wieder verworfen werden, allmählich in die Fiktion einzuarbeiten.

Das initiatorische Programm eines jeden Films, unabhängig von seiner 
Form oder Erzählweise, sorgt für die Einübung des Zuschauers in die Re-
gelhaftigkeiten und Wahrscheinlichkeiten der Fiktion. Es müssen Hinwei-
se vergeben werden, mit deren Hilfe er sich in diesem spezifischen System 
orientieren lernt, um Kohärenz zwischen den Textelementen und Infor-
mationsstücken herzustellen und so einerseits den ‹roten Faden› der Ge-
schichte zu finden und über die Handlungsebene hinaus weisen de Bedeu-
tungen zu erschließen,29 andererseits seine Haltung und kommunikative 

29 In Making Meaning entwirft Bordwell ein Stufenmodell der Erschließung von Be-
deutung im Film; 1989a, 8ff. Darin beschreibt er als eine der Ebenen ‹oberhalb› der 
Handlung und der direkten Aussagen des Films die von implicit meaning, welche die 
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Rolle gegenüber der Fiktion einzunehmen. Wie oben bereits gesagt, gilt es, 
das spezi fische Interaktionsverhältnis von Text und Zuschauer festzule-
gen und eine Verstän digung über die Regeln des kommunikativen Spiels 
zu erzielen. Der Filmanfang stellt den Anfang einer solchen ‹Verständi-
gungshandlung› dar, und dies in einem umfas sen den Sinn: Der Zuschauer 
muss sich ja nicht nur auf die dargebotene Geschichte einlassen, sondern 
zugleich darüber befinden, ob er der narrativen Instanz Glauben schen-
ken kann; er evaluiert den ontologischen Status der Repräsentation, den 
narra tiven Modus und die Zuverlässigkeit von Erzähler(n) und Erzählung 
(vgl. Wilson 1986, 8ff). Er erschließt die gattungs-, genre- und natürlich 
auch die intratexuell spezifischen Spielregeln und richtet seine Teilhabe 
entsprechend aus, indem er sich auf das zu Erwartende ‹einrichtet› und 
‹einstimmt›. Casetti (2001b, 114) spricht, wie übrigens bereits Bordwell 
(op. cit.; ← Kap. 2.7), mit einer etwas flapsigen, aber gleich wohl anschau-
lichen Metapher von tuning-Prozessen des Zuschauers, die er als Teil der 
‹Verhandlungen› am Text beschreibt und mit denen er an Odins Kategorie 
der mise en phase (→ Kap. 3.10.4) als einer der notwendigen Operationen 
des Zu schauers an der ‹Schwelle› zur Fiktion anzuschließen scheint. 

Gegenüber der Positionierung des Zuschauers, wie sie von der Disposi-
tiv- und Appa ratustheorie, aber auch von der Theorie der suture30 beschrie-
ben wird, betont die vorliegende Studie den aktiven, weil aufsuchenden 
und konstruktiven Anteil an diesem hier als ‹Initiation› bezeichneten Pro-
zess. Ich spitze die pragmatischen Positionen Casettis und Odins allerdings 
etwas weiter zu, indem ich, meine These aus (←) Kapitel 2.8 aufgreifend, 
behaupte, dass die in der Initialphase notwendigen Verständigungshand-
lungen nicht nur evaluative, sondern auch selbstevaluative Tätig keiten 
umfassen. Denn der Zuschauer muss entscheiden, ob die in Aussicht ge-

«Themen», «Probleme» oder «Fragen» umfasst, von denen die Rede ist, aber auch Re-
gister des Textes wie Ironie. Bordwell weist in diesem Zusam menhang ausdrücklich 
darauf hin, dass sein eigener Ansatz zum Beschreiben ‹narra tiven Verstehens› sich 
primär auf Ebenen unterhalb dieser Bedeutungs- und Inter pretationsprozesse bezieht 
(ibid., 9f). Vgl. Persson (2003, 21-43), der Bordwells Modell aufgreift und um zusätzli-
che Ebenen erweitert. 

30 Die lacanistisch geprägte suture-Theorie geht ursprünglich auf einen Artikel des 
Psycho analytikers Jacques-Alain Miller zurück, wurde dann von Jean-Pierre Oudart 
(1977/78 [frz. 1969]) in einem Artikel für die Cahiers du Cinéma aufgegriffen und in 
filmtheoretische Bezüge übersetzt. In der angloamerikanischen Filmtheorie wurde der 
Ansatz populär durch die Darstellung von Daniel Dayan (1976 [1974]) und schließ-
lich zu einem zentralen Konzept lacanistischer Filmtheorie; vgl. Heath 1981, 76-112; 
Silverman 1986. Mit suture werden die Prozesse und Strategien bezeichnet, die den Zu-
schauer in den Filmtext «einnähen», so vor allem die den Blicken folgenden Schuss-/
Gegenschusstechniken bei der Szenenauflösung und damit die Fluktuation von on-
screen- und off-screen-Räumen. Zur Kritik an der suture-Theorie vgl. Rothman 1976; 
Browne 1985 [1975/76]; Bordwell 1985, 110-113; Carroll 1988, 183-199; Branigan 2006, 
133-145.
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stellten Rezeptionsgratifikationen seinen intellektuellen und emotionalen 
Be dürfnissen entsprechen, ob er sich der Fiktion anvertrauen und – mit 
Odin ge sprochen – im Rhythmus der Ereignisse «mitschwingen» möchte 
oder nicht, ob er dem Leinwandgeschehen emotional gewachsen ist oder 
aber befürchtet, dass die Rezeption mit unangenehmen Gefühlen einherge-
hen könnte. In diesem Fall muss er sich vergewissern, ob er solche emotio-
nalen Zustände überhaupt durchleben möchte oder ob er sie im Gegenteil 
schätzt und genießt.31 Ich würde also behaup ten, dass kognitive wie affek-
tive Prozesse der Filmwahrnehmung, gerade und in besonderem Maße in 
der Initialphase des filmischen Diskurses, von Meta kognitio nen (vgl. Flavell 
1976; Hasselhorn 2001), von Beobachtungen und Reflexionen der eigenen 
Denk- und Gefühlsbewegungen begleitet sind, eine Überlegung, auf die 
ich zum Abschluss dieses Kapitels (→ Kap. 3.12) zurückkommen werde.

Wenn Wuss, wie oben zitiert (← Kap. 2.7), vom Aufbau des «werkspe-
zifischen Invariantenmusters» als Leistung der Initialphase der Narration 
spricht (1993a, 77), dann bezieht er sich neben Erzählstruktur und filmi-
schem Stil in dem hier verfolgten Sinn – auch das wurde bereits erwähnt 
– auf eine am Filmanfang zu treffende «Ver einbarung mit dem Zuschauer 
über seine künftigen Abstraktionsleistungen und Informationsverarbei-
tungsprozesse» (ibid., meine Herv.). Initiatorische Prozesse als Vorberei-
tung und Voraussetzung einer kontraktuellen Bindung sind auch bei Wuss 
als zentrale Funktion der Initialphase gefasst. Und zwar, darauf möchte ich 
nochmals ausdrücklich hinweisen, als eine Funktion, die ausschließlich ihr 
zukommt.32 Da gegen kann die expositorische oder explikative Funktion, 
wie oben dargelegt, auch von späteren Abschnitten des Textes übernom-
men werden, wenngleich sie in der Initialphase für gewöhnlich gehäuft 
zu verzeichnen ist und ihr hier naturgemäß größere Bedeutung zukommt. 
Das «Expositorische» ist eine spezifische Teilfunktion der Initialphase (→  
Kap. 3.8.6), aber eine zu ihrer funktionalen Bestimmung weder notwendi-
ge noch hinreichende.

31 Zuweilen werden solche ‹abgeleiteten› Emotionen, die sich vielleicht auch als ‹Emo-
tionen zweiter Stufe› beschreiben lassen, als Metaemotionen bezeichnet, vgl. für das 
 Filmerleben Oliver 1993; Bartsch/Viehoff 2003; Bartsch 2007; 2008. Nur am Rande sei 
eingewandt, dass es sich bei den als ‹Metaemotionen› beschriebenen Emotionen im 
Kern um Kognitionen handelt, fußen sie doch auf Evaluationen der zu erwarten den 
(befürchteten, ersehnten) sowie der vom Rezipienten an sich selbst beobachteten Ge-
fühle – ein kognitiver Vorgang, der dann begleitet sein kann von Gefühlen und Ge-
fühlsausdrücken wie Amüsement und Gelächter (als coping strategies im Horror film), 
Wohlgefallen (über den als angenehm empfundenen Tränenfluss im Melodram) oder 
auch Ärger (über abgeschmackte melodramatische Strategien, die es dennoch ver-
mocht haben, Tränen auszulösen). 

32 Es sei denn, die Erzählung wechselt den in der Initialphase etablierten narrativen Modus 
oder den pragmatischen Rahmen, womit sie – strenggenommen – gegen die anfangs 
getroffenen Vereinbarungen verstößt. Hierauf komme ich später (→ Kap. 6) zurück. 
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Daher sei auch der Position von Barthes widersprochen, der die Funktion 
des Film anfangs als primär «erklärende» definiert: «Le début du film a 
une fonction intense d’explication: il s’agit d’expliciter aussi rapidement 
que possible une situation inconnue du spectateur, de signifier le statut an-
térieur des personnages, leurs rapports» (1960, 85; Herv.i.O.) – doch die 
Initiation des Zuschauers in den narra tiven Diskurs ist nicht notwendig 
an einen erklärenden Modus geknüpft.33 Wie in Kapitel 5 (→) gezeigt wird, 
üben auch solche Filme, die nach den Kriterien klassischer Dramaturgien 
als ‹expositionslos› zu bezeichnen sind oder die – in der hier favorisier-
ten Redeweise – keinen ausgeprägten expositorischen Gestus auf weisen, 
den Zuschauer in die spezifische filmische Form, die erzählte Welt, die 
Geschichte, die Darbietungsweise, den Rhythmus, kurzum: in die Gege-
benheiten und Regeln des Spiels ein (wen das zu didaktisch anmutet, der 
mag mit Bezug auf Bordwell und Casetti die Initiation auch als narrativen 
tuning-Prozess beschreiben). Im nächsten Abschnitt werde ich darlegen, 
wie sich die Narratologie zur Beschrei bung dieser Vorgänge der psycho-
logischen Konzepte von priming und primacy effect bedient und wie sich 
diese in Beziehung zu meinem Modell setzen lassen. Dazu durchbreche 
ich kurzzeitig die textpragmatische Herangehensweise und unternehme 
einen kleinen Ausflug in die Psychologie.

3.3  Primacy effect und priming 
im Rahmen des Modells 

In der Gedächtnis- und Lernpsychologie wird unter primacy effect die 
Anfangs betonung bei Reihen von Stimuli und unter priming die mentale Vo-
raktivation und assoziative Bahnung durch anfangs induzierte Reize, Signale 
oder Hinweise ver standen. Beide Phänomene seien hier kurz vorgestellt.

Der primacy-recency-effect, wie er vollständig heißt (von primacy: «Erst-
maligkeit»; recency: «Kürzlichkeit»), der im Deutschen als «Primat-Rezenz-
Effekt» bezeichnet wird,34 ist Teil der «serialen Positionseffekte» und meint 

33 Mit dieser Beschreibung charakterisiert Barthes nicht den Filmanfang per se, sondern 
seine konventionelle Form und Funktion im klassischen Erzählkino mit seiner Kon-
zen tration expositorischer Informationen und der daraus resultierenden didaktischen 
Ausrichtung auf den Zuschauer, der sich so schnell und umstandslos wie möglich zu-
rechtfinden soll. 

34 In der deutschen psychologischen Fachliteratur werden zuweilen «Primat» oder «Vor-
rang» als Übersetzung für das englische «primacy» und «Neuheit» oder «Frische» als 
Äquivalent für «recency» vorgeschlagen. Das mag zwar den psycho logischen Effekt 
wiedergeben, ist aber als Übersetzung nicht ganz richtig. Ich halte daher an den engli-
schen Fachtermini fest. 
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die Anfangs- und Endbetonung bei der Erinnerung und Reproduktion ei-
ner Reihe von Stimuli (z.B. Lern- und Unterrichtsgegenstände, mit denen 
vorrangig empirisch gearbeitet wird) (vgl. Wessels 1994, 137-140): In ei-
ner Reihe vorgelegter Stimuli werden die ersten und die letzten am besten 
erinnert: die ersten Glieder der Folge dann, wenn zwischen Präsentation 
und Reproduktion ein Zeit- und damit Behaltens intervall besteht (primacy 
effect); die letzten Glieder, wenn die Reproduktion sogleich nach der Dar-
bietung gefordert wird (recency effect) (vgl. Häcker/Stapf 199813, 658). In 
der Sozialpsychologie wird der primacy effect vor allem bei der Personen-
wahr nehmung untersucht. Ihm wird eine wesentliche Rolle zugesprochen, 
wenn es darum geht, erste und prägende Eindrücke von einem Gegenüber 
zu erlangen (vgl. Asch 1946). Die ersten Eindrücke scheinen sich wie ein 
Filter vor die späteren Informa tionen zu schieben und deren Verarbeitung 
zu beeinflussen – ein Effekt, dem auch für die Wahrnehmung fiktionaler 
Figuren Bedeutung zukommt (→ Kap. 3.8.2).35 

Diese Idee von der ‹Voreinstellungen› generierenden Funktion erster 
Informationen haben Meir Sternberg (1978) und Menachem Perry in ihren 
narratologischen Ar beiten auf Anfänge literarischer Texte übertragen. Per-
ry stellt in seinem Aufsatz «Literary Dynamics: How the Order of a Text 
Creates Its Meaning» die These auf: 

The initial stages of the text-continuum are not, for those following them, 
merely material for further extension and development; their relationship is 
not simply one of additive cumulation. The initial stages set in motion seve-
ral modes of ‹prospective activity,› of conditioning and subordination with 
regard to the sequel; and the initial stage’s own contribution to the whole 
may also be influenced by its mere location in the order of information given 
in the text (Perry 1979, 43).

Narrative als sich in der Zeit entfaltende und mit Zeit manipulierende Tex-
te machen sich die Sequenzialität der Informationsvergabe und damit den 
primacy effect zu nutze und lenken mit dessen Hilfe die Hypothesenbildung. 
Aufgrund dieses Effekts, so formuliert es Sternberg in seiner großangeleg-
ten Studie zur Exposition (← Kap. 2.1), komme der Informationsvergabe 
zu Beginn der Erzählung entscheidende Bedeutung zu: Der Leser gelange 
hier zu prägenden Eindrücken hinsichtlich der Figuren sowie zu leiten-

35 Im Glossar des Standardwerks Psychology and Life (deutsch schlicht Psychologie) fin-
det sich folgende prägnante Definition: «Primacy-Effekt: (1) In der Sozialpsychologie: 
Bezeichnung für das Phänomen, daß die ersten Informationen über einen anderen 
Menschen einen stärkeren Eindruck als die folgenden hinterlassen. (2) In der Lern-
psychologie: Bezeichnung für das bessere Lernen bzw. Behalten der zuerst dargebo te-
n en Elemente bei einer Liste von Lernitems» (Zimbardo 19956, 758). 

3.3  Primacy effect und priming im Rahmen des Modells
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den Handlungshypothesen (Sternberg 1978, 93ff). Der Anfang sorge sol-
cherart für die Etablierung eines referenziellen Rahmens. In diese bereits 
aktivierten Schemata (die dem Geschichtenverstehen unterlegten scripts), 
werden die hinzugewonnenen Informationen eingefügt – und dabei gege-
benenfalls auch gebeugt. Die Anfangshypothesen können dabei von solch 
prägender Kraft und Hartnäckigkeit sein, dass sie selbst dann noch nach-
wirken, wenn sie sich bereits als falsch erwiesen haben. In Übernahme des 
Sternbergschen Konzeptes heißt es bei Bordwell: 

The sequential nature of narrative makes the initial portions of a text cru-
cial for the establishment of hypotheses. A character initially described as 
virtuous will tend to be considered so even in the face of some contrary evi-
dence; the initial hypotheses will be qualified but not demolished unless very 
strong evidence is brought forward (1985, 38). 

Nicht zuletzt aus dem primacy effect leitet Sternberg denn auch die Bedeu-
tung des Anfangs für den Erzählvorgang insgesamt ab, den er als «bi-di-
rectional processing of information (the play of expectation and hypothe-
sis, retrospective revision of patterns, shifts of ambiguity, and progressive 
reconstitution in general)» (1978, 98) konzipiert. Der Anfang stellt einen 
Ankerpunkt für das Geschichtenverstehen dar, und zwar in zweifacher 
Hinsicht: Einerseits sorgt er für die Aktivierung von Figuren- und Hand-
lungsschemata und damit für die Ausbildung erster, mehr oder weniger 
stabiler Erwartungen. Andererseits werden bisweilen Rückgriffe auf be-
reits vor handene Informationen nötig, müssen ältere Annahmen und Hy-
pothesen im Lichte neuer Informationen modifiziert oder auch revidiert 
werden, wie ich später (→ Kap. 6) anhand von Filmen zeigen werde, die 
‹falsche Fährten› auslegen, um den Zu schauer zu täuschen und die Verste-
hensprozesse in die Irre zu lenken.

Ich möchte allerdings vorschlagen, den primacy effect in einem weiten 
Sinne zu ver stehen und das Phänomen nicht auf die Informationsvergabe 
in Bezug auf Figuren und Handlung zu beschränken: Schließlich erschöpft 
sich das Erzählen nicht in der Plotfunktion und das Geschichtenverstehen 
nicht in der Konstruktion der fabula. Bordwell geht, wie oben dargelegt 
(← Kap. 2.7), davon aus, dass jeder Film am Anfang seine eigene narrative 
Norm etabliert, die als Strukturvorgabe den Ver stehensprozess steuert, wie 
er in Narration in the Fiction Film an unterschiedlichen Beispielen illust-
riert:

Because of the primacy effect and the durational control that the viewing 
situation exercises, the viewer tends to base conclusions about the narrati-
onal norm upon the earliest portions of the syuzhet. The first few scenes in 
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Rear Window [Alfred Hitchcock, USA 1954] imply that we will be confined 
to what can be seen from within Jeff’s apartment. In The Spider’s Stratagem 
[La strategia del ragno, Bernardo Bertolucci, I 1970], the narration quickly 
establishes the norm that shot changes will likely involve ellipses or dura-
tional ambiguities. The first scene of The Confrontation [Fényes szelek, 
Miklós Jancsó, HU 1969] […] sets up the expectation that each subsequent 
scene will deploy a very limited number of stylistic possibilities (ibid., 150f).

Der primacy effect dient in dieser – weichen und im Kern metaphorischen 
– Anver wandlung des psychologischen Konzeptes dazu, die schemabil-
dende Wirkung auch des signifikanten Gebrauchs filmstilistischer Mittel 
zu erklären, der gleichfalls zur Ausbildung von Erwartungsmustern führt. 
Aber hierbei handelt es sich doch wohl kaum um eine Form des Lernens, 
die mit den recall-Leistungen vergleichbar ist, welche bei lern- oder ge-
dächtnispsychologischen Untersuchungen zum primacy-recency-effect er-
hoben werden. Die ‹Einübung› in den filmischen Stil, die sich zweifellos 
am Anfang vollzieht, dürfte sich eher über Wiederholungsmuster und 
damit ein Wahrscheinlichkeitslernen erklären lassen, das sich über einen 
gewissen Zeitraum innerhalb der Initialphase vollzieht, als dass hier eine 
spezifische initiale Stimulusinformation (etwa der einmalige Gebrauch 
einer ‹verkanteten› Kamera oder auch eine ungewöhnliche Kadrierung) 
einen prägenden ‹ersten Eindruck› hinterlässt. Bordwells Beispiele weisen 
ebenfalls in diese Richtung. 

Auch die Adaption des Priming-Konzeptes trägt solche metaphorischen 
Züge. In der Lernpsychologie und der kognitiven Linguistik wird priming 
(von engl. «to prime», in etwa «grundieren», wie in «to prime a wall», oder 
auch «instruieren», «präparie ren», wie in «to prime a witness») als eines 
der Phänomene gefasst, die von der ‹Aktiva tionsausbereitungstheorie› be-
schrieben werden. Priming (das auch im Deutschen so genannt wird) be-
zeichnet die assoziative Bahnung oder Voraktivierung eines mentalen Pro-
zesses, die sich vor allem auf eine semantische Klasse im Wis senssystem 
bezieht: Durch Priming kommt es zur automatischen Aktivierung des 
semantischen Umfelds eines Stimulus-Reizes, daher spricht man auch 
von ‹seman tischem› oder ‹konzeptuellem› Priming. Klassische Priming-
Experimente stellen die Versuchsperson vor eine Entscheidungsaufgabe, 
 beispielsweise aus einer Wortliste ein bestimmtes Wort herauszufinden: 
Wenn kurz vor dem Test als Priming-Reiz beispielsweise das Wort ‹Hund› 
vorgegeben wird und man dann die Probanden bittet, bei einer Liste von 
Wörtern wie ‹Huhn›, ‹Haus›, ‹Katze›, ‹Kind›, Knochen› und beliebigen 
Buchstabenfolgen wie ‹Lihn›, ‹Knuk›, ‹Baln› zu entscheiden, ob sie ein 
Wort vor sich haben oder nicht, so reduziert sich die Entscheidungszeit 

3.3  Primacy effect und priming im Rahmen des Modells
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bei seman tisch verwandten Wörtern wie z.B. ‹Knochen› (vgl. Waldmann/
Weinert 1990, 123f). Alle Wörter, zu denen das vorgegebene Wort in asso-
ziativer Beziehung steht, werden gewissermaßen «vorgewärmt» (Häcker/
Stapf 1998, 659; vgl. Hörmann 1967, 149). Fröhlich definiert Priming ent-
sprechend als «Bezeichnung für Prozesse, in deren Verlauf ein System durch 
äußere oder innere Anlässe in erhöhte Funktions bereit schaft versetzt wird 
bzw. seine Organisation einer bevorstehenden Operation ent sprechend 
verändert» (1997, 319). Genutzt wird der Effekt in der Lernpsychologie: Bei 
der Vermittlung von Lehrtexten kann man vorab advance organizer setzen, 
um die Aufmerksamkeit auf bestimmte Inhalte zu lenken.36

In seiner Adaption des Priming-Konzeptes auf die Spielfilm-Rezeption 
beschreibt Grodal, wie der Vorgang assoziativer Aktivierung eingelassen 
ist in übergeordnete Schemabildungsprozesse. Durch die initialen Infor-
mationen komme es zur Aus bildung netzwerkartiger Assoziationsstruk-
turen, die bereits mehr oder weniger mit Bedeutung aufgeladen sind. Ein 
Kreislauf setzt ein: Unsere Aufmerksamkeit richtet sich auf die Bildung 
von Konzepten und Schemata, diese sind vom Priming beein flusst; die 
aufgerufenen Schemata regulieren wiederum die Aufmerksamkeit; eini-
ge Informationen rücken so in den Vordergrund, andere geraten in den 
Hintergrund, wodurch sich wiederum die Anfangshypothesen verfestigen 
(vgl. Grodal 1997, 64-70). Für Grodal stellt denn auch die Sequenzierung 
der Informationsvergabe im narrativen Text das wichtigste Mittel zur Be-
deutungskontrolle dar.

Mir sind keine filmpsychologischen Untersuchungen bekannt, die den 
während der Spielfilmrezeption sich vollziehenden Priming-Prozessen 
nachgehen und die Akti vierung assoziativer Netzwerke nachzeichnen.37 
Wir bleiben daher vorerst auf aus Textanalysen gewonnenen Deduktio-
nen und auf Introspektion angewiesen, wie auch Grodal einräumt, der 
außerdem Zuschauerbefragungen als Testverfahren vorschlägt (1997, 66f). 

Ich selber habe in meinen Seminaren mit Weitererzählexperimenten gear-
beitet, um mit diesem ‹weichen› empirischen Verfahren den Bahnungen 
durch den Filmanfang auf die Spur zu kommen. Solche Experimente sind 

36 Das Konzept des advance organizer geht auf David Ausubels lernpsychologische For-
schung zum Textverständnis zurück; vgl. Ausubel 1960; 1963. Advance organizer sind 
Textelemente, die am Anfang von Lehrtexten eingesetzt werden, um das Erfas sen des 
nachfolgenden Inhaltes zu erleichtern. Der advance organizer kündigt an, wovon im 
Folgenden die Rede ist, und versetzt den Leser/Zuhörer so in die Lage, adäquates 
Vorwissen zu aktivieren, d.h. die im Langzeitgedächtnis gespeicherten Schemata und 
Konzepte abzurufen, mit deren Hilfe der Lernstoff effizient verarbei tet werden kann; 
zur Leserpsychologie vgl. Groeben 1982. 

37 Damit meine ich nicht solche Experimente, die den Einfluss textexterner Priming-Reize 
auf die Filmrezeption untersuchen, wie etwa Büch (2007) am Beispiel negativer Film-
kritiken in Hinblick auf die nachfolgende Bewertung. 
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aufschlussreich, wenn auch methodisch fragwürdig, da aus den schrift-
lich und ex post erhobenen Ergebnissen nur bedingt auf die aktualgene-
tischen rezeptiven Prozesse geschlossen werden kann.38 Nachzuweisen 
ist die prägende Kraft erster Eindrücke und die konzeptuelle Bahnung 
vor allem dort, wo sich Narration und Dramaturgie primacy effect und 
Priming zu Nutze machen, um den Zuschauer raffiniert zu ‹täuschen› 
und ‹hinter’s Licht zu führen›, wie ich später am Beispiel darlegen werde 
(→ Kap. 6). 

Als Fazit dieser knappen Zusammenschau lässt sich formulieren: Die 
narratologische Anverwandlung der psychologischen Konzepte dient zur 
Herleitung und Beschrei bung der durch die Informationsvergabe am An-
fang narrativer Texte erzeugten Bahnung im weitesten Sinn. Die Redeweise 
von primacy effect und Priming nimmt diese Begriffe eher als nützliche Me-
taphern, bisweilen werden sie auch synonym gebraucht. Dabei sind drei 
aufeinander bezogene Argumentationszusammenhänge und Thesen hin-
sichtlich der Funktionen von Priming (das ich hier der Einfachheit halber 
als Oberbegriff nehme) zu differenzieren. 1.) Priming, verstanden als be-
gründet in der Sequenzialisierung der Informationsvergabe im Erzähltext 
(die narrative «Syntax»), wirkt auf die Bildung assoziativer Netze ein, de-
nen eine zentrale Rolle bei der Gestalt- und Bedeutungsbildung zukommt. 
2.) Insofern Priming als Erklärung herangezogen wird, um die Etablierung 
oder das modellhafte Vorführen der «narrativen Norm» des Werkes oder 
des «Invariantenmusters der Werkgestalt» zu beschreiben, ist es auch als 
eine formale Kategorie des Textes anzusehen. 3.) Starke Priming-Effekte 
scheinen von den Informationen über Figuren und ihren Handlungen aus-
zugehen, was sich auf die Anthropozentrierung unserer Wahr nehmung 
zurückführen lässt: Bei der Suche nach narrativen Informationen und un-
serem Wunsch nach kognitiver Kontrolle richten wir unsere Aufmerksam-
keit primär auf die Figuren und versuchen hier zu grundlegenden ersten 
Eindrücken und Hypothesen zu gelangen. 

Wenngleich die empirische Erforschung der bei der Filmwahrnehmung 
greifenden Priming-Prozesse aussteht, scheint mir die heuristische Annah-
me von der schema induzierenden und -regulierenden Bedeutung der Initialphase 
eine theoretisch und auch aufgrund von Introspektion schlüssige, kraftvol-

38 Zu diesem Einwand vgl. auch Nieding/Ohler 2001, 17 u. 19. Überflüssig zu erwäh nen, 
dass bei Weitererzählexperimenten auch ein kreatives Moment zum Tragen kommt: 
Die Geschichten folgen nicht immer den Gesetzen narrativer Plausibilität und Wahr-
scheinlichkeit, sondern oftmals scheint es den Probanden eher darum zu gehen, die 
eigene Kreativität unter Beweis zu stellen und das Erzählmaterial syste matisch ‹gegen 
den Strich zu bürsten› – was allerdings auch ein interessantes Ergebnis ist, weist es 
doch auf das narrative Potenzial von Anfängen, aber auch auf die Begren zungen durch 
die hier abgesteckten referenziellen Rahmen. 

3.3  Primacy effect und priming im Rahmen des Modells
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le und nützliche Hypothese. Mit ihr lassen sich narrative Bahnungen durch 
die Informationsvergabe am Anfang wie auch stilistische und thematische 
Präfigurationen erklären und in der Folge die Schlüsselstellung, die dem 
Filmanfang im Hinblick auf die Wahrnehmungs- und Verstehensprozesse 
zukommt. Sie wird daher bei der Darlegung der einzelnen Funktionskrei-
se von Initialisierung und Initiation verschiedentlich aufgegriffen. 

Priming lässt sich auf allen Ebenen textueller Organisation ausmachen, 
und das nicht allein in kognitiver, sondern auch in affektiver Hinsicht. Es 
ist daher als über geord neter Wirkmechanismus bei der Initiation zu fas-
sen: All die Teilfunktionen, die ich im Folgenden schildern werde, tragen 
zum Priming als einer Summen- oder Meta funktion bei oder können für 
diesen Bahnungseffekt genutzt werden. Mit Hilfe von Priming wird ein 
Prozess befördert, den ich als Etablierung der ‹Einstellungs opera toren› 
des Zuschauers auf den Text bezeichnen möchte. Ein ‹Auslegen der Spu-
ren› und ein ‹Errichten der Rahmen›: Mit diesem Doppelbild lässt sich un-
ter Rückgriff auf primacy effect und Priming die Redeweise vom Anfang als 
‹Gebrauchsanweisung› qualifizieren.

3.4  Initialisierende und initiatorische Funktionen: 
Beschreibungsmethode und Vorgehensweise

In den folgenden Abschnitten werden die verschiedenen initialisierenden 
und initia torischen Prozesse differenziert dargestellt. Ich suche theoretisch 
zu trennen, was in der Wahrnehmung zusammengehört, denn die Vorgän-
ge der Initialisierung und der Initiation vollziehen sich nicht nur sukzessi-
ve und phasisch, sondern auch synchron, sie greifen ineinander und knüp-
fen sich an dieselben Textelemente. Aktualgenetisch sind sie also schwer 
zu trennen, berühren jedoch unterschiedliche semiotische Dimensionen 
des Textes, denen mit der begrifflichen und funktionalen Differen zie rung 
Rechnung getragen werden soll.

Ausgehend von dieser grundlegenden Unterscheidung beleuchte ich 
in den einzelnen Abschnitten dieses Kapitels verschiedene Teilfunktionen 
der Initialphase: phatische und einstimmende Funktionen, die sich vor-
rangig als initiatorische Strategien fassen lassen, diegetisierende  Funktion, 
narrativisierende Funktionen wie etwa die hand lungs auslösende als In-
itialisierung der ‹eigentlichen› Geschichte sowie die exposi torische und 
die prospektive Funktion. Die initialisierenden Strategien bezogen auf die 
Diegese und den Handlungszusammenhang und -verlauf sind selbstver-
ständlich auch in initiatorischer Hinsicht relevant, lassen sie sich doch aus 
textpragmatischer Perspektive als Ermöglichung von Handlungsvoraus-
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schau und Erlangung «kogni tiver Sicherheit» oder von «Kontrollkompe-
tenz» (Wuss 1993a, 321) beschreiben. Herausgearbeitet werden auch Funk-
tionen der Initialphase, die ‹ober-› oder ‹unter halb› der handlungsbezo-
genen zu verorten sind, wie etwa die den ‹Tonfall› des Films etablierende 
und die rhythmisierende Funktion, modalisierende Funktionen, Themen-
setzung, Indikation von Fiktionalitätsstatus und pragmatischem Verhält-
nis.39 Initialisierung wie Initiation beziehen sich – ich hatte es oben gesagt 
– auf sämtliche diskursiven Register. Initialisiert werden müssen auch sol-
che Modalitäten, die textübergreifend sind, so die generische Zugehörig-
keit der Filmerzählung, die narrative und die thematische Struktur, das 
stilistische System, aber auch pragma tische Momente wie etwa der Ad-
ressierungsmodus, welche normalerweise in einem Text nicht gewechselt 
werden (wo dies dennoch geschieht, wird die Überprüfung der zugrunde 
gelegten Annahmen und Schemata erforderlich). Ich werde zu zeigen ver-
suchen, wie initialisierende und initiatorische Prozesse ineinander greifen, 
in funktionaler Hinsicht aber dennoch zu unterscheiden sind. Auch wenn 
sie sich teilweise gleichzeitig vollziehen, überlagern und durchdringen, 
heißt das nicht, dass sich Initialisierung und Initiation in gleichem Maße 
an die einzelnen Funktionen der Initialphase knüpfen.

Das methodische Vorgehen folgt diesen Überlegungen: Der Auffäche-
rung in Teil funktionen gemäß orientiert sich die Untersuchung nicht an 
den Textteilen des An fangs und fragt entsprechend nach den jeweiligen 
Funktionen von Titelsequenz oder Vorspann, von pre title sequence oder 
Vorsequenz, von Exposition (im traditionellen Verständnis), von abstract 
oder Prolog, von hook und point of attack oder vom ersten Akt. Sie geht viel-
mehr von den einzelnen initialisierenden und initiatorischen Funktionen 
aus und untersucht, durch welche narrativen und dramaturgischen Stra-
tegien sie befördert werden. 

Die initialisierenden und initiatorischen Prozesse vollziehen sich in 
Phasen unter schiedlicher Länge und zeitlicher Ausdehnung: Während die 

39 Valentina Re (2004) schlägt in einem Aufriss ihres Forschungsprojektes zu Film anfängen 
und -enden (vgl. Re 2007) eine etwas andere Differenzierung vor und unterscheidet die 
folgenden sechs Funktionen: 1. die informative Funktion, 2. die diskursive Funktion, 3. 
die Seduktionsfunktion, 4. die autoreflexive Funktion, 5. die metatextuelle Funktion und 6. 
die dialogische Funktion. Diese Aufgliederung er scheint nicht ganz schlüssig. Erstens 
betrachtet sie Funktionen wie etwa die diege tisierende, die handlungsauslösende oder 
die expositorische unterschiedslos als «infor mative Funktion», zweitens wird bei der 
Redeweise von «autoreflexiver», «metatextueller» und «dialogischer» Funktion nicht 
hinreichend verdeutlicht, welche unterschiedlichen textuellen Phänomene oder Di-
mensionen damit beschrieben werden sollen, und drittens trägt das Modell den Unter-
schieden von Textanfängen und -enden nicht Rechnung, so wird z.B. nicht dargelegt, 
worin die «Seduktions funktion» des Filmendes besteht. Vgl. zu diesem Punkt auch 
Christen (2002, 31f), der die Frage nach der Übertragbarkeit des Initiationsmodells des 
Filmanfangs (Hartmann 1995) auf die funktionale Beschreibung des Filmendes stellt. 

3.4  Initialisierende und initiatorische Funktionen
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Kontaktaufnahme sehr schnell vonstatten geht und es dazu in der Regel 
nur weniger Bilder und Töne des Vorspanns oder der Vorsequenz bedarf, 
erfordert die Etablierung der erzählten Welt mehr Zeit; noch länger dau-
ert es, bis die Figuren eingeführt und so hinreichend charakterisiert sind, 
dass die eigentliche Geschichte beginnen kann und eine narrative Voraus-
schau möglich wird. Entspricht die narrative Struktur nicht dem Format 
des klassischen Erzählkinos mit seinen Genre-Handlungsschemata und 
seinem ausge prägten Ursache/Wirkungsverhältnis zwischen den Ereig-
nissen, sondern folgt sie den Prinzipien ‹offenen› Erzählens, braucht es 
entsprechend länger, bis der Zu schauer in die Form der Strukturbildung 
eingeübt ist und ein gewisses Maß an kognitiver Sicherheit erlangt. 

Wenn, wie ich hier behaupte, sämtliche textuellen Register und Dimen-
sionen in der Initialphase etabliert und ‹beigebracht› werden, ergibt sich 
daraus naturgemäß ein Untersuchungs- und Darstellungsproblem: Keine 
Arbeit kann den Anspruch ver treten, erschöpfend zu sein, oder, wie Metz 
einmal gesagt hat: «On ne peut pas tout faire». Daher erhebt die Auffäche-
rung der Initialisierungs- und Initiationsfunktionen in den Kapiteln 3.6 bis 
3.10 (→) keinen Anspruch auf Vollständigkeit, sondern versteht sich als 
exemplarisch: Im Zentrum stehen beim Spielfilm naturgemäß die Funkti-
onskreise des ‹Diegetisierens› und ‹Narrativisierens›, ihnen wird größere 
Auf merksamkeit gewidmet; andere wie die Themensetzung werden kür-
zer abgehandelt, die stilgebende Funktion lediglich am Rande berührt, 
wiederum andere, die vielleicht auch der Betrachtung wert erscheinen 
mögen, finden womöglich nicht einmal Er wähnung. 

Die Reihenfolge der Darstellung entspricht dabei keinesfalls der zeitli-
chen Abfolge der Funktionen im Erzählprozess: Zum einen verfolgen die 
Filme unterschiedliche ‹initiatorische Programme›, zum anderen greifen, 
wie bereits bemerkt, initialisierende und initiatorische Funktionen inein-
ander.

Der strikt funktionalistischen Orientierung der Studie ist schließlich 
auch die Fest legung des Gegenstandes geschuldet. Die Initialphase wird 
nicht wie in klassischen und populären Dramaturgien oder wie in ‹Ge-
schichtengrammatiken› als durch ein deutige strukturelle Grenzen mar-
kierter Teiltext verstanden und dem ‹ersten Akt› oder der ‹Exposition› 
gleichgesetzt. Die Festlegung ihres Anfangs und Endes und ihrer zeitli-
chen Erstreckung ergibt sich im textpragmatischen Verständnis aus ihrer 
Aufgabe der Initialisierung aller Dimensionen und Register des Textes und 
der Initiation des Zuschauers in die Erzählung, ihre Elemente, Strukturen 
und Moda litäten. 
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3.5  Wo ist ein Anfang? ‹Voranfänglichkeit›, 
äußere und innere Rahmen, externe und interne 
Lektüreanweisungen 

Bevor die initialisierenden und initiatorischen Prozesse im Einzelnen dar-
gelegt werden, soll in diesem Abschnitt bestimmt werden, wo sie über-
haupt ihren Anfang nehmen. Über den Punkt, an dem die Initialphase als 
abgeschlossen gelten mag, ist nach der Zusammenschau der Funktionen 
zu entscheiden, liefern diese doch die Kriterien, um eine solche Festlegung 
überhaupt treffen zu können (→ Kap. 3.12). Vorerst mag genügen: Die Ini-
tialphase endet, wenn die Initiation abgeschlossen ist. 

Wo ist ein Anfang? Der Einfachheit halber ließe sich sagen, der Film 
fängt mit den ersten Bildern (und Tönen) auf der Leinwand an und en-
det mit der verklingenden Abspannmusik. Titelvorspann und end credits 
markieren konventionellerweise Anfang und Ende und ‹rahmen› die 
Geschichte ein. Aber gehört der Rahmen selbst schon zum Film, zählt er 
zum Innen oder zum Außen? Wo endet der Paratext, wo beginnt der Text? 
Welchen Status hat der Vorspann? Was sind überhaupt die ‹ersten Bilder› 
des Films? Das Problem, einen eindeutigen Anfangspunkt zu bestimmen, 
formuliert Gardies ähnlich:

Bien souvent, à la différence du roman, le film démarre en deux temps: avant 
d’accéder à la plenitude du monde diégetique, il me faut patienter avec le gé-
nérique. Au cinéma les commencements sont toujours un peu compliqués. […] 
Quand le film commence-t-il? Avec la luminescence de l’écran? Avec ou après 
le logo du distributeur? Avec les premiers sons? Le premier plan? La première 
séquence? Dès le générique ou après? La question devient plus délicate encore 
si l’on ajoute l’interrogation corollaire: quand le film cesse-t-il de débuter? […] 
Néanmoins, il est un début certain et ‹objectiv› au cinéma: le moment où le 
projecteur se met en marche et où les charbons crépitent. Condition nécessaire 
mais bien insuffisante, on l’avouera, pour régler la question du commencement 
(Gardies 1997, 347).40

40 «Im Unterschied zum Roman beginnt der Film häufig zu zwei verschiedenen Zeit-
punkten: Vor dem Zutritt zur Fülle der diegetischen Welt muss ich erst den Vorspann 
abwarten. Im Kino ist die Frage des Anfangs immer ein bisschen kompliziert. […] 
Wann beginnt der Film? Mit dem Aufleuchten der Leinwand? Mit oder nach dem Logo 
des Verleihers? Mit den ersten Tönen? Der ersten Einstellung? Der ersten Sequenz? 
Schon beim Vorspann oder erst danach? Noch schwieriger wird es, wenn man die da-
mit direkt zusammenhängende Frage stellt: Wann hört der Film auf anzufangen? […] 
Gleichwohl gibt es ganz objektiv einen Anfang im Kino: der Moment, wenn der Projek-
tor anläuft und die Kohlestifte aufglühen, eine notwendige, aber zugegebenermaßen 
keinesfalls hinreichende Bedingung, um die Frage nach dem Anfang zu beantworten» 
(die Übersetzung verdanke ich Guido Kirsten).
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In der Tat: Der Moment, an dem die Projektion beginnt, stellt kein hinrei-
chendes Kriterium zur Festlegung des Anfangspunktes dar. Norbert Mil-
ler hat einen anderen Vorschlag; am Beispiel des Romans formuliert er die 
These, der Anfang schaffe «im Pragmatischen eine Tabula-rasa-Situation» 
(1965, 9). In dieser Konzeption ist der Anfang als Punkt zu beschreiben, an 
dem es zum ersten Kontakt von Leser und Erzähler kommt oder, filmspe-
zifisch gefasst, zwischen dem Zuschauer und der primären narrativen Ins-
tanz/der Enunziation, und zwar unabhängig von der je weiligen Form oder 
Gestaltung des Anfangs, unabhängig davon, womit der Film beginnt. 

Nun könnte man einen Einwand ins Feld führen gegen die Redewei-
se vom Anfang als ‹Nullpunkt im Pragmatischen›: Denn hat der Film für 
den Zuschauer nicht längst begonnen, bevor er das Kino betritt? Weil er 
durch Trailer, Plakate und Werbe anzeigen, durch die Berichterstattung in 
den Medien oder Gespräche im Bekannten kreis mit den Prämissen der 
Geschichte bereits vertraut ist, weil er durch sein Wissen um die mitwir-
kenden Stars und ihre Leinwand-Images, eventuell auch um die persona 
des auteur, vor allem durch sein Genrewissen, an das die Filmwerbung 
appelliert, Erwartungen vor dem Anfang hegt?41

Sutcliffe fordert für das Zeitalter der großangelegten Werbe- und 
Marketing kam pagnen denn auch ein Hinterfragen der Aristotelischen 
Definition von ‹Anfang› (← Kap. 2.1) und wendet polemisch ein, ob der 
Kinofilm, wie er uns heute begegnet, nicht bloß Nachfolgeprodukt seiner 
Trailer ist, indem er die Fragen zu beantworten verspricht, die jene auf-
geworfen haben. Hediger gelangt in seiner umfassenden historisch-sys-
tematischen Trailerstudie zu einem ähnlichen Befund: Trailer «sind das 
vorläufige Gedächtnis des Films, zu dem sich der Film verhält wie eine 
Wieder holung» (2001a, 266). Damit verändert sich die Funktion des An-
fangs: In dieser Betrachtungsweise fungiert er tatsächlich als ‹Präludium›, 
und zwar als eins im Hin blick auf die bereits bekannten Höhepunkte und 
die in Aussicht gestellten Rezep tions gratifikationen. Unter diesen Bedin-
gungen müsste sich, so folgert Sutcliffe, auch das Zuschauerinteresse än-
dern; es richte sich darauf zu erfahren, wie der Film von seiner Eröffnung 
zu den bereits bekannten Szenen gelange (1999, 5). Sein Vorschlag einer 
Adaption der Aristotelischen Bestimmung an die Bedingungen der zeit-
genös sischen kommerziellen Praxis lautet entsprechend: 

A beginning is that which is preceded by a multi-million-dollar prime-site 
advertising campaign, with simultaneous media promotional campaigns and 
merchandising tie-ins (ibid., 5f).

41 Die Vernachlässigung des Zuschauervorwissens – er nennt dies «the viewer’s experi-
ence» – bei der Analyse von Filmeröffnungen beklagt auch Charney 1993, 43 et passim.
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Um zu einer textpragmatischen Festlegung des Anfangs zu gelangen, 
scheint es mir hilfreich, den Weg in die Fiktion, den der Zuschauer beim 
Kinospielfilm beschreitet, in groben Zügen nachzuzeichnen, die Rahmen 
und Schwellen zu benennen, die dabei zu passieren sind, und danach zu 
fragen, welche dieser Phänomene des Übergangs zum ‹Film-als-Text› zäh-
len und damit im Rahmen des hier gewählten Ansatzes zu berücksichti-
gen sind.

Der Weg in die Fiktion vollzieht sich über eine ganze Reihe gestaffelter 
Rahmen und Schwellen: extra- und paratextuelle, textuelle, narrative und 
diegetische; der Anfang stellt, darauf weist auch Gardies hin, eine «kom-
plexe Schwellensituation» (Stanitzek 2006, 8ff) dar. Erste und wichtigste 
Funktion textueller Rahmen ist, den Erzähltext und die Fiktion abzugren-
zen gegenüber der Umgebungsrealität. ‹Rahmen› wird hier zunächst in ei-
nem formalen Sinn verstanden als Einfriedung eines inneren Bereichs und 
Ausschluss eines äußeren; in diesem Sinn fungieren die Titelsequenzen als 
Rahmen des Films gegenüber dem, was (noch) nicht Film ist. Die Grenze, 
die solcherart abgesteckt wird, ist aber, wie oben dargelegt (← Kap. 2.6), 
janusköpfig, fungiert sie doch zugleich als Schwelle beim «Eintritt in die 
Fiktion». 

Um diese Rahmen- oder Schwellensituation darzulegen, sind zunächst 
äußere und innere Rahmen und die – im Sinne Odins – damit verbunde-
nen externen und internen Lektüreanweisungen zu differenzieren. Zu den 
äußeren Rahmen zählen extratextuelle wie paratextuelle (epitextuelle 
und peritextuelle)42 Rahmen. Extratextuelle Rahmen werden gebildet 
durch die Institution, die Situation und den Kontext der Aufführung: 
Der Film im ausverkauften Multiplexx-Kino an einem Samstagabend ist 
anders gerahmt und damit ‹etwas anderes› als daheim auf DVD mit der 
 Videoclique, als Teil eines Themenabends im Fernsehen,43 im kommunalen 
Kino, im Filmseminar oder gar im Flugzeug.44 Auch seine Einbettung oder 
Program mierung innerhalb eines größeren Aufführungszusammenhangs 

42 Genette (2001 [1987], 12f) differenziert die Paratexte des Buches in ‹Peritexte› und ‹Epi-
texte›. Er unterscheidet damit Paratexte, die materialiter mit dem Buch ver bunden sind 
wie Format, Umschlag, Titelseite, Kapitelüberschriften, Vor- und Nachworte, Anmer-
kungen, Widmungsreden und dergleichen, die er als ‹Peritexte› be zeichnet, von den 
Epitexten, die nicht direkt mit dem Text verbunden sind, wie etwa Interviews mit dem 
Autor, Briefwechsel, Fernsehauftritte, die im Umfeld des Textes situiert sind; vgl. Sta-
nitzek 2004a; Böhnke 2007a, 7-36.

43 Ähnlich Paech 2004, 216. Der Film im Fernsehen ist aber nicht nur ‹etwas anderes› als 
im Kino; unter Umständen ist er gar ‹ein anderer›, wie Böhnke unter Hinweis auf die 
Praxis der Sendeanstalten bemerkt, bei der Fernsehausstrahlung Widescreen-For mate 
seitlich zu beschneiden, «Rechtecke zum Quadrat»; 2007a, 115-136. 

44 Zu Funktionen und Erfordernissen des Inflight Entertainment vgl. Schneider 2009, 
144ff; Lettenewitsch 2009, 171-176.
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oder viewing strip stellt einen Rahmen dar, der regulierend auf die Rezep-
tion einzuwirken vermag (vgl. Odin 1994). 

Ähnlich verhält es sich mit den den Film umgebenden, seine Veröffent-
lichung vor bereitenden oder flankierenden, zu ökonomisch-strategischen 
Zwecken eingesetzten Para- oder präziser Epitexten, die ich ebenfalls zu 
den äußeren Rahmen des Kino spielfilms rechne: Die Vorberichterstattung 
und making-of-Filme (auf der DVD werden sie zum Peritext; vgl. Paech 
2004, 221ff), Filmkataloge (Roepke 2006b), Programmhefte (Jost 2002), 
Filmplakate (Beilenhoff/Heller 1995; Sahli 1999), die Aushangfotos in 
den Kinoschaukästen (de Kuyper 2006), Promotion-Auftritte der Regis-
seure und Stars (Nitsche 2000; 2002; Lowry 2005), Star-Interviews (Jungen 
2005), Trailer (Hediger 2001a) sowie andere Formen der Filmwerbung und 
-ver marktung in den unterschiedlichsten Medien inklusive des Merchan-
dising (als Über blick: Hediger/Vonderau 2005a). Sie erwecken narrative 
Erwartungen und Antizipa tionen, die bereits konkreter Art sein können,45 
und bilden in ihrer Ge samt heit so etwas wie ein ‹Vestibül› des Films oder 
seinen ‹paratextuellen Hof› im weitesten Sinn. 

Die engere Zone des Übergangs in die Fiktion stellt die ritualisierte 
Aufführung des Films im Kino dar, eine rite de passage, die einer konventi-
onalisierten ‹Dramaturgie gestaffelter Schwellen› gehorcht – in der heute 
weithin üblichen Form: Musik einspielung im Saal, Verlöschen des Lichtes, 
Öffnen oder Heben des Vorhangs (wo ein solcher noch vorhanden ist), dann 
das screening, das von der Produktwerbung eröffnet wird, die Filmtrailer 
als Hinweise auf «kommende Attraktionen»,46 optional eine nochmalige 
Unterbrechung zum Verkauf von Eis, erneutes Verlöschen des Lichtes und 
Öffnen des Vorhangs, schließlich Beginn der eigentlichen Vorführung (sel-
ten noch eröffnet von einem Kurzfilm vor dem Hauptfilm, häufiger mit 
dem drohenden Hinweis, dass das Raubkopieren zur Anzeige gebracht 
und mit Gefängnisstrafe geahndet wird).47 

45 So beschreibt de Kuyper die Wirkung der Aushangbilder mit den Worten: «La fascina-
tion pour ces photos était bien particulière. Non seulement, comme les affi chettes ou 
les placards, suggéraient-elles deux ou trois moments forts du film, mais les photos 
déclinaient par – disons un jeu d’une douzaine d’image fixes – le récit en son entièreté. 
Seulement, dans le desordre! Il fallait donc tenter de reconstituer plus ou moins la nar-
ration, son ordre, sa logique au moyen d’un puzzle brouillé» (2006, 413).

46 Zur Wirkungsästhetik des Kinotrailers vgl. die Arbeiten von Hediger, insb. 1999b; 
2001a; 2001b; der Begriff «cinema of coming attractions» wurde, in Anlehnung an Tom 
Gunning, von Lisa Kernan (2004) geprägt.

47 Auch Sierek (1993, 21ff) beschreibt, wie sich der Übergang vom öffentlichen Raum der 
Straße zum fiktionalen Raum des Films über verschiedene Schwellen vollzieht: die 
Kinoreklame, die Plakate draußen, die Sitzplatzsuche, das Verlöschen des Lichts, das 
Aufziehen der Vorhänge. Zu ergänzen ist, dass sich die Aufführungsdramaturgie im 
Stummfilmkino, vor allem in den ‹Kinopalästen›, als der Film Teil eines umfassen den 
Unterhaltungsprogramms war, gänzlich anders darstellte; vgl. etwa Hediger (2003) 
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All diese institutionellen, situativen, kontextuellen und auch paratextu-
ellen Rahmen bleiben hier ausgeklammert, weil sie zwar für eine (histo-
rische) Pragmatik des Kinos höchst interessante und untersuchenswerte 
Phänomene darstellen, als außertextuelle indes nicht in den Bereich einer 
Textpragmatik des Films fallen. 

Textpragmatisch beschrieben werden demgegenüber die äußeren textu-
ellen Rahmen sowie die inneren, narrativen, die von Hinweis- und Anwei-
sungscharakter für das ‹Wahrnehmen-und-Verstehen-und-Erleben› des 
Films und der Erzählung sind, oder anders: Gegen stand einer Textpragma-
tik des Filmanfangs sind die Rahmen, Schwellen, Über- und Eingangszo-
nen, auch die Signale des Anfang(en)s, mit denen der Text selbst aufwartet, 
um den Weg in die Fiktion und die Geschichte zu ebnen, zu bahnen, unter 
Umständen auch zu zelebrieren, wie am Eingangsbeispiel von The Alpha-
bet Murders deutlich wurde (← Kap. 1.1). Entsprechend ist der Anfang 
des Anfangs dort, wo die textuell gesteuerten Prozesse von Initialisierung und 
Initiation einsetzen, wo der Kontakt zwischen Narration/Enunziation und 
Zuschauer hergestellt wird, wo diege tisierende und narrativisierende Ope-
rationen angestoßen werden, aber auch Prozesse der Einstimmung und 
Einfühlung, wie diese Arbeit in den folgenden Abschnitten darlegen wird.

In seiner Studie zum Ende im Spielfilm schlägt Christen (2002) vor, die 
«letzte Sequenz» des Films als dessen «inneres Ende» zu fassen und von 
seinem «äußeren Ende», den end credits, abzugrenzen (2002, 59ff). Dieser 
Kategorisierung folgend wären auch für den Filmanfang äußere und inne-
re Rahmen oder Schwellen zu unterscheiden, so etwa formale Grenzen und 
Markierungen des Textanfangs von Eröffnungen des narrativen Diskurses 
und schließlich vom Handlungsbeginn. Wir haben es also auch in dieser 
Hinsicht nicht mit einem einzigen Anfangs punkt zu tun, sondern mit ei-
ner gestaffelten Reihe textueller Schwellen, narrativer und diegetischer 
Rahmen(setzungen), mit unterschiedlichen Indikatoren und Sig nalen des 
Anfang(en)s auf verschiedenen Ebenen von Text, Narration/Enunziation, 
Diegese und Stil.

Als äußere Rahmen des Films-als-Text und Markierungen der Grenze 
zwischen hors texte und Text fungieren etwa die Trademarks der Verleih- und 

und Canjels (2004) zu Form und Funktion des szenischen Prologs. Für den Tonfilm sei 
darauf hingewiesen, dass vielen Monumentalfilmen eine eigens für diesen Anlass 
komponierte musikalische Ouvertüre (noch bei geschlossenem Vorhang ge spielt) voraus-
ging, die den Film als Ereignis auswies und für Einstimmung des Zuschauers sorgte, 
so bei Ben Hur (USA 1959, William Wyler), Spartacus (Stanley Kubrick, USA 1960), 
Lawrence of Arabia (David Lean, GB 1962) oder auch bei 2001: A Space Odyssey. 
Wichtig erscheint mir schließlich der Hinweis, dass sich zu Zeiten der seance continue, 
als der Zu schauer das Kino zu einem beliebigen Zeitpunkt betreten und wieder verlas-
sen konnte, das Problem des Anfang(en)s ganz anders stellte. 
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Produktionsfirmen, aber auch Hinweise auf gewonnene Auszeichnungen, 
Prädikate, Festivalteilnahmen und dergleichen mehr, peritextuelle Markie-
rungen des Anfang(en)s, die zwar mate rialiter mit dem Film verbunden, 
aber noch nicht recht Teil des Textes sind (vgl. Levaco/Glass 2006 [1980]; 
de Mourgues 1994, 183-189; Betteni-Barnes 2004; Böhnke 2007a, 79-84). Ob 
man die Logos als textuelles Element ansehen möchte, hängt nicht zuletzt 
von ihrer Eingebundenheit und Gestaltung ab: In den letzten Jahren lässt 
sich verstärkt eine Tendenz beobachten, die Trademarks an den ‹Look›, 
das Setting oder die Atmosphäre des Films anzulehnen und in das fiktio-
nale Spiel einzubeziehen. 

Bei Gladiator (Ridley Scott, GB/USA 2000) etwa erhielt das Firmen-
signet von Dream works Pictures die gleiche ungewöhnliche Sepia-Tönung 
wie die eröffnenden Filmbilder. Und Böhnke beschreibt, wie sich in Martin 
Scorseses Cape Fear (USA 1991) das Universal-Logo in ein «Wasserzei-
chen» verwandelt, bevor die Credits vor dem Hintergrund einer bewegten 
Wasseroberfläche eingeblendet werden. Die erste Schwelle der Geschichte 
wird buchstäblich fluide (Böhnke 2007a, 67f). 

Auffallender noch sind Spielereien mit dem Logo, die auf das Genre 
oder auf Er zählmotive des Films verweisen: Im Vorspann der Western-
komödie Cat Ballou (Elliot Silverstein, USA 1965) verwandelt sich das 
Firmen-Signet der Columbia, die auf einem Sockel stehende fackeltragen-
de Göttin, in eine animierte Figur. Sie blickt sich um, als wolle sie sich 
vergewissern, ob auch niemand zugegen ist, und wirft dann schwungvoll 
ihre Toga ab. Darunter trägt sie ein flottes Western-Outfit. Sie beginnt wild 
um sich zu schießen und hat daran offensichtlich großes Vergnügen. Ähn-
lich treibt die Komödie Coming to America (John Landis, USA 1988) ihr 
Spiel mit dem Paramount-Signet: Die ‹Kamera› fliegt auf den verschneiten 
Berg zu und verschwindet dahinter, im Königreich «Zamunda», wo die 
Geschichte beginnt.

Gebräuchlich ist inzwischen auch die Praxis, den diegetischen Ton 
so nach vorn zu ziehen, dass er bereits zu hören ist, während auf der 
Leinwand noch das Logo gezeigt wird (z.B. bei Ocean’s Eleven, Steven 
 Soderbergh, USA/AUS 2001), wie um dem Zuschauer zu be deuten: «Ruhe 
jetzt, der Film geht bereits mit dem Vorspann los!» Das Trademark wird so 
narrativ ‹eingemeindet›, die Schwelle untergraben.48

Augenscheinlichster und konventionalisierter Rahmen des Films ist der 
Vorspann – Schwelle, Visitenkarte und teaser, (musikalische) Ouvertüre, Ma-

48 Vgl. auch Schaefers (2006) Analyse der Verwendungsweise diegetischen Tons und 
des Verzichts auf die übliche musikalische Untermalung des Logos und der sich an-
schließenden Titel von Blue Steel (USA 1989, Kathryn Bigelow), der so medias in res 
als eine Art Hörspiel beginnt. 
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trix der Geschichte, Einladung in die Fiktion und Markierung der Enunzi-
ation. «Der Vorspann gibt dem Film einen Rahmen», urteilt auch Böhnke 
(2006a, 159). Er sorgt nicht allein für Grenzziehung innerhalb der Auffüh-
rungsdramaturgie und weist den Film als Erei gnis, als Artefakt und als Text 
aus; Rahmen ist er auch und vor allem insofern, als er die deutlichsten In-
dikationen liefert, von ‹welcher Art› der Film ist: Indem er die Namen der 
Stars und des Regisseurs nennt, weist er auf den Fiktionalitätsstatus hin. Er 
zeigt die Gattung und das Genre an, unter Umständen nimmt er Elemente 
der Geschichte vorweg und wirkt so erwartungsevozierend; durch seine 
Gestaltung, vor allem aber durch die Titelmusik vermag er es, den ‹Ton› des 
Films und die Grund stimmung der Geschichte zu setzen – ein Rahmen des 
‹Wahr neh men-und-Verstehen-und-Erlebens› im Wortsinn.

Auch für den Vorspann ist die Frage nach dem Textstatus zu stellen: Sind 
die Titel sequenzen, deren Gestaltung im Studio-System Spezialdepartments 
wie dem «Pacific Title and Art Studio» (vgl. Harris 2006) oblag und heute 
von Firmen wie Balsmeyer & Everett; R/Greenberg Associates, Imaginary 
Forces oder Bureau besorgt wird,49 paratextuelle Schwellen, Marginaltexte 
oder Hilfsdiskurse des eigentlichen Textes, wie die Vorspannmacher selbst 
gerne betonen, oder sind sie dem Text zuzurechnen? Als Paratexte fungie-
ren sie, insofern sie über den Film ‹sprechen› (in diesem Sinne ist der Vor-
spann immer auch Metatext), zugleich übernehmen sie aber, je nach Anlage 
und Gestaltung,50 textuelle, mitunter auch bereits narrative Funktionen. 

Die Frage nach dem Status der Titelsequenz stellt sich textpragma-
tisch und speziell hinsichtlich ihrer initiatorischen Funktionen ein wenig 
anders: Insofern der Vorspann zur Setzung der Grundstimmung und zur 
Bedeutungsbildung beiträgt, indem er die Gattung oder das Genre angibt, 
an unser Vorwissen appelliert und so Erwartungen weckt, auch indem er 
dem Film einen ‹Look› verleiht und stilbildend wirkt, ist er genuiner Teil 
des Textes, wenngleich von besonderem semiotischen Status. Zuweilen 
mag er schon zum narrativen Diskurs zählen; so weist Bordwell darauf 

49 Zu diesen Firmen und der Arbeit der Titeldesigner vgl. Abrams 1994; Geffner 1997; 
Marsilius 1999; Starker 2001; Solana/Boneu 2007.

50 Die verschiedenen Formen des Vorspanns sind hinsichtlich ihres paratextuellen und 
enunziativen Status und ihrer initiatorischen Funktionen zu unter scheiden: So fungie-
ren manche Vorspanne von Titeldesignern wie etwa Saul Bass, Pablo Ferro, Maurice 
Binder, James S. Pollak, Wayne Fitzgerald oder Kyle Cooper als kunstvolle, zuwei-
len gar avantgardistisch anmutende ‹Filme-im-Film›, die in Kom mentarfunktion zur 
Geschichte stehen oder im Sinne Kuntzels als ihre ‹Matrix› beschreibbar sind, man 
vergleiche nur etwa den ‹Katzenvorspann› von Saul Bass zu Walk on the Wild Side 
(Edward Dmytryk, USA 1962), der im Kampf der schwarzen und der weißen Katze 
die Handlung symbolisch vorwegnimmt. Dagegen sind Credits auf neutralem Hinter-
grund wie bei Yasujiro Ozu, in vielen klassischen Hollywoodfilmen und heute noch bei 
Woody Allen von gänzlich anderem semio tischen Status und weitaus schwächer signi-
fikativ. Aber auch hier vermag die Musik Genre und Stimmungsregister anzugeben.
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hin, dass im klassischen Kino das Erzählen gemeinhin vor der Handlung 
einsetzt und die Narration mit dem Vorspann «initiiert» wird (Bordwell/ 
Staiger/Thompson 1985, 25). Oder, wie Odin urteilt, nachdem er die 
fiktionali sie renden Operationen am Anfang des Renoir-Films aufgefächert 
hat: «L’histoire de Partie de campagne n’est pas véritablement commen-
cée …» (2000, 80).

Von daher ist auch Kritik anzumelden an der Auffassung mancher Au-
toren, die den Anfang als «pränarrative Phase» (Christen 1990, 9) nehmen 
mit dem Argument, dass zunächst die Elemente der Narration (Hand-
lungsort, -zeit und die dramatis personae) eingeführt werden müssen, be-
vor die Fäden der Geschichte geknüpft werden können. Auch wenn die 
erzählte Zeit in den primär beschreibenden oder atmosphärischen Mo-
menten zu Beginn noch auf der Stelle zu treten scheint, so entspringt hie-
raus doch bereits eine «Aufforderung zur Narration» (Odin 2006 [2000], 
35). Im «doppelten Verlauf von Erzählung und Geschichte» (Vernet 2006 
[1986], 14; vgl. Chatman 1990, 9) haben beide einen Anfangspunkt; diese 
fallen aber nicht notwendig zusammen: Das Erzählen (der narrative Dis-
kurs) geht der Handlung logisch und für gewöhnlich auch zeitlich voran. 
Dennoch werden die An fänge von Spielfilmen, selbst wenn sie noch we-
nig plotbezogene Hinweise enthalten und narrativ dünn und unbestimmt 
daherkommen, grundsätzlich als Anfang eines Erzählprozesses wahrgenom-
men. Sie wecken die Lust an der Fiktion und sprechen eine grundsätzli-
che narrative Erwartung an. Wenn auch zu Beginn nicht immer und nicht 
sofort ersichtlich ist, um was für eine Geschichte es sich handelt (wer die 
Hauptfigur ist, welche Konflikte erwartbar sind, welche Richtung die 
Handlung zu nehmen verspricht), so ist uns doch in aller Regel bereits 
mit der Eröffnung klar, dass hier eine Geschichte beginnt und also jedes 
Element des Anfangs Element narrativer Tätigkeit ist. Das gilt auch für 
beschreibende Passagen, die als einführend und orientierend verstanden 
werden: Die Beschreibung einer Landschaft zu Beginn stellt nicht allein 
einen Raum dar, sondern qualifiziert ihn als narrative space (Heath 1981, 
Kap. 2), als (potenziellen) Handlungsraum. Nach diesem kleinen Einwurf 
zurück zu den Schwellen.

Der «Eintritt des Zuschauers in die Fiktion», so habe ich formuliert, 
vollzieht sich stufenweise, als phasische Bewegung von außen nach innen 
über verschiedene tex tuelle und narrative Schwellen und Instanzen hinweg 
bis zu jenem Punkt innerhalb der erzählten Welt, an dem mit dem Auftritt 
der Figuren die Handlung einsetzt.51 Diese Bewegung wird innerdiege-

51 Diesen Vorgang beschreibt ähnlich Eugeni (1999, Kap. 1), der sich dabei auf Gone with 
the Wind (Viktor Fleming, USA 1939) stützt. Branigan (1992, 113) zeigt an Hangover 
Square (John Brahm, USA 1945), wie sich zu Beginn eine allmähliche Einschränkung 
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tisch aufgegriffen und fortgesetzt. So gehört zu den kon ventionalisierten 
Eröffnungstechniken, die das klassische Kino ausgebildet hat, eine ‹den 
Zuschauer› an den Ausgangsort der Handlung dirigierende Kamera, zu-
weilen auch als «klassische Eröffnung» bezeichnet. Charney beschreibt 
ihre Passagen funk tion so:

The classical opening defines its specificity through its effort to lead the view-
er from her initial position outside the film to a place where she can begin 
her im mersion in the narrative. Indeed, the classical opening sequence ex-
plicitly visual izes the narrative as an interior toward which the camera leads 
the exterior viewer. This sort of camera movement literalizes the effort of the 
opening in general to greet the viewer on the ground of her own exteriority 
in the credits, address her about the film in title cards, and then lead her into 
the story in the opening se quence (1993, 109).

Die zielgerichtete ‹Annäherungsbewegung› kann auch in anderer Form 
realisiert sein, etwa als Folge von Einstellungen abnehmender Distanz. 
Boris Ejchenbaum hat diese Montagefigur als «progressiven filmsyntak-
tischen Typ» bezeichnet, der aufgrund seiner orientierenden Funktion 
vor allem am Anfang zum Einsatz komme (2005 [1927], 44). Solche Ges-
ten signifizieren, wie auch das Verklingen der Musik, deutlich das Ende 
des ‹Vorgeplänkels› und das Ankommen an einem ersten Etappenziel, «da 
sind wir, hier fängt unsere Geschichte an», sie fungieren damit zugleich 
als Text gliederungssignal. Eine Grenze wird gezogen und das, was ‹Noch-
nicht-Geschichte› ist (sondern ‹Hinführung›, ‹Beschreibung› und ‹Orien-
tierung›), abgegrenzt gegenüber der ‹eigentlichen› Geschichte.

Es lassen sich weitere solcher internen Schwellen ausmachen, über die 
die Bewegung in die Fiktion hinein gelenkt wird. Am deutlichsten tritt 
die Rahmung und Hin füh rung im Falle eingebetteter oder eingefass ter 
Geschichten hervor, d.h. bei solchen, die von einer übergeordneten Er-
zählsituation aus, also im metadiegetischen und metanarrativen Zugriff 
dargeboten wird (vgl. Gaudreault/Jost 1999, 52ff). Dabei wird häufig der 
Rahmen wachgehalten, indem die Erzählung im weiteren Verlauf inter-
mittierend auf diese Ebene zurückkehrt, wie sich anhand der Fernsehse-
rie The Storyteller (Jim Henson, USA 1988) illustrieren lässt: 

Ein alter Mann erzählt seinem Hund am Kamin Märchen, die die-
ser mit Nachfragen und Kommentaren unterbricht. Von Zeit zu Zeit 
begibt er sich als ‹Zaungast› in die fremde Welt hinein, etwa um ein 
Detail genauer zu betrachten. Manchmal gerät auch ein Objekt aus der 

des Wissens beim Übergang von außen nach innen vollzieht, die von der Ebene des 
Textes fortschreitet zur Ebene der Figur als Fokalisator der Geschich te und damit an 
den Punkt, an dem die Handlung beginnt; vgl. Böhnke 2006, 166f. 
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Märchenwelt in das Kaminzimmer hinein, und der Hund beschnüffelt 
es neugierig. 

Die Rückkehr in die Rahmensituation kann aber auch erst am Ende 
erfolgen und schließt dann Erzählung und Gestalt ab wie in Das Cabi-
net des Dr. Caligari (Robert Wiene, D 1920) (vgl. Boillat 2004). Zuweilen 
wird der Rahmen auch ‹vergessen› und die Gestalt bleibt in dieser Hin-
sicht offen, so z.B. in Ed Wood (Tim Burton, USA 1994).

Diese narrativen Rahmen können von einem im Bild anwesenden und 
den Zuschauer direkt adressierenden personalen Erzähler getragen wer-
den, aber auch von der Voice-over einer extradiegetischen narrativen In-
stanz, die anhebt, ihre Geschichte darzubieten, welche sich sogleich vor 
unseren Augen entfaltet. Auch Schrifteinblendungen, Rolltitel und Textta-
feln, die der pri mären narrativen Instanz/der Enunziation zugeschrieben 
werden, vermögen der Geschichte einen solchen Rahmen zu verleihen, 
wenngleich das Einbettungs ver hältnis hier nicht ganz so deutlich ist und 
sich die Enunziation nicht so klar zu erkennen gibt wie im Falle der «Ad-
ressierung vermittels der In-Stimme» oder auch der «Adressierungsstim-
me im Bild» (Metz 1997 [1991], 32).52 Der narrative Appell an den Zuschau-
er und die Hinführung auf die Geschichte ist bei der Adressierung «face-
to-face» (Casetti 1995) am offensichtlichsten: Unter dem Gesichtspunkt der 
Initiation lässt sich die Apostrophe so fassen, dass sie den Über gang von 
der Alltagswelt in die fiktionale in der Erzählung nochmals aufgreift, so 
verdoppelt oder innerfilmisch spiegelt und damit zugleich ausstellt.

Der Film verwandelt sich hier Formen der Präsentation, der Ankün-
digung und Lenkung des Rezipienten an, wie wir sie vom Prolog auf der 
Theaterbühne, im Roman von der Verständigung des ‹Autors› oder Erzäh-
lers mit dem Leser oder von der Funktion des Conférenciers im Varieté 
her kennen. Der «Erzähler-im-Bild» (Metz 1997, 35) nimmt den Zuschauer 
gleichsam an die Hand, stimmt ihn ein, bereitet ihn auf das zu erwartende 
Geschehen vor und bezieht ihn ein. Durch diese besondere Form der Rah-
mung werden die kommunikativen Bindungen eng ge knüpft, zuweilen 
wird im Pseudodialog mit dem Zuschauer gar eine gewisse Ver traulichkeit 
an den Tag gelegt, mittels derer ein rhetorischer «Schulterschluss» herbei-
geführt werden soll (Wulff 2001, 133). Der Apostrophe kommt damit eine 
in dieser Phase wichtige phatische Funktion zu: als narrativ-enunziative 
Schaltstelle reguliert sie den Kontakt mit dem Zuschauer (darauf komme 
ich im nächsten Abschnitt zurück); zugleich vermag sie auf Besonderheiten 
der Geschichte hinzuweisen, narrative Versprechen zu geben und Interesse 

52 Metz (1997, 30-42) beschreibt die drei genannten Formen der Adressierung als die 
deutlichsten Hinweise auf die Enunziation, die im Film auszumachen sind, nimmt 
aber wiederum Abstufungen zwischen ihnen vor.
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und Fiktionslust zu wecken. Darüber hinaus nehmen die Erzählerfiguren 
wie auch die körperlosen narrativen Instanzen, die sich in Off-Stimmen, in 
Titeln und Schrift einblendungen zu erkennen geben, spezifischen Zugriff 
auf die Geschichte, ver mögen ihr eine gewisse Färbung zu verleihen und 
Anweisungen (impliziter oder expliziter Art) zu geben, wie die Erzählung 
aufzufassen sei – eine Funktion, die ich an anderer Stelle als ‹Modalisie-
rung› beschreibe (→ Kap. 3.9.1).

Die am Anfang auftretenden innertextuellen Rahmen lassen sich so in 
ungefährer Anlehnung an das Rahmen-Konzept Goffmans (1993 [1974]) 
auch als kognitive Rahmen auffassen, als ein Prinzip der Wahrnehmung, mit 
dem zwei schwer mess bare Bereiche getrennt und durch diese Abgren-
zung definiert werden, indem der eine gegenüber dem anderen profiliert 
werden kann (in diesem Verständnis lässt sich etwa sagen, dass sich ein Er-
zählsegment, z.B. ein Erinnerungsflashback, der am Anfang initiiert wird, 
durch seinen ‹subjektiven› Modus gegenüber dem ‹objektiv› dargebo tenen 
Erzählrahmen auszeichnet).

Die hier betrachteten Formen direkter Adressierung stellen nur eine 
Auswahl der Ausformungen innertextueller, narrativer Schwellen auf 
dem Weg in die Geschichte dar. Sie stehen exemplarisch für die Bandbrei-
te an Möglichkeiten, die sich film historisch herausgebildet haben, um die 
Klippe des Anfangs zu nehmen, den Zu schauer in die Fiktion einzuführen 
und seine Aufmerksamkeit auf die Geschichte zu lenken. Andere Formen 
kommen im nächsten Abschnitt zur Sprache.

3.6  Kontakt, Interesse, Verführung

«Mit dem Kino ist es wie mit der Liebe: Wenn sie was taugt, steckt in der 
ersten Be gegnung die ganze Geschichte», urteilt die Filmkritikerin Chris-
tiane Peitz und fragt: «Also wie fängt es an, wie verführen mich die Bilder 
und buhlen um meine Auf merksamkeit?»53

Bevor die Verführung beginnen kann, auch das ist wie beim Flirten, 
muss der Kontakt zum Gegenüber hergestellt und seine Aufmerksamkeit 
errungen werden, damit er sich angesprochen fühlt und geneigt ist, sich 
auf die Geschichte einzulassen. Eine kommunikative Bindung ist zu knüp-
fen und damit die Voraussetzung zu schaffen, dass sich der Zuschauer 
kognitiv und affektiv involvieren lässt. Diese Funktion der Initialphase 
vor allen anderen, die beim Eintritt in die Fiktion zum Tragen kommen, 

53 Christiane Peitz: «Vor dem Rausch. Kunst der Verführung: über Filmanfänge», Tages-
spiegel v. 16. Februar 2006. 
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möchte ich hier mit den Begriffen Kontakt, Interesse und Ver führung meta-
phorisch umreißen. 

Der Anfang ist erste und wichtigste Kontaktstelle des Films (vgl. El-
saesser 1992), d.h. die phatische Funktion filmischer Kommunikation ist 
hier besonders ausgeprägt. In seiner Kommunikationstheorie der Spra-
che fasst Roman Jakobson (1971 [1960], 149f) als «phatische» die Funkti-
on der sprachlichen Mitteilung (neben der referen ziellen, der konativen, 
der emotiven/expressiven, der poetischen sowie der meta linguistischen), 
die auf Herstellung und Aufrechterhaltung des Kontakts zwischen Sender 
und Empfänger gerichtet ist und sich auf den Mitteilungskanal bezieht 
– einer seits in physikalischer Hinsicht, andererseits hinsichtlich der psy-
chischen Kommunikationsbereitschaft der Teilnehmer. In den Bereich des 
Phatischen fallen Rückkopplungssignale des Hörers, dass er noch ‹dabei› 
und aufmerksam ist, wie auch Gesten, mit denen der Sprechende sich der 
Aufmerksamkeit des Zuhörenden ver sichert (vgl. Pfister 2001 [1977], 161f; 
Wulff 1993c, 145f). 

Bei aller gebotenen Vorsicht, was die Übertragung von   Be        schreibungs  - 
 instrumentarien direkter Kommunikation auf medial  vermittelte und spe-
ziell auf den Spielfilm mit seinem geschlossenen fiktionalen Universum 
anbelangt, scheint mir der Begriff der phatischen Funktion eine nützliche 
Kategorie text prag matischer Beschreibung. Ich fasse für den hier verfolg-
ten Argumentations zusam menhang das Phatische als einen Teilaspekt der 
pragmatischen Dimension des Film(anfang)s; es bezieht sich in diesem 
Verständnis auf alle stilistischen, narrati ven/enunziativen und dramatur-
gischen Elemente und Gesten, die zuallererst (neben anderen Funktionen, 
die ihnen darüber hinaus zukommen) auf Herstellung, Auf rechterhaltung 
und Pflege des Kontakts zum Zuschauer zielen.54 Die Direkt adres sierung 
der Kamera, mit der auf Ebene der Enunziation eine Simulation von face-
to-face-Kommunikation betrieben wird (vgl. Casetti 1995), stellt nur das 
offensicht lichste Verfahren dar, um diesen Effekt herbeizuführen. Zugleich 
wirkt die Apo strophe appellativ in einem über das Phatische hinauswei-
senden Sinn, phatische und konative Funktionen fallen in der Hinwen-
dung des Erzählers zur Kamera/zum Zuschauer zusammen, und auch die 
anderen kommunikativen Funktionen, die Jakobson am Beispiel der Ver-
balsprache beschreibt, ließen sich daran illustrieren. Die phatische Funkti-
on bleibt zumeist latent, ist mitgegeben in allen impliziten und expliziten 
Hinwendungen und kommunikativen Appellen an den Zuschauer, mit 

54 Auch Barth (1988, 9) weist dem Filmanfang, gefasst als exordium, phatische Funk tionen 
zu und versteht darunter, über die von mir vorgeschlagene Auskleidung des Kon-
zepts hinaus, «Aufmerksamkeitserweckung, Einstimmung, Herstellung der Glaub-
würdigkeit»; vgl. Pfister 2001 [1977], 124. 



1253.6  Kontakt, Interesse, Verführung

denen ihm rückversichert wird, dass er ‹gemeint› ist. In der «Tabula-rasa-
Situation im Pragmatischen», wie Miller den Anfang charakterisiert hat, 
ist sie allerdings von essenzieller Bedeutung und tritt daher deutlicher zu-
tage als in späteren Phasen. Miller beschreibt das «Spiel» zwischen Autor 
und Leser, das hier einsetzt:

[…] mit dem ersten Wort löst sich die Fiktion von der Wirklichkeit ab, um 
eine Welt eigenen Gesetzes zu formieren. Damit hebt auch das Spiel an zwi-
schen dem Autor […] und dem Leser […]. Und dieses Spiel ist nirgends so 
klar zu erkennen wie hier, wo es gilt, den ersten und stärksten Reibungswi-
derstand des außen stehenden Lesers zu überwinden, ihn teilnehmend in die 
Welt der Fiktion herein zuziehen (1968, 10).55

Die Spielmetapher scheint mir ein schönes und stimmiges Bild, um das 
spezifische pragmatische Gefüge im Falle von Fiktionen mit ihrer Als-Ob-
Kommunikation zu fassen, ich werde sie daher verschiedentlich aufgrei-
fen. Aber «Reibungswiderstände überwinden», den Leser «hereinziehen»? 
– Da klingt nach harter Arbeit, was Odin (1980) oder auch Jost (1997; 2004) 
gänzlich anders beschrieben haben: Aufgabe der ersten Bilder und Töne 
sei es, die «Lust an der Fiktion» (Odin 1980) zu wecken; von Widerständen 
seitens des Zuschauers ist nicht die Rede. 

Tatsächlich stellt sich die Situation des Films im Kino gänzlich anders 
dar als beim Buch: Denn wo der Autor darauf zielen muss, seinen (poten-
ziellen) Leser für die Geschichte einzunehmen, mit einem Leser kalkulie-
ren muss, der das Buch in der Buchhandlung vielleicht probeweise auf-
schlägt, um anhand der ersten Sätze zu prüfen, ob ihm der Stoff und/oder 
der literarische Stil zusagen, so ist die Situation im Falle des Kinobesuchs 
eine andere: Dem Film wird ja gewissermaßen ‹Kredit ge währt›, indem 
wir zunächst eine Eintrittskarte kaufen in der Hoffnung, er möge uns ge-
fallen und eine gute Abendunterhaltung darstellen (vgl. Maltby/Craven 
1995, 37f). Im Kino selbst haben wir dann, wie im letzten Abschnitt dar-
gelegt, eine ganze Kette von Werbespots und Trailern hinter uns  gebracht 
und wollen nun endlich das sehen, wofür wir von zu Hause aufgebro-
chen sind, das Eintrittsgeld entrichtet und worauf wir so lange mehr oder 
weniger geduldig gewartet haben. Wir wollen, dass uns der Film gefällt, 
und blicken ihm daher, so habe ich eingangs formuliert (← Kap. 1.2), mit 
einer Mischung aus An- und Entspannung entgegen. Er kann an seinem 
Anfang nicht viel falsch machen, wurde oben unter Bezug auf einige ‹Ge-
währsleute› aus Filmpraxis und -kritik behauptet, so formuliert auch Chi-

55 Vgl. auch Bünsch (1976), die die Appellfunktion des Romananfangs als «Werbung um 
den Leser» beschreibt.
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on, man könne «das Publikum in einem Kinosaal in gewissen Grenzen als 
ein ‹gefangenes› […] bezeich nen und auf seinen guten Willen […] setzen» 
(2001 [1985], 187). Allzu viel Verfüh rungskunst am Anfang ist also nicht 
vonnöten. 

Tan bezeichnet Interesse als die grundlegende oder «globale» Emotion 
bei der Filmrezeption (1996, Kap. 4): «The act of watching any feature film 
is accompanied by interest», formuliert er seine These (ibid., 85). Interesse 
schafft Aufmerksamkeit und stellt den Antrieb dar, der Erzählung zu fol-
gen und im Verlauf weitere und speziellere Emotionen zu investieren, es 
begleitet die gesamte Rezep tion.56 Aufgabe des Anfangs ist es, für Stimu-
lation dieses grundlegenden Antriebs zu sorgen – mehr zu wissen, mehr 
zu erfahren und mehr erleben zu wollen. Inte resse, so könnte man auch 
formulieren, ist die Antwort des Zuschauers auf die Versprechen, die der 
Anfang macht, die grundsätzliche Gestimmtheit, mit der er der Geschichte 
folgt. 

Um für Interesse und Aufmerksamkeit zu sorgen, kann der Filman-
fang auf ein breites Repertoire dramaturgischer Strategien der Irritation, 
der Verfremdung, der Überraschung, zuweilen auch der Überwältigung, 
der Erzeugung von Spannung oder der Gestaltung komischer Momen-
te zurückgreifen. Dem Vorspann kommt hierbei eine wichtige Funktion 
als teaser oder ‹Appetithappen› des Films zu, sei es, dass er kreativ mit 
der Typografie verfährt (vgl. Bellantoni/Woolman 1999; Schaudig 2002) 
oder dass er einen abgeschlossenen und originellen Film-vor-dem-Film 
gestaltet, der ästhetisch raffiniert daherkommt oder jedenfalls interessant 
anzuschauen ist. Die Arbeiten von Saul Bass waren stilbildend für diese 
Tendenz, die Titelsequenz zur Kunstform zu erheben, ohne die dienende 
Funktion gegenüber der Geschichte aufzugeben.57 Bass selbst hat die Auf-
gabe seiner Vorspannsequenzen schlicht und einfach bestimmt als: «Man 
kettet den Zuschauer an seinen Sitz» (1993). Ähnlich formuliert Sutcliffe, 
sich dabei gleichfalls auf den Vorspann beziehend: «[…] the purpose of a 
film’s beginning is to bring the audience to attention, eyes front» (2000, 
21).

56 Vgl. dazu die Debatte zwischen Plantinga 2006 [2001] und Tan 2006 [2002]. Auf «Inter-
esse» als Motivation der Rezeption hat Tomaševskij übrigens bereits 1925 hingewiesen, 
er fasst Interesse nicht als Emotion, aber koppelt sie daran; vgl. 1965, 63ff.

57 Ich möchte auf den ästhetischen Aspekt von Vorspannen hier nicht eingehen, dieser 
Teilbereich ist in der Forschung, wie oben belegt, mittlerweile gut erschlossen. Vor 
allem hat wohl kein zweiter Vorspanndesigner so viel Aufmerk sam keit seitens der 
Filmkritik wie der Filmwissenschaft auf sich gezogen wie Saul Bass, der als auteur 
des Vorspanns gilt; exemplarisch sei hier verwiesen auf Durand 1963; Blanchard 1978; 
Kirkham 1994; 1996; 1997; Kothenschulte 1994; 1996; de Mourgues 1994, 57-66; Althen 
1996; Blau 1996; Beier/Midding 1996; Haskin 1996; Saada 1996; van Genugten 1997; 
Morgenstern 1997; Re 2006, Kap. 3. 



1273.6  Kontakt, Interesse, Verführung

Unabhängig wie und womit der Film beginnt: Die ersten Momente stellen 
den kommunikativen Kontakt her und sorgen für Interesse und Aufmerk-
samkeit; im dramaturgischen Jargon gesprochen: Sie dienen als hook, als 
Haken, an den der Zuschauer genommen wird.58 Aber dazu ist es nicht 
nötig, allzu aufdringlich um die Gunst des Publikums zu werben (dies 
dürfte in den nachfolgenden Teilkapiteln anhand der vielgestaltigen Bei-
spiele, die ich zur Illustration meiner Überlegungen heranziehe, nebenbei 
deutlich werden). Der Kinozuschauer ist in der Regel guten Willens, er 
sitzt bequem in seinem Sessel, kann nicht ‹wegzappen› wie der nach al-
ternativen Programmen suchende Fernsehzuschauer und bringt durchaus 
ein paar Minuten Geduld auf, sich einzulassen auf das, was da kommt. 
Der ‹Haken› muss daher gar nicht so grob ausfallen oder, wie ich William 
Goldman oben bereits zitiert habe, «verführen heißt nicht vergewaltigen» 
(1999, 139).

Im Folgenden werfe ich einen kursorischen Blick auf die ‹Verführungs-
strategien› des Filmanfangs in der Absicht, die Eingangsfrage «Wie fängt 
es an, wie verführen mich die Bilder?» mit einem Ausschnitt aus dem Ar-
senal von Filmeröffnungen zu beant worten (vgl. auch Christen 1990; Tyl-
ski 2001). Es existieren zwar überaus zahlreiche und vielfältige, aber eben 
nicht unbegrenzte Möglichkeiten, einen Film zu beginnen. Filmhistorisch 
haben sich Eröffnungsformen und -formeln auf verschiedenen Ebenen – 
des Genres, der Motivik, des Handlungsaufbaus, des Stils – herausgebil-
det. Meine Absicht ist keinesfalls, hier einen auch nur annähernd vollstän-
digen Überblick zu geben. Ohnehin stehen die Bauformen des Anfangs 
nicht im Zentrum dieser Studie; sie verfolgt kein morphologisches oder 
gar typologisches, sondern ein theo retisches Interesse am Gegenstand. 
Die lockere Zusammenstellung typischer Eröffnungsformen soll einen 
Eindruck vermitteln, wie uns der Film entgegentritt und sich ‹als Anfang› 
darbietet:

So etwa als ‹klassische› Eröffnung, wie sie oben bereits geschildert wur- 

de: eine schrittweise, ‹konzentrische› Annäherung an den Handlungs-
ort von außen nach innen, wie in Orson Welles’ Citizen Kane, Jules 
Dassins The Naked City (USA 1948) und in Alfred Hitchcocks Psycho 
(USA 1960) oder variiert in Luchino Viscontis Il Gattopardo (I/F 1963), 
selbstreflexiv in Vincente Minnellis An American in Paris (USA 1951) 
und artistisch in Baz Luhrmanns Moulin Rouge! (AUS/USA 2001); 

58 Eder definiert die dramaturgische Kategorie des hook spezieller als «eine Sequenz, die 
einen besonders starken emotionalen und sinnlichen Eindruck auf den Zuschauer ma-
chen soll» (1999, 57).
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eine andere Möglichkeit besteht darin, dass sich nicht die Kamera an  

den Ort annähert, sondern der Protagonist sich auf die Kamera zube-
wegt wie in The Searchers, wie das Auto mit den beiden Hauptfigu-
ren darin in Roman Polanskis Cul-de-sac (GB 1966) oder, nach kurzen 
einstimmenden Bildern, das Mädchen in An Angel at My Table (Jane 
Campion, GB/AUS/NZ 1990);
eine Variation auf Ebene der Erzählmotivik: die Begleitung der Figur  

an den Schauplatz der Handlung (Zug reisen, Auto- und Busfahrten, 
Schiffspassagen, das Ankommen auf einem fremden Flughafen und die 
Suche nach einem Taxi), Beispiele wären Una storia semplice (Emidio 
Greco, I 1991), The Thing Called Love (Peter Bogdanovich, USA 1993) 
oder Dead Man (Jim Jarmusch, USA/D/Japan 1995); 
im vorangegangenen Abschnitt wurde auf die direkte Adressierung des  

Zuschauers durch einen personalen Erzähler hingewiesen, der aus dem 
narrativen Rahmen heraus in metadiegetischer und/oder metanarrati-
ver Geste die erzählte Welt, das Personal, zuweilen aber auch die Ge-
schichte oder den Film ‹als Film› vorstellt und den Zuschauer rhetorisch 
an die Hand nimmt wie etwa in Sam Woods Our Town (USA 1940) 
oder in Max Ophüls’ La Ronde (F 1950). Die Begrüßung des Publikums 
stellt eines der selbstreferenziellen Spiele an der Schwelle zur Fiktion 
dar, eine Eröffnungsformel, die be sonders Frank Tashlin häufig benutzt 
hat, so etwa bei The Alphabet Murders (← Kap. 1.1), aber auch bei 
The Girl Can’t Help It (USA 1956) oder Will Success Spoil Rock 
Hunter? (USA 1957). Woody Allen greift die Form in der prologartigen 
Eröffnung von Annie Hall (USA 1977) auf, in der der homodiegetische 
Erzähler (verkörpert von Allen selbst), in Close-up direkt Richtung Ka-
mera sprechend, zunächst Witze zum Besten gibt und über das Leben 
und seine Midlife-Crisis reflektiert, um danach zu erzählen, dass Annie 
ihn verlassen habe; 
eine Variante ist die Thematisierung der medialen Verfasstheit des  

Films und seiner Produktion, so macht Milos Formans Man on the 
Moon (GB/D/Japan/USA 1999) aus der Begrüßung des Publikums 
eine Verabschiedung, indem die Hauptfigur (hier noch in der Funkti-
on eines vorgeblich extrafiktionalen Erzäh lers) den Abspann ‹abfährt› 
und behauptet, dass der Film «ziemlich mies» sei und man besser daran 
tue zu gehen. In La Fête à Henriette (Julien Duvivier, F 1952) den-
ken zwei Drehbuchautoren über einen Film mit eben diesem Titel nach 
und verwerfen verschiedene Varianten der Geschichte, deren Anfänge 
wir jeweils zu sehen bekommen; Renoirs Fernsehfilm Le Testament du 
Docteur Cordelier (Jean Renoir, F 1959) beginnt mit der Ankunft des 
Regisseurs am Studio, Fellinis Intervista (I 1987) auf dem Cinecittà-
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Gelände bei nächtlichen Dreharbeiten eines Fellini-Films, der Vorspann 
von Tout va bien (Jean-Luc Godard, I/F 1972) reflektiert die Rolle 
des Geldes bei der Filmproduktion, und Der Stand der Dinge (Wim 
Wenders, D/P/USA 1982) setzt ein mit Dreharbeiten zu einem Science-
fiction-Film, die eingestellt werden müssen, weil das Geld ausgeht; 
auf einer anderen Ebene liegen Erzählmotive, die einen Anfang oder den  

Beginn von etwas Neuem symbolisieren, so etwa: ‹Ein Fremder kommt 
in die Stadt› (prägendes Erzählmotiv des «American monomyth» [Je-
wett/Lawrence 1977] in Shane, George Stevens, USA 1953 oder Pale 
Rider, Clint Eastwood, USA 1985, aber auch in Bad Day at Black Rock, 
John Sturges, USA 1955 oder Yojimbo, Akira Kurosawa, J 1961), ‹ein 
Kind wird geboren› (Atlantic Rhapsody – 52 myndir ùr Tórshavn 
[Atlantic Rhapsody – 52 Bilder aus Tórshaven], Katrin Ottarsdottir, 
DK/Faröer Inseln 1990), ‹ein Auftrag wird erteilt› (The Maltese Fal-
con, John Huston, USA 1941, Smokey and the Bandit, Hal Needham, 
USA 1977), eine Wette abge schlossen (Around the World in 80 Days, 
Michael Anderson, USA 1956), eine Prophezeiung ausgesprochen oder 
ein Blick in die Zukunft geworfen (Cléo de 5 à 7, Agnès Varda, F/I 
1962), der ‹Aufbruch ins Ungewisse› (ins Aben teuer/in einen neuen Le-
bensabschnitt/in eine neue Stadt) und natürlich ‹boy meets girl›; 
vergleichbar: stereotype Bildmotive wie die aufgehende Sonne, der  

Hahnenschrei, der Zeitungsbote oder Milchmann als Symbol des anbre-
chenden Tags, der Morgen vor der Schlacht als Vorbereitung;
formale Rahmen wie sich öffnende oder hebende (Theater-)Vorhänge  

wie etwas in Alfred Hitchcocks Stage Fright (GB 1950) und Rear Win-
dow (USA 1954) und natürlich in Baz Luhrmanns «Red Curtain»-Trilo-
gie Strictly Ballroom (AUS 1992), Romeo + Juliet (USA 1996) und 
Moulin Rouge!; Türen, die geöffnet (The Most Dangerous Game), Bü-
cher, die aufgeschlagen werden (The Red Badge of Courage) – enthüllt 
wird der Blick auf die Geschichte und dem Zuschauer Zutritt gewährt 
zu einem ansonsten verschlossenen Bereich;
ähnlich Einführungen durch Schrifttafeln oder eine Voice-over, die an- 

hebt: «Es war einmal …», oder auch «I shall never forget the weekend 
Laura died» (Laura, Otto Preminger, USA 1944);
narrative Strategien wie die Etablierung eines Geheimnisses am Anfang  

oder aber das Verraten des Endes, um dann die Geschichte vom Anfang 
her aufzurollen, wie in Mildred Pierce (Michael Curtiz, USA 1945) und 
Sunset Boulevard (Billy Wilder, USA 1950), bei denen wir die Leiche 
sehen, nicht jedoch den Vor gang des Verbrechens, oder auch Written 
on the Wind (Douglas Sirk, USA 1956), in dessen Eröffnungsszene ein 
Schuss fällt, worauf ein Kalender gezeigt wird, dessen Blätter vom Wind 
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zurückgeblasen werden bis zu dem Tag, an dem die Geschichte beginnt. 
Claude Sautets Les Choses de la vie (F/I/CH 1970) beginnt mit dem 
Unfalltod des Protagonisten und rekonstruiert von diesem Ende aus die 
Geschichte eines Paares;
eine Variante ist das Rückwärtserzählen wie in Jane Campions Fern- 

sehfilm Two Friends (AUS 1986) und später in Memento (Christopher 
Nolan, USA 2000), Irréversible (Gaspar Noé, F 2002) und 5x2 (François 
Ozon, F 2004);
das befremdliche Tun einer Figur wie in Kyle Coopers Vorspann von  

Se7en (David Fincher, USA 1995), das den Neugier-Impuls und den 
Wunsch, verstehen zu wollen, herausfordert, ungeachtet des erwartba-
ren Grauens, das mit der Enthüllung verbunden sein dürfte;
Überrumpelungsstrategien wie beim gewalttätigen Auftakt, dramatur- 

gisch «shock opening», «thriller grabber opening» (Miller 1988, 94) oder 
auch kurz «grabber» (Dmytryk 1986, 24) genannt, ein initiales Schre-
ckensmoment, vor allem im Thriller, im Action- oder Horrorfilm eine 
verbreitete Eröffnungsformel, verwendet etwa in Basic Instinct (Paul 
Verhoeven, USA/F 1992), Under Suspicion (Simon Moore, GB 1991), in 
Halloween (John Carpenter, USA 1978) oder The Descent (Neil Mar-
shall, GB 2005); 
eine Variante stellen die Gewaltszenen dar, mit denen die Filme von  

Sam Peckinpah beginnen, so in The Wild Bunch (USA 1969) das Bild 
von den beiden Skorpionen, die die spielenden Kinder in einen Termi-
tenhaufen gesetzt haben, um ihnen neugierig, interessiert, auch belus-
tigt beim Todeskampf zuzu sehen, bevor sie später das Ganze anzünden; 
in Pat Garrett and Billy the Kid (USA 1973) sind es – ein nicht ganz 
so starkes Bild – die Hühner, die einge graben werden, um den Schützen 
als Ziel zu dienen; die Bilder vom qualvollen Sterben der Tiere, für an-
dere Spiel und Zeitvertreib, verweisen allegorisch auf die Thematik von 
Tod und Verrat (wie überhaupt Eröffnungsbilder zur Allegorisie rung 
genutzt werden; → Kap. 3.9.2);
narrativ in sich abgeschlossene und  action-reiche pre-title sequences, die 
der Filmerzählung vorgelagert sind wie etwa in Spielbergs «Indiana 
Jones»-Serie oder in den «James Bond»-Filmen, welche die Aufmerk-
samkeit mit einer für die gesamte Serie typischen Spannungs- und 
Spektakelszene fesseln und zugleich sämtliche Elemente der erzählten 
Welt wie in einem Tableau präsen tieren; 
Montagesequenzen, die aus  found footage bestehen oder aus einer Mi-
schung historischen und nachträglich gedrehten, künstlich gealterten 
Materials können wie ein experimenteller ‹Film-im-Film› wirken und 
zugleich durch Verwendung typischer Bildmotive Handlungsort, -zeit 
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und -umstände vorstellen, auch Fotoserien können diese Funktion ha-
ben; Beispiele wären die teilweise histo rischen Fotografien im Vorspann 
von Bonnie and Clyde (Arthur Penn, USA 1967), die Wochenschau-
aufnahmen zu Beginn von Paisà (Roberto Rossellini, I 1946) oder auch 
von Człowiek z marmuru (Der Mann aus Marmor, Andrzej Wajda, 
PL 1977), die Verquickung von found footage und Inszenie rung in der 
Eröffnung von JFK (Oliver Stone, USA/F 1991) oder die Verwen dung 
des ‹Rodney King tape› in der Titelsequenz von Malcolm X (Spike 
Lee, USA 1992) (→ Kap. 3.9.1). Auch im Kriegsfilm ist der Gebrauch 
von stock footage, sei es authentisch oder fingiert, verbreitet;
Umbrüche im einsetzenden Illusionierungsprozess sorgen für Überra- 

schung: eine Situation, die erzählte Welt, ein Genre wird etabliert, um 
plötzlich umgestoßen zu werden, indem der anfangs gesetzte Rahmen 
verlassen wird; das Muster vom Spiel-im-Spiel wird offenbar wie in To 
Be or not to Be (Ernst Lubitsch, USA 1942), in La Nuit américaine 
(François Truffaut, F/I 1973), in Matinée (Joe Dante, USA 1993) oder 
auch im Animationsfilm Monster’s Inc. (Pete Docter/David Silver-
man, USA 2001);
eine Umbruchsituation stellt auch die Durchbrechung einer anfangs  

etablierten Idylle dar wie etwa in Don’t Look Now (Nicholas Roeg, GB 
1973) oder in Blue Velvet (David Lynch, USA 1986);
für Irritationen sorgt der Einstieg über verstörende Bildwelten, bei- 

spielsweise Alpträume zu Beginn wie in Otto e mezzo (8½, Federico 
Fellini, I 1963) oder in Jacob’s Ladder (Adrian Lyne, USA 1991), auch 
die visuell-akustische Umsetzung von Drogenräuschen oder die Rück-
wärtsfahrt aus dem Gehirn des Protagonisten, mit der Fight Club (Da-
vid Fincher, USA/D 1999) beginnt;
irritierend wirken auch formal ‹merkwürdige› Bilder wie die der  

Überwachungs kamera in The Conversation (Francis Ford Coppola, 
USA 1974), extrem verwackelte Handkamera-Aufnahmen, die am An-
fang keiner fokalisierenden Instanz zugeschrieben werden können, oder 
unscharfe und gestörte Bilder, deren Urheber noch unbekannt ist, wie in 
der Eröffnungsszene von Le Scaphandre et le papillon (Schmetter-
ling und Taucherglocke, Julian Schnabel, F/USA 2007); 
lange initiale Plansequenzen nach dem Vorbild von  Touch of Evil (Or-
son Welles, USA 1958), die aufgegriffen und zitiert werden in Absolute 
Beginners (Julian Temple, GB 1986), The Player (Robert Altman, USA 
1992) und Snake Eyes (Brian De Palma, USA 1998), vermögen visuell 
zu faszinieren und legen zugleich, wie einleitend bemerkt (← Kap. 1.2), 
Zeugnis ab von der Kunst fertigkeit des auteur. In Max Ophüls’ Le Plaisir 
(F 1952) oder in To Vlemma tou Odyssea (Der Blick des Odysseus, D/
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GB/GR/F/I 1995) von Theodoros Angelopoulos sind die Plansequenzen 
am Anfang nicht exzeptionell, sondern üben in den Autorenstil ein und 
dienen so als ‹Gebrauchsanweisung› oder ‹Training› im oben geschilder-
ten Sinn (← Kap. 2.7).
die Eröffnungsbilder können auf sinnliche Gefangennahme zielen, so  

etwa im Falle der Reise durch das Weltall zu Beginn von A Matter of 
Life and Death (Michael Powell & Emeric Pressburger, GB 1946), zu-
gleich eine Variation der Annäherung an den Handlungsort, oder ein-
fach nur durch den Anblick des sich im Wind wiegenden Grases wie in 
Witness (Peter Weir, USA 1985) oder des langsamen Sonnenaufgangs 
in Stellet licht (Stilles Licht, MEX/F/NL 2007, Carlos Reygadas), 
währenddessen das nächtliche Quaken der Frösche von den Schreien 
der Kühe am frühen Morgen abgelöst wird;
sie können aber auch eine Überwältigungsstrategie verfolgen, wie dies  

etwa mit der Ansicht der utopischen Stadtlandschaft verbunden ist, 
die Blade Runner (Ridley Scott, USA/Singapur 1982) entwirft, oder 
das gewaltige Schlachten panorama, mit dem The Lord of the Rings: 
The Fellowship of the Ring (Peter Jackson, NZL/USA 2001) beginnt; 
auch Flugaufnahmen von viszeraler Wirkung wie in Wild Things 
(John McNaughton, USA 1998) lassen sich in diesem Zusammenhang 
nennen; 
die Bilder können synästhetische Effekte hervorrufen wie die Orches- 

trierung der filmischen Mittel zu Beginn von Apocalypse Now (Francis 
Ford Coppola, USA 1979), wenn (nach der Eröffnungsszene im Hotel-
zimmer) unvermittelt der Dschungel in Flammen aufgeht, sich die Hub-
schrauber mit ihrem rhythmischen Rotorengeräusch ins Bild schieben 
und darüber Jim Morrisons Stimme anhebt: «This is the end, my only 
friend, the end»;
der Anfang kann aber auch auf ruhige Bilder setzen; im Falle solch  

langsamer Anfänge scheint die Erzählung gleichsam auf der Stelle zu 
treten und weckt die Erwartung, dass etwas passieren möge, oft sind 
es auch die Figuren selbst, die auf etwas warten, so etwa in der ge-
dehnten Eröffnungszene von C’era una volta il West (Sergio Leo-
ne, I/USA 1968), in Killer’s Kiss (Stanley Kubrick, USA 1955), in der 
der Protagonist rauchend in einer Bahnhofshalle steht, oder auch in 
L’Eclisse (Michelangelo Antonioni, I/F 1962), in der die Prota gonistin 
nicht einmal zu wissen scheint, auf was sie eigentlich wartet, während 
sie sich die Zeit vertreibt.

Einige der aufgeführten Beispiele werden in den folgenden Teilkapiteln 
aufgegriffen und näher betrachtet, weitere hinzugesellt. Hier wollte ich mit 
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der relativ unsystema tischen Versammlung von Eröffnungsmöglichkeiten 
und -formen lediglich einen Eindruck verschaffen, mittels welch (mehr 
oder weniger) konventionalisierter Ver fahren und Strategien der Anfang 
zunächst den Boden bereitet, damit diegeti sierende und narrativisierende 
Prozesse greifen können, der Zuschauer sich einlässt auf die erzählte Welt, 
verstricken lässt in die sich entfaltende Geschichte und einstimmt auf den 
Rhythmus der Ereignisse – Verführung zur Fiktion.

3.7  Diegetisieren

Eine der grundlegenden Funktionen des Anfangs ist es, für Orientierung 
des Zu schauers zu sorgen.59 Theater- wie Filmdramaturgien betonen die 
Bedeutung von Schauplatzeinführung, Etablierung des Handlungsortes 
und der Handlungszeit, des setting oder auch Milieus einer Geschichte. 
Cherry Potter (1990, 95) bezeichnet die Frage nach dem Schauplatz als ers-
te Überlegung des Zuschauers, die sogar noch der Frage nach dem Prota-
gonisten vorausgehe. Wir scheinen uns zunächst in der abge bildeten Welt 
zurechtfinden, gewissermaßen ihren Boden unter unseren Füßen ertasten 
zu müssen, bevor wir bereit sind, diese fremde Welt wirklich zu betre-
ten und den Faden der sich entspinnenden Geschichte aufzunehmen. Der 
anfänglichen Unsicherheit begegnet der Zuschauer mit der Suche nach 
Orientierung – und für gewöhnlich kommen die Filme diesem Bedürfnis 
entgegen, indem sie zunächst den Handlungsraum abstecken und die At-
mosphäre setzen, um dem Zuschauer den Kontakt mit der erzählten Welt 
zu ermöglichen, bevor die Figuren auftreten und die Handlung einsetzt. 

Wie in Kapitel 2.1 (←) dargelegt, schreiben die klassischen Dramatur-
gien die Etab lierung von Ort, Zeit und Milieu gemeinhin der «Exposition» 
des Bühnenstückes oder des Films zu. In Auseinandersetzung mit solch 
normativen Entwürfen habe ich dafür plädiert, die vielfältigen Informa-
tions- und Steuerungsfunktionen des Anfangs nicht insgesamt unter ‹Ex-
position› zu subsumieren. Vielmehr sollte das ‹Exposito rische› strikt funk-
tional, als eine Teilfunktion innerhalb der Initialphase des Erzähl prozesses 
– aber nicht nur dort – gefasst werden, und zwar eine, die einer ‹didak-
tischen› Form narrativer Darlegung entspricht (→ Kap. 3.8.6). In diesem 
Zusam men hang habe ich auch auf Edward Branigans «narratives Sche-
ma» (1992, 17f) hingewiesen, in dem er zwischen orientation und exposition 
als zwei verschiedenen Funktionen des Text(anfang)s unterscheidet. Die 

59 Dieses Teilkapitel ist unter dem Titel «Diegetisieren, Diegese, Diskursuniversum» er-
schienen in Montage AV 16,2, 2007, pp. 53-69.



134 3.  Initiationsmodell des Filmanfangs

das setting des Films etablierende Funktion wird hier als «Orientierung» 
beschrieben und unterschieden von «Exposi tion» als Vermittlung von In-
formationen über Ereignisse der Fabel, die vor dem ‹Nullpunkt› des Plots 
liegen. Aufgabe von Orientierung als einer Phase im narrativen Prozess ist 
die Beschreibung des gegenwärtigen Zustands der erzählten Welt vor dem 
Handlungsbeginn oder, in der Sprache der Drehbuchliteratur, dem point of 
attack. In diesen Festlegungen ähnelt Branigans narratives Schema, auch 
wenn es in der gra fischen Darstellung durch die Anordnung der Funkti-
onen in einem Hexagon (ibid., 17) der Festlegung ihrer Abfolge innerhalb 
der Erzählung entgehen will, den tradi tionellen Dramaturgien ebenso 
wie dem Todorov’schen Transformationsmodell (← Kap. 2.3), das auch 
die Drehbuchliteratur prägt. Doch soll es mir hier nicht um die neuerliche 
Diskussion der problematischen Festschreibung der Erzählfunktionen auf 
die einzelnen Akte des Films gehen, sondern um die Erhellung von Ori-
entierung oder, wie ich diesen Funktionskreis spezifischer fassen möchte: 
von Diegetisierung als Leistung der Initialphase.

In meiner Einleitung, der spielerischen Befragung des Auftakts von 
The Alphabet Murders, hieß es, dass wir, um eine Erzählung zu ver-
stehen, ein raumzeitliches Universum konstruieren müssen: die Diegese 
oder er zählte Welt, die ein narrativer Text designiert und innerhalb derer 
sich die Geschich te entfaltet. «Lire un texte, voir un film comme une fic-
tion, sup pose d’abord de construiere un monde: de diégétiser», formuliert 
Odin (2000, 18). Die Diegese speist sich aus dem Gezeigten und im Tonfilm 
selbstverständlich auch aus dem zu Hören den sowie den daraus unmittel-
bar erschließbaren Implikationen, die unter Rückgriff auf unser Welt(en)- 
und Geschichtenwissen sowie auf unser spezifisch filmisches Wissen er-
gänzt, ‹ausgestattet› und ‹aufgerundet› wird (vgl. Martinez/Scheffel 2000, 
124; Wulff 2007b, 46, 50). Soweit eine erste Bestimmung eines der wohl 
umstrit tensten Konzepte innerhalb der literatur- und filmwissenschaftli-
chen Narratologie, das zahlreiche Unschärfen aufweist und in verschiede-
nen Entwürfen unter schiedlich definiert wird.60

3.7.1 Diegese und diegetischer Prozess

Das heute in der Filmtheorie vorherrschende Verständnis von diégèse/Die-
gese ver dankt sich der gemeinschaftlichen Arbeit von Anne Souriau und ih-

60 Vgl. für die Filmwissenschaft etwa die Darstellungen bei Chateau 1983; Branigan 1986; 
1992, 33-63; Aumont et al. 1992, 88ff; Stam/Burgoyne/Flitterman-Lewis 1992, 38f; Odin 
2000, 17-23; Böhnke 2007a, 17-23; vgl. insbesondere die Beiträge im Themenheft «Di-
egese», Montage AV 16,2, 2007. 
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rem Vater Etienne Souriau.61 Das Konzept wurde von letzerem in einem Ar-
tikel aus dem Jahr 1951 (Souriau 1997) vorgestellt, von Christian Metz sowie 
von Gérard Genette auf gegriffen und lieferte in der Folge einen wichtigen 
Bestandteil des film- und literatur wissenschaftlichen Basisvokabulars.62

Souriau definiert diegetisch als «alles, was man als vom Film dargestellt 
betrachtet und was zur Wirklichkeit, die er in seiner Bedeutung voraussetzt, 
gehört» (Souriau 1997, 151; Herv.i.O.), und die filmische Diegese entspre-
chend als «alles, was sich laut der vom Film präsentierten Fiktion ereignet 
und was sie implizierte, wenn man sie als wahr ansähe» (ibid., 156). Die 
Diegese bezeichnet damit eine imaginäre Welt, die der Zuschauer aus dem 
Dargestellten erschließt (vgl. Kessler 1997, 137). Sie manifestiert sich (wie 
die Fabel, diese Eigenschaft teilt sie mit ihr) nicht auf der Ebene des nar-
rativen Diskurses, zählt also nicht zu den narrativen Substanzen (vgl. Eco 
1990, 157ff), sondern ist ein mentales Konstrukt des Lesers, Hörers oder 
Zuschauers, Resultat oder Effekt einer Entwurfstätigkeit, die Noël Burch 
als «diegetic process» (1979, 19) und Roger Odin als «diégétisation» (2000, 
18 passim) bezeichnet. Ich möchte diesen Aspekt hier aufgreifen. 

Zu den Teilprozessen des Diegetisierens zählen die ergänzenden Leis-
tungen des Zu schauers, der aus den partiellen Rauminformationen, wel-
che die einzelnen Filmbilder und -töne darbieten, das innere Bild einer 
Szene und in weiterer Konsequenz des Handlungsraums und schließlich 
der erzählten Welt synthetisiert.63 Dieser Vorgang wird uns dort bewusst, 
wo er gestört oder durchkreuzt wird.

Oben (← Kap. 3.6) wurde bereits auf François Truffauts La Nuit amé-
ricaine hingewiesen, in dessen Initialphase es zu einem Bruch im Illusio-
nierungsprozess kommt: Während sich die ersten Eindrücke gerade zum 
Eindruck einer erzählten Welt verdichten, sind mit einem Mal Anwei-
sungen aus dem Off an die Schauspieler zu hören, schließlich ertönt der 
Ruf «cut!» – ein plötzlicher Situationsumbruch, ein Verlassen des anfangs 
 gesetzten diegetischen Rahmens, hinter dem sich ein weiterer auftut. Das 
Spiel vor der normalerweise als ‹abwesend› betrachteten Kamera erweist 
sich als Inszenierung für eine anwesende, ‹diegetische› Kamera, die Dar-
stellung als ‹Film im Film›.

61 Den Hinweis auf die Mitarbeit von Anne Souriau verdanke ich Fuxjäger (2007a). Anne 
Souriau schreibt in ihrem einschlägigen Eintrag zu Souriaus Vocabulaire de l’esthétique 
(1990), sie habe den französischen Begriff diégèse geprägt. 

62 Vgl. Metz 1972; Genette 1998. Zur Darstellung und Wirkungsgeschichte des Souriau-
schen Konzeptes Verstraten 1989a; Kessler 1997; 2007. 

63 Wulff legt in einem bislang unveröffentlichten Text (2007c) dar, wie sich die synthe-
tisierende Arbeit des Zuschauers auf verschiedene Aspekte und Ebenen der räum-
lichen Organisation im Film bezieht. Er unterscheidet dabei kategoriell Diegese, Hand-
lungsraum und master space, die allesamt Produkt von Entwurfstätigkeiten sind. 
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Vergleichbar konfrontiert Brian de Palmas Blow Out (USA 1981) seinen 
Zuschauer mit dem hochgradig konventionellen Anfang eines sla sher film 
– ein geheimnisvoller Unbekann ter nähert sich in dunkler Nacht einem 
Studentinnenwohnheim, in dem einige ausschweifend feiern und laute 
Musik hören, eine sich anschickt, ein Duschbad zu nehmen –, und der Zu-
schauer wähnt sich bereits im falschen Film. Doch dann wird diese Ein-
gangssequenz jäh mit dem Lachen des Sound Designers beendet, der sich 
über den quiekenden, unbrauchbaren Schrei des Mordopfers unter der 
Dusche lustig macht.64

Das Diegetisieren rückt aber auch dort in den Vordergrund, wo sich 
keine konsistente Welt generieren lässt, so etwa in Lost Highway (USA/F 
1997) oder in Mulholland Dr. (USA/F 2001), den Erzählexperimenten 
von David Lynch, die als Angriffe auf Kohärenz, Konsistenz und Kausali-
tät zu werten sind.

Die Konzepte ‹Diegese› und ‹Diegetisierung› sind demnach zu unter-
scheiden: Diege tisierung meint die auf den Entwurf einer weitgehend ko-
härenten und in sich konsis tenten erzählten Welt bezogenen imaginativen 
Akte des Zuschauers; die Diegese ist ihr Resultat, die erfolgte Synthese der 
auf diese imaginäre Welt bezogenen Denotatio nen des Textes und der Wis-
sensbestände des Zuschauers (vgl. Branigan 1986; Wulff 2007b). Nicht alle 
Elemente der Diegese sind auf der Leinwand gegeben, viele blei ben virtu-
ell, Bestandteile unseres Hintergrundwissens, die, wenn es die narrativen 
Gegebenheiten erfordern, aktualisiert und in die Diegese integriert wer-
den können. Diegetisierung ist ein funktionaler und selektiver Prozess, 
der aus textuellen und paratexuellen Hinweisen gespeist, mit Hilfe von 
Hintergrundwissen verschiedenster Art ergänzt wird und permanenter 
Revision unterworfen bleibt. 

Ich möchte kurz auf die Drehbuchliteratur rückverweisen, die ich ein-
gangs zitiert habe, denn wie sich gezeigt hat, ist mit ‹Diegese› im Vergleich 
zur dort üblichen Redeweise von der setting-Funktion weit mehr gemeint 
als der bloß zeitlich-lokale Hintergrund einer Geschichte, der am Anfang 
entworfen wird. Diegese im Souriauschen Verständnis bezeichnet vielmehr 
die eine jede Erzählung umgreifende Modellwelt mit ihren je eigenen Regeln, 
Gesetzmäßigkeiten und Wahrscheinlich keiten und damit gewissermaßen 
die Summe der Seins- und Möglichkeits bedingun gen für die Entfaltung 

64 Dieses Spiel mit der Diegetisierung und dem Illusionsbruch wird bereits seit Beginn 
der 30er Jahre erkundet, so von Istvan Székely in Die grosse Sehnsucht (D 1930) oder 
von Max Ophüls in Die verliebte Firma (D 1931); vgl. dazu Schweinitz 2003b. Es 
ist heute als geläufige Anfangsformel anzusehen. Zur Analyse der mit dem semioti-
schen Spiel des ‹Films-im-Film› oder auch ‹Kinos-im-Film› verbundenen enun ziativen 
Schachtelung vgl. Metz 1997, 77-95; Blüher/Tröhler 1994. 
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der Geschichte. Ohne ein jeweiliges Weltmodell, das im Erzählen hervor-
gebracht und ‹ausgestattet› wird, ist keine Geschichte vorstellbar: «Il n’y a 
donc pas d’histoire sans diégèse» (Odin 2000, 22).65 Man könnte die These 
zu spitzen und behaupten, dass die Bedingungen der erzählten Welt nach 
dem Ende der Geschichte fortbestehen. Der Weltentwurf ist von der jewei-
ligen Geschichte ab lösbar, so dass neue Geschichten in vorgängig erzählten 
Welten spielen können (vgl. Wulff 2001, o.P.). Dieser Mechanismus greift 
vor allem im Falle von Genre- und natürlich auch von Serienerzählungen, 
in deren Zentrum eine populäre Figur steht, wie etwa den «Indiana Jones»- 
oder «James Bond»-Filmen: Diese bringen die Diegese nicht mit jeder Epi-
sode von Grund auf neu hervor, sondern sie stimulieren durch den kal-
kulierten Einsatz typifizierter Elemente in einer narrativ abgeschlossen en 
und spektakulären pre title sequence den Aufruf der erzählten Welt als einer 
‹ge wussten›, intertextuell vermittelten ‹Einheit des Wissens›.66

Auch die Produktionszyklen, in denen Mainstream-Filme stehen, die 
Genre-Etiketten, mit denen sie beworben werden, und natürlich auch die 
Leinwandimages der Stars sorgen, wie oben bereits erwähnt (← Kap. 3.5), 
für eine voranfängliche Orientie rung des Publikums. Man kann daher so-
gar die These vertreten, dass der Beginn des Diegetisierens (und damit der 
Ini tiation) gar nicht an das Vorhandensein diegetischer Bilder und Töne 
geknüpft sein muss, sondern der diegetische Prozess bereits vor den ersten 
Filmbildern seinen Anfang nimmt. Trotz dieses Befundes: Die Initialphase 
bleibt der privilegierte Ort des Diegetisierens. Und zwar auch dann, wenn 
dieser Prozess vorab einsetzen mag; und selbst wenn man berücksichtigt, 
dass er natürlich in späteren Phasen der Rezeption aktiv bleibt, weil die 
am Anfang ent worfene Diegese im Erzählverlauf weiter spezifiziert und 
häufig modifiziert wird.

65 Das Verhältnis der Kategorien ‹Diegese› und ‹Geschichte/Erzählung› ist durchaus 
strittig, ihr kompliziertes und schillerndes Bedingungsgefüge wird von verschiedenen 
narratologischen Entwürfen unterschiedlich beschrieben. Aumont et al. fassen es wie 
folgt: «This diegetic universe has an ambiguous status: it is simultaneously what pro-
duces the story, what the story is built upon, and what it refers to. For this reason we 
can claim that the diegesis is indeed larger than the story. Every specific story creates 
its own diegetic universe, yet the opposite is also true: the diegetic universe (outlined 
and created by preceding stories, as in the case of genre films) helps in the constitution 
and comprehension of the story» (1992, 90). Manche Darstellungen setzen dagegen 
beide Konzepte in eins (vgl. etwa Rimmon-Kenan 1994, 47), andere konzipieren sie als 
Einbettungsverhältnis. Wiederum andere fassen die Diegese gar so weit, dass selbst 
der Akt der narrativen Hervorbringung (der Erzählprozess) ihr zu gerechnet wird (vgl. 
Stam/Burgoyne/Flitterman-Lewis 1992, 38), was letztlich zur Vermengung der reprä-
sentierten und der repräsentischen Schicht des Erzählens führt. 

66 Wir können uns über ‹die Welt von James Bond› verständigen, unabhängig von dem je-
weiligen Exemplar der Reihe, unabhängig auch von der Verkörperung der Figur durch 
verschiedene Schauspieler. 
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Die Konstruktion einer erzählten Welt erfordert im Übrigen keineswegs, 
dass die Bilder und Töne in einem Abbildungs- oder auch nur Ähnlich-
keitsverhältnis zu Erscheinungen unserer Realität stehen (vgl. ähnlich 
Koch 2003, 167; 170): Auch Animationsfilme bilden Diegesen aus (vgl. 
 Feyersinger 2007).67 Diegesen müssen nicht der Realität des Zuschau-
ers ähneln, darauf beruht oft sogar ihr Reiz, erst von daher können sie 
eine besondere Erfahrung vermitteln. Gertrud Koch spricht von einer 
«autonome[n] filmische[n] Welt» (ibid., 163), der wir gegenübergestellt 
sind, und Wulff betont mit Michotte van den Berck (2003) die «Eigen- und 
Selbständigkeit der Diegese gegenüber der primären Realität des Zuschau-
ers» (Wulff 2007b, 47).68 Für die Imagination einer solchen fiktionalen Rea-
lität ist es unerheblich, ob sie ‹realistisch› ist oder nicht, wie auch Branigan 
unterstreicht: 

The concept of diegesis is relevant to how a spectator understands a story, not 
whether the spectator believes the story, or how well (or poorly) the story fits 
our familiar world. […] The conclusion would seem to be that narrative films 
of all stripes create diegetic worlds albeit with very different relationships to 
canons of realism (Branigan 1986, 41; meine Herv.).

Von daher können wir selbst Unwahrscheinliches oder nach unseren Maß-
stäben Un mögliches als konstituierend für die erzählte Welt akzeptieren, 
z.B. das unerklärliche Auftauchen des Monolithen in Stanley Kubricks 
2001: A Space Odyssey, die Existenz von Geistern, Monstern und Untoten 
im Horror-Film, von sprechenden Tieren oder Teekesseln im Märchen, die 
schiere Unzerstörbarkeit des menschlichen Körpers im Action-Kino oder 
auch das In-Geltung-Stehen fremdartiger gesellschaftlicher Werte und 
Moralvorstellungen. Das Verstehen der Diegese meint das Akzeptieren ei-
ner auf der Leinwand dargebotenen Möglichkeit.

Unabhängig von ihrem Grad an (konventionell vermitteltem) Realis-
mus, ihrer Er fahrungsähnlichkeit oder Wahrscheinlichkeit ist der Aufbau 

67 Odin (2000, 21) weist darauf hin, dass sogar der ‹Kampf› zwischen verschieden farbi gen 
geometrischen Figuren auf einem weißen Hintergrund als erzählte Welt konstru iert wer-
den kann. Dieses bei der Filmwahrnehmung greifende psychologische Phäno men hat 
bereits Tan (1995) u.a. mit Verweis auf die einschlägigen Wahrnehmungs experimente 
von Heider/Simmel (1944) untersucht.

68 Zur Inkommensurabilität der Räume von Zuschauer und Leinwandgeschehen hat sich 
bereits sehr früh Albert Laffay geäußert. Seine zwischen 1946 und 1950 erschie nen en 
einschlägigen Artikel hat er später in der Sammlung Logique du cinéma (1964) veröffent-
licht; vgl. dazu Kessler 2001. Iser (1975, 266) betont diese notwendige Rest-Distanz als 
Voraussetzung ästhetischer Erfahrung: Nur weil die erzählte Welt immer ein bisschen 
fremd bleibt, ist sie überhaupt geeignet, Erfahrungen zu ermöglichen, die der Leser in 
seine eigene Welt ‹mitnehmen› kann. Bei vollständiger Immersion verlöre er sich in der 
fremden Welt und eine Welt-Erfahrung wäre ihm unmöglich.
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einer diegetischen Wirk lichkeit unabdingbare Voraussetzung für das Ver-
stehen jeder Form von Erzählung und ebenso Grundbedingung für narra-
tiv vermittelte emotionale Erlebnisse (vgl. Tan 1996, 52-56). Und umgekehrt 
ist Diegetizität als die Fähigkeit, eine erzählte Welt hervorzubringen, eine 
grundlegende Eigenschaft und notwendige Bedingung narra tiver Texte.

Im strittigen Punkt des Bedingungsverhältnisses von Narration und 
Die gese nimmt Odin einen dezidierten Standpunkt ein: Der diegetisieren-
de Effekt, so seine These, könne auch von beschreibenden Texten ausgehen 
(2000, 22) – eine für die Konzep tualisierung der Initiationsfunktion wichti-
ge Beobachtung, denn gerade am Anfang narrativer Texte finden sich häu-
fig lange deskriptive Passagen, welche die erzählte Welt etablieren, ohne 
dass hier schon Figuren auftreten und sich eine kon krete Geschichte abzu-
zeichnen beginnt. Das Diegetisieren kann dem Narrativisieren (→ Kap. 3.8) 
vorangehen. Mit dem Auftreten der Figuren wird der Prozess indes for-
ciert, weil die Figuren die erzählte Welt wesentlich ausformen: bereits über 
ihr Aussehen, über ihr personelles und soziales Umfeld, über ihr Verhalten 
und die dahinter aufscheinenden sozialen Konventionen und normativen 
Orientierungen und dann natürlich ganz wesentlich über ihre Konflikte 
und die dadurch motivierten Handlungsweisen. Die Diegese, so Odin, sei 
ein von den Figuren «bewohnbarer Raum», und eine Diegese ohne Figuren 
stehe «in Erwartung» ihres Auftritts (2000, 23; meine Übers.). Die Figuren 
befinden sich nicht nur im Zentrum der Diegese, sondern sind ganz we-
sentliche Elemente zur Auskleidung und Bestimmung erzählter Welten. 

Illustrieren lässt sich dies etwa am Beispiel der George Orwell-Verfil-
mung 1984 (GB 1984, Michael Radford), die den Zuschnitt der Diegese als 
eine Welt der absoluten Unfreiheit und der totalen Kontrolle zunächst an 
Aussehen und Verhalten der Figuren demonstriert.

Wenngleich die Diegetisierung oder zumindest der Beginn des 
Illusionierungs vor gangs sich unabhängig von der Initialisierung einer kon-
kreten Handlung vollziehen kann, so ist die Diegese dennoch notwendig 
narrativ funktional: weil sie das Spielfeld für die Geschichte absteckt und 
so die jeweiligen und konkreten Rahmen bedingun gen der Handlungsent-
wicklung definiert. In einer spezifischen ‹erzählten Welt› sind eben nicht 
alle narrativen Verläufe möglich oder vorstellbar.

Die filmtheoretische Redeweise von Diegese ist im Kern figurenbezo-
gen: Sie knüpft sich daran, dass die diegetischen Elemente in der erzählten 
Welt real existieren und damit für die Figuren grundsätzlich wahrnehm-
bar sind (was nicht heißt, dass sie tat sächlich wahrgenommen werden).69 

69 Branigan greift diese verbreitete Vorstellung auf und plädiert für eine differenziertere 
Betrachtung. Ähnlich dem hier vorgeschlagenen begrifflichen Doppel von Diegese und 
Diegetisieren unterscheidet er eine «substantielle» von einer «dynamischen» Auffas-
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Dieses Verständnis kommt in der geläufigen Unterscheidung von ‹diege-
tischen› und ‹nondiegetischen› oder auch ‹extradiege tischen› Elementen 
des Films zum Ausdruck (vgl. Brinckmann 2007b), die bevorzugt an der 
Musik exemplifiziert wird. Demnach ist Musik, deren Quelle innerhalb ei-
ner Szene situiert ist (die Filmmusikforschung spricht auch von source mu-
sic; vgl. Bullerjahn 2001, 19ff), die also von den Figuren wahrgenommen 
wird oder wahrgenommen werden könnte, als diegetisch anzusehen. Die 
Quellen für kommentierende und untermalende Musik – für score oder 
mood music – liegen dagegen außerhalb der Welt der Figuren; solcherart 
extradiegetische Musik («Musik als Begleitmusik» oder auch «Filmmusik 
im engeren Sinn»; ibid., 20) richtet sich ausschließlich an den Zuschauer.70 
Auch die narrativen Instanzen werden danach unterschieden, ob sie int-
ra- oder extradiegetisch sind. Intradiegetische Erzähler bewegen sich als 
Figuren in der Welt der Geschichte, von der sie zugleich erzählen (wech-
seln also zwischen Figuren- und Erzählerrolle), extradiegetische Erzähler-
figuren oder körperlose Erzählerstimmen greifen dagegen von außerhalb 
der er zählten Welt auf diese zu und sind daher für die Figuren nicht wahr-
nehmbar.71 

sung der Diegese: «In order to be precise, it would be much better to speak of a diegetic 
level of narration, as opposed to a diegetic object or percept which is available to a character. In 
the first case, diegetic refers to an implicit process of evaluation by the spectator of the 
stream of evidence furnished by the text which bears on the relationship of a character 
to a (presumed) world of his or her sensory data. In the second case, diegetic refers 
to the final result of our evaluation whereby an explicit judgment is made about the 
relationship of a character to objects of perception. In this latter, substantive form, the 
terme [sic!] diegesis is used to include any object or percept which we believe is capable 
of being experience by a character; it need not actually be experienced by a character. In 
its other, dynamic form, diegesis is used to describe the logical procedures undertaken 
by the spectator which sustain this belief» (1986, 39; meine Herv.). 

70 Tatsächlich sind die Übergänge zwischen extradiegetischer und (intra-)diegetischer Mu-
sik häufig fließend, wie Branigan (1981) dargelegt und (96f, 1992 ) am Anfang von Alfred 
Hitchcocks The Wrong Man (USA 1956) exemplifiziert hat. Manche Filme nutzen solche 
Übergänge, um den Eintritt in die Fiktion spielerisch zu gestalten und das Ende der An-
fangsphase zu markieren, so etwa Kramer vs. Kramer (Robert Benton, USA 1979). Mood 
music, darauf möchte ich gleichfalls am Rande hinweisen, ist auch als ‹diegetisch-subjek-
tives› Element im Sinne Brinckmanns zu klassifizieren, denn sie bringt Befindlichkeiten 
der Figuren zum Ausdruck, kommentiert Entwick lungen innerhalb der Handlung und 
dient solcherart als Interpretationshilfe; diese Funktion kann natürlich auch der Insze-
nierung der Räume, der Lichtsetzung etc. zu kommen; vgl. Brinckmann 2007b. 

71 In einem weiteren Schritt unterscheidet Genette «homo»- und «heterodiegetische» Er-
zähler. Er fasst homodiegetische Erzählerfiguren als solche, die in der Geschichte, von 
der sie erzählen, selber vorkommen, und heterodiegetische als solche, die nicht Teil der 
von ihnen vermittelten Geschichte sind; vgl. Genette 1998, 174-181. Auto diegetische Er-
zähler schließlich sind homodiegetische, die zugleich Hauptfigur der von ihnen prä-
sentierten Geschichte sind, beim autobiographischen Erzählen ist dies der Fall. Genette 
weist übrigens darauf hin, dass in ihrer Funktion als Erzähler hetero- wie homodiege-
tische Erzählerfiguren notwendig außerhalb der Diegese stehen, von der sie künden; 
vgl. ibid., 249; ähnlich Metz 1997, 36ff. 
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3.7.2 Diegetische Schichten und Diskursuniversum

Wulff nimmt die unterschiedlichen Vorstellungen von Diegese auf und dif-
ferenziert das Konzept, indem er vier miteinander koordinierte diegetische 
Teilschichten unter scheidet, welche in ihrer Gesamtheit und in ihrem Zu-
sammenspiel die erzählte Welt konstituieren. Im Einzelnen führt er auf: 

(1) Die erzählte Welt ist eine physikalische Welt, die physikalische Eigenschaf-
ten hat wie etwa Schwerkraft oder Konsistenz. […]
(2) Die erzählte Welt ist als Wahrnehmungswelt der Figuren konzeptualisiert. 
[…]
(3) Die diegetische Welt ist die soziale Welt der Figuren.
(4) In engem Zusammenhang mit der Sozialwelt ist die erzählte Welt schließ-
lich eine moralisch eigenständige Welt (Wulff 2007b, 41-44; Herv.i.O.).

Diese geschichtete, umfassende Modellvorstellung von Diegese ist pro-
duktiv, be rück sichtigt sie doch zum einen, dass die erzählte Welt über 
Eigenschaften verfügt, bevor sie, wie oben bereits bemerkt, von den Figu-
ren betreten und zum Handlungs schauplatz wird; zum anderen, dass die 
einzelnen Figuren durchaus über verschie dene Wahrnehmungs- und Er-
fahrungshorizonte verfügen und sich in unterschied lichen sozialen Welten 
bewegen, der Konflikt vieler (Genre-)Geschichten beruht gar darauf, dass 
die sozialen Welten innerhalb der erzählten Welt in einem Spannungs-
verhältnis zueinander stehen, wie ich dies am Beispiel des klassischen 
Gangsterfilms gezeigt habe (Hartmann 1999). Darüber hinaus, und dieser 
Punkt scheint mir zentral, umfasst das Modell den Wertehorizont der Ge-
schichte, die (divergierenden) Moral vorstellungen, die von den Figuren 
vertreten werden und in ihren Handlungsweisen zum Ausdruck kommen. 
Beim Diegetisieren evaluiert der Zuschauer die erzählte Welt auch im mo-
ralischen Sinn und setzt seine eigenen Wertvorstellungen in Be ziehung 
dazu. Dieser Vorgang ist Bedingung dafür, in einem weiteren Schritt die 
moralischen Implikationen der Geschichte insgesamt zu erschließen, die 
sprich wörtliche «Moral von der Geschicht’», zu der er gleichfalls eine Hal-
tung einzu nehmen angehalten ist – die aber selbst nicht dem Diegetischen 
angehört, sondern vom narrativen Diskurs hervorgebracht wird.72

72 Wulff vertritt an anderer Stelle (2005a, 378) die These, dass das Moralisieren als «vier te 
Ebene der Textaneignung» neben Kognition, Empathie und Emotion anzu sehen sei, eine 
Überlegung, die folgenreich für die Beschreibung der Rezeption und die Anteilnahme 
an fiktionalen Texten ist, jedoch bislang kaum verfolgt wurde. Zum ‹Moralisieren› vgl. 
auch Carroll 1998, Kap. 5, der das moralische Urteil und Verständ nis ebenfalls als eine 
beständig mitlaufende Aktivität beschreibt. Mir scheint jedoch die von Wulff vorgeschla-
gene Trennung von Kognition und Empathie sowie von Kognition und Moral problema-
tisch. Ich würde Empathie als einen zwischen kogni tiven und emotionalen Prozessen 
vermittelnden imaginativen Vorgang fassen (→ Kap. 3.8.4) und das ‹Moralisieren› als 
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Mir geht es nun genau um diesen Grenzbereich zwischen dem Diegeti-
schen und dem Narrativen/Dramaturgischen, auch zwischen dem Die-
getischen und dem Fiktio na len. Unter Rückgriff auf Wulffs ‹Schichtenmo-
dell› möchte ich vorschlagen, die Die gese im Sinn einer ‹Welt der Figuren› 
(die intern im oben genannten Sinn nochmals differenziert ist) von einem 
weiter gefassten Konzept zu unterscheiden, das ich mit einem Souriau ent-
lehnten Begriff als Diskursuniversum bezeichnen will.73

Unter ‹Diskursuniversum› versteht Souriau so etwas wie die Summe 
der pragma tischen Setzungen des Textes: grundlegende Annahmen über 
die Natur des fil mischen Universums. Darunter fallen epistemologische, 
axiologische, aber auch moralische und ideologische Setzungen, die Fest-
legung der Regeln, nach denen die abgebildete Welt als Exemplar einer 
Gattung oder eines Genres ‹funktioniert› (vgl. Kessler 2007), Zuschrei-
bungen wie: Dies ist eine Fabelwelt, in der Tiere sprechen können, oder: 
Dies ist eine realistische Welt, in der Metaphysisches, etwa der Auftritt von 
Geistern, keinen Platz hat – wobei sich solche Annahmen bekanntlich als 
falsche Fährten oder irreführende modale Rahmen herausstellen können, 
die Teil eines dramaturgischen Kalküls sind (darum wird es in → Kap. 6 
gehen). Rahmen oder Setzungen dieser Art liegen ‹oberhalb› der Welt der 
Figuren, jenseits ihrer Wahr nehmungsmöglichkeiten.

Erfasst würden damit auch Implikationen und semantische Felder, die 
textüber greifend sind. So lässt sich die Weltsicht eines Genres wie etwa 
des Westerns mit seinen Vorstellungsmustern von Männlichkeit, Individu-
alrecht, Undomestizierbarkeit und dem frontier-Gedanken als intertextu-
ell vermitteltes Diskursuniversum oder als Wissenshorizont beschreiben, 
der vor dem einzelnen Text besteht, von diesem aufgegriffen und je un-
terschiedlich aktualisiert wird und den ethisch-moralischen Rahmen der 
jeweiligen Geschichte bildet.

‹Diegese› wäre dann der Kennzeichnung der von den Figuren be-
wohnten oder zu mindest bewohnbaren Welt vorbehalten, wohingegen 
‹Diskursuniversum› eine Möglichkeits- und Wahrscheinlichkeitswelt, eine 
Wertewelt, eine ideologische Welt und eine Welt der generisch, kulturell 
und historisch spezifischen Bedeutungen be schreibt, die der Zuschauer 
im Prozess des Filmverstehens erschließen und auf die er sich einlassen 
muss.74

Subkategorie kognitiver Prozesse, die gleichfalls emotional wirksam werden kann. Und 
der Versuch, die Figur in ihren moralischen Orientierungen zu verstehen, scheint mir ein 
wesentlicher Anteil des ‹Empathisie rens›. 

73 Souriau wiederum verdankt ihn der Logik De Morgans; vgl. Souriau 1997, 141. 
74 Auf die Notwendigkeit, eine Diegese «erster» und «zweiter Ordnung» zu unter schei-

den, weist auch Wulff (2001, o.P.) hin und bezieht sich dabei auf Überlegungen von 
Nichols (1981, 184) sowie von Aumont et al. (1992, 89f). In seinem dokumentar film-
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Um die Unterscheidung an einem Beispiel zu illustrieren: Die Diegese von 
The Age of Innocence (Martin Scorsese, USA 1993) ist die sittenstrenge 
New Yorker upper class-Gesellschaft in den 70er Jahren des 19. Jahrhun-
derts mit den sozial unter schied lich eingebundenen und im engen Korsett 
der hier herrschenden Konventionen agierenden Figuren. Das Diskursuni-
versum des Films wird geprägt von den Topoi und semantischen Feldern 
‹Moral›, ‹Anstand›, ‹unterdrückte Sexualität› und ‹Tyrannei gesellschaft-
licher Konventionen›, wie sie von Edith Wharton 1920 beschrieben und 
von Jay Cocks (Drehbuch) und Martin Scorsese (Regie) bei ihrer Adaption 
des Romans interpretiert wurden. Diese Topoi durchdringen die erzählte 
Welt bis ins Innerste, kommen in der Inszenierung der Räume wie in den 
kleinsten Regungen der Figuren zum Ausdruck, ohne dass die Charaktere 
sich dieses Weltzustandes und ihrer marionettenartigen Existenz in vollem 
Umfang bewusst wären.

Das Diskursuniversum übersteigt folglich den Rahmen des Diegetischen 
im herge brachten Verständnis. Es umfasst zum einen, wie von Souriau be-
schrieben, prag matische Setzungen, die etwa auf Genrewissen beruhen und 
(mit-)bestimmen, welche Art von Wirklichkeit die Zuschauer als diegeti-
sche Wirklichkeit voraussetzen. Durch den Begriff des Diskursuniversums 
scheint also eine pragmatische Dimension auf, die der Diegese strictu sensu 
nicht zukommt. Zum anderen erfordert die Er schlie ßung des Diskursuni-
versums den Rückgriff auf extratextuelle Wissenshorizonte, etwa das Wis-
sen um historische Bedingtheiten, um die Verfasstheit einer Gesellschaft, um 
vorherrschende Konventionen, Wert- und Moralvorstellungen, Ideologien, 
Ge schmacks kulturen, aber auch weiterreichende, symbolische Bedeutun-
gen, die das von der Erzählung entworfene Weltengebäude betreffen. 

Über dieses ‹Schichten-› oder auch ‹Zwiebelmodell› erzählter Welten 
oder auch des Diegetisierens kann man geteilter Meinung sein. Gewiss ist 
auch eine Position ver tret bar, die beide Schichten in einem Modell zusam-
menfallen lässt, mit dem Argu ment, dass all diese Facetten, Eigenschaf-
ten und Bedeutungsmomente erzählter Welten im narrativen Prozess 
 korealisiert werden; oder man klammert, wie in der (Film-)Narratologie 
üblich, die ‹höheren› Schichten kurzerhand aus dem Bereich des Diegeti-
schen aus. Dem würde ich jedoch entgegenhalten, dass unser Wissen um 
die Erlebens- und Wissenshorizonte der Figuren nur einen Teilbereich der 
narrativ ver mittelten Welt-Erfahrungen ausmachen. Die Erkenntnis etwa, 

theoretischen Entwurf differenziert Nichols diegesis von «diegesis» (Diegese in An füh-
rungszeichen). Unter diegesis versteht er, vergleichbar der erzählten Welt im Spiel-
film, die raumzeitliche Kontinuität und Geschlossenheit der im Dokumentarfilm 
re präsentierten Welt. Mit «diegesis» bezeichnet er demgegenüber «die imaginäre rhe to-
rische Ordnung der Ereignisse im selben Text» (Wulff 2001, o.P.). 
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dass deren jeweilige Horizonte nicht deckungsgleich sind, dass sie in Wi-
derspruch zueinander stehen oder komplementär sind zur moralischen 
Position des Erzählers (und diese unter Um ständen zum moralischen Dis-
kurs insgesamt), gehört schließlich wesentlich zum Weltenverständnis und 
zum fiktionalen Erlebnis dazu. Die Narration kann mich dazu anhalten, 
meine Wertvorstellungen denen der Figuren entgegen zu halten oder in 
meinem moralischen Urteil Position gegenüber dem Erzähler oder dem 
Film insgesamt zu beziehen. Sie bringt mich dazu, mich auf Denk- und 
Gefühls bewe gungen einzulassen, die mich unter Umständen befremden. 
Zum Diegetisieren ge hört das Empathisieren mit verschiedenen Figuren als 
‹Bewohnern› der erzählten Welt (zu Empathie und imaginativer Nähe →  
Kap. 3.8.4) und damit auch das Er schließen moralisch fragwürdiger oder 
widersprüchlicher Positionen (vgl. Wulff 2003a; 2005); Empathisieren er-
fordert Moralisieren. 

Um die erzählte Welt von American Psycho (Mary Harron, USA/
CAN 2000) nach dem Roman von Bret Easton Ellis zu konstru ieren und die 
Geschichte zu begreifen, ist der Zuschauer gezwungen, die Denk- und Ge-
fühls bewegungen des Protagonisten, eines perversen, emotional gestörten 
Mörders nach zuvollziehen und einerseits in Beziehung zum Norm- und 
Moralsystem der ihn umgebenden Gesellschaft zu setzen, andererseits 
selbst moralisch Stellung zu beziehen. Empathie, Sym pathie und Moral 
geraten dabei in Widerspruch zueinander (vgl. Smith 1999). 

Wenn das Diegetisieren in seinen gleichsam ‹höheren› oder ‹weiterrei-
chenden› Funk tionen das Moralisieren umfasst oder zumindest anstößt 
und wenn die Diegese ent sprechend zum Diskursuniversum hin geöffnet 
ist, dann bleibt zu fragen, ob unter dieser Prämisse auch thematische Dis-
kurse, die im Erzählprozess stets mitentwickelt werden, dem Diskursuni-
versum zuzurechnen sind (zur Themensetzung → Kap. 3.9.2). Zählen also 
Themenentfaltungen wie am Anfang von Prêt-à-Porter (Robert Altman, 
USA 1994) oder von The Road to Wellville (Alan Parker, USA 1994) zum 
Diegetischen im weitesten Sinne oder nicht? The Road to Wellville ge-
staltet einen facettenartigen und komplexen Diskurs über Körperlichkeit, 
Hygiene, Medizin, Sexualität und Zivilisation (vgl. Wulff 2003b), wobei 
sich der vielstimmige Film zwar durchweg erzählerischer Techniken be-
dient, das Narrative jedoch funk tionalisiert, um sein zentrales Thema zu 
entfalten, das ganz zu Beginn, noch während der Titelsequenz, gesetzt 
wird.

Man könnte diesen Film indes auch anders angehen und darauf ver-
weisen, dass die Narration zunächst eher dünn ist und der thematische 
Diskurs über die Medizin- und Körperthematik ein eigener und eigen-
ständiger, relativ unabhängig von der Ge schichte, die er zu erzählen sich 
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anschickt. Gehen wir also von einem Einbettungs verhältnis von Diskur-
suniversum und thematischem Diskurs aus (dann stünden diese in einem 
ähnlichen Verhältnis wie Diegese und Plot) oder von einem Nebenein-
ander zweier unterschiedlicher Diskurse (dem narrativen und dem the-
matischen) innerhalb des fiktionalen Films? In einem eingeschränkten 
Verständnis von Diegese als Wahr nehmungswelt der Figuren, die sich in 
dieser «Stätte der Gesundheit» bewegen, wäre der thematische Diskurs 
ausgeklammert. Das Erfassen dieses Themas mit seinen ideologischen 
Implikationen liefert indes den Schlüssel zum Filmverstehen jenseits der 
bloßen Fabelkonstruktion und sorgt wesentlich für die semantische Dichte 
und den Bedeutungsreichtum des Films. 

Im dem hier vorgeschlagenen ‹Zwiebel-Modell› diegetischer Schichten 
respektive dem Modell konzentrischer Kreise von Diegese (als Kern der 
erzählten Welt) und Diskursuniversum kommt es zu Prozessen ‹semanti-
scher Ansteckung›, weil die Ebenen einander bedingen. Das lässt sich rela-
tiv schlicht an der Erschließung der Handlungsräume und ihrer vielfältigen 
Bedeutungen zeigen, die von einer ersten orientierenden setting-Funktion, 
wie sie von den Filmdramaturgien beschrieben wird, über topografische 
zu symbolisch-topologischen Bedeutungen reicht. Der ver meint lich basa-
le Prozess der Konstruktion einer Diegese stößt zugleich weiterreichende 
Verstehens- und Interpretationsprozesse an,75 die erzählte Welt weitet sich 
zum Diskursuniversum.

Einerseits sind die Übergänge fließend zwischen der repräsentierten 
Welt als einer auch moralisch eigenständigen und dem moralisch-ethi-
schen Diskurs, den die Er zählung gestaltet; zwischen der Diegese als 
Teilbereich der Narration und dem Diskursuniversum, das man eher der 
Enunziation zuzurechnen geneigt ist. Ande rerseits verweisen die prag-
matischen Setzungen oder Rahmungen bei der Wirk lich keitskonstruktion 
auf eine Dimension, welche die Diegese eindeutig vom Diskurs universum 
scheidet. Die hier vorgeschlagene Modellierung der erzählten Welt als ei-
ner ‹geschichteten› ist also keine überflüssige Verkomplizierung. So nütz-
lich und erfolgreich das Diegese-Konzept sein mag und so brauchbar als 
analytisches Instru mentarium, zeigt sich doch auch, wie vielschichtig und 

75 Von daher ist es problematisch, wenn Bordwell (1989a, 8) in seinem ‹Stufenmodell› filmi-
scher Bedeutung die Konstruktion der Diegese der Ebene «referenzieller Bedeu tung» (re-
ferential meaning) zuschreibt und damit der untersten Stufe der Bedeu tungs konstruktion. 
Solche grundlegenden Verstehensakte werden als comprehension klassifiziert und dem 
Bereich von interpretation als Erschließung «impliziter» Be deutung gegenübergestellt. 
Dagegen würde ich einwenden, dass bereits die Erschlie ßung erzähl ter Welten auf Inter-
pretation beruht, dass dies pragmatische Setzungen und Bedeu tungs dimensionen um-
fasst, die nicht über schiere Referenz zu Erschei nungen der äußeren Welt erklärt werden 
können. Zur grundsätzlichen Kritik an Bordwells Modell vgl. Wilson 1997. 
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komplex die vom Film ent worfenen Weltgebäude sind – und wie wider-
ständig der Film als Text.

Welcher Strategien sich der Film in seiner Initialphase bedient, um eine 
spezifische erzählte Welt zu entfalten, werde ich in (→) Kapitel 4 an Alfred 
Hitchcocks Shadow of a Doubt (USA 1943) darlegen. Die Analyse des 
Anfangs von Takeshi Kitanos Hana-bi (J 1997) in (→) Kapitel 5 wird dann 
weniger die raumzeitliche Komponente von Diegese ins Zentrum rücken, 
als vielmehr die Entfaltung der diegetischen Schicht betrachten, die hier 
als Diskursuniversum beschrieben wurde.

3.8  Narrativisieren

Die Initialphase sorgt nicht allein für die Grundlegung der erzählten Welt, 
sondern legt die Spuren in eine Geschichte. Neben dem Diegetisieren ist das 
Narrativisieren der zentrale Vorgang, dessen es bedarf, um eine Erzählung 
zu konstruieren. Diege tisierende und narrativisierende Tätigkeiten gehen 
dabei Hand in Hand, Welt konstruktion und Fabelkonstruktion bedingen 
einander, beschreiben aber ver schiedene Pro zesse: Die erzählte Welt wird 
dynamisiert, indem darin etwas passiert, im Laufe des Erzählens wird sie 
sukzessive entfaltet und spezifiziert; die Eigen schaften der erzählten Welt 
wiederum regulieren das Möglichkeitsfeld narrativer Entwicklung. 

In diesem Abschnitt sollen die initialisierenden Teilfunktionen aufgefä-
chert werden, die ins Spiel kommen, wenn eine Geschichte beginnt. Einige 
dieser Bestimmungs stücke sind bereits angeklungen, aber nicht systema-
tisch dargestellt worden; deshalb sei hier kurz daran erinnert, was in der 
Narratologie gemeinhin unter Erzählung ver standen wird.76 Der Verweis 
auf eine einschlägige, weitgehend konsensuelle, medien unabhängige De-
finition dient mir dabei zur Herleitung der initialisierenden und initiatori-
schen Operationen in Hinblick auf Erzählung und Erzählprozess, welche 
danach im Einzelnen betrachtet werden.

Metz definiert in seinem Artikel «Remarques pour une phénoménologie 
du narratif» [1966] ‹Erzählung› als: «Eine abgeschlossene Rede, die eine zeit-
liche Sequenz von Ereignissen irrealisiert» (1972, 50; Herv.i.O.). Er verbindet 
damit die Kriterien von Anfang und Ende, die für Abgeschlossenheit der 
Erzählung sorgen, einen Vermitt lungsvorgang, eine Folge von Ereignissen 

76 Hier ist nicht der Ort, die große Bandbreite unterschiedlicher Erzählmodelle vorzu-
stellen, welche die Narratologie entwickelt hat; vgl. die Einführungs- und Überblicks-
darstellungen z.B. von Bal 1992; Jahn/Nünning 1994; Jahn 1998; Martinez/Scheffel 
2000; Schmid 2005 [russ. 2003]; Fludernik 2006; zu Erzählmodellen des Films vgl. 
Schweinitz 1999. 
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sowie den Faktor Zeit, der eine Ordnung zwischen den Ereignissen schafft, 
und er weist darauf hin, dass die solcherart dar gebotenen realen oder fikti-
ven Ereignisse Teil einer autonomen und imaginären Welt sind (vgl. auch 
Schweinitz 1999, 78f). Zusätzlich zu diesen Eigenschaften, die sich weiter 
auffächern lassen, müssen noch einige andere Bedingungen gegeben sein, 
damit ein Text als Erzählung klassifiziert werden kann. Des Überblicks 
halber seien diese Bestimmungsstücke hier nochmals zusammengestellt:77

Eine Erzählung erfordert eine autonome Welt, in der sie sich entfalten  

kann, eine räumlich wie zeitlich bestimmte Diegese, einen Handlungs-
raum.
Eine Erzählung erfordert  Figuren, die als Agenten von Handlung die-
nen.
Eine Erzählung erfordert  Handlung, d.h. eine Kette von chronologisch 
und/oder kausal aufeinander bezogenen Ereignissen,78 in deren Zent-
rum die han delnden Figuren stehen.
Eine Erzählung erfordert einen  Ablauf von Zeit, in dem sich etwas (die 
Dinge, die Figuren) verändern (die Ereignisse ‹machen etwas› mit den 
Charakteren).
Eine Erzählung hat notwendig einen  Anfang und ein Ende als zwei 
Punkte, die sie von der Umgebungsrealität abgrenzen und ihr Gestalt 
verleihen; Anfang und Ende sind keine willkürlichen Punkte, sondern 
aufeinander bezogen.
Eine Erzählung weist einen  Sinn auf. Ohne Sinnhaftigkeit als internes 
Bezugs system ihrer Elemente kann nicht erzählt werden. 

77 Die folgende Zusammenstellung greift zurück auf eine ähnliche in Borstnar/Pabst/
Wulff (2002, 151) und erweitert sie. 

78 Die Frage, ob Chronologie ein hinreichendes Kriterium für die Abfolge der Ereig nisse 
darstellt oder ob vielmehr von ihrer Kausalität in einer narrativen Sequenz aus zugehen 
ist, ist in der Narratologie umstritten. Die filmnarratologischen Entwürfe von Bordwell 
(1985), Carroll (1989) und Branigan (1992) gehen von kausalen Ketten als Struktur-
prinzip aus; Wuss (1992a; 1992b; 1993a) weist dagegen, wie bereits dargelegt, auch 
auf andere Formen narrativer Strukturbildung hin. Vgl. daneben jüngst Kovács (2007), 
der wie Wuss den Stellenwert von Kausalität relativiert und für klassische, vor allem 
aber für postklassische Erzählformen ‹Ähnlichkeit› und ‹strukturelle Variation› als 
Verknüp fungs prinzipien herausarbeitet, die greifen, wenn keine Kausalität fest stellbar 
ist. Grundsätzliche Kritik an der Definition von Plot als Abfolge von Erei gnissen übt 
Brian Richardson (2005) und plädiert dafür, stattdessen schlichtweg von «narrativer 
Progression» zu sprechen. Am Beispiel modernistischer Erzählungen zeigt er, dass die 
Geschichte zuweilen weniger vom Ablauf der Ereignisse bestimmt sei als von Motiven 
oder auch arithmetischen Ordnungen. Borstnar et al. (2002, 151) impli zieren allerdings 
Kausalität als Bedingungsverhältnis der Ereignisse, wenn sie das Kri terium der zu be-
obachtenden «Veränderungen» anführen, denn Verände run gen resul tieren aus dem 
Einwirken eines Ereignisses auf eine Situation. 
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Eine Erzählung braucht einen  Erzähler oder, allgemeiner und «unper-
sönlich» gefasst (Metz 1997 [1991]), die abstrakte Größe einer primären 
narrativen oder enunziativen Instanz, der die Diskursivierung des Stoffs 
und die Vermittlung der Erzählung zugeschrieben wird und die für ihre 
Sinn-, aber auch für ihre Gestalt haftigkeit (interne Struktur, formale Ab-
geschlossenheit) einsteht.79

Schließlich muss das Kriterium der  Erzählwürdigkeit erfüllt sein: Die Er-
zählung kündet von einem besonderen Ereignis, das es wert ist, darge-
boten zu werden (← Kap. 1.1). Erzählwürdigkeit ist ein Grundmotiv des 
Erzählens, ohne das sich keine Rezipienten fänden.80 

Nun untersucht diese Studie, wie in (←) Kapitel 3.1 dargelegt, die filmi-
sche Erzäh lung nicht vom Resultat, d.h. von der abgeschlossenen Struk-
turbildung her, sondern fragt danach, wie ihre Elemente am Anfang in-
itialisiert und die narrativisierenden Operationen angeregt werden, wie 
also der Zuschauer dazu gebracht wird, den An fang als den einer Ge-
schichte zu nehmen, die es zu verstehen gilt. Nachdem das Diegetisieren, 
das Erschließen von Handlungsraum und Diskursuniversum, im letzten 
Teilkapitel behandelt wurde, geht es in diesem um das Narrativisieren 
als Vorgang, der die erzählte Welt in Bewegung und die Geschichte in 
Gang setzt.

Die angeführte Definition von Erzählung und die Zusammenstellung 
ihrer Bestim mungs stücke zeigen, dass es sich beim Narrativisieren um ei-
nen Sammelbegriff handelt, der verschiedene Prozesse verklammert, die 
vor allem am Anfang zum Tragen kommen (vgl. Odin 2000, 25-36). Im 
Einzelnen geht es dabei um die Ein führung der Figuren und ihre Cha-
rakterisierung; das Etablieren der Figuren konstel lation, aus der sich das 
Konfliktpotenzial ergibt; das Erwecken von Interesse, von Empathie und 
figurenbezogenen Emotionen; den Anstoß oder Auslöser der Hand lung; 
die Vergabe expositorischer wie prospektiver Hinweise, um die Fabel-
konstruk tion anzuregen; in der Summe: die spezifische Form narrativer 
Didaxe, die der Text verfolgt und in seiner Initialphase ‹einübt›. Der Sinn-
zusammenhang ist am Anfang noch nicht gegeben, vor allem die sprich-

79 Auch die hier so selbstverständlich bejahte Frage, ob die Erzählung die Instanz eines 
Erzählers braucht oder nicht, ist in der Narratologie heftig umstritten; für die Lite ratur 
vgl. etwa Jahn 1998; für den Film Chatman 1990, Kap. 8, «The Cinematic Narrator».

80 Mit der filmischen Moderne bilden sich auch Erzählformen heraus, denen es gerade 
darum geht, dieses Kriterium zu hinterfragen und die Erzählwürdigkeit des Alltags 
unter Beweis zu stellen. Belegen lässt sich dies etwa mit dem Verweis auf Chantal 
Akermans Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (B/F 1975), um 
nur ein Beispiel eines solch ‹ereignisarmen› Erzählens zu nennen. Ich kom me im Ver-
lauf dieses Teilkapitels auf solche Formen zurück.
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wörtliche ‹Moral von der Geschicht’› bedarf des Überblicks über die ge-
samte Erzählung und der Rückschau auf die ver mittelten Erfahrungen. 
Die grundsätzliche Unterstellung oder Erwartung von Sinn haftigkeit, 
Konsistenz und Kohärenz allerdings ist eine Zuschreibung des Zuschau-
ers am An fang, Teil des pragmatischen Rahmens, der mit der Metapher 
vom ‹kommuni kativen Vertrag› (← Kap. 2.8) umschrieben ist.

3.8.1 Figuren als Schlüssel zur Geschichte

Im Zentrum der narrativisierenden Aktivitäten stehen die Figuren. Nun 
ließe sich einwenden, die Figuren und die Aktivitäten, die darauf gerich-
tet sind, sie charakter lich zu erschließen, könnten mit gutem Grund auch 
unter dem Prozess des Diegeti sierens betrachtet werden (und tatsäch-
lich wurde ja in Kapitel 3.7.1 (←) auf den Stellenwert der Figuren für die 
Konstruktion der erzählten Welt oder auch für die Gewinnung der hier 
geltenden Moralvorstellungen hingewiesen); doch erst in ihrer Funktion 
als Handlungsträger finden sie zu ihrer eigentlichen Bedeutung. Ich habe 
Odin zitiert, der von der Diegese ohne Figuren als eines Weltzustands «in 
Erwar tung» ihres Auftritts (2000, 23) spricht. Die erzählte Welt verlangt 
nach Bewegung und Veränderung: Damit eine Geschichte ihren Anfang 
nehmen kann, muss sie mit Figuren bevölkert werden, welche die Diegese 
mit ihrem Handeln dynamisieren. 

Geschichten sind immer Geschichten von jemandem. «Whose story 
is this?», lautet die griffige Formulierung von Brooks und Warren (1959 
[1943]), die nach den Funk tionen der Figuren in Hinblick auf die Geschich-
te fragen.81 Diese Frage der beiden Literaturwissenschaftler entspricht da-
bei durchaus der des Zuschauers, wenn er zu Beginn des Erzählprozes-
ses den Protagonisten/die Protagonistin auszumachen und zugleich zu 
erschließen sucht, um welche Art von Geschichte es sich handelt, in deren 
Zentrum er/sie steht. Der Eintritt in die Geschichte, so Murray Smith, voll-
zieht sich über die Charaktere (1995, 17f). Ihnen gilt das Interesse und die 
Anteil nahme des Zuschauers, über das er sich an die Fiktion bindet. Wie 
Smith und bereits Bordwell in Making Meaning (1989a, 170ff)82 weist auch 

81 Der berühmte Ausspruch im Begründungszusammenhang: «So important is charac-
ter to fiction that one way in which to approach the basic pattern of a story is to ask: 
‹Whose story is this?› In other words, it usually is of first importance to see whose 
fortunes are at stake – whose situation is settled by the events that are described» (1959 
[1943], 171).

82 Bordwell spricht dort von einem core-periphery schema der Textstruktur (vgl. das Schaubild 
1989a, 171), in deren Zentrum die Figuren mit ihren Charakterzügen, Hand lungsweisen 
und Beziehungen stehen; alle anderen signifikativen – diegetischen wie nichtdiegeti-
schen – Elemente des Films werden auf die Figuren bezogen, sind für diese bedeutsam.
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Grodal darauf hin, dass die Aufmerksamkeit des Zuschauers, wenn er Zu-
gang zu einer Geschichte finden will, bei den Figuren und ihren Zielen 
und Konflikten liege (1997, 67). Es ist, darauf wurde oben (← Kap. 3.3) 
bereits hingewiesen, ein hierarchisches und anthropo zentrisches Modell, mit 
dem unsere Aufmerksamkeit und mentale Verarbeitung be schrieben ist: 
Die narrative Motivation über die Figuren als makrostrukturelle Größe 
bildet den umfassenden ‹Rahmen›, der fokussierend und regulierend auf 
unsere Auf merksamkeit einwirkt. 

Die handelnden Figuren bilden so den Schlüssel zum Verstehen von 
Geschichten. Um sie herum und auf sie bezogen werden der diegetische 
Raum und die erzählte Zeit organisiert. Mit ihren Bedürfnissen, Inten-
tionen, Zielen und Kon flikten bestim men sie Richtung und Verlauf der 
Handlung, während der sie nicht nur die sie um gebende Welt, sondern 
auch sich selbst verändern, indem sie eine Erfah rung machen (so be-
schreibt es die Literatur zum Drehbuchschreiben). Beim Erzäh len von Ge-
schichten greifen Charakterentwicklung und narrative Progression inein-
ander und beeinflussen sich in wechselseitiger Dynamik. Wallace Martin 
spricht daher von der «inseparability of plot and character» als Grundlage 
des Geschich tenverstehens (1986, 117; so auch Brooks/Warren 1959 [1943], 
168).83 Ähnlich fasst auch Branigan den Protagonisten als Fokus der Kau-
salkette der Handlung und formuliert: «[…] character and action define, 
as well as limit, each other’s logical development» (1992, 101). Und Jane 
Gaines bringt dieses Bedingungsverhältnis auf den Punkt, wenn sie vom 
klassischen Hollywoodkino so schlicht wie prägnant als einem «pro tag-
onist-driven story film» (1992, 1) spricht.84

83 Vgl. die sowohl von Martin als auch von Chatman zitierte Formulierung von Henry 
James aus The Art of Fiction (1884): «What is character but the determination of inci-
dent? What is incident but the illustration of character?» (James 1962, 34). Da gegen 
berichten Vale (1992 [1944/1972], 101) wie auch Horton (1994, 2ff) aus der Filmpra-
xis vom (falschen) Streit darum, ob bei einer Geschichte die Handlung oder aber die 
Charakterisierung der Figuren «Oberwasser» haben sollen. Während es den Autoren 
vorrangig um die Charakterisierung gehe, seien die Produzenten ausschließ lich an der 
Handlung interessiert – ein Scheinwiderspruch, denn ohne die Charakte risierung der 
Figuren ist ihre Handlungsweise nicht nachvollziehbar; vgl. Ryssel/ Wulff 2000, 237f. 
Aus der Charakterisierung sind die Handlungsmotivationen der Figuren ableitbar, 
und vice versa lassen uns die Handlungen der Figuren auf ihren Charakter schließen. 
Erst über ihr Handeln verstehen wir die Figur. Trotz dieser un be dingten Verzahnung 
von Figur und Handlung kommt aber beiden Dimensionen eine Eigenwertigkeit zu; 
so legen manche Erzählungen größeren Wert auf die Charak terisierung, andere auf 
Aktion. Zum Verhältnis von Figur und Handlung vgl. Phelan 1989; Stückrath 1992; für 
den Film vgl. die Überblicksdarstellung in Eder 2008, Kap. 1.1 u. Kap. 9. 

84 Sie bezieht sich dabei auf ähnliche Formulierungen aus The Classical Hollywood Cinema, 
in dem es etwa heißt: «Character-centerd – i.e., personal or psychological – causality is 
the armature of the classical story» (Bordwell/Staiger/Thompson 1985, 13).
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Diese narrative ‹Antriebsfunktion›, die vor allem dem Protagonisten und 
dem Anta gonisten oder, im Falle von «Gruppenfilmen» (Tröhler 2006b; 
2007), auch mehreren Figuren zukommt, beschränkt sich aber nicht allein 
auf die Handlungs- oder Plot ebene: Die Figuren fungieren zugleich als 
eine Art ‹Relais›, über das sich die Diskur sivierung und Perspektivierung 
der Erzählung vollzieht. Oben (← Kap. 3.1) habe ich Branigan zitiert, der 
Narration als flow der Wissensregulation definiert. Dieser Pro zess voll-
zieht sich über verschiedene narrative Ebenen und Instanzen, wie er in 
einem eleganten Modell veranschaulicht (vgl. 2007 [1992], 72). In diesem 
‹Acht-Ebenen-Modell›, mit dem die Perspektivenstruktur der Erzählung 
als organi sierendes Prinzip der Wissensregulation beschrieben ist, sind 
die Figuren zentrale Schaltstellen: Zum einen können sie als personale 
(homo-, aber auch hetero diegetische) narrative Instanzen (Erzähler) dienen 
und Teile der Geschichte berichten, zum anderen fun gieren sie als han-
delnde Figuren als Fokalisatoren, über deren Wahr nehmungs- und Verar-
beitungsperspektive das Geschehen ‹gefiltert› dargeboten wird. In dieser 
Filter funktion, über die sich zunächst auf der formalen Ebene eine Bezie-
hung des Zu schauers zur Figur herstellt (Murray Smith bezeichnet dies 
als alignment; vgl. 1995, 83f; 142-186), sind die Figuren maßgeblich für die 
narrativi sierenden Akti vitäten des Zuschauers und seine Verstrickung in 
die Fiktion.

Doch die Charaktere tragen nicht allein die Handlung und dienen zur 
Informations vermittlung und -regulation und also zur Narrativisierung 
des Stoffes, sondern sind über diese Funktionen hinaus in übergreifen-
de Bedeutungsprozesse eingelassen: Über die Figuren werden etwa Op-
positionsverhältnisse in der erzählten Welt zum Ausdruck gebracht, sie 
dienen dazu, einen abstrakten Kampf zwischen verschiedenen Kräften 
zu personalisieren (Bordwell 1989a, 154), sie fungieren als Träger allego-
rischer Bedeutung oder als Vehikel für moralische Verhandlungen inner-
halb des filmischen Diskursuniversums. Schließlich vollzieht sich über 
die Figuren nicht allein das Geschichtenverstehen; als Mittelpunkt der 
«Affektstruktur des Spielfilms» (Tan 1996, 195-223) sind sie zudem prä-
gend für das Filmerleben. Dessen Qualität und Intensität, d.h. der Grad 
des Involvements oder auch der Immersion in die Narration (vgl. Ryan 
2001; Schweinitz 2006a) werden vordringlich über die imaginative Nähe 
zu den Figuren bestimmt (vgl. Eder 2006). Nicht zuletzt deshalb stehen 
sie auch im Zentrum unserer Erinnerung: Sie sind von der Erzählung 
ab lösbar, sie ‹leben weiter›, wenn der Film längst beendet ist: weil sie 
Kristalli sations punkte filmischen Aussagens sind, aber auch weil sie indi-
viduelle oder kollektive Sehnsüchte zu bündeln verstehen, eine Idol- oder 
modische Vorbild funktion über nehmen, gar zum Symbol einer ganzen 
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Subkultur werden können.85 Die Figuren erschöpfen sich also keinesfalls 
in ihrer Handlungs- oder Aktantenfunktion, sondern sind darüber hinaus 
Objekte unseres Interesses und unserer Anteilnahme, unserer Bewunde-
rung und unserer Sehnsüchte (vgl. Bordwell 1992, 13).86

Berücksichtigt man die hier genannten Aspekte, ist unmittelbar evi-
dent, dass in der Hierarchie textueller Hinweise die Figuren ganz oben 
ran gieren. Von Seiten der Kreation gilt daher die größtmögliche Anstren-
gung der Auf gabe, «unvergessliche Charaktere zu erschaffen» (um es mit 
einem Buchtitel von Linda Seger 1990 zu sagen; vgl. auch Halperin 1996) 
– und das vom ersten Moment an. Denn das Interesse des Zuschauers und 
seine Suche nach Orientie rung und Information, aber auch sein Wunsch 
nach imaginativer Nähe und emotio naler Beteiligung richtet sich zualler-
erst auf die Figuren; er strebt danach, schnell zu einem kohärenten Ent-
wurf der zentralen Charaktere, ihrer situativen Einbettung und ihrer Kon-
stellation zu gelangen und dabei vor allem die Hauptfigur cha rak terlich 
und psychologisch auszuloten. 

Die «Charaktersynthese» (Wulff 1996; 2006, 57ff) ist nun nicht allein 
Ausgangspunkt der Aneignung; in vielen filmischen Formen ist das 
‹Aufschließen› der Figuren und ihrer Motive eigentliches Ziel der narra-
tiv vermittelten Erfahrung: In solchen Fällen geht es weniger darum, ei-
ner äußeren Handlung zu folgen, als vielmehr, sich in einen komplexen 
Charakter hineinzuversetzen und dessen innerste Gedanken- und Ge-
fühlsbewegungen zu ergründen.87 

85 Die Idolfunktion einer Figur wird befördert, wenn ein Star sie verkörpert und es zu 
einer Amalgamierung des Leinwandcharakters mit dem Leinwandimage des Schau-
spielers und seinem außerfilmisch geprägten Image kommt.

86 Hier ist nicht der Ort, um detailliert auf die Prozesse der Figurenwahrnehmung, der 
Konstruktion filmischer Charaktere und auf die verschiedenen Formen der Anteil-
nahme an Filmfiguren einzugehen. In den letzten Jahren sind hierzu viele Arbeiten 
er schienen, deren Ergebnisse ich dort aufgreife, wo sie zentral sind für die Prozesse der 
Charaktersynthese, der Handlungs- und Affekterwartungen und der Ausbildung emo-
tionaler Bindungen an die Figuren, insofern diese in der Initialphase angestoßen wer-
den. Zur theoretischen Beschreibung der Figur im Film vgl. etwa Vernet 2006 [1986]; 
Tomasi 1988; Smith 1995; Wulff 1996 u. 1997; Tröhler 1995 u. 2007; das Themenheft 
«Le personnage au cinéma / The Filmic Character», Iris, Nr. 24, 1997; Michaels 1998; 
Blüher 1999; Taylor/Tröhler 1999; Eder 2001; 2002; 2005; 2006; 2008; Schick/Ebbrecht 
2008 sowie die Themenhefte «Populäre Figuren», Montage AV 8,2, 1999; «Figur und 
Perspektive (1)», Montage AV 15,2, 2006; «Figur und Perspektive (2)», Montage AV 16,1, 
2007. 

87 Eder (2008, 368) nennt als Beispiel für einen Film, bei dem die Erkundung der Cha-
rak  tereigenschaften das eigentliche Ziel ist, Romuald Karmakars Der Totmacher (D 
1995). Ältere, wenngleich nicht so schwach narrative Beispiele aus der Film geschich te 
lassen sich anführen, das berühmteste ist sicherlich Citizen Kane.
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3.8.2 Figureneinführung und Charaktersynthese 

Unabhängig von der gewählten Erzählform und dem narrativen Mo-
dus wird gemein hin zumindest der Protagonist als die eine Geschich-
te tragende und antreibende Figur früh eingeführt und charakterisiert. 
Als Ausnahme mag hier Peter Weirs Witness gelten, in dem Ermittler 
John Book (und mit ihm Harrison Ford als der Star des Films) erst mit 
der späten Initialisierung des Krimiplots in Erscheinung tritt. Aber auch 
die Konventionen hinsichtlich der Auftritte der Figuren unterliegen dem 
filmhistorischen Wandel: Während Eustace Hale Ball in einer frühen 
Film dramatur gie noch fordern konnte, die erste Szene müsse «so viele 
der Hauptfiguren wie möglich einführen» (1913, 51; meine Übers.) – der 
frühe Film lehnt sich hier sichtlich an die Aufführungskonventionen des 
Theaters an –, findet im populären Kino unserer Zeit in aller Regel eine 
Konzentration auf die Hauptfigur statt, bevor weitere Figuren auftreten. 
Aufgrund ihrer Erfahrung mit Mainstream-Dramaturgien gehen die Zu-
schauer davon aus, dass die zuerst eingeführte Figur Protagonist der Ge-
schichte sein wird. Tastende oder auch zielgerichtete Bewegungen der Ka-
mera nehmen wir als ‹Suche› nach der Hauptfigur oder als ‹Hin führung› 
auf sie wahr – und damit zugleich auf den Ausgangspunkt der Handlung 
(vgl. Chatman 1990, 51). Manche Genres kennen Ausnahmen von dieser 
Regel oder weisen eigene Formen und Konventionen der Figureneinfüh-
rung auf: So endet im Krimi oder im Horror-Film die zuerst auftretende 
Figur häufig als Opfer eines Mörders oder Monsters – deshalb ist die 
Anfangsszene von The Silence of the Lambs (Jonathan Demme, USA 
1991) mit der allein durch den Wald laufenden Frau so perfide. Doch 
auch Nebenfiguren in anderen Funktionsrollen können dazu die nen, den 
– verzögerten – Auftritt der Hauptfigur vorzubereiten; ebenso ist auch 
ein starker Antagonist geeignet, dem Protagonisten ‹den Weg zu ebnen›, 
so etwa in der Auftaktepisode von Speed (Jan De Bont, USA 1994). 

Zu den ersten Aufgaben des Zuschauers, was die Figuren anbelangt, 
gehört es, aus den Informationen und Hinweisen des Textes über Verfah-
ren der Attribution88 eine hypothetische, kohärente fiktionale Person in ih-
rer Körperlichkeit, ihrem Ver halten und ihrer Psychologie zu synthetisieren 

88 Attribuierung oder Attribution meint das (naiv-psychologische) Erklären eigenen und 
fremden Verhaltens. Demnach besteht bei allen Menschen in ihrem Willen, ihre Um-
welt verstehend zu kontrollieren, die Tendenz, sämtliche beobachtbaren Ereig nisse, 
also auch das Verhalten anderer, auf Ursachen (Motive, Umwelteinflüsse, situative 
Begebenheiten etc.) zurückzuführen, um es zu erklären und auch vorhersagen zu kön-
nen. Die Entwicklung der Attributionstheorie und ihre experimentelle Erforschung in-
nerhalb der Sozialpsychologie geht auf Fritz Heider zurück; vgl. Heider/Simmel 1948; 
Heider 1958; vgl. Wulff 2006, 50 u. 57ff; ausführlicher Schmalt 1978.
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(vgl. Wulff 2006, 57ff; Tröhler 2007, 35 passim; Eder 2008, Kap. 5; für die Li-
teratur Culpeper 1996). Im Verständnis kog ni tiver Dramaturgie lässt sich 
die Charakterisierung kreations- wie rezeptionsseitig beschreiben:

Die Art und Weise, in der eine Person inszeniert ist, liefert den Attributions-
tätig keiten des Rezipienten das Material […]. Attribu tion in einem umfassen-
den, über die Ursachenzuschreibung hinausweisenden Sinne beschreibt eine 
rezeptive Tätigkeit, die den Akteur als handlungsfähiges Wesen in einem inten-
tionalen Feld erfasst, als sinnvoll und sinnhaft handelnde Figur konstituiert, ihm 
Charaktereigenschaften ebenso wie Handlungsmotive zuschreibend. ‹Charakterisie-
rung› ist auf der einen Seite eine Aufgabe für den jenigen, der inszeniert, auf 
der anderen aber auch eine Tätigkeit des Rezipienten, die sich – im Idealfalle 
– komplementär zum rezeptiven Angebot verhält (Wulff 2006, 50; Herv.i.O.).

Bei der Charakterisierung kommen Prozesse der Konstruktion einer Person 
zum Tragen, derer wir uns auch im Alltag unbewusst und routiniert bedie-
nen. Die personification ist eine interpretative und heuristische Technik, bei 
der wir auf ein «Personen-Schema» zurückgreifen, das sich aus sozialem 
und ‹küchen psycholo gischem› Wissen speist. Zu den Eigenschaften dieses 
kulturell und historisch über greifenden Schemas zählen nach Bordwell: 

1. A human body, presumed to be singular and unified.
2. Perceptual activity, including self-awareness.
3. Thoughts, including beliefs.
4. Feelings or emotions.
5. Traits, or persisting dispositional qualities.
6. The capacity for self-impelled actions, such as communication, goal-forma-
tion and –achievement […] (1989, 152; vgl. 1992, 14).

Übertragen auf die Wahrnehmung fiktionaler Personen bezeichnet Murray 
Smith diesen grundlegenden und weitgehend automatisch ablaufenden 
Prozess des Erfassens und Entwurfs einer Figur als recognition (1995, 82f; 
110-141) und nimmt diesen als Voraussetzung für jedwede Form des Sich-
in-Beziehung-Setzens zu den Figuren (alignment; vgl. ibid., 83f; 142-186) 
sowie der moralischen Parteinahme für oder gegen einen Charakter (alle-
giance; vgl. ibid., 84f; 187-227): Erst wenn wir die jeweilige Figur aus den 
vorhandenen Informationen und Hinweisen synthetisiert haben, können 
wir eine Beziehung zu ihr aufbauen, können uns in sie hineinversetzen, 
Gefühle für sie ent wickeln und eine moralische Haltung ihr gegenüber 
einnehmen. 

Auch der Prozess der recognition wird uns dort bewusst, wo er gestört 
ist: Smith (1995, 26f) verweist auf mehrere Filmbeispiele, bei denen eine 
Figur von verschie denen Darstellern verkörpert und so das «Person-Kör-
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per-Puzzle» (Wulff 2006, 45ff, der sich damit auf Perry 1975 bezieht) auf 
plakative Weise sichtbar gemacht wird, darunter Luis Buñuels Cet obscur 
objet du désir (F 1977) – allerdings lässt sich an diesem Film zugleich 
die Stärke der Kontinuitäts- und Konsistenzunterstellung demonstrieren, 
fällt doch vielen Zuschauern der Austausch der Schauspielerinnen Angela 
Molina und Carole Bouquet in der Rolle der Tänzerin Conchita gar nicht 
auf (so Buñuel 1983, 242f).89 Ein aktuelles Beispiel wäre I’m Not There 
(USA/D 2007) von Todd Haynes, eine narrativ-essayistische Annäherung 
an die Biografie Bob Dylans, in der sechs sehr unterschiedlich aussehende 
und agierende Schauspieler, darunter Cate Blanchett, den Musiker verkör-
pern.

Wie im Alltag greifen auch bei der ‹Bekanntschaft› mit abgebildeten 
Figuren psycho logische Effekte, so etwa der Effekt des sprichwörtlichen 
‹ersten Eindrucks› und der Halo-Effekt. In der Sozialpsychologie wird 
mit «Halo-Effekt» (auch «Hofeffekt» oder «Überstrahlungseffekt»)90 eine 
bei der Persönlichkeitsbeurteilung auftretende Fehlerquelle beschrieben: 
Demnach zeigt der Beurteiler die Tendenz, sich von einer hervorstechen-
den Eigenschaftsdimension der einzuschätzenden Person leiten zu lassen, 
die einen ‹Hof› von Hypothesen über weitere, zu dieser einen passenden 
Eigenschaften erzeugt (z.B. ‹der kluge Brillenträger›) (vgl. Greve/Wentura 
1991, Kap. 3): Lernen wir eine Person als ‹sozial engagiert› kennen, sind 
wir geneigt, ihr weitere positive Eigenschaften im sozialen Miteinander 
zuzuschreiben und abweichende Merkmale nicht wahrzunehmen (sie zu 
«narkotisieren», um es mit Eco zu sagen).

Dieser Effekt ist mutmaßlich besonders stark, wenn wir einer Person 
zum ersten Mal begegnen, so dass man von Wechselwirkungen zwischen 
Halo-Effekt und erstem Eindruck ausgehen kann. Dieser ist auf den Neu-
heitseffekt zurückzuführen, aber stärker noch auf unser  angeborenes 
 Explorierverhalten, das ein Fremder auslöst, vorausgesetzt, er ist für uns 
von Bedeutung (vgl. Arnold/Eysenck/Meili 1988, Bd. 1, 505). Für den 
ers ten Eindruck sind einerseits Ausdrucksmerkmale der fremden Per-
son, andererseits kulturell bedingte Normen und Werte maßgeblich. In 
 experi men tellen Erkundungen beziehen sich Schilderungen des ersten 

89 Kniffliger sind Fälle, in denen einer Figur kein eindeutiger Körper zugewiesen werden 
kann, weil sie sich verschiedener Körper bemächtigt, wie Wulff (2006, 46f u. 53) am 
Beispiel von John Carpenters The Thing (USA 1982) und Philip Kaufmans Inva sion of 
the Body Snatchers (USA 1978) darlegt. Auch die Transformation des Wissenschaft-
lers in ein Mischwesen aus Mensch und Fliege in David Cronenbergs The Fly (USA 
1986) stellt den Zuschauer vor das Problem der Figuren festlegung mit Konsequenzen 
für die empathische Bindung; vgl. dazu Eder 2005, 239-242. 

90 Die Bezeichnung «Halo-Effekt» geht auf Edward L. Thorndike (1920) zurück; expe ri-
mentell überprüft wurde er z.B. von Asch (1946).
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Eindrucks auf unter stellte Eigenschaften (freundlich, schüchtern usw.), 
aber auch auf Aussagen über das Äußere. Der Effekt ist nun nicht allein 
relevant, wenn wir jemanden auf einer Party kennenlernen oder ihm in 
einem Vorstellungsgespräch gegenüber sitzen, sondern auch, wenn wir 
im Kino mit einer neu eingeführten Figur konfrontiert werden. Im Fall 
der narrativ kontrollierten Informationsvermittlung lässt sich der erste 
 Eindruck in einen Zusammenhang stellen mit dem von der Lernpsycho-
logie  beschriebenen primacy effect, von dem in Kapitel 3.3 (←) bereits die 
Rede war. Zimbardo (1995, 701) weist auf den Einfluss dieses Effekts bei 
der Personenwahrnehmung hin und diskutiert ihn im Zusammenhang mit 
Stereotypen: Demnach schließen wir von sozialen Stereotypen, vermittelt 
über die Gruppen zugehörigkeit einer Person, in einem ‹Eilverfahren› auf 
den Menschen als ganzen. Die Untersuchung des primacy effect bei der Per-
sonenwahrnehmung und der Prägung von Eindrücken und Haltungen 
gegenüber Fremden stellt in der Sozialpsychologie einen  zentraler Bereich 
der Vorurteilsforschung dar. 

Die in der Lern- wie in der Sozialpsychologie verfolgten Fragestellun-
gen zum primacy effect sind – bei aller gebotenen Vorsicht hinsichtlich der 
Übertragung von Mechanismen der Alltagswahrnehmung auf die Filmre-
zeption (und grundsätzlich von psychologischen Modellvorstellungen auf 
textpragmatische) – im Zusammen hang mit initiatorischen Prozessen von 
Interesse. Stärker als im Alltagsleben, in dem wir ja, wie Goffman (1991 
[1959]) gezeigt hat, gleichfalls (soziale) Rollen performie ren und also «The-
ater spielen», beruhen unsere ersten Eindrücke im Film auf viel fältigen 
Inszenierungstechniken. 

Die Initialphase kann etwa so verfahren, dass sie eine Figur über typi-
sche Merkmale und Verhaltensweisen aufbaut und diese ersten Eindrücke 
im Folgenden syste ma tisch bedient, um eine schnelle Verfestigung der Ur-
teilsbildung zu erreichen. 

Mit dieser Strategie kann eine weitreichende Irreführung verbunden 
sein, wie Murray Smith (1995, 216-223) am Beispiel des von Jean-Paul Bel-
mondo verkörperten zwielichtigen Silien in Melvilles Le Doulos (I/F 1963) 
darlegt. Mit entsprechenden Hinweisen am Anfang ausgestattet, kann der 
Zuschauer gar nicht anders, als an Siliens Loyalität und moralischer In-
tegrität zu zweifeln und ihn als Verräter aufzubauen – und sieht sich am 
Ende gezwungen, diesen ersten, nachhaltigen Eindruck grundsätzlich zu 
revidieren (→ Kap. 6). 

Der Anfang kann die Figur aber auch mittels stereotyper Attribute und 
Eigen schaf ten einführen, dabei auf den primacy effect und den Halo-Effekt 
setzen und den so gewonnenen Eindruck sogleich untergraben: In einem 
solchen Fall müssen wir lernen, dass die Figur facettenreicher, klüger, ge-
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witzter, durchsetzungsfähiger und handlungsmächtiger ist, als wir zu-
nächst anzunehmen angehalten waren, sehen uns also vor die Aufgabe 
gestellt, das Figurenmodell zu modifizieren, wie die folgenden Beispiele 
zeigen: 

Die Titelfigur in Erin Brokovich (Steven Soderbergh, USA 2000) stellt 
sich im Verlauf der Erzählung als kluge, selbstbewusste und kämpferische 
Frau heraus und behauptet sich als Charakter gegenüber dem anfangs auf-
gerufenen sozialen Stereotyp von der Unterschichts frau mit offensiv zur 
Schau gestelltem Sexappeal und beschränktem geistigen Horizont. 

Ähnlich kalkuliert auch die Initialphase von Robert Altmans Cookie’s 
Fortune (USA 1999) mit sozialen Stereotypen bei der Figurenwahrneh-
mung. Eine Kneipenszene: ein betrunkener Schwarzer am Tresen, der Wirt 
drängt ihn zum Gehen. Beim Verlassen stiehlt der Schwarze eine Flasche 
Whiskey und steigt danach in ein Haus ein. Kaum haben wir ein Urteil 
über ihn gefällt und meinen, das Kommende voraussagen zu können, er-
weist sich, dass der trink freu dige Willis der beste Freund der alten Dame 
ist, die hier wohnt und von ihm liebevoll um sorgt wird, und der Diebstahl 
der Flasche ein unausgesprochenes Spiel zwischen Gast und Wirt: Willis 
stellt regelmäßig eine neue Flasche ‹unauffällig› ins Regal zurück, und der 
Bar besitzer tut so, als bemerke er den Vorgang nicht. Mit den Kurzschlüs-
sen unserer Urteils bildung kalkulierend, gestaltet die Anfangssequenz ei-
nen red herring; sie endet mit einem Situationsumbruch, an dem wir die 
Figur neu aufbauen und unsere Haltung zu ihr korri gieren müssen.

Auf der anderen Seite gibt es Filme, in denen sich der erste Eindruck 
nicht zum Bild eines Charakters verdichtet, in denen wir eine Figur bis 
zum Schluss nicht ‹stimmig› bekommen, sie in ihrer Persönlichkeit nicht 
hinreichend erschließen können oder in denen wir den Eindruck einer 
‹Kippfigur› erhalten, die sich mal in die eine, mal in die andere Richtung 
neigt, so dass die Charaktersynthese nicht oder nur lückenhaft gelingt (vgl. 
dazu auch Schick 2008). Dieser Effekt kann verschiedene Ursachen haben: 
Die figurenbezogenen Hinweise sind zu dünn gesät, sie sind wider sprüch-
licher Natur, oder aber die Figur passt nicht zur Handlungsrolle, in die sie 
gestellt ist. 

Ein Beispiel für eine solche, über den Anfang fortdauernde Inkonsistenz 
von Rolle und Cha rakter begegnet uns in der Hauptfigur von Bruno Du-
monts L’humanité (F 1999). Dem Protagonisten (Emmanuel Schotté) mit 
dem ebenso klingenden wie in der Tristesse seiner dörflichen Umgebung 
unpassenden Namen Pharaon de Winter trauen wir aufgrund seines trani-
gen, einfältig wirkenden Gesichtsausdrucks, seiner unbeholfenen Körper-
lichkeit, seinem Schweigen, das wir als Zeichen geistiger  Retardiertheit 
nehmen, aufgrund seines merkwürdigen Verhaltens, aber auch des mitlei-
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dig-fürsorglichen Umgangs der anderen Figuren mit ihm die Handlungs-
rolle des in einem brutalen Verbrechen ermittelnden Poli zisten bis zum 
Ende nicht zu. Die Figur ist von Anbeginn gegen das Genre-Schema und 
gegen gängige Rollen- und Figurenkonzepte inszeniert. Wenn sie einge-
führt wird, wie sie sich, scheinbar auf der Flucht, am Horizont von einem 
Bildrand zum nächsten fortbewegt, danach über ein Feld stolpert, liegen 
bleibt und mit dem leeren Blick eines Toten dem Betrachter entgegenstarrt, 
wirkt sie wie der Dorftrottel und nicht wie ein Polizist. Diese Unstimmig-
keit irritiert nachhaltig, verursacht ein Gefühl des Unbehagens und sorgt 
dafür, dass wir dem Protagonisten wie auch dem Geschehen insgesamt 
distanziert begegnen.

Figuren im Film sind einerseits, wie oben gesagt, spezifische Objekte 
sozialer Wahr nehmung und werden in dieser Hinsicht wie Personen ge-
nommen, andererseits sind sie aber, und das zeigt sich an den hier geschil-
derten Beispielen unmittelbar und deut lich, als Charaktere im Werk- und 
Erzählkontext etwas grundsätzlich Anderes als Nachbarn oder Bekannte 
(vgl. Keppler 1995; Wulff 2006, 55ff): Der Status des Spielfilms als medial 
und kommunikativ gebunden sowie das narrative Format und die damit 
einhergehenden Absichten und Inszenierungsstile trennen die Film wahr-
nehmung von der Alltagswahrnehmung und sorgen dafür, dass sich das 
Verstehen von Charakteren eben nicht ausschließlich über Zuschreibun-
gen erklären lässt, derer wir uns im Alltag bedienen. 

Um dieses Verhältnis begrifflich zu fassen, unterscheidet Tröhler (2007) 
in einem Glossar zur Begrifflichkeit der Figur (2007, 578ff) u.a. die Person 
als ein außer filmisches Individuum, das als anthropologische Grundlage 
der Konzeption eines fiktionalen Charakters dienen mag; die Figur als ein 
Konstrukt des Textes, eine mediale Kunstfigur mit spezifischen Eigenschaf-
ten und Funktionen; den Charakter, der in einer realistischen Lektüre ein 
Amalgam individueller physischer, psychischer und sozialer Eigenschaf-
ten ist, mit der die fiktionale Konstruktion der Figur als Entsprechung ei-
ner «möglichen ‹Person›» in der Vorstellung aufgebaut wird.91 Dass wir sie 
als ‹mögliche› Personen nehmen, heißt aber nicht, dass wir sie wie ‹echte› 
wahrnehmen.

Der Reiz erzählter Welten, so wurde gleichfalls oben (← Kap. 3.7.1) ge-
sagt, be stehe gerade in ihrer Eigenständigkeit gegenüber der Realität der 
Zuschauer. Erst diese Differenz von Alltagswelt und fiktionalen Welten 
erklärt, warum uns Fiktionen spezifische Welterfahrungen ermöglichen. 
Entsprechend bauen wir die filmischen Charaktere als fiktionale Wesen 

91 Zur Unterscheidung von Person und Figur im Rahmen der literatur wissenschaft lichen 
kognitiven Narratologie vgl. Jannidis 2004. 
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auf, die Menschen in unserer Welt nur bedingt gleichen (eine gegenteili-
ge Auffassung vertreten Bortolussi/Dixon 2003, Kap. 5). Wir wissen um 
die Inszeniertheit, die Werkgebundenheit, die narrative und semantische 
Funk tionalität von Figuren im Spielfilm. Diese Bewusstseinstatsache wird 
auch in Momenten gesteigerten Involvements nicht ausgeblendet. Erst 
weil uns der fiktionale Status und der Spielcharakter der Darbietung be-
wusst ist, können wir uns auch auf solche Exemplare einlassen, denen wir 
im Alltag nicht begegnen wollten, weil sie uns unangenehm wären. An 
der Wahrnehmung von und der Anteilnahme an Filmfiguren lässt sich so 
auch zeigen, wie die Rezeption eine Versuchsanordnung zur sozialen und 
kulturellen Selbstverortung und -erkundung bietet, einen Raum für ima-
ginäres ‹Probehandeln›, «Trainingsfeld» für «den spielerischen und phan-
tasievollen Umgang mit Möglichkeiten des Lebens» (Wuss 1993a, 418; vgl. 
ähnlich Grodal 2001, 116).92 

Bei der Figurenwahrnehmung und Charaktersynthese bringen wir 
neben im Alltag erworbenen Menschenbildern und naiven Persönlich-
keitstheorien, neben sozialem Wissen (Wissen um die Handlungswelten, 
in denen sich die Figuren be wegen, um typische Rollenbilder und Stile 
des Verhaltens) vor allem narratives und intertextuelles Wissen ins Spiel: 
Wissen um die Konstella tionen, in denen die Figuren interagieren, um 
das Verhältnis von Prot- und Anta gonisten, von Haupt- und Nebenfigu-
ren, Wissen um Genres und die darin vorgesehenen Handlungsrollen und 
Konflikte, um intermediale Figurenstereotype und Rollenmuster, um die 
allegorische Anlage von Figuren etc. (vgl. Wulff 2006; Eder 2008, 122ff pas-
sim). 

Dazu gehört ganz wesentlich auch das Wissen um das Doppel von Rol-
le und Dar steller sowie um Schauspieler und Star, das die Figurenwahrneh-
mung bestimmt. Der Filmanfang, so habe ich in Kapitel 2.8 (←) Jost (2004, 
41) zitiert, mache schließlich nicht nur ein Versprechen hinsichtlich der 
auftretenden Figur, sondern auch hinsichtlich des Schauspielers, der diese 
Rolle verkörpert (der also der Figur seinen Körper leiht und ihn durch 
seine Performance ‹lesbar› macht93), mit dem für den Film geworben und 

92 Am Rande sei bemerkt, dass solche Überlegungen der Idee von der ‹Immersion› des 
Zuschauers in das Leinwandgeschehen zuwiderlaufen (zur Kritik an der Verwendung 
dieses Konzeptes in der zeitgenössischen Filmtheorie vgl. Schweinitz 2006a); anderer-
seits sollte man aber auch dem ‹Trainingsmodell› skeptisch gegenüberstehen: Ästheti-
sche Erfahrungen mögen sehr wohl in das Alltagsleben hinein wirken, aber sie stellen 
kein Training für die ‹richtige› Erfahrung dar; die Kunst taugt nicht als ‹Turnhalle des 
Lebens› (vgl. Goodman 1976 [1969], 248). Vinzenz Hediger verdanke ich eine spannen-
de Diskussion zu diesem Thema. 

93 Auch der Körper im Film ist ja nicht schlichtweg ein abgebildeter. Er stellt vielmehr 
eine semiotische Ausdrucksfläche dar, die ‹gelesen› wird, wie Kessler (1998) für den 
Stummfilm dargelegt hat.
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dessen Name im Vorspann genannt wird (wodurch das Doppel von Dar-
steller und Rolle evident ist). Die Wahrnehmung und das Verstehen von 
Filmfiguren ist maßgeblich davon geprägt, dass sie von Schauspielern 
oder Stars verkörpert werden, die nicht nur ihren Körper, ihr Gesicht,94 ihre 
Physiognomie und ihre damit sich verbindende photogénie,95 ihre Stimme 
und Intonation, ihr Temperament und ihren Performance-Stil in die Rolle 
einbringen, sondern die über ein intertextuell geprägtes Leinwand image 
verfügen und als Stars zudem über ein außerfilmisches Starimage, das sich 
neben den Rollen aus öffent lichen Auftritten, der Klatschpresse und Fan-
diskursen speist.96 Dieses Wissen um die Leinwand- und die Star-Persona 
präfiguriert die Erwartungen und bahnt die Bildung narrativer Hypothe-
sen.

Das Hollywood-Starsystem hat der Affinität des Publikums zu ‹sei-
nen Stars› Rech nung getragen, indem es für die Amalgamierung und 
Homogenisierung von Star-Persona und Leinwandimage gesorgt hat. 
Schauspieler wurden in aller Regel rollen konform besetzt und ihre außer-
filmischen Images den Rollenmustern entsprechend modelliert.97 Bei der 
einführenden Charakterisierung der Figur kann so erzähl ökonomisch auf 
das Leinwandimage zurückgegriffen werden, wie die folgenden Beispiele 
illustrieren:

Don Siegels Spät-Western The Shootist (USA 1976) verwendet am An-
fang eine von einer Voice-over begleitete Montagesequenz, die Ausschnit-
te aus früheren John-Wayne-Western (sämtlich von Howard Hawks, nicht 
von John Ford) versammelt, welche die ‹Karriere› des Scharfschützen J.B. 
Books über exemplarische biografische Stationen nachzeichnen und ver-

94 Das Gesicht im Film ist in den letzten Jahren in Anlehnung an klassische filmtheo-
re tische Überlegungen vor allem von Béla Balázs (1924) intensiv erforscht worden; 
vgl. Aumont 1992; Gläser/Gross/Kappelhoff 2001; Blümlinger/Sierek 2002; Löffler/ 
Scholz 2004; Barck/Löffler et al. 2005; Tan 2005 und die beiden Themenschwer punkte 
zu «Das Gesicht im Film» in Montage AV 13,1, 2004 sowie in 13,2, 2004.

95 Zu diesem filmtheoretisch bislang nur ansatzweise beschriebenen Konzept, das auf 
Louis Delluc (1984 [1920]) und Jean Epstein (1974 [1926]) zurückgeht, vgl. Kessler 1996; 
Fahle 2000, 33-80.

96 Zur Beschreibung des Stars über das Zusammenspiel von Schauspieler, Leinwand-
image und Starimage vgl. z.B. Dyer 1979; Ellis 1982; Mikos 1991; McDonald 1995; 
Lowry 1995; 1997a; 1997b; 1997c; Lowry/Korte 2000, 5-28; Wulff 1990, den Sam mel-
band von Gledhill 1991 sowie die beiden Themenhefte zu «Stars», Montage AV 6,2, 1997 
u. 7,1, 1998.

97 Zum Zwecke der Fusion von Schauspieler, Leinwandimage, Starimage und Rolle wur-
de ein enormer publizistischer Aufwand seitens der publicity departments der Filmstu-
dios betrieben, auch vor modellierenden Eingriffen in den Schauspieler-Körper wurde 
nicht zurückgeschreckt, wie die Fallstudien von Klaprat (1985) über Bette Davis und 
von Allen/Gomery (1985, 172-186) über die Funktionsweise des Starsystems am Bei-
spiel der Karriere von Lucille Le Sueur alias Joan Crawford illustrieren. Vgl. auch den 
Überblicksartikel «Selling Stars» in Balio (1993, 143-177).



1613.8  Narrativisieren

dichten. Die Eingangssequenz, die Thomas Schatz als «one of the most 
self-reflexive sequences of any Hollywood movie» (1981, 53) bezeichnet, 
appelliert an das Wissen um Rollenbiografie und Leinwandimage des 
Schauspielers John Wayne, um darüber die back story der Figur Books zu 
entwerfen. Mit dem selbstreflexiven Gestus ist auf die Fabrikation von 
Filmfigur und Starimage, aber auch auf die Historizität des Genres ver-
wiesen.

Das Spiel mit den Images und der Erwartungsbildung am Anfang des 
Lektüre prozesses kann aber auch so angelegt sein, dass die intertextuell 
geprägten Erwar tungen an das Rollenmuster durchbrochen oder ent-
täuscht werden: wenn Schau spieler in (zunächst) nicht adäquat erschei-
nenden Rollen besetzt werden, wie Julia Roberts in der Titelrolle von Erin 
Brokovich.

Nachhaltig für Verstörung gesorgt hat auch die Besetzung von Audrey 
Tautou, die einem großen Publikum als rehäugige, mädchenhaft-charman-
te und gewitzte Hauptfigur in Le Fabuleux destin d’Amélie Poulain 
(Jean-Pierre Jeunet, F/D 2001) bekannt wurde, nur ein Jahr nach diesem 
Kassenerfolg als psychisch kranke Mörderin in Laetitia Colombanis raffi-
niertem Erzählexperiment A la folie … pas du tout (F 2002).98

Die changierende Dreiecksgestalt von Figur/Schauspieler/Star erweist 
sich auch anhand der Inszenierungsweise, mit der manche klassischen Hol-
lywood-Filme dem Star bei seinem ersten Auftritt zu huldigen scheinen:

So legt Rembert Hüser (2004) am Beispiel der Einführung von Audrey 
Hepburn in Breakfast at Tiffany’s (Blake Edwards, USA 1961) dar, wie 
hier der Star als Wertobjekt im filmischen Kader ausgestellt wird. Diese 
Auratisierung des Stars zeigt sich auch in der Hinführung auf Rick/Hum-
phrey Bogart in Casablanca (Michael Curtiz, USA 1942), die sich auf 

98 Natürlich konnten Produzenten und die Regisseurin bei der Besetzung der Haupt-
rolle den gewaltigen Erfolg von Le Fabuleux destin d’Amélie Poulain und das von 
dieser Rolle geprägte Leinwandimage ihrer Darstellerin nicht erahnen. Die Verleiher 
mühten sich daher, beim Marketing für A la folie … auf die Durchbrechung des Lein-
wandimages von Tautou hinzuweisen, und versahen das Filmplakat mit dem Hinweis 
«Die dunkle Seite von Amélie» (auf der DVD-Hülle später: «Amélie auf Abwegen»), 
um falsche Erwartungen zu blockieren (was, wenn ich mich an meine Beobachtung 
des Publi kums in einem Berliner Multiplex-Kino erinnere, nur bedingt gelang). Der 
Fall zeigt sozusagen ex negativo, wie wichtig Voreinstellungen bezüglich des Stars und 
seines Images sind: Diese können aus erzählökonomischen Gründen ‹bedient› wer-
den und verfestigen dann das Image, sie können aber auch durchbrochen werden, um 
dem Leinwandimage neue Facetten hinzuzufügen; unter Umständen – wie in diesem 
Beispiel – kann die Durchbrechung des Images aber auch negative Effekte zeitigen. 
Chaplin sah sich 1923 aus ähnlichen Gründen genötigt, seinem A Woman of Paris: A 
Drama of Fate (USA 1923) einen erklärenden Titel voranzustellen: «TO THE PUBLIC: 
In order to avoid any misunderstanding, I wish to announce that I do not appear in 
this picture. It is the first serious drama written and directed by myself. CHARLES 
CHAPLIN.»
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verschiedenen Ebenen beobachten lässt: im Dialog, durch die Staffelung 
der Räume, durch die kontinuierliche Lateralbewegung der Kamera über 
alle Einstellungsgrenzen hinweg, die erst dann von einer kurzen Vertikal-
bewegung abgelöst wird, wenn die Fahrt bei Rick angekommen ist und die 
Kamera von seinen Händen hochfährt, um sein Gesicht in Großaufnahme 
zu zeigen. Zelebriert wird der Auftritt der Figur, die vorher als ‹strukturie-
rende Abwesenheit› die Szene kontrolliert hat.

Der Anfang von Casablanca nutzt effektiv die dramaturgische Stra-
tegie der Cha rakterisierung in absentia – und er kann sie nutzen, weil ein 
bekannter Star im Zent rum steht, auf den der Zuschauer wartet.99

Ein weiteres Verfahren, mit dem im klassischen Kino die privilegier-
te Rolle der von einem Star verkörperten Hauptfigur zum Ausdruck ge-
bracht wird, ist die Bevor zu gung bei den Großaufnahmen: Typischerwei-
se bekommen die Protagonisten nicht nur die meisten, sondern auch die 
ersten Close-ups. Erst mit der Großaufnahme kommt der Charakter rich-
tig zum Ausdruck, wird das Gesicht ‹lesbar› und zur (psychologischen) 
Erkundung angeboten; zugleich dient sie, vor allem durch den Gebrauch 
von star lighting und Weichzeichnereffekten, der Glorifizierung des Stars.

Nicht zuletzt an solchen Formen des dramaturgischen Kalküls mit 
Rollenmustern und Star-Images erweist sich das höchst komplexe 
Repräsentations ver hältnis, das für die Figur im Spielfilm kennzeichnend 
ist und bei ihrer Charakterisierung zum Tragen kommt. Wulff (2006, 48) 
beschreibt es als ein «Kräfte feld» zwischen der Rolle, der Typenhaftigkeit 
der Rolle und dem Wissen um den Schauspieler oder auch den Star. Die 
Figur bestimmt sich damit über ganz verschiedene Komponenten, die 
nur zu einem Teil aus dem Text extrapoliert, zum anderen als vorhandene 
Wissenseinheiten an ihn herangetragen werden. Unter schiedliche Facetten 
durchdringen einander, ohne gänzlich ineinander aufzugehen, vor allem 
der Schauspieler bleibt als Bewusstseinstatsache präsent, der Darsteller 
‹verschwindet› nie vollständig hinter der Figur, die er oder sie verkörpert. 
Wulff illustriert dies an einem Beispiel, das hier abschließend zitiert sei: 

Audrey Hepburn spielt in Steven Spielbergs Always (USA 1989) einen Engel, 
der den toten Helden im Himmel […] begrüßt und ihm eröffnet, dass er eine 
Über gangsfrist gewährt bekommen habe, in der er weiterhin auf der Erde 
weilen darf – als Geist, wohlgemerkt. Das Kräftefeld in aller Kürze: ‹Hep› 
(so der Rollenname – die Ruf- und Koseform von ‹Hepburn›) ist ein ‹Engel›, 

99 Zu den Techniken der Einführung der Hauptfigur und ihrer Charakterisierung vgl. die 
Analyse von Eder (2008, Kap. 8.3). Auch das biopic bedient sich häufig der Strategie der 
verzögerten Einführung der Hauptfigur. Das spannungserzeugende Hinauszögern 
des Auftritts von Protagonist und Star, denen so gleichsam ‹die Bühne bereitet› wird, 
dient ihrer Auratisierung; vgl. dazu Taylor 2002, 255.
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eine literarisch-mytholo gische Kunstfigur. Sie besetzt in der Geschichte eine 
Schlüsselrolle, weil der Held als Handlungsträger ganz neu definiert und da-
mit der realistische erste Teil der Geschichte in die phantastische zweite Hälf-
te transformiert wird. Und es handelt sich um einen Gastauftritt von Audrey 
Hepburn, deren Star-Image durchaus solche ‹engelhaft-ätherischen› Züge 
schon umfasste, durchmischt mit einer ganz eigenen erotischen Aura. Diese 
für Hepburn charakteristische Spannung zwischen Unschuld und Neugier, 
Zerbrechlichkeit und Arglosigkeit, Eleganz und Melan cholie ist spürbar in 
allen ihren Filmen, von Funny Face (Stanley Donen, USA 1957) bis hin zu 
Robin and Marian (Richard Lester, USA 1976).

So holzschnittartig das Beispiel ist, vermag es doch zu zeigen, dass und 
wie die Vorstellung der ‹Person›, welche die Hepburn in Always spielt, aus 
verschie den en Wissensquellen gespeist und keinesfalls nur aus dem her-
ausentwickelt wird, was zu sehen ist (Wulff 2006, 48f).

Dank der charakterisierenden Informationen und Hinweise am Anfang 
gelangen wir zu den bestimmenden Eindrücken von den Figuren, wer-
den die Weichen zu ihrer Einschätzung gestellt; wir beginnen, uns auf sie 
einzulassen und in sie einzufühlen, wir nehmen eine moralisch-ethische 
Haltung ihnen gegenüber ein, beurteilen sie als sympathisch oder unsym-
pathisch, wir binden uns emotional an sie und investieren Gefühle in die 
Geschichte.

3.8.3 Konstelliertheit und narrative Funktionalität 
der Figuren

Bei der ‹Bekanntschaft› mit Filmfiguren wissen wir, dass wir es mit Entitä-
ten zu tun haben, denen im Rahmen der Erzählung bestimmte Merkmale 
zukommen, welche narrativ ‹ausgebeutet›, funktionalisiert werden. Jurij 
M. Lotman beschreibt die Figur im strukturalistischen Sinn als «Satz von 
Differentialmerkmalen»:

Der Charakter einer Figur ist die Summe aller im Text gegebenen binären 
Oppo sitionen zu anderen Figuren (anderen Gruppen), die Gesamtheit ih-
rer Zuge hörigkeit zu Gruppen anderer Figuren, d.h. ein Satz von Differen-
tialmerkmalen. Der Charakter ist also ein Paradigma (Lotman 1986 [1970], 
356).100

Nun lässt sich darüber streiten, ob Figuren oder im hier spezifizierten Sinn: 
die psychologisch ausgeformten Charaktere ausschließlich über «binäre 
Oppositionen» zu bestimmen sind oder nicht auch andere  Verhältnisse 

100 Vgl. ähnlich Pfister 2000 [1977], 224f sowie die Darstellung in Tröhler 2007, 27ff.
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zum Tragen kommen. Zudem sei nochmals darauf hingewiesen, dass der 
Charakter im Film eine spezifisch verkörperte Figur mit einer gewissen 
«sinnlichen Autonomie» (Bordwell 1992, 13) ist, die verhindert, dass er al-
lein als Bündel von Merkmalen oder als Funktionsträger innerhalb einer 
Erzählung anzusehen ist. Doch trotz dieses Ein wands ist es im Hinblick 
auf das narrative Potenzial der Figuren produktiv, sie als Konstrukt ver-
schiedener Eigenschaften aufzufassen, welche in Bezug zu den anderen 
Figuren und zu Figurengruppen stehen. Weil die Figuren im Kontext der 
Erzählung Träger narrativ funktionaler Eigenschaften sind, stehen sie 
nicht für sich allein, sondern sind grundsätzlich im Vergleich und Zusam-
menspiel zu betrachten (vgl. Platz-Waury 1997), wie dies auch Marc Vernet 
für die Figuren analyse beim Film einfordert:

Will man eine Figur beschreiben, so muss man die Netze beschreiben, in die 
ihre Elemente verstrickt sind, muss also alle Figuren beschreiben.
Doch auch das genügt noch nicht. Es gilt, nicht nur den Überblick über alle 
dif ferentiellen Elemente zu bewahren, die von der Gesamtheit der Erzählung 
in Gang gesetzt werden, es gilt darüber hinaus das Zusammenspiel all dieser 
Ele mente in jeder Phase von Geschichte und Erzählung zu betrachten, denn 
erst in der doppelten Dynamik ihres Ablaufs entwickeln sich die relationalen 
Permu tationen (Vernet 2006 [frz. 1986], 18).

Solcherart illustriert er am Beispiel von Mildred Pierce (Michael Curtiz, 
USA 1945), wie die beiden Töchter je eine Seite der Mutter zum Ausdruck 
bringen oder wie im «Paradigma der Männer» die verschiedene Typen 
(und Rollenstereotype) repräsentierenden Figuren dazu dienen, die Sta-
tionen der biografischen Entwicklung Mildreds hervorzukehren. Sie fun-
gieren n einem «einfachen System von Gegensätzen, das in ein System der 
Umkehrungen mündet» (ibid., 31): «Mildreds Laufbahn wird durch die 
wechselnden Bezüge zwischen ihren attributiven Ele men ten und denen 
der anderen Filmfiguren bestimmt» (ibid., 32). Vernets Beobach tungen 
aufgreifend, lässt sich die Initialphase des narrativen Diskurses als eine 
be sondere Phase beschreiben, denn hier werden die Figuren mit ihren dif-
ferenziellen Merkmalen in Bezug aufeinander eingeführt und spezifiziert. 
Ihre Eigenschaften und die Konstellation, in die sie gestellt sind, liefern 
das Material, aus denen das Situ ationsmodell101 und im Weiteren die Diege-
se als Gesamtheit all dieser Modelle sich aufbaut. Die Verschiebungen und 
Transformationen innerhalb der Figuren konstella tion und der Situations-

101 Konzeptionen des Situationsmodells finden sich bei Johnson-Laird (1983) und bei Van 
Dijk/Kintsch (1983); zur Beschreibung der bei der Filmwahrnehmung ablau fen den 
Prozesse wurde es aufgegriffen und spezifiziert durch Ohler (1994); vgl. auch die Dar-
stellung in Wuss (1993a, 42-46).
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modelle sind wesentlich für die Narrativisierung des Stoffs. Vernet weist 
auf die «Dynamik» des narrativen Diskurses hin – eine strukturfunk tionale 
Analyse der auf die Figur bezogenen initialisierenden Prozesse hätte folg-
lich danach zu fragen, wie sich Merkmalsattribuierung und Charakterisie-
rung in Bezug aufeinander und das Figurennetzwerk aktualgenetisch voll-
ziehen und welcher Raum möglicher narrativer Entwicklungen dadurch 
abgesteckt wird.102 

Für die Spezifikation eines über die Figuren definierten Handlungs-
raums ist das Verhältnis der Neben- zu den Hauptfiguren entscheidend: Die 
Nebenfiguren sind in der Regel auf die zentralen Charaktere ausgerichtet. 
Sie dienen als Stichwortgeber oder, wenn man so will, als ‹Wasserträger›, 
die dafür sorgen, dass attributive Eigen schaften, Verhaltensweisen, aber 
auch die Ziele und Wünsche der Hauptfigur(en) und die Konflikte inner-
halb der erzählten Welt hervortreten.103

Im Gegensatz zu den individuell gestalteten Protagonisten sind Ne-
benfiguren zu weilen als «Typen» angelegt und eher abstrakte Größen, als 
dass sie Personen gleichen. Edward M. Forster hat in Aspects of the Novel 
(1949 [1927]) die in der Literaturwissenschaft durchgesetzte Gegenüber-
stellung von Charakteren in «flat» und «round» geprägt: Während «fla-
che» Charaktere oder auch «Typen» nur ein begrenztes Bündel psycholo-
gischer und soziologischer Merkmale auf sich vereinen und als Vertreter 
einer Klasse, Kaste oder Gruppe fungieren, bieten «runde» (oder vielleicht 
besser «tiefe») Charaktere eine komplexe Fülle unterschied lichster, dabei 
unter Umständen auch widerstrebender Eigenschaften und Persönlich-
keitsmerkmale (traits). Typisierung und Repräsentation auf der einen Seite 
steht Individualisierung und Psychologisierung auf der anderen gegenüber 
(vgl. Wulff 2006, 53ff).104 In Hinblick auf die Charakterisierung der Haupt-
figuren vor allem in Mainstream-Dramaturgien ist dieses Verhältnis zent-
ral, denn in der Hierarchie von Haupt- und Nebenfiguren dienen gerade 
die typischen und auch stereotypen Eigen schaften der letzteren dazu,105 

102 So zeigt Bordwell (1992, 11), ebenfalls am Beispiel von Mildred Pierce, wie das Fi-
gurenkonzept und die Konstellation der Figuren im Rahmen einer erzählerischen 
Irreführungsstrategie genutzt wird. Der Eindruck von der Protagonistin und die 
An nahme von den Figurenbeziehungen sollen den Zuschauer zu einer falschen 
Zusam menhangshypothese anregen. 

103 Diese ‹dienende› Eigenschaft der Nebenfiguren beschreibt auch Vale, warnt aber zu-
gleich davor, bei ihrer Gestaltung zu wenig Sorgfalt an den Tag zu legen; vgl. Vale 1992 
[1944/1972], 115.

104 Vgl. dazu auch die Darstellungen bei Chatman (1978, 132f), Eder (2008, 392f) und Pers-
son (2003, 216f), das Lemma «Charakter und Typ» in Nünning (1998, 65) sowie das 
oben bereits erwähnte Glossar in Tröhler (2007, 578-581), das neben «Charakter» und 
«Typ» auch Begrifflichkeiten wie «Image», «Part», «HeldIn» und «Star» umfasst. 

105 Schweinitz (2006, 43-53) diskutiert das Verhältnis von Typ und Stereotyp bei der An lage 
der Figuren und greift auf Überlegungen von Neale, Dyer, Eco, Cavell u.a. zurück.
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die individuellen Merkmale der tiefer ausgeleuchteten Hauptfiguren her-
vortreten zu lassen. Und es bestimmt unsere Erwartungsbildung: Figuren, 
deren stereotype Eigenschaften betont und die kaum psychologisiert wer-
den, taugen wenig zur Perspektivierung der Erzählung und laden nicht 
zum Empathisieren ein (→ Kap. 3.8.4).

Wie weit die Nebenfiguren ausgestaltet werden, hängt nicht allein von 
den Konven tionen unterschiedlicher Erzählformen und vom Genre ab, 
sondern auch vom Ge schmack der Filmemacher. So betreiben einige die 
Zeichnung der Nebenfiguren mit großer Sorgfalt und Liebe, während an-
dere sie in der Tat eher stiefmütterlich be handeln und es bei der Typage 
belassen. 

Die Dramaturgie der traits und der Typage ist in allen Filmkulturen 
auszumachen. Ich möchte sie hier kurz an einem Beispiel aus dem klassi-
schen Hollywood-Kino veranschaulichen, der Einführung der sechs Pas-
sagiere, die am Anfang von Stage coach (John Ford, USA 1939) und vor 
dem Auftritt der Hauptfigur die titelgebende Kutsche besteigen, um sich 
auf eine gefährliche Fahrt durch Indianergebiet zu be geben:

Versammelt werden ein gottesfürchtiger und zartbesaiteter Schnapsver-
treter; ein trunk süch tiger, den gesellschaftlichen Konventionen spottender 
Arzt; ein ‹gestraucheltes Mädchen›; eine ‹höhere Tochter› und Gattin eines 
Kavallerieoffiziers; der aufgeblasene Direktor der örtlichen Bankfiliale und 
ein zwielichtiger Spieler mit dem Gebaren eines Süd staaten-Gentleman. 
Dazu kommen der nicht eben intelligente Kutscher mit der Fistel stimme 
und schließlich der knurrige, aber wohlmeinende Sheriff, der zum Schutz 
der Passagiere mitreist. Jede dieser Figuren ist durch eine begrenzte Zahl 
von Merkmalen und Eigenschaften sowie durch ein persönliches Motiv 
für die Reise ausgewiesen und auf die anderen bezogen: Der Whiskey-
vertreter braucht die Alkoholproben, während der trunksüchtige Arzt da-
nach trachtet, diese Vorräte zu verbrauchen; die junge Offiziersfrau und 
die Prostituierte werden als Verkörperung komplementärer Frauenbilder 
einander gegenüber gestellt und darüber ein moralischer sowie ein Klas-
sengegensatz formuliert. Ähnlich wie im Beispiel von Mildred Pierce 
werden auch hier über die Figuren verschiedene Permutationen organi-
siert, welche die Geschichte dynamisieren und für Veränderungen in der 
erzählten Welt sorgen (nicht zuletzt verändern sich die Figuren selbst, weil 
sie im Verlauf des gemeinsam erlebten Abenteuers Erfahrungen machen 
und zu Einsichten gelangen).

In ihrer Konstellation bilden die Figuren eine Reihe von spannungsvol-
len Be ziehun gen aus und formieren so eine Art Versuchsanordnung, einen 
Mikrokosmos (buch stäblich, weil das Innere der Kutsche einen äußerst en-
gen Handlungsraum darstellt), innerhalb dessen sich eine Vielzahl mögli-
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cher Geschichten entfalten könnte. Die Differenzialmerkmale, von denen 
Lotman spricht und auf die Vernet seine Analyse abstellt, sind am Anfang 
der Erzählung Bedingung für potenzielle Konflikte und zugleich Vorgriffe 
auf diese. Die Typikalität der Figuren wird funktionalisiert im Rahmen 
der genretypischen story schemata, die solche Antizipationen ermöglichen. 
Nun erschöpfen sich aber die Nebenfiguren nicht in ihrer narrativen Funk-
tion, sondern ihre typifizierten Merkmale sind zudem bezogen auf Gegen-
sätze in der erzählten Welt, etwa unterschiedliche Moralvorstellungen, zu 
denen sich der Zu schauer in Beziehung setzt.

Gegenüber den Nebenfiguren, von denen einige später profiliert wer-
den und ihre anfängliche Typenhaftigkeit verlieren, ist Ringo gleich von 
Anbeginn stärker ausgearbeitet: Er trifft in der Wildnis (nachdem er sein 
lahmendes Pferd erschießen musste), auf die Kut sche. Dieser Auftritt ist 
spektakulär inszeniert. Edward Buscombe beschreibt ihn so: 

It’s one of the most stunning entrances in all of the cinema. We hear a shot, 
and cut suddenly to Ringo standing by the trail, twirling his rifle. «Hold it,» 
cries the unmistakable voice of John Wayne. The camera dollies quickly in 
towards a tight close-up – a rarity for Ford, whose preferred method of shoot-
ing was to plonk the camera down four-square and move the actors around 
it. So fast is the dolly in that the operator can’t quite hold the focus. But as the 
camera settles securely on Wayne’s sweat-stained face Buck, agog with the 
anticipation of exitement to come, calls out, «Hey look, it’s Ringo!» (Buscom-
be 1992, 9).

Mit diesem Ruf, der den Unbekannten mit einem (Spitz-)Namen versieht 
und uns damit der Berühmtheit seines Trägers versichert, endet die rasante 
Heranfahrt auf die Figur – eine starke deiktische Geste, ein filmstilistisches 
Ausrufezeichen, das den in der Weite der Land schaft stehenden Mann als 
(bislang abwesendes) Zentrum der mit ihm nun beginnenden Ge schichte 
kennzeichnet (zur Initialisierung der Handlung → Kap. 3.8.5). Durch den 
individualistischen Habitus des Westerners wie auch durch die Inszenie-
rung wird Ringo von den anderen Figu ren abgesetzt und in der Interak-
tion mit ihnen weiter profiliert: Er muss in der voll besetzten Kutsche mit 
einem Platz auf dem Boden vorlieb nehmen, bildet so den Mittelpunkt 
des (be grenzten) Raums und wird zur Schaltstelle für die Kommunikation 
der anderen. Durch sein unkonventionelles, zugleich vorurteilsloses, nur 
der eigenen Moral folgendes Verhalten und über die Dialoge wird er mit 
ausgeprägten Persönlichkeitsmerkmalen versehen, als indivi dueller Held 
und als Sympathieträger aufgebaut und mit einer back story und einem 
daraus herrührenden starken Motiv für die Reise ausgestattet: Er ist auf 
seinem Weg, den Tod des Bruders zu rächen.
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Zusammenfassend ist festzuhalten, dass im Netzwerk der Figuren, das in 
der Initialphase geknüpft wird, über die Persönlichkeitsmerkmale und die 
konfligierenden Wünsche und Handlungsziele die Konflikte – Kern und 
Motor der Geschichte – angelegt sind: Die Protagonisten und zuweilen 
auch die Antagonisten werden als «runde» Charaktere und Träger entge-
gengesetzter Handlungsziele aufgebaut und fungieren damit als Personi-
fikation eines Konflikts zwischen unterschiedlichen Wertewelten. Solche 
Gliederungen der erzählten Welt über moralische Verortungen werden, 
wie dargelegt, auch über die Nebenfiguren zum Ausdruck gebracht. Die 
daraus resultierenden Konflikte können allmählich narrativ herausgear-
beitet werden, können aber auch von Anbeginn offensichtlich sein. Mög-
lich ist auch, dass sich ein Konfliktpotenzial abzeichnet, ohne dass der 
Konflikt offen ausbricht. Und in Filmen, die, anders als das hier gewählte 
Beispiel, nur schwach narrativ angelegt sind und die innere Bewegung 
eines Charakters ins Zentrum stellen, können Konflikte auch unterschwel-
liger bleiben und keine drama tische Zuspitzung erfahren.

3.8.4 Empathisieren, imaginative Nähe und emotionale 
Anteilnahme

Die Initialphase bahnt, darauf wurde bereits mehrfach hingewiesen, nicht 
allein das Geschichtenverstehen, sondern stellt zugleich die Weichen für 
den Erlebensprozess, den der Film bereitet. Für das Kino wie für die Wir-
kungsmacht des Spielfilms ins gesamt ist die Ausbildung von Nähe (oder 
auch die Vermittlung einer gewissen Distanz) zu den Figuren wesentlich 
(vgl. Eder 2006). Unsere «Kinogefühle», um den Titel eines einschlägigen 
Buches (Brütsch et al. 2005) aufzugreifen, mit dem die Herausgeber das 
Spektrum affektiver Beteiligung summarisch fassen, richten sich zwar 
auch auf andere Elemente und Dimensionen der Narration wie auch auf 
den Film als Artefakt oder werden von diesen angeregt (vgl. Tan 1996; 
2006, 35ff; zu den «Artefakt-Emotionen» → Kap. 3.10.1); doch stehen die 
figuren bezogenen Gefühle im Zentrum der von Ed Tan beschriebenen 
«Fiktions-Emo tionen», welche die Anteilnahme am Film maßgeblich be-
stimmen. Im Folgenden sei daher kurz auf die Erzeugung oder vielmehr 
die Ermöglichung von imaginativer Nähe und emotionaler Anteilnahme 
als wesentliche Vorgänge bei der Initiation des Zuschauers eingegangen. 

Oben habe ich unter Bezug auf einschlägige Bestimmungen von ‹Er-
zählung› formuliert, eine Geschichte sei immer die Geschichte von jeman-
dem. Das heißt aber auch: Um eine Geschichte zu verstehen, muss man die 
Figuren verstehen, deren Geschichte erzählt wird. Dies meint nicht nur ei-
nen Entwurf der Figur in ihren äußeren Merkmalen, grundlegenden traits 
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und Eigen schaften, sondern bedeutet zugleich, ihr eine «hypothetische 
Psychologie» zuzu schreiben (Wulff 2003a, 154), ihre Gedanken und Über-
zeugungen, ihre Wahr nehmungsweisen, ihre (wechselnden) Stimmungen 
und Gefühle, ihre Wünsche, Begierden, Bedürfnisse, ihre Intentionen und 
Moralvorstellungen zu erschließen – Voraussetzung, um ihr Handeln 
nachvollziehen und antizipieren zu können.

Dieser Vorgang erfordert die imaginative Tätigkeit der Empathie. Empa-
thie oder auch «einfühlendes Verstehen»106 ist eine grundsätzliche mensch-
liche Fähigkeit, derer wir uns im Alltag wie beim Filmsehen selbstverständ-
lich bedienen, um andere Menschen ‹von innen her› zu verstehen;107 Tan 
definiert: «By empathy we mean all the cognitive operations on the part of 
the viewer that lead to a more complete understanding of the situational 
meaning for the character» (1996, 172). Bei Carl Plantinga heißt es:

Empathie besteht aus der Fähigkeit oder Disposition zu wissen, zu fühlen 
und darauf zu reagieren, was in einer anderen Person vorgeht, und der Be-
griff be zeichnet zugleich diesen Prozess (2004 [1999], 15).108

Analog zu dem oben vorgeschlagenen begrifflichen Doppel von Diegese 
und Diege tisieren würde ich zunächst vorschlagen, von Empathie als einem 
Grund werkzeug menschlichen Handelns (vgl. Zillmann 2005, 170; Vaage 
2007, 101) und vom Empathisieren (Wulff 2002, 109f) als dem aktuellen Pro-
zess des Sich-Hinein versetzens in ein menschliches (oder menschenähn-
liches) Gegenüber zu sprechen.109 Empathie meint den Nachvollzug der 

106 Zur Begriffsgeschichte von «Empathie», eine Rückübersetzung des deutschen Be griffs 
«Einfühlung» aus dem Englischen, vgl. Smith 1995, 99; Tan 1996, 154; Wulff 2003a, 
136..

107 M. Smith (1997) spricht vom «imagining from the inside». Ein Ausschnitt aus Harper 
Lees Roman To Kill a Mockingbird (1960) bringt diese Vorstellung sehr schön auf den 
Punkt: «‹Vor allem, Scout›, sagte er, ‹musst du einen ganz einfachen Trick lernen, dann 
wirst du viel besser mit Menschen aller Art auskommen. Man kann einen ande ren 
nur richtig verstehen, wenn man die Dinge von seinem Standpunkt aus betrachtet… 
Ich meine, wenn man in seine Haut steigt und darin herumläuft›» (zitiert nach der dt. 
Ausgabe Wer die Nachtigall stört, übersetzt von Claire Malignon).

108 So klar und einleuchtend diese beiden Definitionen zunächst scheinen: Sie modellie ren 
das Zusammenspiel kognitiver und affektiver Anteile beim «einfühlenden Verste hen» 
durchaus unterschiedlich. Tatsächlich wurde und wird die Konzeptualisierung von 
Empathie und die Festlegung ihrer Rolle bei der Filmrezeption kontrovers disku tiert. 
Hier ist nicht der Ort, diese Debatte nachzuzeichnen, hingewiesen sei auf die zentralen 
Beiträge von Carroll 1988; 1990; 1998; von Zillmann 1991, der auch einen guten Über-
blick über die unterschiedlichen Konzeptualisierungen von Empathie in Psychologie 
und Philosophie gibt; von Smith 1995; 1997; 1999; Neill 1996; Tan 1996; Grodal 1997; 
2001; Gaut 1999; Plantinga 2004; Wulff 2002; 2003a; Eder 2005; 2006; 2008; Brinckmann 
1997d; 1999; 2005b; 2008; Barratt 2006; Vaage 2007.

109 Ähnlich Sachse (1993, 170), der dafür plädiert, bei Empathie «zwischen Prozessen und 
Produkten [zu] unterscheiden». Sachse weist im Übrigen auf die uneinheitliche Bedeu-
tung des Empathiebegriffs in der Psychologie hin.



170 3.  Initiationsmodell des Filmanfangs

Innenperspektive einer Figur, den Entwurf der situational meaning structure 
(Tan 1996, 44ff et passim), unter Einschluss der emotionalen Bedeutung, 
die eine gegebene Situation für sie hat. Fehlt uns die Fähigkeit zur Empa-
thie, können wir die Gedanken, Gefühle und Motive der Charaktere nicht 
nachvollziehen; das Verstehen des Konflikts knüpft sich an ihre Psycho-
logisierung. Empathie ist daher – in der Formulierung von Wulff – eine 
grund legende «Dimension des Filmverstehens» (2003a). Das Empathisie-
ren selbst ist in diesem Verständnis ein kognitiv-imaginativer, kein affekti-
ver Prozess (so auch Smith 1995, 85), stellt jedoch die notwendige Voraus-
setzung dar, dass wir mit den Figuren empfinden können, so dass es zur 
Ausbildung «empathischer Emotionen» (Tan 1996, 174ff) kommen kann.110

Nun beruht Empathie zwar darauf, dass der Zuschauer die Gefühle der 
Figur simuliert; dieses ‹Mit-Fühlen›111 bedeutet aber nicht, dass er deren 
Gefühle (und die damit verbundenen körperlichen Zustände) vollumfäng-
lich teilt oder in sich nachbildet (als «simulation in the flesh», wie es Grodal 
[2001, 117] formuliert).112 Empathie meint im Kern keine «Gefühlsübernah-
me» (auch wenn es diese geben kann), wie das in Identifikationskonzepten 
psychoanalytischer Provenienz, aber auch in einigen kognitiven Ansät-
zen zuweilen behauptet wird,113 sondern ein «Gefühls verständnis» (Wulff 

110 Ich vertrete mit dieser Kopplung an die Figuren einen relativ engen Empathiebegriff. 
Man könnte ihn mit einigem Grund auch weiter fassen und dann eher von einem 
‹empathischen Formenkreis› sprechen. Darunter fielen dann auch körperbezogene 
Formen («somatische Empathie») oder auch die Fähigkeit zur spontanen Einfühlung 
in typische, uns vertraute Situationen («situative Empathie»), die ohne Psychologisie-
rung auskommen. Als «somatische Empathie» fasst Brinckmann (1999) Formen der 
unwillkürlichen körperlichen Beteiligung an den leinwandlichen Vorgängen und 
exem plifiziert dies an den Filmen Alfred Hitchcocks. Zur somatischen Empathie als 
Grundlage einer Theorie des Körpers vgl. Morsch (1997).

111 Wiederum von Zillmann (1991, 140) stammt auch die vielzitierte Unterscheidung zwi-
schen einem feeling with und einem feeling for. Bei empathischen Beziehungen dürften 
beide Formen affektiver Ausrichtung auf das zu empathisierende Gegenüber zum Tra-
gen kommen.

112 Grodal verbindet Empathie strikt mit der Simulation der Figurenemotionen und bringt 
dieses Modell in Auseinandersetzung mit Carrolls Theorie vom unbeteiligten Beobachter 
(vgl. etwa 1998, 260) in Stellung: «To understand a situation in depth is to simulate this 
situation with eyes, bowels, heart, cognition and muscles» (2001, 40; meine Herv.). Zur 
Simulationstheorie vgl. auch Ravenscroft (1998). Demgegenüber möchte ich einwen-
den: Empathie kann solcherart auftreten, etwa, wenn sie die Form somatischer Empathie 
annimmt; vgl. Brinckmann (1999) – zum Konzept einer embodied empathy, einer «kör-
perbezogenen Empathie» vgl. auch Vaage (2007, 101, passim) – ; sie muss aber nicht so 
körperlich intensiv und so umfassend erlebt werden, wie Grodal es beschreibt. Und 
Coplan (2006) argumentiert gar, dass im Kino vielfach Prozesse von emotional contagion 
(Gefühlsansteckung) zum Tragen kom men, die zwar körperlich empfunden werden, 
aber im Kern gerade nicht-empa thischer Natur seien. Sie weist darauf hin, dass die 
Simulationstheorie zur Beschrei bung von Zuschaueremotionen höchst umstritten ist; 
ibid., 30, Anm. 19; vgl. zu dieser Diskussion auch Barratt 2006.

113 Diese Auffassung vertritt Berys Gaut: «[…] empathy requires the viewer actually to feel 
what a person (or a character fictionally) feels» (1999, 206; Herv.i.O.).
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2003a; 37; Herv.i.O.; ähnlich M. Smith 1995, 85). Sie beschreibt daher auch 
keine Übereinstimmung nach Art oder Intensität der beim Empathisieren 
hervorgerufenen Gefühle mit denen, welche die Figur in einer gegebenen 
Situation durchlebt (vgl. Carroll 1990, 88-96): Der Zuschauer entwickelt (so 
er emotional bewegt wird) nicht notwendig die gleichen Gefühle, sondern 
Gefühle ähnlicher Rich tung, worauf auch Plantinga hinweist (2004, 15f; 
ähnlich Eder 2001, 458).114

Das Empathisieren wird ermöglicht und stimuliert, indem die Nar-
ration dem Zuschauer Zugang zu einem Charakter gewährt – zu seiner 
Wahrnehmungs perspek tive (die Charaktere dienen als Fokalisatoren des 
Geschehens) wie zu seinen Ge danken und Gefühlen. M. Smith spricht von 
einem spatio-temporal attachment, das vor allem durch Point-of-View-Struk-
turen befördert wird (man müsste ergänzen, dass subjektiver Ton eine 
ähnliche, wenngleich filmanalytisch weniger beachtete Rolle spielt; dazu 
Flückiger 2001, Kap. 12).115 Er unterscheidet dies von einem subjective access 
zu den Charakteren (1995, 83), der davon abhängt, wie weitreichend und 
tiefgehend116 die narrativen Informationen sind. 

Zugänge zum Innenleben eines Charakters können hergestellt werden 
über das Gesicht als Spiegel der Emotionen, über sein Verhalten, aber na-
türlich auch durch expositorische Techniken, so etwa die Informationsver-
gabe über den Dialog anderer Figuren oder eine extradiegetische Voice-
over (→ Kap. 3.8.6). Der Eindruck der Nähe zur Figur entsteht aber auch 
dann, wenn sie (die dazu in die Funktionsrolle eines homo diegetischen 
Erzählers schlüpft) sich mittels Direktansprache oder – häufiger – eben-
falls mittels Voice-over an den Zuschauer wendet und Zugang zu ihren 
Gedanken, Ein drücken, ihren persönlichen Erinnerungen und eben ihren 

114 In Plantingas Bestimmung von Empathie ist allerdings sowohl eine Vermischung mit 
Gefühlsansteckung oder -übernahme als auch mit Sympathie (die Tan als eine der 
möglichen empathischen Emotionen fasst) festzustellen. Das läuft seiner oben zitier-
ten Definition zuwider und erweckt den Anschein, er rechne Empathie doch zu den 
Zuschaueremotionen; zu diesem Befund vgl. auch Coplan 2006, 31.

115 Allerdings sind für das Empathisieren PoV-Strukturen als konventionelles Verfahren 
zur Subjektivierung keinesfalls notwendig, worauf M. Smith (1995, 156f) hinweist und 
sich damit dezidiert gegen die von der psychoanalytischen Filmtheorie vertretene Eng-
führung von Point-of-View und der vermeintlichen ‹Identifikation› des Zu schau ers 
mit der Leinwandperson wendet. Smith kann sich dabei auf Arbeiten von Nick Browne 
und Branigan beziehen, die ähnlich argumentiert haben: Browne (1985 [1975/76]) legt 
am Beispiel der Gasthausszene in Stagecoach dar, dass der Zu schauer die Gefühle der 
Prostituierten Dallas erschließt, die von Lucy gedemütigt wird, und Partei für Dallas 
ergreift, statt sich mit Lucy zu identifizieren, über deren Blicke die Szene organisiert ist. 
Auch Branigan entkoppelt in seiner umfassenden Studie zum Point-of-View und zur 
Subjektivität im Film (1984) die beiden Konzepte; vgl. auch Dagrada 1995, 236f.

116 Smith bedient sich hier des Bordwellschen Instrumentariums zur Beschreibung der 
Narration, namentlich der Kategorien range und depth of knowledge; vgl. Bordwell 1985, 
57f.
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 Gefühlen gewährt. Diese intime Vermittlungssituation schafft einen rheto-
rischen Schulterschluss, eine Art (Pseudo-)Vertrautheit zwischen Erzähler-
Figur und Zuschauer. Über die ge nannten narrativ zusammenwirkenden 
Möglichkeiten zur (immer bloß partiellen) Innenperspektivierung wird 
der Fluss narrativen Wissens auf je spezifische Weise gefiltert und reguliert 
und damit eine Kopplung des Zuschauers an die Figur erzeugt, die Smith, 
wie erwähnt, als alignment fasst.

Die Empathie befördernden narrativen Techniken kumulieren in Episo-
den, die Plantinga (2004) als «Szenen der Empathie» bezeichnet. Darunter 
fasst er Schlüssel szenen, in denen das emotionale Erleben einer Figur ganz 
im Zentrum steht, so dass sie besonders zum Empathisieren anregen und 
auf den Zuschauer stark emotionali sierend wirken. Erzielt wird dieser 
Effekt vor allem durch Operatio nen der Kamera: Naheinstellungen oder 
auch (extreme) Großaufnahmen, Schärfen verlagerung, Fahrten, Zooms 
oder auch Ransprünge an das Gesicht der Figur, das solcherart hervorge-
hoben wird – und zwar länger, als dies zur bloßen Vermittlung der Mimik 
als ‹Abdruck› des Gefühls vonnöten wäre. Dazu tritt ver stärkend die kom-
mentierende Musik, welche die Befindlichkeit der Figur zum Aus druck 
bringt und den emotionalen Gehalt der Szene unterstreicht. In «Szenen 
der Empathie» geht es nicht bloß darum, die innersten Bewegungen der 
Figur in einer Problemsituation zu vermitteln; sie zielen zugleich darauf, 
Gefühle auf Seiten des Zuschauers zu evozieren.

Voraussetzung solch zugespitzter emotionalisierender Episoden ist 
die zuvor ge gebene Innenperspektivierung des Charakters. Diese Ermög-
lichung (oder auch Verhinderung/Blockade) des Empathisierens obliegt 
der Initialphase. Die dort angeregten empathischen Bindungen haben al-
lerdings nicht unveränderlich Bestand; Art und Intensität der Anteilnah-
me sind von grundsätzlich «episodischer Struktur» (Vaage 2007, 114ff), 
sie verschieben sich im narrativen Verlauf. Dies auch deshalb, weil die 
Figuren nicht für sich genommen empathisiert werden: Aufgrund ihrer 
Konstelliertheit innerhalb der Diegese haben wir es, so die Formulierung 
von Wulff, mit einem «empathischen Feld» (2002; 2003a, 151ff) zu tun, in 
dem unterschiedliche Formen und Grade von Empathie (Wulff spricht 
mit Zillmann 1991 auch von «Konterempathien»; 2003a, 151ff) ausgebildet 
werden: «Empathie ist eine feldartige Modellierung der Handlungsper-
spektiven der Beteiligten, keine auf die einzelne Figur bezogene Tätigkeit» 
(2007a, 150). 

Filmanfänge selbst sind im Allgemeinen keine privilegierten Orte em-
pathischer Teil habe, wie ich sie hier verstehe, und können dies auch gar 
nicht sein: Empathie bedarf des narrativen und szenischen Kontextes, sie ist 
«textuell verankert» (Wulff 2003a, 154ff; ähnlich Grodal 1997, 86f). Intensi-
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ve empathische Episoden oder «Szenen der Empathie» müssen vorbereitet 
werden und finden sich daher meist am Höhepunkt des Films, an dem sie 
für emotionalen Nachhall sorgen, bevor die Figuren wieder ‹losgelassen› 
werden müssen und das Filmende für Distanzierung sorgt (vgl. Christen 
2002, 66ff). Es braucht Zeit, um die Figuren in ihren Konstellationen, mit 
ihren unterschiedlichen Handlungs plänen und Perspektiven aufeinander 
einzuführen und das «empathische Feld» all mählich zu konturieren, Zeit, 
die Bindungen an sie herzustellen und emo tionale Episoden (im Film wie 
im Zuschauer) narrativ vorzubereiten. Der Anfang ist gemeinhin kein Ort, 
in dem das einfühlende Verstehen bereits voll zum Tragen kommt, noch 
ein Ort ‹großer Gefühle›. Er schafft indes die Voraussetzungen für gelin-
gende Empathie und damit verbundene Emotionen. Oder, mit einer Meta-
pher aus der Dramaturgie: Der Anfang ‹sät›, was später ‹geerntet› wird.

Bei der Einführung der Hauptfigur bedient sich die Narration gewisser 
Techniken, um zunächst das Interesse zu wecken und den Wunsch, mehr 
über sie zu erfahren. Das Interesse beim ersten Auftritt mag schlichtweg 
dadurch befördert wer den, dass wir mit der Figur ‹mitgehen›, indem die 
Kamera länger auf ihr verweilt und sie unseren Blicken darbietet – sei es, 
dass sie einen Bahnsteig hinuntergeht wie die Titelfigur in Marnie (Alfred 
Hitchcock, USA 1964), einen Dauerlauf absolviert wie die Protagonistin 
in The Silence of the Lambs oder vor etwas wegzulaufen scheint wie in 
L’humanité. Die Figuren werden durch die Inszenierung in den Fokus 
der Aufmerkamkeit gerückt und mit einem Geheimnis umgeben: Wer ist 
die Frau, die wir nur von hinten zu sehen bekommen, was verbirgt sich 
in der Tasche, die sie fest an sich presst? Droht der allein durch den Wald 
joggenden Frau Gefahr? Wer ist die unkenntliche Figur, die da voller Panik 
wegzulaufen scheint, und was hat sie so erschreckt? Aber auch ein fronta-
les Gesicht in Close-up gleich zu Beginn, eine gleichsam körperliche Nähe 
zu der noch unbekannten Figur, die die soziale Distanz aus dem Alltag 
unterschreitet, erweckt Interesse, den Wunsch, das Gesicht zu ‹lesen› oder, 
mehr noch, die Neugier, hinter das Gesicht zu blicken und die Figur in 
ihrer Psychologie und ihrem Geheimnis zu erfassen.

Eine andere Möglichkeit, Empathie zu befördern, besteht darin, die 
Figur in einer uns aus dem Alltag wohlbekannten, unmittelbar verständ-
lichen Situation zu präsentieren, etwa wie sie gerade hinter einem Zug 
herläuft und ihn verpasst, ihr ein Missgeschick passiert oder sie bei ei-
nem kleinen Vergehen ertappt wird und in eine peinliche Lage gerät (vgl. 
Brinckmann 2005a, 336). Starke typische und daher nachvollziehbare Situ-
ationen vor allem bei Anfängen in medias res, die uns die Figur unmittelbar 
gegenüber stellen, sorgen für Sympathie (auch für Solida rität oder Mitleid 
mit dem Pechvogel), ohne dass hierfür eine psychologische  Aus kleidung 
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nötig wäre. Man könnte in solchen Fällen von situativer Empathie spre-
chen. 

Ein Beispiel ist der Stau am Anfang von Falling Down (Joel Schuma-
cher, F/USA 1993). Die Inszenierung sorgt für extreme räumliche Nähe 
zu dem an einem heißen Tag in seinem Auto gefangenen Mann; um diese 
klaustrophobische Lage verstehen und nachvollziehen zu können, brau-
chen wir ihn nicht von innen her zu ima ginieren, die aus dem Alltag, aber 
auch aus anderen Filmen wohl vertraute Situation (vgl. den Anfang von 
Otto e mezzo) genügt.

Empathisieren der Hauptfigur

Wie im Zuge der Initiation des Zuschauers imaginative Nähe zu einer 
Figur her gestellt wird, wie der Filmanfang verfährt, um die Protagonis-
tin als empathisches Zentrum der Geschichte aufzubauen und welcher 
empathisierenden Verfahren er sich dabei bedient, möchte ich an einem 
Beispiel demonstrieren, an Isabel Coixets My Life without Me (E/CAN 
2003): 

Der Film erzählt die Geschichte der 23jährigen Ann (Sarah Polley), 
Mutter zweier kleiner Mädchen, die erfährt, dass sie Unterleibskrebs und 
nur mehr zwei, drei Monate zu leben hat. Sie beschließt, weder ihrem 
Ehemann noch sonst jemand von ihrem bevorstehenden Tod zu erzählen. 
Stattdessen erstellt sie eine schriftliche Liste, die sie mit THINGS TO DO 
BE FORE I DIE überschreibt: 

1. Tell my daughters I love them several times. 
2. Find Don a new wife who the girls like. 
3. Record birthday messages for the girls for every year until they’re 
18.
4. Go to Whalebay Beach together and have a big picnic. 
5. Smoke and drink as much as I want.
6. Say what I’m thinking.
7. Make love with other men to see what it’s like. 
8. Make someone fall in love with me.

Sie tröstet den hilflosen Arzt, der sie nicht retten kann, lehnt jede über-
flüssige Therapie ab und bittet ihn lediglich darum, die Audiokassetten 
für ihre Töchter in Verwahrung zu neh men. Die Todkranke wehrt sich 
gegen die melancholische Rolle des Opfers und die Ab hängigkeit der 
Pflegebedürftigen, nimmt die Krankheit und die Tatsache des nahenden 
Endes an und geht systematisch daran, die verbleibende Lebensspanne 
bewusst zu erfahren und das Leben für die Zeit nach ihrem Tod zu ord-
nen. 
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Der Film beginnt mit einer Irritation, ein nichtgegenständliches Bild von 
blendendem Weiß, das eine Ansicht des Himmels sein könnte.117 Von einer 
Voice-over wird es erläutert mit: «This is you. Eyes closed. Out in the rain. 
You never thought you’d be doing something like that.» Das erste Bild 
erweist sich sogleich als ein inneres – ein starkes Signal, mit dem der sub-
jektive Modus der Bezugnahme auf den Stoff etabliert wird. Im Zusam-
menspiel mit der durch den inneren Monolog geschaffenen intimen Ver-
mittlungssituation sind wir eingeladen, uns auf das Innenleben der Figur 
einzulassen. Diese erste Szene, über der die Off-Stimme weiterläuft, wirkt 
narrativ wenig eingebunden und eher wie ein symbolisierender Auftakt 
oder Rahmen (→ Kap. 3.9.1): Er bahnt den Zugang zur Figur und zum 
Diskurs universum der Erzählung, ehe die eigentliche Geschichte beginnt. 
Die Hauptfigur steht barfuß im strömenden Regen auf einer Wiese. Ihre 
die Bilder begleitende Voice-over ist eine Form der Selbstverständigung 
im inneren Monolog, die aber durch das Sprechen in der zweiten Person 
(«das bist du») zum einen das eigene ‹Ich› auf Distanz bringt, der neuen 
Erfahrung zugänglich macht und also ‹entautomatisierend› wirkt, zum 
anderen der Figuren rede eine Doppeladressierung verleiht, indem sie mit 
dem ‹Du› den Zuschauer einbezieht: 

«You never saw yourself as, I don’t know how you’d describe it, as … like one 
of those people who like looking up at the moon, or who spend hours gazing 
at the waves or the sunset or … I guess you know what kind of people I’m 
talking about. Maybe you don’t. Anyway, you kinda like it being like this, 
fighting the cold and feeling the water seep through your shirt and getting 
through to your skin. And the feel of the ground growing soft beneath your 
feet and the smell. And the sound of the rain hitting the leaves. 
All the things they talk about in the books that you haven’t read. This is you. 
Who would have guessed it. You.»

Die in ihrer Adressierung changierende poetische Rede gibt die intime 
Nähe zur Hauptfigur und zugleich die Bindung des Zuschauers an sie vor. 
Es ist ihre Geschichte, die erzählt wird, es sind ihre Wahrnehmungen, die 
uns vermittelt werden, es sind ihre Überzeugungen, Ge fühle und Empfin-
dungen, auf die uns verstehend einzulassen wir aufgefordert sind. 

Die stilistischen Optionen unterstreichen diesen subjektivierenden nar-
rativen Modus. In der Auftaktepisode ist die Kamera der Figur ganz nahe, 
zeigt die Regungen ihres Gesichts, die Härchen auf den Armen, die sich 

117 Der Film scheint mit diesem Weiß am Anfang, ein Bild, dem kein Ort in der Die gese 
zukommt, auf christliche Ikonografien der Todesdarstellung zurückzugreifen. Aber 
das ist ein Bedeutungsaspekt, der mutmaßlich erst retrospektiv, im Wissen um den 
Fortgang der Geschichte, erschlossen werden kann.
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aufrichten vor Kälte, schmiegt sich an, umkreist den Körper, scheint ihn 
berühren zu wollen, während die Protagonistin mit ruhiger Stimme vom 
Gefühl des Regens auf der Haut und dem des weichen Grases unter den 
Füßen kündet und uns einlädt, uns an ähnliche, vielleicht vergessene Ein-
drücke zu erinnern.118 Die von Smith angeführten Verfahren zur Innenper-
spektivierung, das spatio-temporal attachment mit der Figur einerseits, der 
subjective access zu ihrem Inneren andererseits, lassen sich an hand dieser 
Szene in ihrem Zusammenwirken anschaulich demonstrieren. 

Nachdem Ann als empathisches Zentrum eingesetzt und der Modus 
der narrativen Bezug nahme über sie als Filter etabliert ist, lernen wir in der 
zweiten Sequenz ihren personalen Umkreis kennen, erhalten eine Aufsicht 
auf ihr Handlungsfeld, um später ihre Möglichkeiten einschätzen und ihre 
Entscheidungen nachvollziehen zu können. Die Sequenz ist dabei so ge-
gliedert, dass in aufeinander folgenden Szenen die verschiedenen Figuren 
eingeführt werden, mit denen Ann in Beziehung steht. Nach dem Mus-
ter konzentrischer Kreise erfolgt die Annäherung von außen nach innen, 
schreitet zum Zentrum der emotionalen Bindungen Anns fort: Wir lernen 
der Reihe nach zunächst ihre Arbeitskollegin und Freundin kennen, mit 
der sie nachts in der Universität putzt, wobei sie die mit sich unzufriede-
ne Freundin aufheitert und moralisch stützt, danach ihre alleinstehende, 
lebensunlustige Mutter, die sie nach deren Nachtschicht in einer Bäckerei 
im Auto mitnimmt, in der nächsten Szene ihren ebenfalls noch sehr jun-
gen Ehemann, mit dem sie in einem Wohnwagen lebt und eine liebevolle 
Ehe führt; schließlich am nächsten Morgen die beiden Töchter, um die sie 
sich mit Hingabe und Humor kümmert. Über die Präsentation dieser un-
terschiedlichen Men schen und Anns Beziehung zu ihnen wird zugleich 
ihr Charakter erhellt: Wir erleben sie als einen hilfsbereiten, liebevollen, 
klaglosen, über die kleinen Fehler der anderen großzügig hinwegsehen-
den und ihre Rolle als Ehefrau und Mutter bejahenden Menschen. Indem 
wir uns von außen nach innen an das moralische und emotionale Zentrum 
dieses Lebens heranbewegen, generieren wir das Handlungsfeld und ver-
mögen einzu schät zen, wie die anderen Figuren Ann sehen und was sie an 
ihr haben. Erst vor diesem Hintergrund können wir verstehen, warum die 
Protagonistin, wenn sie in der nächsten Se quenz von ihrem nahenden Tod 
erfährt, so handelt, wie sie handelt.

Während das Empathisieren mit einer Figur, die in der Rezeption voll-
zogene Innen perspektivierung auch als central imagining beschrieben wird 

118 Nachdem wir von der tödlichen Krankheit erfahren haben, können wir auf die zu-
nächst enigmatisch wirkende Anfangsszene neu zugreifen: Die Szene im Regen steht 
exemplarisch für die Dinge, die Ann (noch einmal) tun möchte, bevor sie stirbt, für 
Momente bewussten (Er-)Lebens.
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(vgl. M. Smith 1995, 76ff; 1997, der diesen Begriff Wollheim 1984, 74 passim 
entlehnt), meint acentral imagining das Bewerten und Einschätzen der Cha-
raktere von außen. Auf dem Weg azentralen Imaginierens119 gelangen wir 
zu Haltungen gegenüber den Figuren, die zu affektiven Bindungen wie 
Sympathie oder auch Antipathie führen oder zumindest führen können, 
aber tendenziell unabhängig sind von den dargestellten Gefühlen. Affek-
tive Nähe zu einer Figur kann also in empathischer oder in sympathischer 
Form auftreten; affektive Distanz kann sich als Antipathie äußern oder die 
Form kühler, nicht-empathischer Beobachtung annehmen (vgl. Eder 2006, 
142). Empathie befördert zwar Sympathie, ist jedoch keine notwendige Vo-
raussetzung für ihr Zustandekommen (so mögen uns, um beim erwähnten 
Beispiel zu bleiben, der Ehemann und die Kinder Anns aufgrund ihrer 
Eigenschaften sympathisch sein, auch wenn die Anfangsszenen keine Ge-
legenheit bieten, diese Figuren zu empathisieren).

Nicht-empathische Formen der Anteilnahme

Interesse ist, wie oben bemerkt, der zentrale Mechanismus, um zunächst 
einmal Nähe zu den Figuren herzustellen, ohne dass hier bereits Empa-
thie mit ins Spiel kommt. Auch ‹böse› oder moralisch verwerflich han-
delnde Figuren können interessant sein und zur Beschäftigung mit ihnen 
einladen (häufig sind die Schurken sogar die eigentlich interessanten Fi-
guren, man denke nur an Hannibal Lecter in The Silence of the Lambs 
oder an die von Dennis Hopper verkörperten Figuren in Blue Velvet 
oder in Speed, und häufig sind sie es gerade deswegen, weil sie so un-
durchdringlich erscheinen, wir wenig über ihre Intentionen und Beweg-
gründe erfahren und sie sich so dem Empathisieren entziehen). Dieses 
Interesse am Anta gonisten, das von ihm ausgehende Faszinosum ist das, 
was gemeinhin als «Identi fikation mit dem Schurken» bezeichnet wird 
und Smith (1995, 103ff passim; 1999, 225ff) als «sympathy for the devil» 
fasst.

Empathie und Sympathie können einander also auch zuwiderlau-
fen, empathisieren können wir, so die Narration dies nahelegt, auch den 
Schurken, der uns aufgrund seines Verhaltens und Amoralismus zutiefst 
unsympathisch sein mag (ich habe am Beispiel von American Psycho 
bereits darauf hingewiesen, ← Kap. 3.7.1; auch Hitchcock hat wiederholt 
so gearbeitet). Und umgekehrt kann uns eine Figur, wie das Beispiel von 
 Ringo in Stagecoach gezeigt hat, allein dank ihrer Erscheinung, auch 
dank der besonderen Inszenierung ihres Auftritts, die anzeigt: «Hier 

119 Der Begriff erscheint mir leicht irreführend, handelt es sich hierbei doch weniger um 
«Imagination» als um eine Attribuierung von Charaktereigenschaften, aufgrund derer 
wir ein Urteil über die Figur fällen.
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kommt der Held», oder auch schlichtweg deshalb, weil sie von anderen, 
als ‹ablehnenswert›, ‹unsympathisch› oder auch nur als ‹flach› und da-
mit ‹uninteressant› gekennzeichneten Figuren positiv unterschieden wird, 
von Anbeginn an sympathisch sein, ohne dass uns überhaupt Gelegen-
heit geboten wurde, den Charakter zu empathisieren. Diese gewisserma-
ßen ‹kurzschließende› Sympathie dürfte umso stärker ausfallen, wenn die 
 Figur von einem bewunderten Star verkörpert wird. 

Die Parteinahme für oder gegen eine Figur erfolgt auch aufgrund ih-
rer moralischen Bewertung – ein Prozess, den M. Smith als allegiance 
beschreibt und der für ihn im Zentrum der Affektsteuerung steht (1995, 
188). Dieser kann aus der ‹Draufsicht› gewonnen werden, verdankt sich 
appraisal-Prozessen (vgl. Tan 1996; Carroll 1998; Zillmann 2005), die nicht-
empathischer Natur sind.

Spontane Sympathie für einen Charakter können wir sogar dann emp-
finden, wenn uns sein Verhalten zunächst merkwürdig erscheint oder 
peinlich berührt und Em pathie durch narrative oder stilistische Verfahren 
blockiert wird:120 Ein Beispiel ist die Eröffnungsszene von Rosetta (Luc 
und Jean-Pierre Dardenne, B/F 1999), in der die Kamera der Figur immer 
‹dicht auf den Fersen› ist, aber nie deren subjektive Wahrnehmung wie-
dergibt. 

Der Film beginnt mitten in einer wilden Verfolgungsjagd quer durch 
eine Fabrik: durch Werkshalle, Gänge und Umkleideräume. Eine sehr jun-
ge, offensichtlich ver zweifelte und in ihrer Wut und Hilflosigkeit rasende 
Frau flieht vor dem Personal chef sowie Männern des Wachschutzes, die 
sie gewaltsam vertreiben wollen. Sie aber tut alles, um dem zu entgehen: 
Sie rennt weg, sie schreit, sie krallt sich fest, klammert sich buchstäblich 
an ihren Arbeitsplatz. Ihr Verhalten mag zunächst peinlich berühren, weil 
seine Vergeblichkeit ebenso klar auf der Hand liegt wie der damit verbun-
dene Gesichtsverlust. Doch diese bürgerliche Kategorie von Peinlichkeit 
und Scham, mit der wir die Figur wahrnehmen (verstärkt auch dadurch, 
dass ihr Kamera und Mikro buchstäblich auf den Leib rücken und damit 
die Grenzen zur intimen Distanz überschreiten, was im Kino als unange-
nehm empfunden wird), scheint hier nicht zu greifen; warum, das wissen 
wir nicht, hatten wir doch vor diesem atemlosen Auftakt keine Gelegen-
heit, die Figur und ihre Situation kennenzulernen, um die Folgen des Ar-
beitsplatzverlustes abschätzen zu können, der diesen Furor in ihr auslöst. 
Wir verfügen weder über die notwendigen Kontextinforma tionen noch 
blicken wir in die Figur hinein, so dass wir die tragische Fallhöhe dieses 

120 Wie durch narrative und stilistische Verfahren eine solche Blockade empathischer Teil-
habe in der Initialphase befördert wird, habe ich am Beispiel von Fassbinders Fontane 
Effi Briest (BRD 1974) dargelegt; Hartmann 2004, 559.
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Ereig nisses nur erahnen können. Durch Vermeiden des Point-of-View wird 
von Beginn an bedeutet, dass es der narrativen Instanz nicht gegeben ist, 
auf konventionelle Weise in die Hauptfigur ‹hineinzukriechen› und uns 
Zugang zu ihrem Innenleben zu gewähren (vgl. Tröhler 2006a). Dennoch 
reagieren wir – aufgrund einer spontanen Situationsanalyse – emotional 
auf das Geschehen und ergreifen moralisch Partei für die den ‹Ver tretern 
des Systems› hoffnungslos unterlegene Frau: Die allegiance als Teil der 
struc ture of sympathy, wie Murray Smith sie beschreibt (1995, 187ff), ist ten-
denziell unabhängig von der Innenperspektivierung. Tatsächlich gewinnt 
der Film seine Kraft gerade daraus, dass er bei aller Unbarmherzigkeit, 
mit der er seine auf verlorenem Posten kämpfende Protagonistin dar bietet, 
die Außenperspektive gerade nicht aufgibt, (billiges) Mitleid verhindert 
und den Zuschauer zu einer analytischen, politischen Lesart anhält. An 
die Stelle empathischer Emo tionen tritt die moralische Parteinahme für 
die Figur und die Sache, um die es ihr geht – das Recht auf Arbeit und ein 
menschenwürdiges Leben.

Die Herstellung des spezifischen Grades an Nähe oder auch Distanz zu 
den Figuren und die Beförderung von affektiven Bindungen, so hatte ich 
oben behauptet, be stimmen zugleich den Grad der Anteilnahme und des 
fiktionalen Involvements oder auch die ‹immersive Qualität› des Filmerle-
bens. Vielleicht lässt sich, bei aller ge botenen Vorsicht vor pauschalisieren-
den Zuschreibungen, behaupten, dass populäre Dramaturgien, die einem 
Verständnis von narrativem Realismus verpflichtet sind und daher ihre 
Figuren als ‹tiefe›, facettenreiche, psychologisch runde und transparen-
te Charaktere anlegen, das Empathisieren mit der Hauptfigur befördern 
und sie in aller Regel zugleich als Sympathieträger aufbauen. Ryssel und 
Wulff (2000, 236) weisen auf die Drehbuchhandbücher hin, die fordern, 
die Figuren mög lichst genau zu charakterisieren und ihre Handlungen 
diegetisch zu motivieren, damit der Zuschauer eine starke empathische 
Bindung zu ihnen aufbauen könne. Dem gegenüber tendieren modernis-
tische Erzählformen dazu, nur rudimentären Einblick in die Psychologie 
der Charaktere zu gewähren, sie mit widersprüchlichen Zügen und uner-
klärlichem Verhalten auszustatten und ihre Artifizialität hervor zu kehren. 
Hier ist weniger das Verstehen der Charaktere Voraussetzung des Ge-
schichtenverstehens, als dass die Unmöglichkeit des Empathisierens den 
Modus der Erzählung bestimmt und unter Umständen zugleich zu ihrem 
Thema wird.121 Während der klassisch-realistische Modus die Nähe zu den 
Figuren und damit eine involvierte Form der Rezeption befördert, halten 

121 Louis Malle soll einmal gesagt haben: «Ich liebe es, Filme über Menschen zu machen, 
die ich nicht verstehe.»
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der modernistische oder auch der postmodernistische Erzählmodus den 
Zuschauer auf emotionale Distanz und sorgen für eine stärker analytisch 
ausgerichtete Rezeption.122 Es ließe sich daher auch von empathischen im 
Gegensatz zu nicht oder nur schwach empathischen filmischen Modi sprechen. 
Aufgabe der Initialphase ist es, die Weichen zur jeweiligen Form der An-
teilnahme zu stellen.

Nun fungieren Anfänge nicht allein als Vorbereitungsphase später 
sich erfüllender emotionaler Prozesse, sondern können, wie das Beispiel 
 Rosetta gezeigt hat, durchaus selbst emotional wirksam sein. Diese Ge-
fühle sind jedoch in der Regel un persönlicher oder zumindest nicht psy-
chologischer Natur. Unterstreichen lässt sich diese These von der nicht-
psychologischen Natur emotionalen Erlebens am Anfang auch durch Fil-
me mit einem grabber opening, die mit einem Schockmoment be ginnen, das 
den Zuschauer unvermittelt trifft.

Face/Off (John Woo, USA 1997) beginnt so: Ein Mann beobachtet 
durch das Zielfernrohr eines Gewehrs einen Vater mit seinem Sohn. Der 
Junge fährt freudestrahlend auf einem Karussell, der Vater steht lachend 
daneben – als der Mörder abdrückt und das Kind er schießt. Der Zuschau-
er reagiert emotional geschockt auf diese Ungeheuerlichkeit, auf die er 
durch nichts vorbereitet war und die er an dieser Stelle nicht erwarten 
konnte. Denn er geht davon aus, dass Gewaltszenen nicht ohne narrati-
ven Kontext, also nicht ‹sinnlos› daherkommen, dass zunächst ein empa-
thisches Feld und ein Sinnhorizont auf gebaut werden, aus denen heraus 
die Gewalt verstanden werden kann. Für das Empfinden des emotionalen 
Schocks ist keine Empathie mit dem Vater vonnöten. Wir müssen nicht erst 
imaginieren, was er fühlen mag; unser moralisches Empfinden reicht aus, 
um Tat und Täter grundsätzlich zu verdammen.

Eine tour de force emotionaler Teilhabe dieser Art bereitet der Anfang 
von Steven Spielbergs Saving Private Ryan (USA 1998), die berühmte Se-
quenz von der Landung der Soldaten auf Omaha Beach an der Küste der 
Normandie. Sie schließt hart an den narrativen Rahmen an, mit dem der 
Film eröffnet, den Besuch eines Veteranen auf der Grabes- und Gedenk-

122 Solche Annahmen bedürfen einer empirischen Überprüfung. Zur Unterscheidung von 
‹analytischer› und ‹involvierter› Form der Rezeption, traditionelle Kategorien empiri-
scher Rezeptionsforschung, vgl. (am Beispiel des Fernsehfilms) Vorderer 1992. Darauf 
aufbauend gewinnt Suckfüll (2001, 38ff) verschiedene «Rezeptionsmodalitäten», um-
schrieben mit Aussagen wie man «lasse sich in die Ge schichte fallen», «lasse sich trei-
ben», «lebe die eigenen Emotionen aus», «identifiziere sich mit den Figuren», «achte 
auf Unstimmigkeiten», «denke sich ein anderes Ende aus», deren Operationalisierung 
im Rahmen eines umfassenden Rezeptionsmodells noch zu leisten ist; vgl. Suckfüll 
2004; 2007. Zu Rezeptionsmodalitäten aus handlungstheoretischer Perspektive vgl. 
Göttlich 2006, Kap. 6.2. Betrachtungen zu unterschiedlichen historischen Rezeptions-
weisen stellt Staiger in Perverse Spectators (2000, Kap. 1) an. 
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stätte. Die folgende Darstellung des Kampfgeschehens verlangt dem Zu-
schauer in ihrer Brutalität und Gnadenlosigkeit viel ab. Man leidet mit den 
Soldaten, die im flachen Wasser und auf dem weithin offenen Strand kei-
nerlei Deckung finden und dem Feuer der in Betonbunkern verschanzten 
deutschen Truppen ausgeliefert sind. Man muss mit an sehen, wie Körper 
von Kugeln durchsiebt, Körperteile abgetrennt werden und Eingeweide 
aus offenen Bauchdecken quellen. Die Sequenz erzeugt heftige, dabei 
durchaus unter schiedliche Emotionen: Mitleid, ein Gefühl des Ausgelie-
fertseins, Trauer um die Opfer, Schrecken und Ekel ob der Grausamkeit 
der Darstellung, die auch zur Abwehr des Films führen können. 

Die Inszenierung der Sequenz verfolgt dabei die Strategie, Empathie 
mit einzelnen Figuren zu verhindern, indem die Soldaten vorab wenig in-
dividualisiert werden. In den kurzen Momenten vor dem Gemetzel gewin-
nen sie allenfalls als Vertreter einer Bevölkerungs gruppe, einer ethnischen 
oder religiösen Gemeinschaft Profil (vgl. Coplan 2006, 26f). Im Kampfge-
schehen sind sie kaum mehr unterscheidbar; dazu trägt die extreme Frag-
mentierung durch Handkameras bei, die den visuellen Stil der Kriegsre-
portage simulieren, der unablässige Wechsel der Blickpunkte, kombiniert 
mit einer Manipulation der Linsen verschlusstechnik, wodurch schnelle 
Bewegungen als Serie von Einzelmomenten er schei nen,123 die stakkatoar-
tige, teilweise diskontinuierliche Montage sowie die Orchestrierung des 
Tons. Es gibt im entfesselten Chaos dieses Kugelhagels keinen sicheren 
Ort, keinen noch so kurzen Moment der Ruhe in (und vor) dieser Hölle, 
weder für die Soldaten noch für den Zuschauer. Kein auktorialer Stand-
punkt wird uns angeboten, von dem aus eine stabili sierende Fokalisierung 
und Perspektivierung des Geschehens möglich wäre. 

Der suggestiv physische Kamerastil verfolgt die Strategie, den Krieg 
als Erfah rungs modus zu vermitteln, wobei die radikale Subjektivierung 
innerhalb der einzelnen Ein stellungen kaum je auf ein bestimmtes Indivi-
duum rückführbar ist und der Blickpunkt sich nicht im szenischen Raum 
verankern lässt. Empathie mit einem Einzelnen ist denn auch nicht Ziel der 
Inszenierung; ihr geht es darum, moralische und emotionale Nähe zu ei-
nem Kollektivsubjekt herzustellen, dessen Ausgeliefertsein und Verwund-
barkeit man körperlich nachvollziehen – und sich darüber empören – soll. 
Hier greift zunächst eine Form «somatischer Empathie», die gänzlich ohne 
Psychologisierung auskommt, aber ausgeprägte viszerale Empfindun-
gen als Reaktion auf das Geschehen erzeugt (vgl. Turnock 2002), so dann 
(vorausgesetzt, der Zuschauer wehrt sich nicht gegen die Darstellung, 

123 Zu den visuellen Effekten, mit deren Hilfe der Wirklichkeitseindruck gesteigert wer-
den sollte, vgl. die Interview-Passagen mit Kameramann Janusz Kaminski in Probst 
(1996).
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die ihm zu gemutet wird) Gefühle der Anteilnahme und eine moralische 
Parteinahme für die ‹ameri kanische Seite›. Nach dem David-und-Goliath-
Prinzip schlagen wir uns auf die Seite der Schwachen, solidarisieren uns 
mit denen, die unsere Unterstützung brauchen und um deren moralische 
Überlegenheit wir wissen. Die Schlachtszene bereitet den Zuschauer nicht 
allein auf das Kommende vor, sondern ist wesentlicher Baustein des rhe-
torischen Komplexes vom amerikanischen Patriotismus, auf den Saving 
Private Ryan uns mit diesem Handlungs beginn einschwört und damit 
ideologisch eingemeindet.

Die Figuren sind Schlüssel zur Geschichte: Als Objekte und Auslöser 
empathischer und emotionaler Prozesse stehen sie im Mittelpunkt der 
Aufmerksamkeit und dienen als Ankerpunkt unserer Verstrickung in die 
Narration. 

3.8.5 Handlungsauslösende Funktion 

Erzählung, hieß es oben, erfordert Handlung. Handlung nun ist keine Ab-
folge bloßen Geschehens oder statischer Zustände, sondern eine Kette von 
zeitlich und (in der Regel) kausal miteinander verknüpften Ereignissen, 
der ‹rote Faden› der Ge schichte. Handlung ist dynamisch, sie zeitigt Ver-
änderungen: der Figuren, ihrer Wünsche und Ziele, ihrer Konstellationen 
und Konflikte und damit des Zustands der erzählten Welt.

«Etwas muss passieren!» – damit eine Geschichte ihren Anfang neh-
men kann, bedarf es eines Impulses, eines auslösenden Ereignisses, das die 
Handlung in Gang setzt. In seinem Dictionary of Narratology definiert Ge-
rald Prince diesen Punkt als Anfang: «begin ning. The incident initiating 
the process of change in a plot or action. This incident does not necessarily 
follow but is necessarily followed by other incidents» (1987, 10; Herv.i.O.). 
Wenn Hercule Poirot zu Beginn von The Alphabet Murders (← Kap. 1) 
sich ab wendet und verkündet: «Gar nichts wird passieren!», dann wissen 
wir um das Para dox dieser Behauptung und werden in unserer Einschät-
zung bestätigt, wenn gleich darauf der tödliche Schuss fällt, der die Detek-
tivgeschichte anstößt.

In (←) Kapitel 2.3 war dann vom Anfang als «Äquilibrium» oder – je 
nach Konzep tualisierung – als «Störung» die Rede. Nicht der Filmanfang 
per se ist als Störung zu beschreiben, habe ich dort festgehalten, jedoch 
kann der Plotbeginn als Durch brechung eines vormaligen Gleichgewichts- 
oder Ruhezustands beschrieben werden – so es denn, wie Carroll spöt-
telt (op. cit.), einen solchen jemals gegeben hat. Trotz dieses berechtigten 
Einwands scheint mir die Metapher von Äquilibrium und Störung, die 
Erzähltheorien des Films und Drehbuchliteratur durchzieht, pro duktiv: 
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weil sie den Anfang der Diegese vom Anfang des Plots als zwei Textmomen-
te mit distinkten Initialisierungfunktionen (den diegetisierenden und den 
narrativi sie renden) scheidet.

Für manchen Zuschauer ist erst mit dem Einsatz der Handlung der 
Punkt gekommen, an dem der Film ‹richtig anfängt›, weil nun ‹endlich 
etwas pas siert›. Die Geschichte rückt ins Zentrum der Aufmerksamkeit, 
die fabelkonstru ierende Tätigkeit setzt ein. Die Handlung mag dabei ent-
weder medias in res, also unmittelbar am Filmanfang beginnen oder erst 
nach einer Phase, die der Kontakt aufnahme, der Diegetisierung und der 
expositorischen Darlegung (→ Kap. 3.8.6) vorbehalten ist. Der Aufbau der 
Handlungswelt kann – zumindest in grundlegenden Zügen – den narrati-
visierenden Prozessen im eigent lichen Sinn vorausgehen, die verschiede-
nen Initialisierungsfunktionen können phasisch aufeinander folgen, müs-
sen dies aber nicht. 

Auf das Phasenmodell des Diegetisierens und Narrativisierens, das 
 Zobrist (2000) in Anlehnung an Odin entwickelt hat, habe ich oben bereits 
kurz hingewiesen (← Kap. 2.6): Zobrist beschreibt damit unter anderem, 
wie zunächst für «Orientierung» im Handlungs raum gesorgt werde, bevor 
sich die erzählte Welt über einen «ersten Ansatz der Diegese» zur «vollen 
Szenerie» rundet, wenn die Figuren auftreten und Informatio nen über sie 
vermittelt werden, bevor mit einer weiteren Stufe die Handlung einsetzt 
(ibid., 53f). Diese konventionalisierte Abfolge diegetisierender und narra-
tivisierender Funktionen und damit so etwas wie eine ‹phasische Gliede-
rung› des Anfangs (mit dem Handlungsbeginn als dessen Ende) lässt sich 
etwa an François Ozons Swimming Pool (F 2002) exemplarisch darlegen: 

1. Über den Ortsindikator ‹Big Ben› wird der Schauplatz London etab-
liert; 2. die erste Szene zeigt eine typische Situation: Fahrgäste in einer vol-
len U-Bahn; 3. mit Hilfe einer Nebenfigur wird die Protagonistin, eine Kri-
miautorin, vorgestellt und mit grundlegenden Eigenschaften ausgestattet 
(sie reagiert abweisend und will sich nicht zu erkennen geben); 4. in einer 
anschließenden Dialogszene im Büro ihres Verlegers, zugleich ein Freund 
und Förderer, werden expositorische Hinweise vergeben (über den ver-
siegenden Erfolg der Autorin, ihre derzeitige Schreibblockade, ihre Suche 
nach einem neuen Ansatz etc.), zugleich werden prospektive Impulse ge-
setzt (der Verleger bietet ihr an, auszuspannen und die Schreibblockade in 
seinem Ferienhaus in Frankreich zu überwinden); 5. die Reise nach Frank-
reich markiert den Aufbruch in ein Abenteuer – etwas muss passieren! – 
und den Beginn der ‹eigentlichen› Geschichte, die sich hier entspinnt.

Die Bedürfnisse, Ziele und die sich daraus ergebenden Konflikte der 
Figuren be stimmen den narrativen Verlauf und fungieren als Motor der 
 Geschichte. Das An legen des Konfliktpotenzials im Netzwerk der Cha-
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raktere mit ihren Differenzial merkmalen und -eigenschaften bereitet die 
Durchführungsphase vor, die vom kon fligierenden Handeln prot- und an-
tagonistischer Figuren bestimmt ist. Im Folgenden wird nun die Initialisie-
rung der Handlung oder, wie ich es nennen möchte, die hand lungsauslösende 
Funktion betrachtet – und damit eine für die Narrativisierung wesent liche 
Aufgabe der Initialphase.

Die Funktion, für die Störung eines wie auch immer beschaffenen 
Gleichgewichts zu sorgen, die Ruhe der erzählten Welt zu durchbrechen 
und die ‹eigentliche› Ge schichte anzustoßen, kommt einem Moment zu, 
das bereits in Gustav Freytags Dramenlehre beschrieben und dort als «Ein-
tritt der bewegten Handlung» oder als das «erregende Moment» benannt 
ist (Freytag 1983 [1863], 105). Zeitgenössische Dramaturgien bezeichnen 
dies wahlweise als «Auslöser» oder «auslösenden Vorfall», als «Angriffs-
punkt», als «Initialmoment» oder auch als «Initialzündung». In ameri-
kanischen Drehbuchhandbüchern ist entsprechend die Rede vom «trig-
ger» oder «triggering incident», in Voglers spezieller Terminologie vom 
«call to adventure» (1996, 117), bei anderen Autoren auch, und diese Be-
zeichnungen sind die wohl ge bräuchlichsten, vom «inciting incident» oder 
dem «point of attack».

Die handlungsauslösende Funktion geht in Filmerzählungen, die nach 
dem kano nischen Geschichtenformat angelegt sind – und nur von diesen 
soll zunächst die Rede sein –, gemeinhin aus von dem ersten hervorgeho-
benen Ereignis in einer Kette aufeinander folgender und sich auseinander 
ergebender Aktionen und Gegen aktio nen, die Anfang und Ende der Ge-
schichte miteinander verbinden; in der Formu lierung bei Hant: 

Der Plot Beginn [sic!] löst eine Kette von Ereignissen aus, die sich bis zum 
Höhe punkt am Schluß der Geschichte […] fortsetzen. […] Diese Kette von 
Ereignis sen schafft eine direkte kausale Verbindung zwischen dem Plot Be-
ginn und dem Höhepunkt am Ende (1992, 88).124

Die Initialzündung, die Hant als ‹Plotbeginn› bezeichnet, begegnet uns in 
sehr unter schiedlichen Formen, wie ich kursorisch darlegen möchte.

Formen und Muster des handlungsauslösenden Moments 

Der Handlungsauslöser kann von außen in die Welt der Figuren einbre-
chen (in Form einer Naturkatastrophe, eines Angriffs aus dem All etc.) 
oder aus diesen selbst her rühren (eine Figur trifft eine Entscheidung, die 
Konsequenzen nach sich zieht); in jedem Fall ist es das hierdurch bedingte 

124 Ähnliche Beschreibungen finden sich in fast allen zeitgenössischen Filmdramaturgien, 
aber auch in filmnarratologischen Modellen; vgl. als Überblick Eder 1999, 60ff. 
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Handeln der Figuren, das die Geschichte ins Rollen bringt und ihr Zen-
trum bildet (auch in dieser Hinsicht erweisen sie sich als Schlüssel zur 
Geschichte): Der Anfang knüpft sich daran, dass die Figuren mit einem 
Problem konfrontiert sind, eine Entscheidung zu dessen Lösung treffen, 
damit die Ereigniskette in Gang setzen und zugleich die «zentrale Frage» 
aufwerfen (vgl. z.B. McKee 1997, 198; Eder 1999, 60). Was als Handlungs-
auslöser fungiert, ist weit gehend von Erzählform und Genre abhängig. 

So stellt die Anfangsformel ‹ein Auftrag wird erteilt› den typischen 
Auslöser von Detektiv geschichten dar: In The Maltese Falcon betritt 
eine elegante Frau das Detektivbüro und bittet Sam Spade, nach ihrer ver-
schwundenen Schwester zu suchen – Beginn einer Kette gefahrvoller Ver-
wicklungen (vgl. Crawford 1980). In The Silence of the Lambs erhält die 
FBI-Schülerin Clarice Starling den Auftrag, im Fall eines Serienmörders 
zu ermitteln und zu diesem Zweck den im Hochsicherheitsgefängnis ein-
sitzenden Hannibal («the Cannibal») Lecter aufzusuchen. Und nachdem 
Charles Foster Kane zu Beginn von Citizen Kane gestorben ist und der 
Nachrichtenfilm «News on the March» die Lebensstationen des Zeitungs-
magnaten resümiert hat, ergeht der Rechercheauftrag an den Reporter 
Thompson: «Rosebud – dead or alive!» Ein dreifacher Beginn, dessen Ende 
den Auftakt bildet zu einer detektivischen Spurensuche.

Ein ähnlich funktionierender Auslöser ist ‹eine Wette wird geschlossen› 
etwa am bereits erwähnten Anfang von Around the World in 80 Days 
nach Jules Verne: Zwei Gentlemen treffen in ihrem Londoner Club aufein-
ander, man debattiert, die Gemüter erhitzen sich, ein Wort gibt das andere 
– bis schließlich gewettet wird, ob es in der modernen Zeit, 1872, möglich 
wäre, die Erde in der Rekordzeit von 80 Tagen zu umrunden. 

Hier verfügt das handlungsauslösende Ereignis selbst nicht über Er-
eignischarakter im eigentlichen Wortsinn (weshalb ich den Begriff der 
‹handlungsauslösenden Funk tion› bevorzuge), sondern wird im Dialog 
vermittelt. 

Im Biopic mag der Handlungsauslöser ein traumatisches oder zu-
mindest einschnei dendes Ereignis sein, welches das Leben des Protago-
nisten prägt. Ein Beispiel wäre der tödliche Unfall des älteren Bruders 
am Anfang der Binnenerzählung von Walk the Line (James Mangold, 
USA/D 2005) über Johnny Cash. Im Horrorfilm kann sich die handlungs-
auslösende Funktion durch die erste Attacke des Monsters vollziehen, im 
 Sciencefiction durch nichts Geringeres als die Nachricht vom bevorstehen-
den Weltuntergang oder auch nur durch den Umstand, dass ein kleiner 
Außerirdischer allein auf der Erde zurückblieb. Aber so sensationell muss 
sie gar nicht daher kom men, auch Alltagskonflikte können sich zu Krisen 
zuspitzen und eine Geschichte in Gang setzen.
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In Kramer vs. Kramer besteht das Initialmoment darin, dass eine Mutter, 
nachdem sie ihren Sohn liebevoll zu Bett gebracht hat, einen Koffer packt 
und ihrem spät von der Arbeit heimkehrenden Mann mitteilt, dass sie ihn 
verlässt. Von einem Moment auf den anderen steht er vor dem Problem, 
sich allein um das Kind kümmern zu müssen; sein Leben wird sich grund-
legend ändern.

Es kann aber auch der pure Zufall sein, der das Leben der Protagonis-
ten durch ein ander wirbelt und die Geschichte ins Rollen bringt, so im Fall 
des stereotypen Erzählschemas ‹boy meets girl›, mit dem It Happened 
One Night (Frank Capra , USA 1934), Bluebeard’s Eighth Wife (Ernst 
Lubitsch, USA 1938), When Harry Met Sally (Rob Reiner, USA 1989), 
Notting Hill (Roger Michell, GB/USA 1999) und unzählige andere Lie-
beskomödien beginnen. 

Am Rande sei bemerkt, dass die verschiedenen Realisierungsmöglich-
keiten der hand lungsauslösenden Funktion als deutlicher Hinweis auf das 
Genre und seine Affekt struktur dienen: Es mag trivial klingen, aber wenn 
Harry auf Sally trifft, lässt das nicht nur einen anderen narrativen Verlauf 
erwarten als ein blutiger Überfall zum Auftakt der Geschichte, sondern 
legt auch die Dominanz und Tiefe bestimmter Emotionen nahe (vgl. Tan 
1996, 221f; Grodal 1997, 3 passim), setzt also einen Rahmen für das Verste-
hen und Erleben.

Welche Form die handlungsauslösende Funktion auch annimmt, in je-
dem Fall re agieren die Charaktere auf eine Herausforderung, suchen nach 
Lösung eines Prob lems, stehen vor einer Entscheidung, schlagen einen 
Weg ein, kurzum: Sie beginnen zu handeln.125 Entsprechend sind hier die 
konstruktiven, die Hypothesen bildenden und die Geschichte entwerfen-
den Tätigkeiten des Zuschauers gefordert und nehmen eine Richtung an. 

Eder (1999), der Drehbuchratgeber und Narrationsmodelle kognitiver 
Filmtheorie hinsichtlich der Elemente und Eigenschaften populärer Dra-
maturgie untersucht hat, weist auf Unklarheiten in der vorherrschenden 
Redeweise vom point of attack hin, die auch in meiner Darstellung offen-
sichtlich werden. Er schlägt vor zu unter schei den: 1. Ereignisse, die das 
zentrale Problem für die Figur verursachen; 2. Ereignisse, bei denen sich 
die Hauptfigur entscheidet, das Problem zu lösen, und also ein Hand-
lungsziel fasst; 3. Ereignisse, die beim Zuschauer die zentrale Frage der 
Geschichte aufwerfen, welche im Weiteren seine Hypothesenbildung, sei-
ne Antizipationen und Erwartungen bestimmt (vgl. ibid., 63). Diese Diffe-
renzierung berücksichtigt, dass zwischen dem Auftreten eines Problems 

125 Paul Ricœur (1988-91, Bd. 3, 371) bezeichnet den Handlungsauslöser ganz in diesem 
Sinn als «Initiative», als «Eingriff des Handelnden in den Lauf der Welt». 
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und dem einsetzenden Problemlöse handeln der Figur Zeit vergehen kann 
(etwa weil die Figur sich zunächst dagegen sträubt einzugreifen) und dass 
der Informationsstand von Figuren und Zuschauer höchst unterschiedlich 
sein kann (so mögen wir bereits mit Problemen in der er zählten Welt kon-
frontiert sein – die Katastrophe hat sich schon ereignet, das Monster schon 
sein erstes Opfer gefordert –, von denen der Protagonist noch gar nichts 
ahnt).

Für den Dramaturgen ist die Frage nach dem auslösenden Vorfall, d.h. 
danach, womit die Geschichte beginnen soll, zugleich die danach, wo dies 
zu geschehen habe (vgl. McKee 1997, 189). Filme populärer Dramaturgie 
setzen vielfach in medias res ein, der Hollywood-Weisheit folgend, man 
müsse mit einem Knall anfangen (und sich danach zu steigern wissen) 
(←  Kap. 1.2). Der größte Fehler, so die Mehrzahl amerikanischer Drama-
turgen, sei es, das handlungsauslösende Moment allzu lange aufzuschie-
ben und den Anfang mit Exposition zu überfrachten – schließlich warte 
der Zuschauer auf die Initialzündung, die die zentrale Frage aufwirft, 
der Geschichte eine Richtung gibt und ihr Spannung verleiht (vgl. Miller 
1988, 66).

Manche Filmanfänge zögern den Anfang der eigentlichen Geschichte 
ein wenig hinaus. So beginnt der Western Bend of the River (Antho-
ny Mann, USA 1952) mit einem kleinen Dialog während eines Planwa-
gentrecks, der um die Qualität der von den Frauen gebackenen Brötchen 
und um zu  waschende Hemden kreist, so spielerisch die Lebensbedingun-
gen der Siedler und die Beziehungskonstellation in der Gruppe beleuch-
tend. Dann reitet der solcher art eingeführte Protagonist los, trifft zufällig 
auf eine Gruppe Männer, die einen vermeint lichen Pferdedieb hängen 
wollen, rettet diesen vor dem Strick (das ist der point of attack) und lädt ihn 
nach erfolgreicher Flucht in das Planwagenlager ein – mit dem Hinweis 
auf die guten Brötchen, die es dort gebe. 

Dagegen nimmt sich der bereits erwähnte Witness für einen Holly-
wood-Film außer gewöhnlich viel Zeit, um in die Welt einer Gemeinde 
von Amish-Leuten einzuführen, in ruhiger und detailreicher Erzählwei-
se ihre zeitenthobene Lebensweise darzustellen, die Moralauffassungen 
dieser tiefreligiösen Kultur zu verdeutlichen, den bedächtigen Rhythmus, 
nach dem dort gelebt wird, zu etablieren und die topologische Teilung 
der erzählten Welt hervorzukehren. Es dauert ungefähr 13 Minuten, bis 
der Amish-Junge bei seiner ersten Reise, die ihn aus dieser kulturellen 
Enklave hinausführt, auf einer Bahnhofstoilette als einziger Zeuge einen 
Mord mitansehen muss. Bei den Ermittlungen treffen die Hauptfiguren 
als Vertreter unterschiedlicher (Werte-)Welten aufeinander. Die Konfron-
tation führt zu Veränderungen auf beiden Seiten: Nicht allein müssen 
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die pazifistischen Amish lernen, der Gewalt entgegenzutreten, auch der 
Protagonist wandelt sich von einem zynischen Groß stadtpolizisten zu ei-
nem verantwortlichen, hilfsbereiten, moralisch integren Charakter (vgl. 
Howard/Mabley 1993, 50f).

Wie einige wenige Drehbuchratgeber nahelegen, die der Dramaturgie 
des initia len Knalleffekts skeptisch gegenüberstehen, wird der Anfang 
hier genutzt, um zu nächst, wie oben geschildert, die Diegese und die sie 
bevölkernden Figuren in ihrem personalen Umfeld vorzustellen, anhand 
kleiner Dialoge und typischer Verhaltens muster zu charakterisieren und 
in ihren «normalen Lebensumständen» einzuführen (Aronson 2000, 85, 
meine Übers.), bevor die eigentliche Hand lung beginnt.126

Es gibt aber auch Genres und Erzählformen, die ein gänzlich anderes 
Spiel spielen, indem sie den Plot mitten in einem zugespitzten Moment 
beginnen lassen, der sich dann als Krise kurz vor dem Ende herausstellt. 
Bordwell (2007b) weist auf diese im Action-Kino seit einigen Jahren eta-
blierte Mode hin, von diesem Krisenmoment an den Anfang zurückzu-
springen, worauf die Geschichte entweder ‹objektiv› erzählt oder aber in 
einem langen ‹subjektiven› Flashback dargeboten wird. Fight Club (Da-
vid Fincher, USA/D 1999) verfährt nach diesem Muster, Bordwell nennt 
Mission: Impossible III (J.J. Abrams, USA/D 2006). 

Der Anfang erscheint auf diese Weise zunächst rätselhaft, allmählich 
erst kann die Situation kontextualisiert werden, bevor mit der Rückwen-
dung orientierende und expositorische Funk tionen greifen, wenn Schau-
platz und Figuren eingeführt werden und die Ausgangs situation der Ge-
schichte verdeutlicht wird. Solche Erzählkonstruktionen zeigen deutlich, 
dass wir es bei der ersten Handlungsszene nicht notwendig mit dem Aus-
löser zu tun haben. Die Geschichte folgt der zentralen Frage, wie es zu 
dieser Entwicklung kommen konnte – wenn man so will, die ‹postklassi-
sche Action-Variante› des ‹Endes-am-Anfang›, das bereits der Film Noir 

126 McKee (1997, 200ff) weist darauf hin, dass es in Casablanca 32 Minuten dauert, bis 
«As Time Goes by» gesungen wird und Ilsa in Ricks Leben zurückkehrt. Erst mit Ilsas 
Auftritt werde die Liebesgeschichte und damit die zentrale Handlungslinie ange stoßen. 
In der Phase davor entwickeln sich allerdings eine ganze Reihe von Neben linien. Mk-
Kee scheint hier inciting incident und plot point in eins zu setzen. Das Auftauchen Ilsas 
in Ricks Bar stellt sicherlich einen Wendepunkt dar, aber ist es zugleich als das auslö-
sende Ereignis einer Geschichte anzusehen, die neben dem (in der Tat ungewöhnlich 
spät einsetzenden) romantic plot aus mehreren Subplots besteht, die zu diesem Zeit-
punkt bereits weitgehend entfaltet sind? McKees Ein schätzung würdigt die Geschich-
te vom Widerstand der Migranten gegen die Nazis und das verhasste Vichy-Regime 
zu Nebenlinien der Liebesgeschichte herab. Casa blanca aber ist ein Polygenre (vgl. 
Eco 1989 [1975]) und der Film gerade deshalb so erfolgreich, weil er Geschichten un-
terschiedlicher generischer Art und affektiver Ausrichtung zu einem mehrstimmigen 
und dichten Erzählgewebe zusam menfügt, das spezifische narrative Interessen und 
Unterhaltungsbedürfnisse verschie dener Zu schauergruppen befriedigt.
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mit Double Indemnity (Billy Wilder, USA 1944) oder Sunset Boulevard 
(Billy Wilder, USA 1950) erprobt hat und das auch die narrative Struktur 
von Citizen Kane, Mildred Pierce, The Bad and the Beautiful (Vin-
cente Minnelli, USA 1952) oder The Barefoot Contessa (Joseph L. Man-
kiewicz, USA 1954) prägt.127

Handlungsauslösendes Moment und Hypothesenbildung

Die vielgestaltigen dramaturgischen Möglichkeiten, eine Geschichte in 
Gang zu setzen, dem handlungsauslösenden Moment Gestalt zu verlei-
hen und es im Erzähl ablauf zu platzieren, zeigen, wie der Anfang auf die 
Initiation des Zuschauers und seine Verwicklung in die Erzählung zielt. 
Denn bei aller Verschiedenartigkeit der Formen und Spielarten sind ihnen 
doch für den hier zu diskutierenden Zusammen hang zentrale Funktionen 
gemein: 

Wiederkehrende Muster zeichnen sich ab; manche Handlungsauslöser 
sind, wie ge sehen, innerhalb eines Genres konventionalisiert, zuweilen 
stellen sie gar stereo type Anfangsformeln dar. An sie knüpfen sich ganze 
Erzählpro gramme, die mit dem Handlungsauslöser abrufbar werden – so 
zieht der Auslöser ‹Unschuldig beschuldigt› typischerweise eine ‹Innocent 
on the run›-Geschichte mit ihren narrativen Unterprogrammen nach sich. 
Wenn das handlungsauslösende Er eignis die Geschichte anstößt, dann 
damit zugleich die Kette von Fragen und Ant worten, die Carroll (1988, 
170-181; vgl. 2007, Kap. 5) als Kern der narrativen Struk turbildung im klas-
sischen wie im zeitgenössischen populären Film ausmacht. In seinem als 
erotetic narration bezeichneten Modell (auch «tacit question model» oder 
«interrogatory model» benannt; vgl. ibid., 173) beschreibt er die Erzähl-
struktur – etwas simplifizierend – als übergreifende Bögen von Fragen und 
Antworten:128 Der Anfang wirft demnach ein ganzes Bündel narrativer 
Fragen auf, deren (teilweise) Beantwortung in späteren Szenen erfolgt, in 
denen sich wiederum neue Fragen er geben, welche die nächste(n) Szene(n) 
vorbereiten, bis am Ende (nahezu) alle Fragen beantwortet sind, insbeson-

127 Vor jedweder filmischen Anverwandlung ist die Form bereits vom Drama streng ana-
lytischer Struktur bekannt, dessen Handlung einen Prozess der Aufdeckung der Be-
dingungszusammenhänge darstellt, die zu der Eingangssituation geführt haben; vgl. 
Pfister 2000 [1977], 126.

128 Ähnlich bei Bordwell: «Our hypothesis-forming activity can be thought of as a series 
of questions which the text impells us to ask» (Bordwell/Staiger/Thompson 1985, 39). 
Der Begriff «erotetisch» beschreibt die Verbindung von ‹Frage-› und ‹Antwort-Szenen› 
(die selbst wiederum neue Fragen aufwerfen); Carroll geht indes nicht von einer line-
aren Kausalität zwischen den einzelnen Szenen aus, sondern legt dar, wie der Anfang 
ein «structured set of possibilities» (1988, 172) hervorbringt, die mehr oder weniger 
wahrscheinlich sind; vgl. grundsätzlicher zum Status von Kausalität als Binde mittel in 
Erzählungen Carroll 2001.
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dere die initiale «Makro-Frage» (in der Drehbuchliteratur, wie oben zitiert, 
auch als «zentrale Frage» bezeichnet).129 Die Makro-Frage über spannt die 
gesamte Erzählung, bildet ihr Rückgrat (vgl. McKee 1997, 194ff) und steht 
im Zentrum der Zuschauer überlegungen: Wird E.T. auf seinen Planeten 
zurückkehren? Kann der Weltuntergang verhindert werden? Werden Rick 
und Ilsa am Ende wieder als Paar vereint sein? Und wie werden Harry 
und Sally trotz der bestehenden Animositäten zueinander finden? 

Indem Carroll die Filmerzählung als ‹Frage-und-Antwort-Spiel› kon-
zipiert, veranschaulicht er die Verwobenheit von Erzählstruktur und Zu-
schaueraktivitäten. Wir sind aufgefordert, Erwartungen zu bilden, also 
(mehr oder weniger bewusst) Fragen an die Erzählung zu richten, im Er-
zählangebot nach Informationen und Hinweisen zu suchen, die Situatio-
nen der Charaktere und daraus sich ergebende Konflikte einzuschätzen, 
mögliche narrative Verläufe zu antizipieren (→ Kap. 3.8.7) und am Schick-
sal der Figuren Anteil zu nehmen.

Nun ist einschränkend zu bemerken, dass Carrolls Modell sehr apo-
diktisch daher kommt und angesichts der Vielzahl filmischer Erzählweisen 
relativiert werden muss: Oben habe ich mit Tan und Ohler darauf hinge-
wiesen, dass das Filmverstehen kein kalkulierender Problemlöseprozess 
ist. Ebensowenig ist es als Rätsel oder als Rate quiz zu verstehen – oder 
doch nur in den seltensten Fällen. Die rezeptive Strategie des Miträtselns, 
die beim Whodunit vorherrscht, mag in anderen Erzählformen gänzlich 
fehl am Platze sein. Häufig stellen wir keine dezidierten, in oben angeführ-
ter Weise formulierbaren Fragen an die Erzählung, sondern sammeln die 
uns angebo tenen Informationen, haben vage Vorahnungen und allenfalls 
latente Erwartungen und lassen ansonsten die Ereignisse auf uns zukom-
men, wissend, dass sie sich auch ohne unser Dazutun entwickeln werden. 
Carrolls Modell ist von gewisser Eleganz und Evidenz, was die Beschrei-

129 Dieses Erzählmodell wird auch an anderer Stelle beschrieben: So spricht Bordwell 
(1985, 38) mit Šklovskij (1984 [russ. 1929], 55f) von einer «treppen-» oder «stufen-
artigen» Struktur (stairstep construction) des Handlungsaufbaus und von «dangling 
causes» zur Verbindung der einzelnen Szenen. Bordwell/Staiger/Thompson arbeiten 
heraus, wie das Frage-Antwort-Modell im klassischen Hollywood-Kino auch auf den 
Aufbau der Szene übertragbar ist; vgl. 1985, 65; vgl. für das postklassische Kino Bord-
well 2008. Folgt man dieser Modell vorstellung, dann wäre das Ende als Ort der Beant-
wortung sämtlicher offener Fragen und damit gewissermaßen als Krönung der Erzähl-
struktur anzusehen. Diese Vor stellung, die auch die Drehbuchliteratur prägt, erklärt, 
warum das Ende im Holly wood-Kino als Funktion das Anfangs erscheint: weil am 
Anfang die zentralen Fragen aufgeworfen werden, die ein als ‹geschlossen› geltendes 
Filmende beantwortet haben muss; vgl. Neupert 1995, Kap. 2; Christen 2002, 21ff. Nun 
wissen wir jedoch aus zahlreichen Produktionsgeschichten, dass tatsächlich kaum je so 
gearbeitet wurde: Im Falle von Casablanca etwa soll das Ende keinem der Beteiligten 
bei Drehbe ginn klar gewesen sein. Und häufig werden mehrere Schlüsse gedreht, weil 
man sich noch nicht festlegen will.
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bung der Erzählstrukturen im klassischen und post klassischen Erzählkino 
anbelangt, sollte aber keinesfalls verabsolutiert werden. 

Etwas vorsichtiger (aber eben auch ungefährer) ließe sich formulieren: 
Die die Er zählung prägenden Konflikte, die in der Initialphase etabliert 
und mit dem inciting incident in Handlung umgesetzt werden, sind in der 
Modellvorstellung kognitiver Dramaturgie als Mittel zur kontrollierten 
Einwirkung auf den Zuschauer zu be schreiben. Sie sorgen zunächst für 
Interesse, dann für (mehr oder weniger manifeste) Erwartungen, Antizi-
pationen und Hypothesen und damit für kognitive wie emotionale Span-
nungen.

Mit dem auslösenden Ereignis vollzieht sich ein (mehr oder weniger 
ausgeprägter) rezeptiver Wechsel, ändern sich die Frage- und Antizipations-
tätigkeiten des Zu schauers und seine Suchstrategien: Waren sie zuvor, in 
der Phase der Kontakt aufnahme und der einsetzenden diegetisierenden 
Prozesse noch relativ ungerichtet oder diffus, umkreisten sie zunächst die 
«aboutness» (Eco 1990 [1979], 114) des Films und der Erzählung (Was ist 
das für ein Film? Was geht hier vor? Wie ist das zu verstehen? Wie hän-
gen die einzelnen Momente zusammen? Was für eine Geschichte könnte 
der Film erzählen? Was will er von mir?) und waren, wie geschildert, auf 
eine grundlegende Orientierung im Handlungsraum gerichtet (auf die 
Bestimmung von Ort, Zeit und Milieu, die Festlegung der Hauptfiguren, 
ihre Konstellation zu einander, die Synthese der Charaktere), so sind die 
sich stellenden Fragen nunmehr stärker plotbezogen. Mit dem Aufbau des 
Situationsmodells verengt sich auch der ‹Suchraum›, die narrativen Mög-
lichkeiten und Probabilitäten, die am Anfang noch wenig bestimmt oder 
weit gefächert sind, werden sukzessive eingegrenzt, die Hypothesenbil-
dung bündelt sich stärker auf ein Ziel (vgl. Chatman 1989 [1978], 46). 

Mit dem point of attack nimmt die Geschichte Gestalt an, sie bekommt 
Stoff, eine Richtung, zuweilen gar ein Handlungsprogramm. Pragmatisch 
gesprochen: Der Zuschauer erlangt mit dem Aufwerfen der zentralen Frage 
ein stärkeres Gefühl kognitiver Kontrolle, weil diese Frage die narrativen 
Informationen fokussiert und so hilft, sie besser einzuordnen. Während er 
sich vor dem ‹Angriffspunkt› in einem Zustand der «pré-compréhension» 
(Odin 2000, 29) befindet und eine eher unge richtete ‹Sammelstategie› ver-
folgt oder eine, wie Bordwell es mit Teun van Dijk (1979) nennt, «wait-
and-see strategy» (1985, 38), verschafft der point of attack dem Verstehens-
prozess eine andere Dynamik und Stoßrichtung: Ein roter Faden wird 
sichtbar, an dem entlang sich das Geschichtenverstehen vollziehen kann. 
Damit ist eine neue Stufe in der Verarbeitung des narrativen Angebots 
erreicht (vgl. Bordwell 1985, 38; Eder 1999, 65). Eder gibt zu bedenken, 
dass das Aufwerfen der zentralen Frage den Punkt darstellt, an dem der 
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Zuschauer mit dem Problem des Prota gonisten und mit dessen Gefühlen 
vertraut gemacht wird, was, im Zusammenspiel mit der hier einsetzenden 
narrativen Perspektivierung über die Figur, Empathie mit ihr begünstigt 
und damit für fiktionales Involvement sorgt (ibid.).130

Aber bei diesen Überlegungen darf natürlich nicht vergessen werden, 
dass es filmische Erzähltraditionen gibt, die ihre Geschichten gänzlich 
anders darbieten und sich nicht oder nur mit Einschränkungen über das 
kanonische Format und das Modell erotetischer Narration beschreiben 
lassen. Das mag schlichtweg damit beginnen, dass sich diese Filme nicht 
dem Diktat der Drehbuchliteratur fügen, wonach das auslösende Ereignis 
unbedingt gezeigt werden müsse und keinesfalls in der so genannten back 
story versteckt sein dürfe.

Oder worin besteht der point of attack in Yella (Christian Petzold, D 
2007)? Die Ge schichte beginnt in medias res; am Anfang ist die Protagonistin 
bereits auf ihrem Weg, die Entscheidung, wie sie zukünftig leben will, in 
die Tat umzusetzen: Nach dem Scheitern ihrer Ehe und dem Bankrott der 
Firma ihres Mannes verlässt sie den kleinen ostdeutschen Ort, um ihr Glück 
in der ‹freien Wirtschaft› im Westen zu suchen. Der Moment, in dem sie 
diese Entscheidung getroffen hat, bleibt indes ausgespart. Was wir sehen, 
ist eine Frau, die straffen Schrittes durch ihre Heimatstadt läuft, um ihren 
Koffer abzuholen. Erst am Ende erfährt der Zuschauer, dass der Autounfall 
kurz nach diesem Handlungsbeginn, der die Protagonistin scheinbar nicht 
hindern konnte, den eingeschlagenen Weg weiterzuverfolgen (und damit 
auch nicht als point of attack zu klassifizieren war), das auslösende Ereignis 
einer anderen Geschichte darstellt als der, die er zu sehen meint und über 
deren diegetischen Realitätsstatus er nachhaltig getäuscht wird. Tatsächlich 
stirbt die Protagonistin nämlich bei diesem Unfall, mit dem sich zugleich 
ein narrativer Moduswechsel vollzieht, auf den mit Hilfe subtiler Hinweise 
aufmerksam gemacht wird: Die Geschichte verlagert sich in eine Zwischen-
welt zwischen Leben und Tod, erzählt wird vom möglichen Verlauf der Er-
eignisse, vielleicht vom Zukunftsentwurf einer Sterbenden – unmerklich ist 
aus der realistischen Erzählung vom Anfang eine mit metaphysischen An-
teilen oder auch eine Geschichte «im Potentialis» (Grob 2005) geworden. 

Auch die Formen ‹mehrstimmigen Beginns› lassen sich nicht bruchlos 
mit den tradierten dramaturgischen Modellen und Konzepten erfassen, 
und ein einziges handlungsauslösendes Moment ist auch hier nicht ohne 

130 Ähnlich beschreiben dies bereits Tan und Diteweg (1996) in einer Studie zum Sus-
pense: Mit dem auslösenden Ereignis, das als Bedrohung oder zumindest als Heraus-
forderung des Protagonisten empfunden wird, beginnt zugleich die Sorge um ihn – 
eine der Voraussetzungen für (späteres) Spannungserleben und grundlegend für das 
Interesse an der narrativen Entwicklung. 
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Weiteres bestimmbar: In multiperspektivischen, vielstimmigen Narra-
tionen werden simultan oder sukzessive viele Handlungslinien eröffnet 
und wie Puzzleteile dargeboten, die sich nicht sofort zu einem Zusam-
menhang integrieren lassen. Die Erzählung wirkt zunächst dezentriert, 
wie sich an Filmen mit pluralen Figurenkonstellationen und Episoden-
struktur zeigen lässt, so z.B. City of Hope (John Sayles, USA 1991), Life 
According to Agfa (Ha Chayim Aply Agfa/Nachtaufnahmen, Assi 
Dayan, Israel 1992) oder Short Cuts (Robert Altman, USA 1993), die 
Margrit Tröhler (2007) in einer umfassenden narratologischen Studie un-
tersucht hat. 

Manche Erzählformen gehen noch weiter. Sie meiden überhaupt die 
Ereignis haftig keit und verzichten bei ihrem Versuch narrativer Ausdün-
nung und des Anhaltens des Erzählflusses durch Einfügen ‹leerer› Bilder, 
Stillstellung der Zeit und das Spiel mit kleinen Variationen anstelle einer 
kausalen Kette auch auf so etwas wie einen Handlungsauslöser. Die er-
zählte Welt scheint ereignislos und daher ohne Zäsuren. Wo es kaum mehr 
eine Handlung im traditionellen dramaturgischen Ver ständnis gibt, da 
lässt sich auch kein auslösendes Ereignis ausmachen. Solche Ge schichten 
beginnen nicht, wie Carroll formuliert (op.cit.) – sie fangen einfach an. 

Beispiele wären die gedehnten Anfangssequenzen der Filme Michelan-
gelo Antonionis, in denen der Beginn einer eigentlichen Handlung nicht 
genau festzulegen ist und die erzählte Zeit gleichsam auf der Stelle tritt.131 
Man denke aber auch an spätere Formen, die dieses ehedem avantgardisti-
sche Prinzip aufgegriffen und popularisiert haben, so etwa amerika nische 
Jugendfilme wie Richard Linklater’s Slacker (USA 1991) oder Clerks 
(Kevin Smith, USA 1994), die das Ausbleiben von «Action» zum Erzähl-
inhalt und dramaturgischen Prinzip erheben, worauf bereits die lakoni-
schen Filmtitel hinweisen. Erwähnt seien auch die als «Berliner Schule» 
etikettierten Filme, etwa, um nur einen Vertreter zu nennen, Thomas Ars-
lans handlungsarme Großstadtfilme von Mach die Musik leiser (D 1994) 
über Kardesler/Geschwister (D 1996) und Dealer (D 1998) bis zu Der 
schöne Tag (D 2001), die abstellen auf Realzeiterfahrung und eine Bege-
hung des städ tischen Raums, der allerdings unterbestimmt und unfassbar 
bleibt.

Ein extremes Beispiel dieser Entwicklung ereignislosen Erzählens stellt 
Heya – The Room (Sion Sono, J 1993) dar. Der nur schwach narrative Film 
arbeitet – insbesondere in der Eingangssequenz – mit extremen Dehnun-
gen der Zeit und mit langen Einstellungen, ‹leeren› Bildern, die stehen 

131 Zu den gleichermaßen zeitlich gedehnten wie narrativ unterdeterminierten Erzähl-
anfängen bei Antonioni liegen zahlreiche Analysen vor, exemplarisch sei verwiesen 
auf Christen 1994a; Wuss 1996; Tinazzi 2004.
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bleiben, ohne dass überhaupt etwas passiert. Die (dünne) Geschichte: Ein 
schweigsamer, enigmatisch wirkender Mann ist mit Hilfe eines jungen 
Mädchens, Ange stellte in einem Immobilienbüro, auf der Suche nach ei-
nem Zimmer in der ihm unbekannten Großstadt. Die Auswahl gestaltet 
sich schwierig, weil seine Kriterien einigermaßen seltsam anmuten. War-
um er überhaupt dieses Zimmer sucht, dessen Bild er vor Augen zu haben 
scheint, was ihn buchstäblich in Gang gesetzt hat, das bleibt bis kurz vor 
Ende im Dunkeln.

John Cassavetes hat die Schwierigkeiten des Publikums mit seinen im 
normativen Verständnis gleichfalls handlungsarmen und dramaturgisch 
sperrigen Filmen sehr schön beschrieben. Seine Schilderung vermag zu 
illustrieren, welche Erwartungen eines bestimmten Geschichtenformats 
gemeinhin an die Filme herangetragen werden: 

The audience comes into the theater and sits down. The lights dim, the movie 
begins, and they say ‹Alright, let’s get going.› They watch for a few minutes 
and say it again. They watch a few minutes more and say it one more time. 
But what they don’t realize is that the film has been going all along – going 
like crazy – but somewhere they don’t understand, somewhere, maybe, they 
don’t want to go (Cassavetes zit. in Carney 1989, 30).

Die Schilderung zeigt, wie die Zuschauer in der Initialphase nach dem 
hervor gehobenen Ereignis suchen, welches ihnen bedeutet, dass nunmehr 
die Geschichte anfange und sie ihre rezeptiven Strategien entsprechend 
auszurichten haben: ‹Auf passen, jetzt geht es los!› Mit diesen Konventi-
onen populärer Dramaturgie, wonach ein auslösender Vorfall das Ende 
der Einstimmung und des ‹Vorgeplänkels› und den Beginn der eigentli-
chen Geschichte anzuzeigen habe (womit der Rezipient gleich sam an die 
Hand genommen, ihm eine Strukturierungshilfe gegeben und zugleich 
ein erhöhtes Maß an Aufmerksamkeit nahegelegt wird), bricht Cassavetes, 
zumindest schert er sich nicht darum. Wenn der didaktische Gestus, der 
sich im eindeutigen narrativen Signalement und in deutlichen Zäsuren im 
narrativen Angebot zeigt, zurückgenommen wird, ist der Zuschauer stär-
ker gefordert, Erzähl strukturen und kategoriale Muster auszumachen und 
nach einem (und sei es auch noch so dünnen) Handlungsfaden zu suchen, 
der ihm Orientierung und Vorausschau ermöglicht. 

Auch und gerade anhand solcher von den tradierten Dramaturgien und 
Erzähl formaten abweichenden Beispielen erweist sich die zentrale Bedeu-
tung der hand lungsauslösenden Funktion für die Lenkung der Rezepti-
onsprozesse. Der point of attack steht nicht allein in engem Zusammenhang 
mit der Frage, wo und womit die Geschichte beginnen, welche Richtung 
sie einschlagen, welche Form sie annehmen soll, sondern diese Festlegung 
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ist zugleich mit der Frage nach Exposition verknüpft, d.h. danach, wann, 
auf welchem Wege und in welcher Dichte die zum Verständnis der Hand-
lungsvoraussetzungen notwendigen Informationen zu vermitteln sind. 

3.8.6 Expositorische Funktion 

Unabhängig, ob der Film das handlungsauslösende oder -initialisierende 
Moment direkt an den Anfang stellt und also in medias res beginnt (oder 
gar mitten in der Endphase, wie oben geschildert) oder ob er zunächst 
die erzählte Welt vorstellt und uns darin zu orientieren versucht: Irgend-
wann kommt der Punkt, an dem Infor mationen zu vergeben sind, um den 
Zuschauer in Kenntnis zu setzen über die Ausgangsbedingungen der Ge-
schichte und Hinweise zu liefern, die er zu ihrem Verständnis benötigt – 
Aufgabe expositorischer Darlegung.

Hier soll nun nicht die Diskussion um die Problematik von Exposition 
in Drama turgie, Dramen- und Erzähltheorie, die in Kapitel 2.1 (←) geführt 
wurde, nochmals aufgerollt werden; doch seien die wesentlichen Ergeb-
nisse kurz rekapituliert, bevor ich zeige, welcher spezifischen explikativen 
Techniken sich der Film bedient und welche Effekte damit erzielt werden.

Ich habe oben dafür plädiert, ‹Exposition› nicht substanziell zu neh-
men und als Textteil des Anfangs aufzufassen oder gar dem Anfang insge-
samt gleichzusetzen; vielmehr wurde vorgeschlagen, von verschiedenen 
Arten von Information am An fang des narrativen Diskurses und den da-
mit verbundenen, je unterschiedlichen initialisierenden und initatorischen 
Funktionen auszugehen. Das ‹Expositorische› in diesem Verständnis ist 
eine Eigenschaft oder Funktion von Textelementen und die expositorische 
Darlegung oder Mitteilung eine spezifische Form der Informations vergabe 
(so auch Chatman 1989 [1978], 67), für die, wie es oben hieß, der Filman-
fang der privilegierte, aber eben nicht der ausschließliche Ort ist. Gleich-
wohl kommt der expositorischen Funktion in der Initialphase gesteigerte 
Bedeutung zu, werden Infor mationen hier doch besonders benötigt und 
daher nachgefragt oder mehr noch: Sie werden aktiv gesucht. Am Filman-
fang wird das, was gezeigt und gesagt wird, gewis ser maßen ‹abgeklopft› 
auf seinen möglichen expositorischen Gehalt. Das Exposito rische, auch 
das wurde betont, zeichnet sich durch seine spezifisch didaktische Aus-
richtung und damit einen erhöhten Grad an Reflexivität aus: weil es als 
‹Beibringe strategie› spürbar ist und auf die Enunziation und das kommu-
nikative Verhältnis rückverweist.

Die expositorische Darlegung unterscheidet sich folglich von den ande-
ren initiali sierenden und initiatorischen Funktionen nicht allein durch die 
Art der vergebenen Informationen und ihre zeitliche Verortung innerhalb 
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der Fabel, sondern auch modal durch ihren Mitteilungscharakter. Daher 
sollen hier expositorische Informationen unter behutsamem Rückgriff auf 
die Kriterien Sternbergs und unter Berücksichti gung des filmspezifischen 
Verhältnisses von Sagen und Zeigen näherungsweise (und den oben aufge-
fächerten Bedeutungsspielraum von Exposition erheblich ein schränkend) 
definiert werden als Informationen über Einzelheiten der Fabel vor Beginn des 
Plots, die daher nicht Teil der Erzählgegenwart sind. Dies können sein:

Ereignisse oder Sachverhalte, von denen entweder rückschauend  be-
richtet wird oder die in szenischer Form (ein Erinnerungsflashback, ein 
Traum) dargestellt werden;132

(mit Einschränkungen, s.u.) Erzählsegmente, die im Gegensatz zu den  

umgeben den Handlungsabschnitten die erzählte Zeit raffen oder ver-
dichten, also von zusammenfassendem Charakter sind;
die sich durch einen  erklärenden oder darlegenden Gestus auszeichnen oder 
von Erklärungen begleitet sind und innerhalb des primär darstellenden 
fiktionalen Films als eine Form der Mitteilung wahrgenommen werden;
und deren  didaktische Hinwendung zum Zuschauer daher spürbar ist.

Ergänzend ist darauf hinzuweisen, dass die Redeweise von «Erzählseg-
menten» nicht so verstanden werden darf, dass sich die expositorische 
Funktion grundsätzlich an fest umrissene Teile des Textes knüpft, denn 
damit würde man ja wiederum einer substanzialistischen Festlegung von 
Exposition das Wort reden. Dieses Bestim mungs kriterium greift nur im 
Falle von Textteilen mit vorrangig expositorischer Funktion (aber auch 
diese erschöpfen sich nicht darin, wie gleich gezeigt wird). Mit Sternberg 
und Pfister ist nochmals darauf hinzuweisen, dass die expositorischen In-
formationen in verdichteter Form innerhalb der Initialphase vergeben wer-
den können, aber nicht müssen, dass sie also auch in verteilter Form über 
den gesamten Erzähltext hinweg gestreut sein können. Im Folgenden wird 
exemplarisch gezeigt, welcher Strategien zur Vermittlung expositorischer 
Informationen sich die Initial phase bedient und welche Formen die expo-
sitorische Funktion annehmen kann. 

132 Die expositorische Darlegung ist zu unterscheiden von der erzählerischen Rückwen-
dung, der Analepse, die Genette definiert als: «nachträgliche Erwähnung eines Ereig-
nisses, das innerhalb der Geschichte zu einem früheren Zeitpunkt stattgefunden hat als 
dem, den die Erzählung bereits erreicht hat» (1994, 25). Weil mit dem Exposito rischen 
im Unterschied zur ‹einfachen› Rückwendung Ereignisse nachgereicht wer den, die 
sich nicht schlichtweg vor dem bislang in der Handlung erreichten Zeit punkt, sondern 
vor Plotbeginn überhaupt ereignet haben. Man könnte den exposito rischen Rück griff 
mit dieser Spezifikation als besondere Form der Analepse fassen oder sagen, dass die 
Analepse unter bestimmten Bedingungen expositorische Funk tion haben kann. 
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Um auf das spezifische Verhältnis von Sagen und Zeigen zurückzukom-
men, das die Übertragung der Sternbergschen Expositionskonzeptes auf 
den Film nur näherungs weise erlaubt, sei darauf hingewiesen, dass beim 
‹mehrkanaligen› Film, der Bild, Geräusche, Dialoge, Musik, Erzähler-
stimme, Schriftinserts gleichzeitig zum Erzählen nutzen kann, die Dar-
stellungs- und Mitteilungsmodi auf höchst komplexe Weise ineinander 
greifen. Beim Spielfilm können verschiedene Erzählsituationen in ein und 
derselben Szene korealisiert, entsprechend verschiedene narrative Instan-
zen ko präsent sein und sich die verschiedenen Erzählstimmen und Foka-
lisierungen auf komplexe Weise durchdringen (vgl. auch Schweinitz 2005, 
93ff; 2007). So kann auch die expositorische Darlegung in Handlungssze-
nen erfolgen und Sagen und Zeigen miteinander verwoben sein, wie das 
folgende (fiktive) Beispiel veranschaulichen soll: 

Man denke sich eine wilde Auto-Verfolgungsjagd quer durch eine 
Großstadt: Während riskante Überholmanöver und Zusammenstöße und 
dazwischen immer wieder der Flüch tende und seine Verfolger, zwei Po-
lizisten, gezeigt werden, erklärt der ältere Polizist seinem neuen Partner, 
was der entflohene Sträfling verbrochen hat, warum er als äußerst ge-
fährlich gilt und welche persönliche Geschichte ihn mit dem gesuchten 
Mörder verbindet. Der Dialog, mit dem der Ältere den Novizen einweist, 
wird gestützt durch eingeschnittene schnappschussartige Bilder aus der 
Vergangenheit der Figuren. Er enthüllt Aspekte der back story des Täters 
wie des Polizisten und legt so die Prämissen der Geschichte dar – und das, 
während sich die Handlung rasant entfaltet.

Ein zugegeben triviales Beispiel, das aber vor Augen führt, wie schwie-
rig beim Film die Unterscheidung zwischen Handlungsszenen und Expo-
sition zu treffen ist. Dies gilt vor allem für das populäre Kino, das darum 
bemüht ist, den Zuschauer nicht mit expositorischer Darlegung am An-
fang zu ermüden (so jedenfalls die in der Dreh buchliteratur immer wieder 
geäußerte Befürchtung), sondern solche Informationen in die Handlung 
zu integrieren sucht.133 

Explikative Techniken

Die Handbücher nennen verschiedene Strategien zur Vergabe expositori-
scher Infor mation. Potter etwa listet neben der Möglichkeit der Exposition 
durch den Dialog weitere Spielarten auf: Sie erwähnt Exposition über den 
Einsatz von Voice-over-Erzählung und Exposition durch Rückblenden, die 

133 So beschreibt es auch Phillipps in normativer, von der tatsächlichen Bandbreite er zäh -
lerischer Möglichkeiten absehender Festlegung: «Tellers of tales – whether in print, on 
the stage, or on the screen – typically use as little initial exposition as possible but feed 
us tidbits of it when needed as the story progresses» (1999, 287). 
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dabei entweder von der primären narrativen Instanz dargeboten werden 
oder als Erinnerung (memory flashback) einer Figur motiviert und markiert 
sind (Potter 1990, 87). Miller (1988, 58) ergänzt die Liste durch Schrifttafeln 
und Schrifteinblendungen in expositorischer Funktion. Ich würde dazu-
gesellen: extradiegetische Elemente wie Fotos, Familien filme oder auch 
Landkarten am Filmanfang, aber auch Fotos als Elemente innerhalb der 
Diegese, die gezeigt (und damit aus dem Setting hervorgehoben), oder 
Zeitungs artikel und Briefe, die vorgelesen werden, womit offenkundig 
eine ‹Beibringe stra tegie› verbunden ist. Und schließlich sei die Möglich-
keit der expositorischen Dar legung und der damit verbundenen Inaugu-
ration des Zuschauers durch eine «In-Stimme» (Metz 1997 [1991], 32ff), 
d.h. durch die Adressierung und Ansprache des Zuschauers mithilfe einer 
im Bild anwesenden Erzählerfigur zu nennen (← Kap. 3.6).

Diese Spielarten expositorischer Darlegung seien hier an einigen Bei-
spielen kurz illustriert. Ein Beispiel für eine Szene mit vorrangig exposito-
rischer Funktion, welche über den Dialog der Figuren erfolgt, ist die erste 
Szene nach der Vorsequenz (ein Einstieg in medias res und zugleich ein 
grabber opening) und dem Vorspann von Saul Bass in Vertigo (USA 1958, 
Alfred Hitchcock).134 

In einem langen Dialog zwischen dem Protagonisten und seiner alten 
Freundin Midge wer den nicht allein dessen Karriere im College, als An-
walt, bei der Polizei, das Verhältnis zwischen den beiden, seine Zukunfts-
pläne und Sorgen dargelegt, sondern auch seine Höhen angst einschließ-
lich ihres lateinischen Namens eingehend thematisiert, um dem Zuschauer 
die zentrale Handlungsprämisse einzubläuen. Für die beiden Charaktere 
dürften die Informationen kaum Neuigkeitswert haben. Für die Unterrich-
tung des Zuschauers über den Protagonisten, seine Vorgeschichte und vor 
allem über die Höhenangst als Be dingung für die Intrige, in der er zum 
Werkzeug wird, sind sie jedoch unverzichtbar und daher, um mit Bord-
well zu sprechen, «kompositionell motiviert» (1985, 36).

Der darlegende und erklärende Charakter des Expositorischen wird 
hier augen fällig. Es erweist sich als Beibringestrategie, deren Appellcha-
rakter deutlich aus gestellt ist. Der gelegentlich zumal bei älteren Filmen 
sich einstellende Eindruck, «Das sagen die jetzt bloß, damit der Zuschau-
er es auch mitbekommt», wäre ein Indiz für die hier behauptete didakti-
sche Intention ‹expositorischen Sprechens› wie auch für die Historizität 
informationeller Strategien. So lässt sich die besondere Bedeutung des 
Expositorischen im Hollywood-Kino als ‹Service-Funktion› erklären und 

134 Zu den ‹Registerwechseln› zwischen Vorsequenz, Vorspann und der hier geschilder ten 
ersten Szene nach dem Vorspann, mit denen Vertigo dreimal unterschiedlich anfängt, 
vgl. Esquenazi 2001, 115ff. 
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bietet wohl auch Aufschluss über die historisch besonderen Rezeptions-
bedingungen: Die am Beispiel von Vertigo zu beobachtende Regel des 
«Sag’s dreimal» (zur rule of three vgl. Bordwell/Staiger/Thompson 1985, 
31) ist darauf zurückzuführen, dass auch der unaufmerksame Zuschau-
er (der das Kino z.B. im Rahmen von dating rituals benutzt; vgl. Maltby 
1996; Stacey 1994, 86) die zum Verständnis notwendigen Informationen in 
ausreichender Dichte präsentiert bekommt. Die Redundanz wird nicht als 
störend empfunden, weil die entsprechenden Informationen wichtig sind 
und – insbesondere zu Beginn der narrativisierenden Prozesse – gesucht 
und nach gefragt werden.

Der zeitgenössischen Drehbuchliteratur hingegen gilt das so genann-
te «Durchtele fonieren» von Informationen im Dialog als handwerklicher 
Fehler, der wie die Über frachtung des Anfangs mit Information tunlichst 
zu vermeiden sei. Exposition wird als notwendiges Übel angesehen, das 
nur in homöopathischen Dosen verträglich sei und, ähnlich wie die Me-
dizin auf dem Zuckerstück, nur in Verbindung mit dem Vorantreiben 
der Handlung verabreicht werden sollte.135 Der zeitgenössische popu läre 
Film ist daher in der Regel so angelegt, dass er nicht die Anfangsszene zur 
Exposition nutzt, sondern (wie Vertigo) in medias res einsteigt, um dann 
entweder die notwendigen Informationen nachzureichen oder sie (wie in 
unserem fiktiven Beispiel) simultan zur Handlungsentwicklung zu verge-
ben. 

Das klassische Hollywood-Kino kennt aber auch Anfänge, die nicht 
durch diese heute verbreitete Furcht vor der Informationsfülle geprägt 
sind, und hat der expli ziten Einführung charmante Formen verliehen: 

Am Anfang von Billy Wilders Sabrina (USA 1954) stellt eine mädchen-
hafte Off-Stimme, von sich in der dritten Person und mit naivem Gestus 
sprechend, prologartig die erzählte Welt vor, während Ansichten eines rie-
sigen menschenleeren Anwesens, Schauplatz der Geschichte, gezeigt wer-
den. Die für das Verständnis maßgeblichen Informationen werden von der 
Protagonistin in ihrer Funktionsrolle einer zunächst als heterodiegetisch 
sich gerierenden Erzählerfigur dargeboten:

«Once upon a time on the north shore of Long Island, some thirty miles from 
New York, there lived a small girl on a large estate. The estate was very large 
indeed and had many servants. There were gardeners who take care of the 
gardens […]. There were specialists to take care of the grounds, the outdoor 

135 In Richard Walters Screenwriting liest sich das so: «Exposition is necessary at the start 
of virtually every film. Writers should keep it short, present it in a fresh manner, and 
avoid making more of it than it is worth. The best way to address exposition is to spit 
it out, get it over with, move along» (1988, 49).
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tennis court and the indoor tennis court […]. And there was a man of no par-
ticular title who took care of a small pool in the garden for a gold fish named 
George. Also in the estate there was a chauffeur by the name of Fairchild who 
had been imported from England years ago together with a new Rolls Royce. 
Fairchild was a fine chauffeur of considerable polish like the eight cars in his 
care. And he had a daughter by the name of Sabrina.»

 Die expositorische Darlegung wird unterbrochen von der Markierung des 
Plotbeginns «It was the eve of the annual six meter yacht races …», um 
nach diesem Anfangssignal wiederum von allgemeinen Informationen auf 
der Tonebene abgelöst zu werden, während auf der Bildebene die Hin-
wendung zum Ort der einsetzenden Handlung beginnt.136

Betrachtet man diese Form präliminärer und konzentrierter Exposition 
mit ihrer ausgestellten Hinwendung zum Zuschauer (womit sie sich wis-
sensmächtig, hoch-kommunikativ und selbstbezüglich gibt), so ist unmit-
telbar ersichtlich, dass sich selbst die Funktion des einleitenden Voice-over-
Prologs nicht in der expositorischen erschöpft. Die Vorrede leistet mehr. 
Sie setzt mit der zwischen vorgespielter Naivität und raffinierter Ironie 
changierenden Bezugnahme auf die Geschichte zugleich einen modalen 
Rahmen, der im Zusammenspiel mit dem Textsignal «Es war einmal» als 
Genremarkierung fungiert und den Weg in eine heitere Liebesgeschichte 
und ein modernes Märchen bahnt. Mit diesem, den uneigentlichen Mo-
dus der Erzählung setzenden und die erzählte Welt in den Rahmen des 
Märchens stellenden Vorgang (→ Kap. 3.9) übersteigt der Prolog die ihm 
zugeschriebene expositorisch-informative Funktion. Die Informationen, 
die er vermittelt, umfassen orientierende wie expositorische, sie tragen 
zur Diegetisierung bei, erhellen die Vorgeschichte der handelnden Figuren 
und lassen ein mögliches Konfliktpotenzial wie das rituelle Happy End 
aufscheinen (womit der Prolog zugleich die typischerweise mit dem Gen-
re verbundenen Rezeptionsgratifikationen in Aussicht stellt).

An diesem Beispiel zeigt sich, dass die expositorische Funktion gewis-
sermaßen quer liegt zu den initialisierenden und initiatorischen Funktio-
nen, die in diesem Kapitel insgesamt aufgefächert werden. Wie oben (← 
Kap. 2.1) bereits festgestellt, ist das Expositorische eingebunden in Strate-
gien der Diegetisierung, der Charakterisierung von Figuren, der Vorberei-
tung der Handlung, aber auch der Themenentfaltung, der Modalisierung 

136 Vergleichbar beginnt Out of Africa (Sydney Pollack, USA 1985) mit einer Erzähl-
stimme über illustrierenden Bildern, die zunächst alles auf einmal erzählen will und 
sich dann selbst maßregelt: «But I’ve gone ahead of my story. He’d have hated that. De-
nys loved to hear a story told well.» Eine Parodie auf diese Form der Informationsver-
gabe stellt The Big Lebowski (Joel Coen, USA/GB 1998) dar, bei dem der Off-Erzähler 
mit großer Geste anhebt, aber dann den Faden verliert.
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der Erzählung und zuweilen auch der Etablierung der Textsorte; all dies 
kann in Form expositorischer Darlegung erfolgen – ein weiterer Beleg für 
die besondere Bedeutung der expositorischen Funktion in Hinblick auf 
die Initiation des Zuschauers in die Geschichte und in die Fiktion, auf die 
ebenfalls oben hingewiesen wurde, wo das Expositorische als ‹Schaltstel-
le› zwischen den Intentionen, eine Ge schichte zu entfalten, und der Rezi-
pientenführung durch die Narration beschrieben wurde. Diese deutlich 
zu Tage tretende initiatorische Absicht ist auch in anderen expositorischen 
Strategien und Spielarten offensichtlich.

Ein dem Voice-over-Prolog vergleichbares Verfahren ist die Vergabe 
expositorischer Informationen durch eine im Bild anwesende und den Zu-
schauer direkt adressie rende Erzählerfigur (← Kap. 3.6), eine gleichfalls 
demonstrativ-didaktische und dabei hochgradig reflexive Form exposito-
rischer Darlegung, wie sie etwa in Sam Woods Our Town, in Max Ophüls’ 
La Ronde oder, variiert, auch in Annie Hall (Woody Allen, USA 1977), 
Ferris Bueller’s Day Off (John Hughes, USA 1986), Snake Eyes (Brian 
De Palma, USA 1998) und Bridget Jones’s Diary (Sharon Maguire, GB/F 
2001) eingesetzt wird. 

Auch das Verlesen von Briefen oder Zeitungsartikeln kann dazu die-
nen, eine Figur zu charakterisieren, ihre Vorgeschichte darzulegen oder 
auch das Beziehungsgeflecht zwischen den handelnden Figuren zu klären. 
So schildert Olivier Zobrist (2003), wie innerhalb der Initialphase von Vo-
ici le temps des assassins (Julien Duvivier, F 1956) ein Zeitungsartikel 
vorgelesen wird, um darüber den Protagonisten in seinem beruflichen und 
personellen Umfeld vorzustellen und Informa tionen zu verteilen, die zum 
Verständnis der nachfolgenden Geschichte beitragen.

Eine weitere, ein wenig subtilere Möglichkeit zur Vergabe expositori-
scher Informa tionen besteht in der Verwendung von in die Diegese in-
tegrierten Fotos und anderen Materialien, die gezeigt werden, um die 
Vorgeschichte des Protagonisten offen zu legen, so in der Eröffnungssze-
ne von Hitchcocks Rear Window (USA 1954), wenn die Kamera sich im 
Zimmer des Protagonisten ‹umsieht› und auf seinen Fotos ver weilt. Die 
solcherart gewonnenen ersten Annahmen bestätigt hier der sich unmittel-
bar anschließende Telefondialog, in dem der Gesprächspartner eben jene 
Informa tionen erfragt, die auch der Zuschauer benötigt.

Beispiele für Exposition mit Hilfe von Schrifttafeln oder Schrifteinblen-
dungen bilden die langen Rolltitel, mit denen zu Beginn von Star Wars 
(George Lucas, USA 1977) die narrativen Prämissen dargelegt werden – 
gleichfalls eine hochkommunikative (vielleicht auch wenig elegante) Form 
expositorischer Darlegung seitens einer omnipotenten narrativen Instanz, 
die wiederholt karikiert wurde. Howard Hawks’ klassischer Western Red 
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River (USA 1948) wie auch Clint Eastwoods Abgesang auf das Genre Un-
forgiven (USA 1992) verwenden am Anfang Schrifttafeln respektive -ein-
blendungen, um die Ausgangssituation der Geschichte darzulegen. Diese 
Beispiele zeigen zugleich, wie in Passagen mit vor rangig expositorischer 
Funktion, so etwa auch im Falle von erklärenden Zwischen titeln (exposito-
ry titles) im Stummfilm137 oder in zusammenfassenden Mon tage sequenzen 
wie am Anfang von The Public Enemy (William A. Wellman, USA 1931) 
von der «szenischen Zeitnorm» (scenic time-norm, Sternberg 1978, 20) der 
Handlung abgewichen werden kann (vgl. Bordwell 1985, 158 u. 188; Bord-
well/Staiger/Thompson 1985, 29). 

Ähnlich dienen extradiegetische Fotos, Fotoalben oder auch Super-8-
Aufnahmen, die als Ausschnitte aus Familienfilmen gelesen werden sol-
len und vor allem im Vorspann Verwendung finden, der expositorischen 
Darlegung: Sie präsentieren gemeinhin glückliche Kindertage der Prota-
gonisten, ihr familiäres Beziehungs geflecht, Etappen biografischer Ent-
wicklung.

So etwa die Fotos am Anfang von Cria Cuervos (Züchte Raben, Car-
los Saura, E 1976), von Husbands (John Cassavetes, USA 1970) oder auch 
von Norma Rae (Martin Ritt, USA 1979): Letztere zeigen zunächst die Ti-
telheldin als Baby und schließlich als junge Frau mit ihrem eigenen Baby 
im Arm, unterschnitten mit Aufnahmen der Fabrik, in der schon Normas 
Eltern ge arbeitet haben, nun sie selbst und mutmaßlich später auch das 
Kind – hier wird nicht nur das bisherige Leben der Protagonistin umris-
sen, sondern zugleich der Kreislauf von Leben, Arbeit und Tod, aus dem 
Norma auszubrechen sucht, sinnfällig abgesteckt. Im Vorspann von Mar-
tin Scorseses Mean Streets (USA 1973) kehrt ein ‹privater› Super-8-Film 
beiläufig charakteristische Verhaltensmomente der von Harvey Keitel ver-
körperten Hauptfigur her vor, und in Man on the Moon (Milos Forman, 
USA 1999) stellt ein Ausschnitt aus einem als home movie markierten Text-
stück, der von der kommentierenden Voice-over des Prota gonisten beglei-
tet wird, die Familie vor.

Auch die «News on the March»-Sequenz am Anfang von Citizen Kane 
dient ausschließ lich dazu, den Zuschauer über die Biografie der Titelfigur 
in Kenntnis zu setzen, bevor der Reporter sich an die Aufgabe macht, den 
Schlüssel zum Leben Kanes zu suchen. Das newsreel wirkt zunächst wie 
eine explizite expositorische Darlegung ohne Einbindung in die  Diegese 
und wird erst mit der sich anschließenden Szene im Vorführraum diege-
tisch.

137 Vgl. Bordwell/Staiger/Thompson 1985, 27f; Orosz 1988; Garncarz 2002.
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Neben solch pseudo-authentischen Formen können aber auch historische 
Foto- oder Filmaufnahmen der Darlegung des polithistorischen Hinter-
grundes dienen wie z.B. in der Eingangssequenz von Oliver Stones JFK 
(USA 1991), in Andrzej Wajdas Człowiek z marmuru (Der Mann aus 
Marmor, PL 1977) und im Vorspann von Bonnie and Clyde (Arthur 
Penn, USA 1967), bei dem Fotografien, die an den Stil von Walker Evans 
an gelehnt sind, die Armut, Not und Hoffnungslosigkeit der Landbevöl-
kerung im Ame rika der Depressionszeit einfangen und verdichten. Die 
Fotos (einige scheinen authentisch, einige sind nachgestellt) verorten die 
Geschichte nicht allein historisch und weisen sie einem Milieu zu, sondern 
allegorisieren und politisieren sie (→ Kap. 3.9).

Schließlich stellen Landkarten in expositorischer Funktion138 wie etwa 
in Josef von Sternbergs Morocco (USA 1930), in Raoul Walshs Captain 
Horatio Hornblower (GB/USA 1951) oder in Billy Wilders The Seven 
Year Itch (USA 1955) ein wirksames Mittel zur Unterrichtung des Zu-
schauers über den Schauplatz und die äußeren Umstände der Geschich-
te dar, worin sie zumeist von einem erläuternden Voice-over-Kommentar 
unterstützt werden.139

Casablanca, den Eco als Versammlung einer Vielzahl narrativer Ste-
reotypen beschreibt (1989 [1975]), beginnt mit einer Landkarte und kom-
biniert danach eine ganze Reihe Techni ken expositorischer Darlegung 
aus dem soeben geschilderten Arsenal: Die Einführung des Schauplatzes 
und der Handlungsumstände erfolgt, indem zunächst eine sich in Nebel 
und Wolken drehende Weltkugel gezeigt wird, über der ein Off-Kom-
mentar einsetzt, der die weltpolitische Lage erörtert. Währenddessen nä-
hert sich die ‹Kamera›, bis der Nordteil Afrikas zu erkennen ist. Danach 
wird Europa fokussiert, es folgt eine Ausschnittvergößerung von Paris, 
Ausgangspunkt einer auf der Karte grafisch nachgezeichneten Bewegung 
der Flüchtlinge quer durch Europa bis nach Marokko, wo sie auf Aus-
reise in die USA hoffen und warten. Mit Hilfe von Doppelbelichtungen 
wird dieser Weg nach Casablanca (und in die Handlung hinein) durch-
setzt von typischen Szenen aus dem Alltag der Emigranten, immer noch 
begleitet von der Voice-over des Radiokommentators, der die Bilder mit 
Hintergrund informationen versieht und mit dem politisch-historischen 

138 Zu den Verwendungsmöglichkeiten von Karten an der Grenze des diege tischen Raums 
vgl. Böhnke 2007a, 149-162.

139 Bordwell/Staiger/Thompson (1985, 63) weisen darauf hin, dass im Stummfilm zu-
weilen gezeichnete Karten als Hintergrund der expositorischen Zwischentitel dienen. 
Hier liegt eine dem oben geschilderten Verfahren im Tonfilm vergleichbare Kombi-
natorik extradiegetischer Elemente mit expositorischer Funktion vor oder anders her-
um: Der Tonfilm verwandelt sich ein im Stummfilm etabliertes expositorisches Verfah-
ren an; zu dieser Idee ‹funktionaler Äquivalente› vgl. ibid., 74.
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Konflikt zugleich die zentrale Prämisse der Geschichte darlegt, bevor die 
Annäherung an «Rick’s Café Americain» erfolgt, wo nun die Handlung 
einsetzt. Böhnke charak teri siert diese Sequenz als «funktional äquivalent 
zu einem expository title» (2007a, 161f; Herv.i.O.).

Diese Zusammenschau zeigt die Vielfalt der Möglichkeiten, in die 
die explikative Funktion gekleidet werden mag und bei denen weder 
 Langeweile noch Ermüdung zu befürchten stehen. Der Geringschätzung 
von Exposition in den Drehbuchmanualen begegnet Kristin Thompson 
denn auch mit der trotzigen Behauptung «exposition is our friend» (1999, 
99) – und zeigt am Beispiel von Back to the Future (Robert Zemeckis, 
USA 1985), wie raffi niert und visuell ansprechend (dem Verfahren in Rear 
Window übrigens nicht  unähnlich) sich die Handlungsvoraussetzungen 
darbieten lassen, ohne dass ein einzi ges erklärendes Wort fallen muss (vgl. 
ibid., 99-102). Aber auch wenn in diesem Beispiel die Informationen nicht 
im Dialog ‹durch tele foniert› werden, sondern ein eleganteres Verfahren 
gefunden wurde, so fällt doch der mit den Kamerabewegungen verbun-
dene deiktische Gestus auf, mit dem Details aus dem szenischen Raum 
herausgelöst und als für die Erschließung der Vorgeschichte wichtige Ele-
mente hervorgehoben werden; die Beibringestrategie, die mit dem Expo-
sitorischen verfolgt wird, ist auch hier offenkundig.

Ähnlich verhält es sich sogar, wenn die expositorische Darlegung in 
szenischer Form, d.h. mit Hilfe eines (Erinnerung-)Flashbacks erfolgt. Die-
se besondere Form der Analepse (s.o.) ermöglicht die Erhellung der Vor-
geschichte im Modus des Zeigens und scheint daher auf den ersten Blick 
ohne erklärenden Gestus auszukommen.140 So wird die Vorgeschichte des 
geheimnisvollen Protagonisten in Heya über kurze, sich sukzessiv ergän-
zende Flashbacks enthüllt, die erst am Ende des Films den Schlüssel lie-
fern, um die Gründe für die anfangs unverständliche Suche nach einem 
geeigneten Zimmer nachvollziehbar zu machen. Doch auch in diesem Fall 
ist die narrative Strategie offenkundig, mit der die Vorgeschichte häpp-
chenweise nachgereicht wird. Der Zuschauer nimmt die Aufeinanderfol-
ge der Erzählsegmente ja nicht als achronologisches Erzählen, als formale 
Spielerei, sondern geht davon aus, dass die Erklärung für das Verhalten des 
Protagonisten und damit der Schlüssel zum Verstehen der Geschichte in 
dessen Vergangenheit liegt. Er erkennt die erzählerische Strategie, mit der 
die benötigten Informationen zunächst aufge schoben und dann in einan-
der ergänzenden Teilen zeitlich kontrolliert zugänglich gemacht werden.

140 Auch in solchen Fällen sind gemischte Formen vorherrschend. So setzt konventio-
neller weise eine Figur zu einer Erklärung an, welche dann in Form einer Rückblende 
szenisch repräsentiert wird; Momente des ‹Sagens› und des ‹Zeigens› durchdringen 
einander wie z.B. im Fall von Little Big Man (Arthur Penn, USA 1970).
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Solche Formen impersonaler oder über die Erinnerung einer Figur moti-
vierter Analepsen stellen einen Grenzfall dar, weil sie sich den oben for-
mulierten Bestim mungskriterien des Expositorischen nur unzureichend 
fügen. Tatsächlich ist in ihrer szenischen Textur kein mitteilender Gestus 
spürbar und findet sich hier in der Regel auch keine Raffung der Zeit, son-
dern der Mitteilungscharakter erschließt sich ledig lich über die kommu-
nikative Absicht, mit der die Rückschau an dieser Stelle eingefügt wird. 
Dieser grundsätzliche Zeigegestus ist aber letztendlich allen Momen ten 
des Films mitgegeben, so dass hier lediglich der zeitliche Rückgriff auf 
einen Punkt vor Plotbeginn als Kriterium des Expositorischen übrigbleibt, 
wodurch das Verfahren nach den Kriterien Sternbergs nicht hinreichend 
als expositorisches be stimmt ist. In Flashbacks, die von einer erklärenden 
oder darlegenden Voice-over begleitet sind, zeigt sich demgegenüber die 
expositorische Intention expliziter.
Dass die unterschiedlichen expositorischen Strategien und Formen nicht 
zuletzt auf filmkulturell und -historisch spezifischen Konventionen und 
dramaturgischen Hand werksregeln beruhen, lässt sich anschaulich am 
Vergleich von Filmoriginal und Re make illustrieren. Als Beispiele  dienen 
hier Akira Kurosawas Shichinin no samurai (Die sieben  Samurai, J 
1954) und John Sturges’ amerikanisches Remake The Magnificent Seven 
(USA 1960). Ersterer vermittelt die Ausgangssituation, die akute Bedro-
hung eines Bergdorfes durch marodierende Banditen, durch einen erklä-
renden Off-Kommentar sowie durch den Dialog der Räuber:

Die erste Szene zeigt eine Gruppe Reiter, die im wilden Galopp ange-
ritten kommen, darüber liegt die Voice-over: «Ende des 16. Jahrhunderts 
herrschte in  Japan Bürgerkrieg. Banditen zogen durch das Land, überfie-
len die Bauern und  plünderten sie aus.» Die Räuber stoppen ihre Pferde 
auf einem Hügel und blicken auf ein kleines Dorf, das unten im Talkessel 
liegt. Einer der Räuber sagt: «Na, was ist? Plündern wir das Dorf? Los!» 
Die anderen johlen. Ein älterer wirft ein: «Halt Männer, wartet! Wir haben 
ihnen doch letzten Herbst alles weggeholt, die werden nichts mehr ha-
ben. Wir reiten weiter!» Der erste darauf: «Du hast Recht. Wir warten, bis 
die Gerste reif ist, dann kommen wir wieder!» Die Räuber reiten fort. Die 
nächste Einstellung zeigt einen Bauern, der sich aus der  Hangböschung 
erhebt, vor der die Banditen eben noch gestanden haben – das Bündel Rei-
sig auf seinem Rücken hat ihn vor ihren Blicken verborgen. In panischer 
Angst läuft er ins Dorf, um zu erzählen, was er eben mitangehört hat.

Diese explizite, geradezu ausgestellte Form der Informationsverga-
be wird im ameri kanischen Remake in Handlung aufgelöst und so den 
 Anforderungen klassischen, d.h. transparenten, aber eben auch hand-
lungsorientierten und spannenden Erzäh lens angepasst: Sturges inszeniert 
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einen actionreichen Auftakt und zeigt einen Über fall, an dessen Ende die 
Banditen ihre Rückkehr androhen. Beide Filme greifen zu rück auf die Er-
öffnungsformel ‹Eine Drohung wird ausgespochen›. Das Western-Remake 
koppelt die Unterrichtung über die Prämisse der Handlung indes an die 
szenische Darstellung, während Kurosawa keine Scheu vor der unverklei-
deten expositorischen Darlegung und dem ‹Durchtelefonieren› von Infor-
mationen zu kennen scheint – dasselbe Erzählprogramm mit unterschied-
lichen Oberflächen formen und kommunikativen Versprechen. Hier zeigen 
sich die Unterschiede kulturspezifischer Erzählstile, in denen auch unter-
schiedliche Vorstellungen vom Zuschauer, seinem Informationsbedarf, ge-
rade am Textanfang, wie auch von seinen Unterhaltungsbedürfnissen zum 
Ausdruck kommen. Gemein ist beiden exposito rischen Stilen, dass sie die 
entscheidenden Informationen in der Eingangsszene komprimieren und 
damit dafür sorgen, dass die Prämisse der Geschichte verstanden wird. 
Mit beiden gehen Priming-Effekte einher.

Priming-Effekte expositorischer Informationsvergabe

Am Ende meiner Überlegungen zur expositorischen Funktion und den 
Formen, in denen sie sich im Spielfilm zeigt, möchte ich nochmals auf Bra-
nigans bereits er wähntes narratives Schema zurückkommen. Branigan be-
zeichnet darin die konden sierte Informationsvergabe vor Plotbeginn nicht 
als expositorische Darlegung, sondern fasst sie als abstract oder – in der 
ausgedehnten Form wie bei der Voice-over am Anfang von Sabrina oder 
der Direktadressierung in Our Town – als prologue (1992, 18; auch 2006, 
29). Er definiert:

An abstract is an implicit title or compact summary of the situation that is to 
follow (in the scene, sequence, or plot). Psychologists refer to an abstract or 
précis more generally as an «advance-organizer.» It creates a framework (or 
propaedeutic) for perception. Occasionally the abstract may be made explicit, 
as in the title of a film or commentary by a voice-over narrator. An abstract 
primes the spectator by creating a set of expectations; it may appear as a 
written title, a sound, or an image. If an abstract is expanded, it becomes a 
prologue. The title of a film is an abstract; foreboding music is an abstract; an 
establishing shot may be an abstract; and a line of dialogue may be an ab-
stract when, for example, it sets the «tone» for a scene (2006, 29; Herv.i.O.).

Kritisch sei zu dieser Aufzählung zum einen angemerkt, dass Branigan 
hier ver schiedene Aspekte des Anfangs und ihre Funktionen kurzzu-
schließen scheint: Das Etablieren des ‹Tonfalls› einer Szene ist kategorial 
wie funktional anders beschaffen und auf einem anderen Strukturniveau 
des Erzähltextes anzusiedeln als eine eröff nende Totale oder die explizite 
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Informationsvergabe durch Schrifteinblendungen oder eine prologartige 
Voice-over: Während Ersteres primär der ‹Einstimmung› des Zuschauers 
dient (→ Kap. 3.10) und der establishing shot konventionellerweise seiner 
Orientierung im Handlungsraum, kommen dem Prolog, wie am Beispiel 
von Sabrina dargelegt, eine Vielzahl unterschiedlicher Funktionen zu, ne-
ben den informativen etwa auch modalisierende (→ Kap. 3.9). Hier müsste 
man auf Diffe renzierung der sehr unterschiedlichen Formen dringen, die 
Branigan unter abstract subsumiert. Zum anderen müsste man, fasst man 
solche Formen mit Branigan als advance organizer, berücksichtigen, dass 
sie auf unterschiedliche Weise und mit unterschiedlicher Intensität Wis-
sen mobilisieren – so dürfte der eingeblendete Titel «Berlin 1933» weitaus 
mehr und vor allem spezifischeres kulturelles Wissen ins Spiel bringen 
und daher präzisere narrative Erwartungen auslösen als «Kairo 1933». 

Trotz dieser Kritik an der mangelnden Trennschärfe der betrachteten 
Phänomene sind Branigans Ausführungen für die hier verfolgte Argu-
mentation fruchtbar, weil sie, etwa mit dem Hinweis auf die lernpsycholo-
gische Technik des advance organ izer, die kalkulierte Informationsvergabe 
zu Beginn des Erzählprozesses als einge bunden in übergreifende Priming-
Phänomene begreift. Die unterschiedlichen Vermittlungs techniken, die 
Branigan benennt, sorgen für den Aufruf wahrneh mungs leitender Sche-
mata und damit für die Bahnung der Wahrnehmung und das Herausbil-
den spezifischer Erwartungen. Priming greift, wie oben bereits ausgeführt 
(← Kap. 3.3), auf ganz verschiedenen Ebenen und Schichten des Textes 
und ist daher ein für die pragmatisch-funktionalistische Grundlegung der 
Ini tialphase zent rales Kriterium. 

Fasst man nun Branigans Kategorien abstract/prologue und meine Ka-
tegorie des Expositorischen strikt funktional in Hinblick auf die mit ihnen 
verbundenen Priming-Prozesse, lassen sie sich mit einigem Grund auch 
zusammenführen: Sie erweisen sich als gleichermaßen eingebunden in 
eine dezidierte und offensive narrative Strategie zur Unterrichtung des 
Zuschauers, zur Bahnung der Wahrnehmungs- und Verste hens prozesse 
wie zur Ausrichtung der Affekte. Die hohe Informationsdichte in der Ini-
tialphase, die bereits Barthes beschreibt (← Kap. 3.2) und die Bordwell mit 
Sternberg als präliminäre und konzentrierte Form von Exposition versteht 
und als typisch für das klassische Kino ansieht, geht mit starken Priming-
Effekten einher (vgl. Bordwell 1985, 56; Bordwell/Staiger/Thompson 
1985, 37). Die komprimierte expositorische Darlegung, sei sie in prologar-
tiger Form der eigentlichen Geschichte vorangestellt, sei sie narrativ inte-
griert in den ersten Szenen, erzeugt prägende erste Eindrücke und bahnt 
dem Zuschauer den Weg durch die Erzählung. Dieser ist hier weniger mit 
der abwägenden Einschätzung der narrativen Relevanz einzelner Infor-
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mationen beschäftigt, wird ihm doch von Anbeginn an klar gemacht, wel-
che Infor mationen und Hinweise die für das Verständnis der Geschichte 
zentralen und not wendigen sind. So etabliert der Prolog von Sabrina die 
Teilung der erzählten Welt in ‹Arm› und ‹Reich› sowie das ‹Aschenputtel›-
Motiv; der Voice-over-Kommentar in der Eröffnung von Casablanca be-
tont, wie verzweifelt die Lage der Emigranten ist und wie lebensnotwen-
dig das Erlangen gültiger Einreisedokumente für die USA; und die beiden 
Varianten des ‹Sieben Samurai›-Stoffes ‹pflanzen› die Information von der 
Rückkehr der Räuber und der Angst der Bauern als narrative Prämisse. 

Unabhängig davon, welche Form das Expositorische annimmt, wie 
dicht (und unter Umständen auch redundant) oder aber wie dünn die 
Informationsvergabe in der Initialphase ausfällt, wie dezidiert oder wie 
zurückhaltend die Hinwendung zum Zuschauer erfolgt und wie stark das 
Priming ausfällt: Der expositorischen Funktion korrespondiert eine initia-
torische, und das Expositorische erweist sich als eine zentrale ‹Beibringe-
strategie› innerhalb des initiatorischen Programms der Erzählung. Die An-
häufung expositorischer Informationen innerhalb der Initialphase, wie sie 
nicht allein für das klassische Erzählkino, sondern auch für andere Formen 
vor allem des populären Films durchaus üblich und verbreitet ist, lässt 
sich beschrei ben als eine konventionalisierte, didaktische Form zur um-
standslosen Orientierung in der erzählten Welt, zur Charakterisierung der 
Figuren und zur Vermittlung der Hand lungsvoraussetzungen. Doch wie 
oben bereits erwähnt, stellt sie eben nicht die einzig mögliche initiatorische 
Strategie dar: Sämtliche Filme verfolgen ein initiato risches Programm (sie 
bieten sich dem ‹Wahrnehmen-und-Verstehen-und-Erleben› auf je spezi-
fische Weise an), aber nicht alle bedienen sich dabei eines dezidiert einfüh-
renden Gestus und nutzen Exposition im traditionellen Verständnis.

Bei der Fabelkonstruktion greifen retro- und prospektive Erzählfunk-
tionen, Vor wärts- und Rückwärtsbewegungen ineinander. Betrachtet man 
Branigans Darlegung etwas genauer, so wird deutlich, dass sie sich weni-
ger auf genuin expositorische als vielmehr auf prospektive Verfahren bezie-
hen, die in der Initialphase ebenfalls ver stärkt zum Tragen kommen. Sie 
stehen im Zentrum des nächsten Abschnitts.

3.8.7 Prospektive Funktion 

Umberto Eco spricht am Beispiel literarischer Fiktionen von «Wahr-
scheinlich keits disjunktionen» (1990, 141), die vor allem an den Eck- oder 
Entscheidungspunkten der Handlung vorgenommen werden, wo der 
Leser evaluieren und kalkulieren muss, welche Zustandsveränderungen 
ein Ereignis einleitet und wie der Handlungs ablauf dadurch beeinflusst 
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wird: «Das Eintreten eines Erwartungszustands bedeutet, Vorhersagen 
zu treffen. Der Modell-Leser ist dazu aufgerufen, an der Entwicklung 
der Fabel mitzuwirken, indem er die nachfolgenden Zustände antizipiert» 
(ibid., 143; meine Herv.). Das Szenario, das solcherart entworfen wird, 
speist sich aus den unterschiedlichsten Wissensbeständen, mit deren 
Hilfe die vom Text vermittelten Informationen ergänzt und weiterent-
wickelt werden: aus Erfahrungen mit ähnlichen sozialen Situationen wie 
den fiktional abgebildeten, aus (küchen-)psychologischem Wissen über 
typisches menschliches Verhalten und natürlich aus Genrewissen sowie 
dem Wissen um unterschiedliche Erzählformen, dramaturgische Verläufe 
und Kon ventionen: Am Anfang der Geschichte ist anderes zu erwarten 
als am Ende, eine sympathische Figur wird nicht gleich zu Beginn ster-
ben, der Tod des Helden ist im Hollywood-Kino auch am Ende eher die 
Ausnahme, eine Liebesgeschichte verläuft im Melodrama anders als in 
einer Tragödie.

Beim literarischen wie beim Filmverstehen gehen wir ständig, in der 
berühmten Formulierung Jerome Bruners (1973), «über die gegebenen In-
formationen hinaus», und das heißt auch, dass wir der narrativen Entwick-
lung imaginativ vorauseilen und die künftigen Ereignisse und möglichen 
Verläufe antizipieren. Antizipativität als «allgemeine zeitliche Orientierung 
des Bewußtseins» (Wulff 1999b, o.P.) ist eine grundlegende psychologische 
Kategorie und die Bildung von Antizipationen als dem Geschehen vorgrei-
fende Entwürfe von Wahrnehmungs- und Verstehens gegen ständen ein 
notwendiger Vorgang bei der Wahrnehmung im allgemeinen wie bei der 
Filmrezeption im besonderen – ohne Antizipationen wären weder Erleben 
noch sinnvolles Verhalten möglich.141

Während die expositorische Funktion im letzten Abschnitt unter ande-
rem darüber definiert wurde, dass sie auf die Vermittlung von Informatio-
nen über die Vor geschich te bezogen und in dieser Hinsicht retrospektiv 

141 Antizipation wird in der Psychologie definiert als «Vorziehen» oder «gedankliche Vor-
wegnahme»: «Antizipation bezeichnet auch die prospektive Komponente jedes Erle-
bens und Verhaltens» (Häcker/Stapf 200414, 55; meine Herv.). Wulff betont den affekti-
ven Charakter von Antizipation: «Antizipation ist ein in die Zu kunft gerichteter Affekt 
oder begleitet Affekte, die sich auf kommendes Ge schehen richten (in diesem Sinne 
etwa spricht Bloch von den Erwartungsaffekten); die Hypo these dagegen ist eine ko-
gnitive Repräsentation einer gegebenen Lage mit Blick darauf, wie sie sich in welchen 
Wahrscheinlichkeiten entwickeln wird» (1999, o.P.; Herv.i.O.). Ich möchte ‹Antizipa-
tion› allerdings nicht auf ihren affektiven Anteil reduzieren, sondern gehe von einem 
Zusammenspiel von kognitiven und affektiven Anteilen aus: Antizipation ist ein Ent-
wurf in den zeitlichen Horizont hinein, der mit Erwartungsaffekten einher geht, aber 
auch Erwartungsaffekten folgt. Die Hypothese fasse ich, darin Wulff folgend, als die 
kognitive Repräsentation einer gegebenen Situation und ihrer Entwicklungsmöglich-
keiten und -wahrscheinlichkeiten und entsprechend als Produkt von (auch) antizipie-
render Tätigkeit. 
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ausgerichtet ist, soll hier die prospektive Funktion der eingeführten Gegen-
stände und Elemente bestimmt werden oder auch das Feld des Prospektiven, 
das am Anfang des narrativen Prozesses er öffnet wird. Mit ‹prospektive 
Funktion› ist eine Eigenschaft des Textes bezeichnet, mit ‹Erwartungen›, 
‹Antizipationen›, ‹vorwärtigen Inferenzen› und ‹Hypothesen› die rezepti-
ven Vorgänge, die auf die einschlägigen Textangebote ant worten, sie auf-
nehmen und imaginativ weiterentwickeln.142 

Die prospektive Funktion ist elementar mit dem Frage-und-Antwort-
Modell des Erzählens verbunden. Jede Frage, die die Erzählung aufwirft, 
zieht nicht nur eine Antwort nach sich (oder verspricht sie), sondern beför-
dert zugleich die antizipativen Tätigkeiten des Zuschauers, mit denen er 
zu Schlussfolgerungen, Annahmen und Hypothesen gelangt. Einige dieser 
Weiterentwicklungen sind kurzschrittiger Art, beziehen sich auf den Fort-
gang der Szene, andere auf die gesamte Geschichte. Genres erleichtern die 
Generierung von Erwartungen, wie eine Geschichte sich weiterentwickeln 
mag, indem sie Story-Schemata aktivieren, überdauernd ge speichertes 
(implizites) Wissen um typische Verlaufsstrukturen (vgl. Ohler 1994, 140). 
Die ‹Fragen› oder ‹Leerstellen› innerhalb des Erzählprozesses lassen sich 
auch beschreiben als Stimulanz oder Provokation von Antizipationen und 
der Imagination möglicher Verläufe – Erzählspannung ist im Kern pros-
pektiv, ist «Wissen-Wollen», wie Sierek eine zentrale These der Spannungs-
forschung zusammenfasst (1994, 115) und damit an Barthes’ Konzeption 
des «hermeneutischen Kodes» aus S/Z (1987 [1970]) anschließt.

Wie die expositorische ist auch die prospektive Funktion keineswegs 
der Initialphase vorbehalten. Allerdings kommt ihr hier ebenfalls größere 
Bedeutung zu, stellt doch der Anfang einen besonderen ‹Eck- oder Ent-
scheidungspunkt› im Sinne Ecos dar. Hier geht es schließlich nicht allein 
darum, den nächsten Schritt der Handlungs ent wicklung vorherzusehen, 
sondern der Zuschauer sucht zugleich zu grundlegenden, stabilen und 
weitreichenden Hypothesen hinsichtlich der Geschichte insgesamt zu 
gelangen (und damit zu einem gewissen Maß an kognitiver Kontrolle). 
In diesem Sinne formuliert Kristin Thompson (und bezieht sich dabei 
auf die Vorstellung vom Priming): «Der Anfang versorgt uns in der Re-
gel mit den wesentlichen Informa tionen, aufgrund derer wir die stärks-
ten und beharrlichsten Hypothesen über die Fabel bilden» (1995 [1988], 
56). Betrachtet man Carrolls tacit question model, so müsste auch hier die 
Ini tialphase jenen Textabschnitt darstellen, innerhalb dessen nicht nur die 

142 Auf diesen Punkt weise ich hin, weil in der Psychologie mit ‹prospektiv› voraus-
blickende, Ereignisse vorhersehende Wahrnehmungs- und Verstehensprozesse, aber 
auch ein entsprechendes zielorientiertes Handeln gekennzeichnet werden; vgl. Fröh-
lich 1987 [1968], 55.
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meisten, sondern auch die bestimmenden Fragen – zu den Figuren und 
ihren Beziehungen, ihren Bedürfnissen und Intentionen, Schwierigkeiten 
und Konflikten, zu ihren Geheimnissen – aufgeworfen und Hypothesen 
zum Erzähl zusammenhang und zur Handlungsentwicklung formuliert 
werden, die zum Teil von großer Reichweite und Persistenz sind, so vor 
allem natürlich die ‹zentrale Frage›. Aber auch viele kleinschrittige Bögen 
von Fragen und Antworten nehmen hier ihren Anfang. Die prospektive 
Funktion ist folglich in der Initialphase besonders ausgeprägt und zeich-
net sich in verschiedenen, die Antizipation befördernden drama turgischen 
Techniken, mehr oder weniger auffällig, ab. 

Einschränkend sei nochmals kurz darauf hingewiesen, dass Erwartun-
gen an die Geschichte, wie oben (← Kap. 3.5) bemerkt, bereits bestehen, 
bevor der Film überhaupt seinen Anfang nimmt (an den Film als solchen, 
dem der Zuschauer gespannt und erwartungsvoll entgegensieht, ja ohne-
hin). Diese können durchaus konkreter Natur sein, vor allem die den Film 
umstellenden Paratexte – Trailer, Plakate, Programmhefte, die Fotos in den 
Kinoschaukästen, Werbetexte auf der DVD-Hülle, aber auch die Vorabbe-
richterstattung über den Film und natürlich die Kritiken – vermögen mehr 
oder weniger stabile Genre-Erwartungen zu wecken (in dieser Funktion 
werden sie denn auch in der Filmvermarktung genutzt; vgl. Hediger/Von-
derau 2005b; Schmitt 2007). Und natürlich dient der Filmtitel, der in der 
Regel vor dem Kinobesuch bekannt ist, als Hinweis auf Inhalt oder Plot.143 
Doch mit der Untersuchung solcher erwartungsevozierender Faktoren im 
Vorfeld der Rezeption bewegt man sich, auch das wurde oben gesagt, im 
Bereich des ‹Voranfänglichen›. Mir geht es hier dagegen um genuine Text-
prozesse, genauer: um die dramaturgische Lenkung der imaginativen Ent-
würfe in den (mehr oder weniger) offenen Horizont der Geschichte.

Eine präzisierende Bemerkung zum Filmtitel als Rahmen der Bedeu-
tungsbildung scheint mir hier dennoch am Platze: Begreift man ihn mit 
Branigan als advance organizer im Hinblick auf den Verstehensprozess, so ist 
hinzuzufügen, dass sich seine Aufgabe, fokussierend auf die Bedeutungs-
bildung einzuwirken, nicht allein darin zeigt, dass wir erwarten  können, 
Bonnie und Clyde werden als Paar zusam menfinden, schlicht weil der Ti-
tel das verheißt, oder dass wir annehmen dürfen, es mit einer Mordserie 
zu tun zu haben, wenn der Titel «alphabet murders» ankündigt. Er kann 

143 In extremen Fällen gibt der Titel den Plot in kondensierter Form wieder («the story in 
a nutshell», wie es die Drehbuchliteratur ausdrückt), ein Beispiel wäre Robert Bressons 
Un Condamné à mort s’est échappé (F 1956): Durch die nüchterne Vorwegnahme 
der Ereignisse im sperrigen Filmtitel ist von vornherein klar, dass Spannung im kon-
ventionellen Verständnis nicht zu erwarten und die Voraussage der Handlungsent-
wicklung auch nicht die Anforderung ist, die dieser Film an sein Publikum stellt. 
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auch das Strukturprinzip der Erzählung vorgeben wie etwa in La Ronde 
oder in 5x2 oder aber im Fall multiepisodalen Erzählens das die einzelnen 
Stränge verbindende Motiv wie in Amores Perros (Alejandro Gonzáles 
Iñarritu, Mexiko 2000).144

Wie die ‹expositorische Funktion› verstehe ich auch ‹prospektive Funk-
tion› als Sammelbezeichnung: in diesem Fall für die spezifische Effektivität 
unterschiedlicher narra tiv-dramaturgischer Verfahren, die den Zuschauer 
dazu anhalten, den Ereig nissen vorzugreifen und zu vorwärtigen Inferenzen 
(vgl. Tan/Diteweg 1996; Ohler/Nieding 2001) und Hypothesen hinsicht-
lich der Plotentwicklung, d.h. zu Entwürfen in den zeitlichen Horizont der 
Geschichte hinein zu gelangen. Der Anfang legt die ‹Spuren› oder ‹Fähr-
ten› aus; der Zuschauer in der ihm zugedachten kommunikativen Rolle 
als eine Art ‹Fährtensucher› oder ‹Spürhund›145 folgt diesen allerdings 
nicht einfach, sondern ‹erahnt› oder ‹erspürt› den Verlauf, den der Weg 
hinter der nächsten Biegung nehmen mag (Wuss spricht mit Peirce von 
«Ab duk tionen», die der Zuschauer vornimmt). Der Dramaturg wiederum 
kalkuliert mit dieser Ratetätigkeit und unseren Antizipationen, vermag 
raffiniert damit zu spielen, etwa indem er die Erwartungen frustriert oder 
auch den Zuschauer zu täuschen und auf eine ‹falsche Fährte› zu schicken 
sucht (→ Kap. 6). 

Aus der Perspektive kognitiver Dramaturgie wie aus schematheoreti-
scher Sicht scheinen diese Thesen evident,146 und sie dürften wohl auch 
jedem Zuschauer aus eigener Erfahrung einleuchten. Psychologisch sind 
sie allerdings erst ansatzweise belegt, worauf Ohler und Nieding (2001, 17) 
hinweisen. Aufgrund eigener labor experimenteller Studien zur Bildung 
vorwärtiger Inferenzen (vgl. auch Ohler 1994) können die Autoren nun 
aber belegen, dass Zuschauer tatsächlich online zu solchen Antizipationen 
kommen. Zwar lassen sich keine obligatorischen prospektiven Erwartun-
gen innerhalb einer Probandengruppe nachweisen, aber doch relativ sta-
bile Varianten, die ausgehend vom Stimulus-Material entwickelt werden. 
Dabei zeigt sich (und das bestätigt die Thesen einschlägiger Studien ko-
gnitiver Filmtheorie), dass die Bildung vorwärtiger Inferenzen abhängig 
ist von der narrativen Form: Die Voraus sagewahrscheinlichkeit fällt bei 
Genreerzählungen höher aus als bei eher ‹offenen› Erzählstrukturen (ibid, 
17-23). 

144 Zu den Funktionen des Filmtitels vgl. von Kügelgen 1988; Kluge 1983, 196-208; Schreit-
müller 1994; Kolstrup 1996.

145 Zu diesem Arthur Conan Doyle entlehnten Bild vgl. Wuss 1993b, 107ff; Wulff 2005b.
146 So heißt es bei Wulff ganz selbstverständlich: «Der schemagesteuerten Wahrnehmung 

wird […] eine fundamentale antizipatorische Qualität zugestanden, weil die Anwen dung 
von Schemata immer auch den Schluß gestattet auf im Schema vorgesehene weitere 
Geschehensabläufe» (1993, 326; Herv.i.O.).
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Einige Formen und Genres begünstigen also diese Entwurfstätigkeit stär-
ker als andere; manche streuen entsprechende Informationen und Hin-
weise großzügig oder setzen sie gezielt ein – beim Whodunit bildet das 
Auslegen von richtigen, aber auch von falschen Spuren gar den Kernme-
chanismus der narrativen Struktur –, andere dagegen zeichnen sich durch 
eine restringierte Informationsvergabe oder auch eine Ausdünnung der 
Erzählung aus, wodurch nicht allein das Erschließen der Vor geschichte, 
sondern auch die vorauseilende Fabel-Konstruktion verunmöglicht wird 
oder als unangemessen ausgeschlossen werden muss: Wenn die Erzählung 
wie etwa im cinéma du comportement einen Beobachtungsmodus befördert 
oder die Charak tere wie bei Cassavetes in ihrem Leben improvisieren, statt 
eine Handlung voran zutreiben,147 scheint die Frage nach der Entwicklung 
der Ereignisse wenig relevant für das Verstehen der dargestellten Vorgän-
ge und eine «wait-and-see»-Strategie oder auch die Suche nach wieder-
kehrenden Verhaltensmustern und Topiks, also eine Form «perzeptiver 
Invariantenbildung» (Wuss 1993a, 135 passim), angebrachter. 

Doch solche narrativen Modi seien hier zunächst ausgeklammert. Im 
Folgenden möchte ich prospektive Verfahren des Films beschreiben, die 
die antizipierenden Tätigkeiten anregen, indem sie gewissermaßen wie 
Vektoren in die narrative Zukunft weisen und daher in der Initialphase 
gehäuft auftreten. 

Angsterwartung und Suspense 

Die zukünftige Entwicklung des Plots lässt sich mit Eco, Carroll und Wulff 
be schreiben als eine durch die Bedingungen der erzählten Welt struktu-
rierte und begrenzte Anzahl von Alternativen, deren Wahrscheinlichkei-
ten kalkulierbar sind. Dies kann am Erleben von Suspense gut gezeigt 
werden, das ja wesentlich auf Erwartungen und dem Extrapolieren künf-
tiger Entwicklungen aus dem informa tionellen Angebot, mithin auf Anti-
zipationen beruht: In Suspense-Szenen schätzt der Zuschauer das Ausmaß 
der Gefahr ein, in der eine Figur schwebt, berechnet deren Chancen und 
Möglichkeiten, sich aus der Situation zu retten oder gerettet zu werden, 
kalkuliert dabei auch mit den Intentionen und Gegenaktionen der anta-
gonistischen Kräfte und wägt so die Wahrscheinlichkeit des ‹schlimmen 
Endes› gegenüber dem ‹glücklichen Ausgang› ab – Voraussetzungen, um 

147 ‹Improvisation› bezieht sich hier nicht auf die Arbeit der Schauspieler, beschreibt keine 
Darstellungstechnik, sondern das Verhalten der Charaktere als Kern der narra tiven 
Struktur. Unsicherheit und Nervosität als ihr Erfahrungsmodus sollen sich auf den Zu-
schauer übertragen, für den die Handlungsentwicklung unkalkulierbar wird. 
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Spannung erleben zu können, und zugleich Kern des Spannungserlebens 
selbst (vgl. Tan/Diteweg 1996; Wulff 1993; 1996b).148

Suspense-Szenen direkt zu Filmbeginn sind eher selten, bedarf doch 
das Erleben von Suspense der Vorbereitung in informationeller wie emo-
tionaler Hinsicht. Daher wird in aller Regel zunächst die Figur eingeführt, 
‹empathisiert›, häufig auch als Sympathie träger aufgebaut, bevor sie in 
eine gefahrvolle Situation gerät, die man als spannend erlebt. Eine Aus-
nahme stellen pre title sequences dar, die medias in res vorgehen. In der Form 
eines shock opening dienen spannende und actionreiche Vor sequenzen als 
teaser des Films, der hier gewissermaßen seine Visitenkarte abgibt und 
damit zugleich als Köder für den Zuschauer fungiert, um ihn schnellst-
möglich an seinen Sitz zu fesseln. Bei solchen Eröffnungen ist es in aller 
Regel eine Nebenfigur, die in Gefahr gerät und darin umkommt, nicht der 
Protagonist, dessen Auftritt noch bevorsteht oder durch die Gewalttat am 
Anfang motiviert wird. Eine Ausnahme stellen die pre title sequences der 
«007»- oder auch der «Indiana-Jones»-Serie dar: Diese bilden nicht den 
Anfang der Geschichte, sondern betonen den Seriencharakter, indem sie 
die erzählte Welt und den ‹Alltag› des Helden in einer exemplarischen 
Episode (einem Prolog ver gleichbar) vorführen, ohne dass diese für die 
nach dem Vorspann einsetzende Geschichte relevant wäre. Solche Szenen 
direkt zu Beginn setzen die ‹Genremarken›, machen die mit dem Genre 
verbundenen Emotionen vorab erlebbar und errichten so den Rahmen des 
Verstehens und Erlebens. Doch zurück zum eigentlichen Thema.

An einem einschlägigen Beispiel, dem Anfang von Jaws (Steven Spiel-
berg, USA 1972), lässt sich verdeutlichen, wie der Horrorfilm Antizipati-
onen hinsichtlich des schlimmen Ausgangs einer Szene weckt, Erwartun-
gen von Furcht und Schrecken, die sich über die Szene hinaus auf den ge-
samten Film beziehen: Eingeführt wird der Topos von Gewalt (vgl. Wulff 

148 Das (vermeintliche) «Paradox des Suspense» (Carroll 1996b) besteht darin, dass wir 
auch dann Spannung intensiv erleben, wenn wir den Ausgang der Situation/der Szene 
bereits kennen (vgl. Brewer 1996): Weil wir uns, so wir uns illusionär einbinden und 
narrativ verstricken lassen, im Spiel des ‹So-tun-als-ob› notwendig in die augen blick-
liche Situation der Figuren hineinversetzen. Und deren Gefährdung ist nun einmal 
gegeben, ist ‹real› innerhalb der erzählten Welt und verbunden mit der Erwartung 
von Furcht und Schrecken, unabhängig, ob wir um den Ausgang wissen oder nicht. 
Suspense-Dramaturgien offerieren ein Spiel, auf das wir uns einlassen (müssen), und 
das Suspense-Erleben ist ein aufgesuchter und erwarteter Affekt, Teil der Rezeptions-
gratifikationen und also des Unterhaltungsangebots, das der Film an seinem Anfang 
verspricht. Das «Paradox» des Suspense ist ein Beleg dafür, dass der am Anfang eta-
blierte Genre-Vertrag als Teil des kommunikativen Pakts in Geltung steht und Teil des 
Zuschauer kalküls ist. Zur Analyse der Dramaturgie des Suspense und den Aspekten 
des Span nungserlebens vgl. Vorderer/Wulff/Friedrichsen (1996); zur Spannungsana-
lyse aus der Perspektive der empirischen Rezeptions- und Wirkungsforschung Schulze 
(2006). 
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1985b, 60ff) und damit Gewalt- und Angsterwartung als Teil des Genre-
kontrakts, den der Film mit seinem Publikum schließt, der Ver sprechen, 
die er macht. 

Jaws beginnt mit einem Ankündigungsmotiv auf der Tonspur: Bevor 
auf der Leinwand überhaupt etwas zu sehen ist, liefert die Anfangsmusik 
von John Williams den ersten und deutlichsten Hinweis auf die drohen-
de Gefahr. Die Musik ist hier ein autonomes Zeichen; sie untermalt oder 
kommentiert nicht etwa Bilder mit Hinweischarakter, sondern sie selbst 
evoziert die kommende Gefahr und eröffnet damit den Erwartungshori-
zont der Geschichte. Obgleich nichtgegenständlicher Natur ist sie hier der 
entscheidende Faktor bei der Erweckung von Erwartungen und Erwar-
tungsaffekten. Das Ankündigungsmotiv fungiert zugleich als Leitmotiv, 
das mit dem Hai assoziiert wird, bevor er zu sehen ist, und dem daher 
Priming-Funktion in kognitiver wie affektiver Hinsicht zukommt (vgl. 
Flückiger 2001, 186). 

Nach diesem ersten Moment einsetzender Erwartungsbildung folgen, 
begleitet von der bedrohlich wirkenden Musik, Aufnahmen einer Unter-
wasserkamera, die am Meeresgrund entlanggleitet, Haken schlägt, durch 
Algen stößt – und in deren Bewegungen Intentionalität unmittelbar greif-
bar wird und zur Anthropomorphisierung der Aufnahmeapparatur auf-
fordert: ‹Etwas›, ein lebendiges Wesen streift unter Wasser herum, scheint 
den Raum abzusuchen, nach Nahrung zu spüren. Die unsichtbare Bestie 
wird lediglich über Indizien erschlossen, ihre Ausgestaltung bleibt vorerst 
der Imagination des Zuschauers überlassen (der Film hält, wie im Horror-
film üblich, lange an der Strategie fest, das Monster zu ver bergen).

Wenn dann ein Schauplatzwechsel erfolgt – gezeigt wird eine Gruppe 
junger Leute, die nachts in den Dünen um ein Lagerfeuer sitzen, Bier trin-
ken, Gitarre spielen, flirten –, so ist diese Szene eingeklammert, von Be-
ginn an bezogen auf das Geschehen unter Wasser. Die Leitmusik, die der 
Bestie zugeordnet ist, steht in hartem Kontrast zur fröh lichen und erotisch-
spielerischen Stimmung am Ufer. Die hübsche blonde Frau, die sich aus 
der Gruppe löst, um schwimmen zu gehen, vor allem aber, um mit dem 
jungen Mann anzu bändeln, der sichtlich angetrunken hinter ihr herläuft, 
ist das erste Opfer. Dass sie nichts ahnt von der Gefahr, völlig arglos ist – 
dieses Wissensgefälle zwischen ihr und dem Zu schauer gehört wie der 
Kontrast zwischen ihrer Schutzlosigkeit und der Brutalität des Monsters 
zu den Stereotypen der Eröffnung im Horrorfilm. Wo im Leben Antizipati-
onen helfen, das Verhalten an eine gegebene Situation zu adaptieren, muss 
der Zuschauer hier den erwartbaren Schrecken auf sich zukommen lassen. 
Allenfalls entwickelt er geeignete coping strategies, um sich dem Schrecken 
nicht gänzlich auszuliefern (Augen zuhalten, im Sitz tiefer rutschen, sich 
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schutzsuchend an den Sitznachbarn schmiegen – sicherlich ein Grund, wa-
rum das Genre beliebt ist für erste Verabredungen).

Neben der Musik ist vor allem die Szenenauflösung von prospektiver 
Funktion: Die Bilder alternieren zwischen Aufnahmen der fröhlich Schwim-
menden, des betrunkenen jungen Mannes am Strand, der einzu nicken 
scheint und allmählich aus der Szene ‹verabschiedet› wird, und Unterwas-
seraufnahmen von unten auf die Schwimmerin an der Oberfläche. Die Di-
stanz verringert sich, der Montagerhythmus nimmt zu: Verknappung der 
Zeit und Verengung des Raumes zählen zum stilistischen Grundinventar 
der Suspense-Dramaturgie. In dem Moment, in dem der Hai schließlich 
zuschlägt, kippt die Szene in Grauen um: Was unter der Wasser oberfläche 
passiert, ist nur dem panischen Blick der Frau und den ruckartigen Bewe-
gungen ihres Körpers zu entnehmen, der zum Spielball wird. Der Hai hat 
sein schreiendes Opfer im Griff und zieht es hinter sich her. Zwischendurch 
scheint er von der Frau abzulassen, die Halt an einer Boje sucht – nur um 
erneut zuzuschlagen und sie endgültig in die Tiefe zu ziehen. Furcht und 
Schrecken sind gesetzt: als Thema des Films und als Form der Teilhabe. 

Damit wirkt die Szene wiederum prospektivisch in Hinblick auf die 
Geschichte: Die Gewalt szene am Anfang lässt, wie oben bemerkt, weitere 
Szenen dieser Art wahrscheinlich werden und sorgt damit für Erwartungs-
affekte und Emotionen wie Suspense und thrill, Furcht, Grusel, Unbeha-
gen, Angst(-lust) und dergleichen. Dabei kalkulieren wir auch mit unserem 
dramaturgischen Wissen, indem wir eine Dramaturgie der Steigerung un-
terstellen, wissend, dass dies nur der (vergleichsweise ‹harmlose›) Auftakt 
war, denn noch erahnen wir zwar Größe und Kraft des Hais, können ihn 
aber noch nicht in seinen Dimen sionen und Intentionen imaginieren. Der 
Horror wird zunehmen, das Monster sich als böser und perfider erweisen, 
seine Angriffe werden sich steigern: «Der Tod zieht herauf, und Ihr begreift 
es besser gleich: Es sterben ein paar von den falschen Leu ten.»149 

An diesem Beispiel zeigt sich zugleich, wie am Anfang Relevanzabwä-
gungen vorge nommen werden: Die Musik und die Unterwasseraufnah-
men machen klar, dass wir nicht mit der Weiterentwicklung der Liebesge-
schichte rechnen dürfen, sondern dass die Frau von Anbeginn als Opfer 
zu betrachten ist und ihre Funktion sich in dieser Rolle erfüllt hat, mag 
sie uns noch so sympathisch erscheinen. Die Anfangsbilder setzen einen 
pragmatischen Rahmen, man könnte auch sagen: einen ‹relevanziellen Fil-
ter›, der das Verstehen vorstrukturiert. Zugleich erfolgt eine Bahnung der 

149 Das Zitat stammt aus William Goldmans The Princess Bride (1973, dt. Ausgabe: Die 
Brautprinzessin. Stuttgart: Klett-Cotta 1996, 215), wo es als Warnung an die Kin der unter 
den Lesern dient, nicht immer und grundsätzlich dem Versprechen vom glücklichen 
Ende aus dem Märchen Glauben zu schenken, denn: «Das Leben ist nicht gerecht.» 
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Emo tionen, ein Prozess, den man als affektives Priming bezeichnen kann. 
Am Ende, auch davon können wir ausgehen, steht die Vernichtung des 

Hais, wird wieder Ruhe einkehren in die in Aufruhr geratene Kleinstadt. 
Anfänge im Horrorfilm lassen sich so in der Tat als ‹Störung› beschreiben 
(← Kap. 2.3), eine Störung, die immer zugleich formale Erwartungen auf 
einen befriedeten Endzustand als Teil der Struktur- oder Gestalterwartun-
gen impliziert.

Prospektive Techniken: foreshadowing, foreboding, planting

In Kapitel 2.4 (←) war mit Rekurs auf einschlägige narratologische und 
textanaly tische Arbeiten bereits die Rede von der ‹Vorausdeutung› auf den 
Plot sowie seiner ‹Vorwegnahme› durch den Anfang. Unter ‹Vorausdeu-
tung› oder ‹Vorverweisung› fasst die Erzähltheorie narrative Techniken, 
die zumindest ein Stück weit die Rich tung des Handlungsverlaufs ange-
ben (vgl. Lämmert 1955, 141) und damit den Erzählprozess strukturieren. 
Sie dienen als Element der Binnenverweisstruktur des literarischen Textes 
zugleich dazu, dessen semantische Dichte zu erhöhen. Die Narratologie 
kennt aber auch die direkte Vorwegnahme eines Handlungsereignisses als 
Spielart anachronischen Erzählens, die Genette als ‹Prolepse› fasst (vgl. 
1998, 45-54).150 Diese narrative Figur sei hier allerdings nur der Vollstän-
digkeit halber er wähnt, da der direkte Vorgriff ja gerade nicht antizipativ 
wirkt, wenn er das Ereignis selbst verrät. Rhetorik und Stilistik wiederum 
verfügen über ‹kataphorische›, d.h. vorverweisende Elemente, zuweilen 
auch als ‹Kataphern› bezeichnet.151 Diese Techniken und Figuren lassen 
sich selbstverständlich auch für die Filmerzählung ausmachen: So wird 
die Prolepse gemeinhin als flashforward bezeichnet; und die Struktur der 
«vorherbestimmten Entwicklung» (intrigue de prédestination), die Todorov 
und Barthes aus literarischen Erzählungen herauspräpariert haben und 

150 «Mit Prolepse bezeichnen wir jedes narrative Manöver, das darin besteht, ein späte-
res Ereignis im voraus zu erzählen oder zu evozieren» (1998, 25; Herv.i.O.). Genette 
unterscheidet den expliziten Vorgriff vom Vorhalt: Während ersterer ein zukünftiges 
narratives Segment in der Vorwegnahme gewissermaßen verdoppelt, weckt der Vor-
halt eher unspezifische Erwartungen auf ein nur andeutungsweise vorweggenomme-
nes Ereignis; für eine genauere Differenzierung vgl. Nünning 1998, 446f. In diesem 
Zusammenhang spricht Genette auch von Antizipation, wobei er aber psychologische 
Konnotationen zu vermeiden sucht (vgl. Genette 1998, 45-54). Er beschreibt weder die 
Handlungs vorausschau durch den Leser, also eine rezeptive Aktivität, noch deren Er-
möglichung seitens des Textes, sondern narrative Figuren – sein strukturalis tisches Er-
zählmodell klammert die pragmatische Dimension des Erzählens aus.

151 In der Textlinguistik bezeichnet ‹Katapher› eine sprachliche Einheit, die auf ein Ob jekt 
vorverweist, das erst nachfolgend genannt wird: «Er ist derzeit einer der größten Stars 
im deutschen Film. Er hat viele Preise und Auszeichnungen erhalten. Die Rede ist von 
Jürgen Vogel.» Kataphern tragen wie ihr Gegenstück, die Anaphern (sprach liche Rück-
bezüge), zur Kohäsion und semantischen Dichte des Textes bei. 
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die Jost (2004, 40) als eine der grundlegenden Funktionen des Anfangs an-
sieht, hat die Gruppe um Jacques Aumont (Aumont et al. 1992 [1983], 98f) 
angeregt, filmspezi fische Formen der Vorausdeutung zu unterscheiden, 
die «explizite», die «implizite» und die «allusive». 

Wulff (1993a, 331ff; 1996b; 1999a, 216ff) beschreibt am Beispiel von 
Suspense-Szenen die Rolle von Kataphern. Mit diesem filmnarratologisch 
noch ungebräuch lichen Begriff bezeichnet er Vorverweise auf eine mögli-
che Gefahr oder den plötz lichen Umschlag einer Situation, der solcherart 
vorbereitet wird. Kataphern zielen in den noch unbestimmten narrativen 
Verlauf hinein und beziehen sich nicht auf festliegende Textelemente (das 
unterscheidet sie von den eindeutigeren Hinweisen oder cues). Sie sind 
von vorbereitender und aufmerksamkeitslenkender Funktion, ein zentra-
les Mittel, um beim Zuschauer ein Erwartungsfeld aufzubauen und ihn 
einzustimmen auf das, was möglicherweise kommt. An diesem Punkt 
möchte ich einhaken und die Erscheinungsweisen des Prospektiven unter 
Rückgriff auf die filmdramaturgische Praxis ein wenig differenzieren. 

Die Drehbuchliteratur nennt unterschiedliche Techniken, mit deren 
Hilfe die Vor hersageaktivitäten des Zuschauers gerade am Anfang beför-
dert werden, allerdings sind die vorgeschlagenen Kategorien nicht eben 
trennscharf. So wird eher allgemein von der notwendigen ‹Vorbereitung› 
(preparation) eines Ereignisses gesprochen; darunter fallen sowohl die vage 
bestimmten Formen foreshadowing (etwa ‹Voraus [be ]deu tung›, ‹Vorankün-
digung› oder ‹Vorwegnahme›) und foreboding (das ein ge schränkter ‹[bö-
ses] Vorzeichen›, ‹böses Omen› oder auch ‹Prophezeiung› meint) als auch 
die konkretere (und genauer beschriebene) Technik des planting von Infor-
mationen: 

We speak of preparation in two senses. Foreshadowing is a way of setting up 
 actions, events and story twists. There are many ways to foreshadow. The mood 
and atmosphere of the setting can foreshadow what might occur there. A look 
from a character may presage a future killing, or a romance. A howling wind 
can set up mystery. A plant is an object, a person or information which is estab-
lished early so that it can be used effectively later. Paraphrasing Chekhov, if you 
want to use a gun in Act III, show it in Act I (Miller 1988, 61; Herv.i.O.).152

Betrachtet man zunächst nur Millers weite Definition von foreshadowing, 
kann nahezu jedes Element (ein warnender Blick, ein wissendes Lächeln, 
die Verwendung einer bestimmten Farbe oder eine ungewöhnliche Licht-
setzung, der Einsatz von Musik) dazu dienen, ein künftiges Ereignis sub-

152 Zu preparation, foreshadowing, foreboding und planting, die in den Drehbuch ratgebern zu-
weilen als Synonyme verstanden werden, vgl. auch Vale 1987 [1944]; Howard/Mabley 
1993; McKee 1997; Chion 2001 [1985]; Lucey 1996; Trottier 1998; Mamet 2001. 
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til aufscheinen oder suggestiv anklingen zu lassen oder es in verdichteter, 
symbolischer Form vorweg zunehmen, so wie es das geflügelte Wort ‹die 
Ereignisse werfen ihre Schatten voraus› bildlich zum Ausdruck bringt (auch 
wenn foreshadowing nicht nur düstere, sondern auch erfreuliche Ereignisse 
betreffen kann). Das Verfahren der Vorausdeutung oder auch Vorankün-
digung künftiger Ereignisse ist bereits aus der epischen wie der drama-
tischen Technik bekannt. In dem Sinne, wie es die Drehbuchliteratur ver-
wendet, scheint mir das englische foreshadowing allerdings das treffendere 
Wort: Das Bild vom vorausweisenden ‹Schatten der Ereignisse› beschreibt 
die dramatur gische Technik besser als das Wort ‹Vorausdeutung›, das von 
größerer Explizitheit ist und eher an den Fall der im Märchen direkt aus-
gesprochenen Prophezeiung oder an das Orakel in der griechischen Tragö-
die denken lässt. Hier ist die Erfüllung der Prophezeiung erwartbar und 
hochwahrscheinlich, weil sie eines der wiederkehrenden Erzählmotive der 
Gattung darstellt; beim foreshadowing bleibt das Eintreffen eines späteren 
Ereignisses (welches?, auch das ist ja noch unbestimmt), auf das vorab hin-
gedeutet wird, im Bereich des vage Möglichen und Ungefähren.

Miller (ibid., 60f) führt als Beispiel für foreshadowing eine Episode aus 
John Boormans Deliverance (USA 1972) an: Bei der frühmorgendlichen 
Jagd trifft einer der Männer auf ein Reh. Er legt den Bogen an, aber die 
Hand zittert ihm mit einem Mal so, dass er sein Ziel verfehlt. Die Szene 
dient als Vorbote eines späteren, für die Geschichte zentralen Ereig nisses: 
Derselbe Mann trifft, wiederum allein, auf den bewaffneten Verfolger der 
Gruppe, der die Überlebenden der Flussfahrt umzubringen droht, so dass 
er ihm zuvorkommen muss – als ihn wiederum dieses Zittern befällt, das 
es ihm zunächst unmöglich macht, den Bogen zu spannen, während sich 
der Gegner seinem Versteck nähert. 

Die Stelle aus Deliverance beschreibt genaugenommen eine Präfigu-
ration: Das spätere Ereignis spiegelt sich im früheren, das es in bestimmten 
Aspekten vorweg nimmt. Millers Beispiel ist der Mitte des Films entnom-
men. Als Beispiel für fore shadowing in der Eingangsphase möchte ich auf 
den Anfang von The Most Dangerous Game zurückverweisen, auf Vor-
spann und Eröffnungssequenz, die Kuntzel als ‹Matrix› des Films analy-
siert hat (← Kap. 2.4).  Im Falle von The Most Dangerous Game werden 
zentrale Handlungselemente zunächst in der Titelsequenz vorweggenom-
men (Aumont et al. würden von einer «allusiven» Vorweg nahme sprechen, 
eine für  Vorspannsequenzen verbreitete Form): Der Ton des Horns nimmt 
die Jagd motivisch vorweg, der martialisch anmutende Türklopfer mit der 
geraubten Frau und dem vom Pfeil durchbohrten Zentaur verweist sym-
bolisch auf die Frau als Jagdtrophäe und den Tod des Räubers. Das Spiel 
mit prospektiven Hinweisen und Präfigurationen setzt sich – in anderer 
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Form – in der Eingangssequenz fort, wenn mit Hilfe von Fotos und der 
Dialoge, die in expositorischer Funktion Auskunft über den Protagonisten 
als Großwildjäger und Abenteurer geben, zugleich auf die Jagd und den 
Rollentausch von Jäger und Gejagtem vorverwiesen wird.153 

Ein gelungenes Beispiel für foreshadowing am Filmanfang beschreibt 
auch Branigan (aller dings ohne es so zu nennen; 1992, 90ff): Am Ende der 
Eröffnungsszene von Hitchcocks The Wrong Man (USA 1956) tritt der 
Protagonist, Kontrabassist in einem Tanzorchester, der später irrtümlich 
eines Raubüberfalls beschuldigt wird, aus der Tür des Nachtclubs, in dem 
er aufgetreten ist. In diesem Moment kommen zwei Polizisten vorbei. Er 
passiert sie achtlos, und auch sie nehmen keine Notiz von ihm; durch ge-
schickte Kadrierung und die zeitlich exakt abgestimmte Bewegung der 
drei Figuren sieht es allerdings für einen Moment so aus, als würden die 
beiden ihn in ihre Mitte nehmen, wie um ihn abzuführen – dieses eine Bild 
präfiguriert die späteren Ereignisse, nimmt sie symbolisierend vorweg. 
Branigan interessiert an dieser Konfiguration, wie die Narration falsche 
Eindrücke, um die es in der Geschichte geht, modellhaft vorführt. Zu gleich 
präsentiert sie sich als geschickter Taschenspieler – eine selbstbezügliche 
Geste des ‹impliziten Autors›, auf den hier geschlossen werden kann.

Wie aber lässt sich die vorbedeutende Geste fassen, die mit der eröff-
nenden Totale von Ridley Scotts Thelma & Louise (USA/F 1991) verbun-
den ist? Die in ihrer Atmosphäre erhaben wirkende Aufnahme vom Grand 
Canyon steht als stereotype Eröffnung des Westerns metonymisch für eine 
Welt der Freiheit, losgelöst von den Zwängen der Zivili sation – allerdings 
beginnt hier kein Western und der vermeintliche establishing shot eröffnet 
nicht den Handlungsraum. Das in die Geschichte zunächst nicht integrier-
bare Anfangsbild weist auf das Ende und nimmt das Handlungsziel, von 
dem die Protagonistinnen noch nichts ahnen, vorweg. Vom Ende her gese-
hen ist die erste Einstellung neu zu semantisieren: als Vorausdeutung auf 
den letzten Fluchtpunkt der beiden Frauen und ihren gemeinsamen Selbst-
mord an diesem mythischen, zeitenthobenen Ort. Das tragische Ende wird 
zugleich als Akt der Befreiung zelebriert und zu einer Art feministischer 
Utopie umgeschrieben. Vom Anfang her ist dies natürlich nicht ersichtlich, 
hier stellt die Landschaftsaufnahme, weil sie zunächst nicht narrativisier-
bar ist, ein beunruhigendes Element dar. Es ist aber da und damit Zeichen 
– Träger einer Bedeutung, die sich noch enthüllen muss. 
Der prospektive Charakter des foreshadowing kann sich mehr oder weniger 
deutlich abzeichnen. Zuweilen haben wir es mit symbolischen oder ins Al-

153 Bordwell, Staiger und Thompson (1985, 30f) sprechen von «antizipatorischen Mo ti-
ven» und nennen einige Beispiele. 
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legorische zielenden Formen der Vorausdeutung zu tun, deren Hinweis-
charakter und tatsächliche Bedeu tung sich zur Gänze erst im Moment ihrer 
‹Erfüllung›, häufig also erst vom Filmende her erweist. Dessen ungeachtet 
zeitigen sie prospektive Wirkung, indem sie – aller dings nur ungefähre – 
Vorahnungen und Erwartungen wecken und ihnen den Weg bereiten.

Dagegen arbeitet der Anfang von Lawrence of Arabia (David Lean, 
GB 1962) mit einer konkreteren und kurzschrittigeren Form der Voraus-
deutung, die mir hier als Beispiel für foreboding dient: Der Film beginnt mit 
dem Ende der Geschichte, dem Unfalltod des Titel helden. Der zunächst 
gesichts- und namenlose Protagonist startet nach einiger Vorbereitung, 
Zeit zur Einblendung der credit titles, sein Motorrad und fährt los. Ganz 
offensichtlich genießt er die rasante Fahrt – die Frühlingssonne, die Schön-
heit der englischen Landschaft, die Kraft der Maschine, die Geschwindig-
keit, den Wind in den Haaren. Er kommt an einer Baustelle vorbei; zahlrei-
che Warnschilder weisen auf die Gefahr hin. Weil wir wissen, dass im Film 
nichts zufällig ist und gezeigte Objekte als ‹Um-zu-Dinge› fungieren, mit 
denen etwas getan oder bedeutet wird (das ist Teil des kommunikativen 
Rahmens),154 ahnen wir, dass wir auf ein Unglück vorbereitet werden. Der 
Protagonist passiert die Bau stelle mit reduzierter Geschwindigkeit, und 
während wir uns noch entspannen, weil (zu nächst) nichts passiert ist, er-
höht er die Geschwindigkeit, scheint auf der engen Landstraße dahinflie-
gen zu wollen, wobei sein Gesicht hinter der Schutzbrille den Ausdruck 
höchster Anspannung und höchsten Genusses zugleich annimmt. 

Der Montagerhythmus akzeleriert, die Lautstärke nimmt zu – indika-
tive Techniken, analy siert doch die Szenenauflösung die Situation in Hin-
blick auf das bevorstehende Unglück, der Rhythmus der Schnitte steht für 
die Verknappung der Zeit, das ansteigende Motoren geräusch ist lesbar als 
Warnsignal –, bis es am Ende dieser Auftaktszene zum erwartbaren Unfall 
kommt: Hinter einer Hügelkuppe tauchen zwei Radfahrer auf, Auswei-
chen ist nicht möglich, Bremsversuche vergeblich. Das Motorrad kommt 
von der Straße ab, Lawrence stürzt und stirbt – nicht als Kriegsheld in 
der arabischen Wüste, sondern bei einem Ausflug in die grünen Hügel 
Südenglands. 

Vorbereitet durch einen prospektiven Hinweis, verbunden mit einem 
kurzen Hinauszögern der Erwartungserfüllung, die spannungssteigernd 
wirkt und die Konzentration auf die Figur bündelt, dient die Szene zu-
gleich der Charakterisierung des Protagonisten, ohne dass ein einziges er-
klärendes Wort vonnöten wäre: Dies ist die Geschichte eines Abenteurers 

154 Bordwell beschreibt die Motivation von handlungsfunktionalen Elementen in klas-
sischer Narration als «gemacht-zum-Benutzen» (2002 [1985], 220f). 
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und Draufgängers, eines Menschen, der sein Schicksal herausfordert. An 
diesem Beispiel zeigt sich zugleich, wie die Antizipationen, die innerhalb 
der Szene greifen, in Widerspruch stehen zu den dramaturgischen Erwar-
tungen, welche gleichfalls in die Kalkulation des Handlungs fortgangs 
einfließen: Dies ist der Protagonist des Films, sein Tod am Anfang der Ge-
schichte unwahrscheinlich. Vermutlich aus diesem Kalkül heraus verleiht 
der Auftakt dem Helden zunächst kein Gesicht, baut ihn nicht sogleich als 
Sympathieträger auf: Der Prozess der Idolisierung und danach der Des-
truktion oder zumindest der Relativierung des (vom Film selbst geschaffe-
nen) Mythos setzt erst nach diesem Ende-am-Anfang ein. 

Ähnlich wie am Anfang von Jaws ist auch Wendy Carlos‘ Titelmusik zu 
The Shin ing (Stanley Kubrick, GB/USA 1980) als foreboding zu verstehen: 
Während sich die Protagonisten noch ahnungs los und bei strahlendem 
Herbstwetter auf ihrer Reise zum Overlook-Hotel be finden, weist die re-
petitive Verwendung des auf einem Synthesizer erzeugten, ver fremdeten 
Dies-irae-Motivs insistierend auf das drohende Unheil hin. Eingefangen 
wird diese Szene aus der Vogelperspektive und von einer souverän sich 
bewegenden Kamera – Sicht einer auktorialen Erzählinstanz, die weiß, 
wohin sie ihre Figuren schickt und welcher Gefahr sie dort ausgesetzt sein 
werden, und die dies mit Hilfe der Musik hervorkehrt (und so zugleich 
selbstbezüglich auf sich zurückverweist).

Von kategorial anderer Art und Wirkung ist dagegen die Prolepse, mit 
der das Geheimnis des Hotels etabliert wird: Noch bevor die Familie an 
den Schauplatz reist und die ominöse Musik einsetzt, hat der kleine Dan-
ny die Vision von den toten Zwillingsmädchen und den Strömen von Blut, 
die sich aus den Fahrstuhlschächten in die Hotelgänge ergießen: Hier wer-
den Handlungsmotive vorweggenommen, die zunächst alptraumartigen 
Charakter haben und wie ein böses Omen global auf die bevorstehende 
Gefahr hinweisen, sich dann aber, wenn sie später aufgegriffen werden, 
sukzessi ve zur Vorgeschichte des haunted house zusammen fügen. Mit der 
Vision nimmt die Erzählung Ereignisse vorweg, die dem Jungen später 
tatsächlich (?) begegnen. Angestoßen werden konkrete Erwartungen, die 
sich darauf be  ziehen, wann er von seinen Alpträumen eingeholt und in 
seiner Handlungswelt mit diesen Szenarien konfrontiert wird und wie sie 
zu deuten sind.

Die Beispielreihe abschließen möchte ich mit dem Hinweis auf 
Rosemary’s Baby (Roman Polanski, USA 1968). Der Film beginnt mit einer 
langen, ungeschnittenen Flugaufnahme, eine Bewegung über den New 
Yorker Central Park und das umgebende Viertel hin auf das riesige vikto-
rianische Haus als Schauplatz der Geschichte – eine klas sische Eröffnung. 
Doch warum löst der panoramatische Blick von oben zugleich ein Gefühl 
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latenter Unsicherheit und Verstörung aus? Irgend etwas scheint nicht zu 
stimmen. Bei ge nauerer Betrachtung zeigt sich: Die Stadt wirkt wie aus-
gestorben, kein einziger Mensch ist auf den Wiesen des Parks oder in den 
Straßen zu sehen.

Weil sie häufig so unbestimmt sind, so andeutungshaft und so wenig 
fassbar, dass sie sich der kognitiven Kontrolle entziehen, verursachen fore-
shadowing, mehr aber noch foreboding unbehagliche Gefühle, eine aufkei-
mende Beunruhigung oder latente Angsterwartung, die von manchen Zu-
schauern als durchaus lustvoll erlebt wird. 

Als zweite vorbereitende Technik nennt Miller das planting. Planting 
oder, wie es im Deutschen auch genannt wird, das ‹Säen› von Informa-
tionen bezieht sich auf die Einführung von zunächst unauffälligen, wie 
beiläufig gesetzten Objekten der erzähl ten Welt, die später – in der ‹Ern-
teszene›, dem pay off – aufgegriffen werden und sich dann als handlungs-
funktional erweisen. Planting und pay off sind die beiden not wendigen 
Elemente einer Dramaturgie des «Säens-und-Erntens» (vgl. z.B. Vale 1992 
[1944], 83; McKee 1997). 

Alle Elemente der Diegese sind potenziell handlungsfunktional, sie 
können narra tivisiert werden und stellen also das Material dar, aus dem 
sich die Geschichte ent wickeln kann. Wie oben Miller mit Bezug auf Tsche-
chow gesagt hat, gehört die Pistole, die im dritten Akt abgefeuert wird, 
bereits im ersten Akt zur erzählten Welt, ohne indes größere Aufmerksam-
keit zu beanspruchen.155 Die Information aber, dass die Pistole da und zur 
Hand ist (um bei diesem etwas abgegriffenen Beispiel zu bleiben), wird in 
der Rezeption gewissermaßen aufbewahrt; sie kann später aktuali siert, in 
die Gegebenheiten der Handlung eingepasst und mit (neuer) Bedeutung 
belegt werden. Prinzip des planting ist das der retrospektiven Vorausdeutung: 
Vom Ende her wird erinnert, dass und in welchem Kontext das bewusste 
Element zuvor bereits zu sehen war, und man realisiert, dass damit ein 
Vorverweis auf den späteren Verlauf erfolgt ist. 

Der quasi natürliche und damit privilegierte Ort der Strategien des ‹Sä-
ens› ist der Anfang der Geschichte (so auch Vale 1992 [1944], 83; Chion 
2001 [1985], 218). Wie diese dramaturgische Technik in der Initialphase 
eingesetzt werden kann, zeigen die folgenden Beispiele:

In Aliens (James Cameron, USA 1986) wird die Protagonistin Ripley 
darüber eingeführt, wie sie mit einem hydraulisch betriebenen Arbeitsro-

155 Die Pistole als prop, als (potenzieller) Handlungsgegenstand, mag wie zufällig ins Bild 
geraten oder auch stilistisch markiert sein, ohne dass dies allzu sehr ausgestellt wird: 
durch eine Objektfokussierung mittels Kameraheranfahrt oder eine eingeschnittene 
Großaufnahmen, durch musikalische Untermalung, durch Wiederholung einer Geste, 
die dem Objekt gilt, seine beiläufige Erwähnung im Dialog etc. 
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boter trainiert – eine merkwürdige Stahl konstruktion, gesteuert von dem 
in ihn ‹eingespannten› und in ihm agierenden Menschen, die wie eine 
stählerne Erweiterung des Körpers angelegt ist. Später wird Ripley dem 
Alien-Muttertier mit/in eben diesem Gerät zum finalen Kampf entgegen 
treten. Der Roboter ist ein Element, dessen eigentliche Funktion und Be-
deutung sich erst auf dem Höhepunkt der Geschichte erweist. Dann greift 
eine Umkodierung und Instrumentalisierung des Objektes, das vom Ar-
beitsgerät zur Rüstung und Kampfmaschine mutiert. 

Wenig überraschend erscheint das Wiederaufgreifen des ‹gesäten› Ob-
jektes und der pay off in Sam Peckinpahs Straw Dogs (USA/GB 1971). Wir 
lernen die beiden Hauptfiguren, ein junges in ein englisches Dorf überge-
siedeltes Paar, kennen, als die beiden gerade eine ge wal tige Schnappfalle 
für Tiere erstanden haben, die sie als Dekorationsstück über dem Kamin 
anbringen wollen. Bereits in dieser Eröffnungssequenz finden sich klei-
ne Störungen und Warnsignale: misstrauische Blicke der Einheimischen, 
angedeutete Konfrontationen, schließ lich der Hinweis auf eine frühere 
erotische Beziehung der Frau, die hier aufgewachsen ist, mit einem der 
Dorfbewohner und einen daraus resultierenden ungelösten Konflikt. Eine 
Atmosphäre latenter Gewalt prägt den Filmanfang und sorgt für Unbeha-
gen und unbe stimmte Erwartungen kommenden Schreckens. Wenn dann 
beim Spannen der Falle der Mechanismus einen Handwerker zu verletzen 
droht, so erkennen wir den prospektiven Impuls und ahnen, dass sie spä-
ter zur tödlichen Falle wird. 

Die Aufmerksamkeit kann aber auch auf das Objekt gelenkt werden, 
indem es wieder holt aufgegriffen wird, allerdings lässt dies die Vorberei-
tung explizit und durch sichtig erscheinen: 

Wenn in Spielbergs Duel (USA 1971) der marode Kühlschlauch bei 
der Flucht vor dem Truck im entscheidenden Moment platzt, so ist das 
vorbereitet, weil zuvor ein Tankwart auf das schadhafte Teil hingewiesen 
und sich der Protagonist bei einem neuerlichen Stopp erfolg los nach ei-
nem Ersatzteil erkundigt hat. Das Auftreten des Schadens ist also hoch-
wahrscheinlich – und der dramaturgisch geschulte Zuschauer darf vermu-
ten, dass der pay off nicht zu einem beliebigen Zeitpunkt erfolgt, sondern 
in einer Suspense-Szene, in der dem Schlauch eine Schlüsselfunktion zu-
kommt, da Gedeih und Verderb des Protagonisten davon abhängen.

Durch sorgfältiges foreshadowing und planting wird die (retrospektiv 
festgestellte) Wahrscheinlichkeit erhöht, mit der die solcherart vorberei-
teten Ereignisse tatsächlich eintreten. In der ‹Ernteszene› wirken sie dann 
nicht wie die Erfüllung einer kontin genten, bestenfalls möglichen Entwick-
lung, sondern als eine geradezu notwendige, die man hätte vorhersehen 
können, wäre man nur aufmerksam genug gewesen und hätte die Zeichen 
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richtig gedeutet (vgl. Miller 1988, 61; Bordwell/Staiger/Thompson 1985, 
44; Trottier 1998, 14). 

Neben der vorbereitenden Wirkung des planting beschreiben Howard 
und Mabley denn auch einen strukturellen Aspekt, der unmittelbar in Zu-
sammenhang steht mit der Erhöhung narrativer Wahrscheinlichkeiten: die 
Verdichtung der Textur des Dreh buchs durch das mit dem planting verbun-
dene Prinzip von Vorverweisung und Wiederaufnahme (vgl. 1996, 97).156 

Allerdings ist einschränkend zu bemerken, dass nicht immer unter-
schieden wird zwischen Hinweisen, die narrativ wirksam werden (den 
eigentlichen Vorverweisen und plants), und solchen, die zur atmosphäri-
schen Dichte beitragen oder der thema tischen Struktur zugehören, aber 
handlungsirrelevant sind. Ein Beispiel für letzteres wäre die motivische 
Reihe der Augen in Eisensteins Ivan Grosny (Iwan der Schreckliche, 
UdSSR 1944 [Teil 1] und 1946/1958 [Teil 2]), die metaphorisch auf die im 
Zarenpalast vorherrschende Atmosphäre von Beobachtung und Überwa-
chung verweist (vgl. Thompson 1981, 163ff; Bordwell 1993, 237f). Im Un-
terschied zu solch motivischen Reihen oder Topoi, die sich durch Wieder-
holung und Invariantenextraktion allmählich heraus kristallisieren, sind 
plants konkrete Objekte, die handlungsfunktional werden, und stellen da-
mit eine besondere Klasse narrativer Vorverweise dar.157 Während planting 
und andere prospektive Techniken die Textur des Films dichter machen, 
sind umgekehrt nicht alle Techniken zur Erhöhung der semantischen oder 
atmosphärischen Dichte als narrative Vorverweise zu werten.

Auch das Kriterium der Unauffälligkeit, das ich hier dem planting zu-
gesprochen habe, ist dramaturgisch durchaus strittig: Wenn auf das poten-
ziell handlungs funk tionale Objekt so demonstrativ hingewiesen wird, dass 
der Zuschauer darauf wetten mag, dass es später zum Einsatz kommt (wie 

156 Diesen die Textur verdichtenden Effekt des foreshadowing beschreibt Seymour Chat-
man in narratologischer Hinsicht: Die Techniken der Vorausdeutung stehen bei ihm 
in Verbindung mit der Gewichtung von Szenen und Episoden: Narrative Kernszenen 
(kernels) treiben die Erzählung voran, ‹Satellitenszenen› (satellites), in denen die An-
kündigungsfunktion gebündelt auftritt, bereiten Kern szenen vor. Daher lassen sich 
Satellitenszenen entfernen, ohne dass der rote Faden der Geschichte reißt und sie 
lückenhaft wird. Der Plot bleibt unberührt; was die Erzählung mit dem Verlust der 
Binnenverweisstruktur allerdings einbüßt, ist einerseits ihre semantische Dichte, die 
wesentlich für ihre Literarizität bürgt, andererseits das Vermögen, Spannung zu erzeu-
gen, denn erst die Verweis struktur ermöglicht Antizipationen als Voraussetzung des 
Spannungserlebens. Im Unterschied zur Vorausdeutung stellen übrigens Prolepsen 
als tatsächliche Vorweg nahmen von in der Chronologie der fabula späteren Episoden 
Kern szenen dar und sind daher nicht aus dem Plot eliminierbar, ohne dass die Fabel 
‹löch rig› würde; vgl. Chatman 1989 [1978], 64. 

157 Auf die mangelnde Abgrenzung von narrativen Kataphern (Vorverweisen im eigent-
lichen Sinn) gegenüber thematischen oder atmosphärischen weist in Auseinander-
setzung mit Kortes (1987) Analyse von Jaws auch Wulff (1993, 333f) hin.
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etwa im Falle von Duel), dann verliert der plant nach Auffassung einiger 
Drehbuchratgeber seine Wirkung. Er zählt dann entweder zu den cues, 
den deutlichen Hinweiszeichen, mit denen dem Zuschauer z.B. die Hand-
lungsprämisse nahegebracht wird, oder er wird als «telegraphy effect» 
gescholten – ein Überraschungseffekt, der misslingt, weil der Zuschauer 
ihn vorhergesehen hat (vgl. Chion 2001, 247). Doch diese Einschätzung 
wird nicht von allen geteilt, und manche Drehbuchautoren zählen auch 
die Techniken, mit denen uns im klassischen Kino die Handlungsprämisse 
‹eingebläut› wird, zum planting; so erfindet Vale das Beispiel eines Man-
nes, von dem wir am Filmanfang erfahren, dass er zum brutalen Schläger 
wird, sobald er trinkt (vgl. Vale 1992 [1944], 83].

Das fiktive Beispiel Vales scheint in Blind Date (Blake Edwards, USA 
1987) eingelöst. Zu Beginn des Films wird etabliert, dass die Protagonistin 
ausflippt und unberechenbar wird, wenn sie Alkohol zu sich nimmt. Die-
se Handlungsprämisse wird eingehend dargelegt und ist dem Zuschauer 
bekannt – nicht jedoch der männlichen Hauptfigur, einem karrieristischen 
Geschäftsmann, der für ein Essen mit einem japanischen Geschäftspartner 
eine Begleitung braucht und dafür die Frau, die er nie zuvor getroffen hat, 
engagiert. Solcherart vorbereitet erwarten wir gespannt und mit voraus-
eilender Schadenfreude den Augenblick, an dem er ihr etwas zu trinken 
anbietet.

An diesem Anfang zeigt sich, dass sich das Etablieren der Handlungs-
prämisse im klassischen und postklassischen Kino oft anders vollzieht als 
das wie beiläufig daherkommende planting, dessen Effekt sich am ehesten 
als «beabsichtigt unauf fällige Auffälligkeit»158 beschreiben lässt: Im Un-
terschied dazu ist Ersteres hoch auffällig, es soll ins Bewusstsein rücken. 
Nichts daran ist dunkel; der Zuschauer weiß, dass er es mit der zentralen 
Information zu tun hat, dem Auslöser oder der Motiva tion der gesamten 
Geschichte, die ihm ‹beigebracht› werden soll. Ein plakatives Beispiel ist 
auch die Bombe, die zu Beginn scharf gemacht und erst ganz zum Schluss, 
kurz vor der verheerenden Detonation, entschärft wird, so etwa in Face/
Off (John Woo, USA 1997).

Die mangelnde Trennschärfe in der Beschreibung des planting in der 
Drehbuch literatur ließe sich weiter problematisieren. Zu fragen wäre, ob 
ein plant Überschuss-Qualitäten besitzen muss oder wodurch es sich von 
anderen im Bild vorhandenen Objekten unterscheidet, die später aufge-
griffen werden? Ein Pferd im Western ist schließlich kein plant, selbst wenn 
es später zur Flucht benutzt wird (denn Pferde gehören zum Genre-Inven-
tar). Ein plant liegt allerdings vor, wenn wir am Rande erfahren, dass eben 

158 Diese schöne Formulierung verdanke ich Noll Brinckmann.
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jenes Pferd lahmt, auf das sich später der Flüchtende schwingt. Plants sind 
von gratwandlerischem Charakter, sie können zu viel oder zu wenig sein, 
zu deutlich oder zu undeutlich ausfallen. Man könnte sich hier eine Skala 
vorstellen, die von ‹tatsächlich unmerklich›, über ‹erst im Rückblick oder 
bei der Wiederbesichtigung erkennbar› bis zu ‹plump und ärgerlich, da 
überdeutlich› reicht. Die Einschätzung ist dabei abhängig von der narra-
tiven und filmischen Kompetenz und natürlich auch vom Geschmack des 
Zuschauers. Doch soll diese Diskussion hier nicht weiter verfolgt werden, 
schließlich geht es mir vor allem um die mit dem planting in der Initialpha-
se verbundene prospektive Funktion.

Die Technik des ‹Säens-und-Erntens› ist heutzutage als hochkonventio-
nalisiert anzusehen, zählt zum dramaturgischen Standard-Repertoire, das 
die Filme selbst wiederum ironisch und selbstbezüglich aufgreifen:

In The Opposite of Sex (Don Roos, USA 1998) kommentiert die abge-
klärt und gerissen agierende jugendliche Protagonistin (Christina Ricci) 
als homodiegetische Erzählerin nicht nur das eigene Tun, sondern – im au-
genzwinkernd-rhetorischen Schulterschluss mit dem Publikum – auch die 
Dramaturgie des Films: «This part, where I take the gun is like … impor-
tant! It comes back later, but I’m putting it here for foreshadowing. Which 
reconverted me to Dickens. If you’re smart, you won’t forget I’ve got it.» 

Der ironische, selbstreflexive Gestus offenbart, dass das planting ein-
gebunden ist in übergreifende historische Beibringestrategien, die einem 
Alterungs- oder Abnut zungs prozess unterliegen und daher dem litera-
tur- und filmkompetenten Zuschauer als allzu durchsichtig gelten mögen. 
Dramaturgen und Zuschauer spielen ein Spiel, in dem die eine Seite im-
mer raffiniertere Techniken der Vorbereitung und Voraus deutung erkun-
det und die andere versucht, ihr dennoch auf die Schliche zu kommen. 

In (→) Kap. 6 werde ich darauf eingehen, welche Effekte die nachträgli-
che Identi fizierung solcher vorausdeutenden Indizien und plants beim Re-
zipienten auszulösen vermögen: ‹Aha-Erlebnisse›, die mit Rückschlüssen 
auf die Erzählinstanz, mit einer Umstrukturierung der Erinnerung an die 
Geschichte, unter Umständen aber auch mit Verärgerung (wenn die vor-
ausdeutenden Zeichen nicht erkannt und die Indizien übersehen wurden) 
verbunden sein können.

Beim ‹Säen-und-Ernten› von Informationen mag der Film auch mit 
Elementen auf warten, die den Eindruck erwecken, sie könnten später 
eine Rolle spielen, dann aber nicht weiter verfolgt oder auch schlichtweg 
vergessen werden. Die Dramaturgen bezeichnen sie als ‹blinde Motive› 
oder false plants (vgl. Chion 2001 [1985], 240; Wulff 2005b; Hartmann 2007). 
Solche Schnitzer des Drehbuchs, der Dramaturgie oder auch der Monta-
ge, häufig Effekte von Kürzungen, mögen den Zuschauer ver wirren oder 
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ärgern. Doch sollte man nicht vorschnell jeden plant, der nicht aufgeht, 
als handwerklichen Fehler werten: Auch false plants können intendiert 
sein, z.B. als ‹Bombardement› mit Infos und Hinweisen am Filmanfang, 
die den Zuschauer ab lenken oder überfordern sollen, auf dass er entschei-
dende Hinweise übersehe oder in ihrer Bedeutung falsch einschätze. Der 
Whodunit stellt dabei einen Sonderfall dar, weil hier falsche und richtige 
plants zentral zum Genre gehören, sie zählen zum System, das den gesam-
ten Film durchzieht und früh einsetzt, weil es mit Priming-Strategien und 
dem Auslegen falscher Fährten verbunden ist. 

Ein Beispiel für einen false plant ist das Messer, das wie von ungefähr 
gezeigt wird, einschlägige Plot-Erwartungen weckt, dann aber doch nicht 
zum Einsatz kommt. Die Dramaturgie könnte allerdings auch auf den 
Effekt setzen, mit dem Nicht-Ge brauch des Messers, der immer wieder 
verschobenen Einlösung des Versprechens, für eine Beunruhigung des 
Zuschauers zu sorgen, der das pay off erwartet und die Handlungssitu-
ationen auf ihre mögliche Eignung dafür befragt. Oder es könnte dazu 
dienen, von einem anderen – entscheidenden – Hinweis abzulenken. Für 
die Dichte des Textes, seine stoffliche Fülle, aber auch für die Modulation 
der Teilhabe in kog nitiver wie affektiver Hinsicht mag es wichtig sein, 
viele plants zu setzen, auch wenn nicht beabsichtigt ist, sämtlich auf sie 
zurückzukommen.

In Übereinstimmung mit Millers oben genannter Definition vorberei-
tender Tech niken sei schließlich noch erwähnt, dass narrative Vorverwei-
se und Vor(be)deu tun gen auch durch die Lichtsetzung (z.B. Schattenwür-
fe), die Farbgebung und, wie ge zeigt, durch die Musik erfolgen kann, 
dass also prospektive Hinweise durchaus nicht gegenständlicher Natur 
sein können.

3.8.8 Resümee: Narrative Didaxe, die Suche nach 
Informationen und der ‹doppelte Blick› des Zuschauers

Gemäß der Konzeption von der ‹retrospektiven Vorausdeutung› könnte 
man an nehmen, dass ein sorgfältiges und geschicktes planting zwar für 
die Initialisie rung der narrativ funktionalen Elemente, für ihre Motivation, 
für die Erhöhung der narrativen Wahrscheinlichkeiten und damit letztlich 
für die Stimmigkeit der Ge schichte essenziell ist, für die Initiation des Zu-
schauers dagegen nur eine unter geordnete Rolle spielt – zumindest im-
mer dann, wenn die Platzierung unauffällig geschieht, man also von der 
lenkenden Absicht nichts bemerkt oder nichts bemerken soll. Diese These 
möchte ich angesichts des hier geschilderten Spielcharakters von Filmdra-
maturgie und -rezeption anzweifeln und relativieren. 
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Gemeinhin zeigt sich zwar tatsächlich erst retrospektiv, mit welchem Kal-
kül die Infor mationsvergabe und kognitive Lenkung in der Initialphase 
betrieben wurde und wodurch die Voraussetzungen für das gelungene pay 
off geschaffen wurden. Einem durchsichtigen planting kommt eine reflexi-
ve Komponente zu, bemerkt doch der Zuschauer in diesem Fall, dass seine 
Aufmerksamkeit auf ein Objekt gelenkt und damit eine spätere Ernteszene 
vorbereitet wird: Die Beibringestrategie und damit die initiatorische Inten-
tion wird unmittelbar greifbar, darin dem ‹Telegrafie-Effekt› ähnelnd, der 
manchen expositorischen Gesten anhaftet.

Doch auch wenn sich das planting unauffällig vollzieht oder als «be-
absichtigt unauf fällige Auffälligkeit» daherkommt: Die Suche nach pro-
spektiven wie retrospektiven Hinweisen, nach Vorausdeutungen, plants 
und expositorischen Informationen ist eine habituelle Rezeptionsaktivität, 
vor allem und gerade in der Initialphase. Der Anfang legt die Spuren in 
die Geschichte, in ihre Vergangenheit wie in ihren Zu kunfts hori zont; der 
Zuschauer seinerseits ist sich dieser Funktion hinsichtlich der Bahnung 
des Verstehensprozesses wie auch der eigenen spuren suchenden und -ver-
folgenden Rolle bewusst. Er weiß um die Konvention, mit der in dieser 
Phase der Erzählung – vor allem bei Filmen des klassischen Paradigmas 
wie auch bei anderen Spielarten populärer Dramaturgie – geballt Infor-
mationen unter schiedlichster Art ‹gesät› werden. Er hat den ‹doppelten 
Blick›, wenn er auf die fabula ausgreift und damit auch auf das Ende der 
Geschichte als dem Moment der ‹Ernte› sowie auf die damit verbundenen 
kognitiven und emotionalen Gratifikationen.

Der mit dem ‹doppelten Blick› ausgestattete Zuschauer – Bordwell 
(1992, 5ff) kon zipiert ihn, einen Gedanken Ecos aufnehmend, als den 
«skeptischen» gegenüber dem «vertrauenden» (vgl. Lahde 2002, 150f) – 
trachtet bei seiner Suche nach dem Weg in die Geschichte immer auch 
danach herauszufinden, mit welchen informationellen Strategien die Nar-
ration arbeitet und nach welchen Regeln die Erzählung funktio niert. Er 
ist aufmerksam für die unterschiedlichen Erscheinungsweisen exposito-
rischer und prospektiver cues, von foreshadowing, foreboding und planting, 
von Andeutun gen und Techniken des Aufschiebens oder Verzögerns ent-
hüllender Hinweise, und er weiß um die dramaturgischen Tricks und Täu-
schungs manöver, die damit verbunden sein können. Er sucht also nicht 
schlichtweg nach Informationen zur Konstruktion der Geschichte, son-
dern befindet zugleich über die Form der narrativen Didaxe und schätzt 
das Spiel ein, das die Erzählung mit ihm zu spielen beabsichtigt, die Rolle, 
die ihm darin zugedacht ist. 

Weil wir um die Initialisierungs- und Initiationsfunktion des Anfangs 
wissen, voll zieht sich insbesondere und gerade dort eine aktive Suche 
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nach jeder Art von Infor mation; wir sind hochaufmerksam und dabei 
auch wach für einsetzende Priming-Mechanismen. Alles, was gezeigt, 
gesagt und auf andere Weise vermittelt wird, wird ‹abgeklopft› auf die 
damit einhergehenden Beibringestrategien.159 Wir fragen uns nicht nur: 
Wie passt das alles zusammen, und was für eine Geschichte soll mir hier 
erzählt werden?, sondern auch: Was sagt mir das?, oder anders: Was soll 
ich damit anfangen? Auf diesen für die Modellvorstellung von Initiation 
entscheidenden Punkt wird in Kap. 3.12 (→) zurückzukommen sein, weil 
er von Bedeutung ist im Hinblick auf die Frage nach dem Ende des An-
fangs.

Die Betrachtungen der narrativisierenden Operationen, die naturgemäß 
im Zentrum eines Initiationsmodells des Spielfilms stehen, sollten darle-
gen, wie sich der kalku lie ren de Umgang mit Erwartungen, die geweckt, 
bedient und gelenkt, aber auch durch kreuzt, enttäuscht und hintertrieben 
werden, als grundlegender Mechanismus des Erzählens beschreiben lässt. 
Er steht im Zentrum dessen, was ich hier als narrative Didaxe bezeichne: 
die Gesamtheit der für den jeweiligen Film spezifischen Beibringestrate-
gien – ein Spiel mit den Erfahrungen und narrativen Kompetenzen, der 
Lernbereitschaft und der Neugier des Zuschauers. Wie sich die narrative 
Didaxe im Umgang mit ‹Wissen› zeigt, wurde etwa anhand der Figuren-
einführung und -charakterisierung beschrieben oder anhand der Vergabe 
expositorischer wie prospektiver Hinweise. Beim Geschichtenerzählen im 
Film geht es (auch) darum, Denk bewegungen und Erfahrungsprozesse zu 
organisieren und zu lenken. In meiner Dar legung der verschiedenen nar-
rativisierenden Operationen war mir in diesem Sinn daran gelegen, die 
in der Initialphase wirksam werdenden didak tischen Momente des Er-
zählens hervorzukehren, mit denen die Initiation des Zu schauers in die 
Erzählung und den Modus ihrer Vermittlung betrieben wird. Wenn die 
Narration dies nahelegt, schließen wir auf eine Erzählinstanz oder Enun-
ziation als «Quelle» (Metz 1997, 3 passim), von der aus die Darlegung des 
Geschehens und die Informationsvergabe mit Hilfe einer bestimmten Rhe-
torik und mit bestimmten Wirkabsichten erfolgt.

Solche Prozesse sind Gegenstand des folgenden Teilkapitels. Darin er-
weitere ich die Betrachtung der narrativisierenden Operationen über das 

159 Hinzuweisen wäre an dieser Stelle auf Ergebnisse aus der Textverarbeitungs for schung, 
die gezeigt haben, dass der Zeitaufwand für den ersten Satz über der durchschnittli-
chen Lesedauer pro Satz liegt. Dieses Ergebnis wird von Haber landt, Berian und Sand-
son mit der «Boundary Hypothesis of Encoding» begründet: Demnach liegen an den 
Grenzen der einzelnen «Episoden» einer Ge schichte Informationen vor, die innerhalb 
der Episoden nicht enthalten sind, so dass zu Beginn jeweils ein erhöhter kognitiver 
Aufwand zu leisten ist (vgl. 1980, 647). Der Textanfang scheint mir in diesem Zusam-
menhang eine besonders markante Episo den grenze darzustellen. 
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enge Konzept der Fabel konstruktion hinaus und beschreibe die die Erzäh-
lung rahmenden und sie zugleich modalisierenden Funktionen, darunter 
die Indikation des Textstatus und seiner referenziellen Bezüge, die am An-
fang erfolgen.

3.9.  Indikation von narrativem Modus
und Fiktionalitätsstatus

Bei meinen Betrachtungen der narrativisierenden Prozesse habe ich den 
Narrations begriff bewusst eng gehalten, weil es mir zunächst um die Vor-
gänge zu tun war, die mit dem Bild vom ‹Auslegen der Spuren› umschrie-
ben sind: die Spuren, die in die Geschichte führen, und, rezeptionsseitig 
betrachtet, die fabelkon struierenden Tätigkeiten, die dadurch angeregt 
und gebahnt werden. Aber diese sind nur Teilbereiche, wenngleich grund-
legende und zentrale der am Anfang sich vollzie henden Operationen des 
Zuschauers – schließlich erschöpft sich das Erzählen nicht in der Darbie-
tung einer Kette von Ereignissen in einer jeweiligen erzählten Welt und 
die imaginativen, kognitiven und affektiven Vorgänge auf Zuschauerseite 
gehen über die Erschließung von Diegese und fabula hinaus. 

Zum Filmverstehen gehört auch, darüber zu befinden, welcher Art die 
Geschichte ist, wie sie ‹daherkommt›, d.h. von welcher Warte und mit wel-
cher Haltung, mit wel chen Intentionen und Wirkungsabsichten, auch mit 
Hilfe welcher Rhetorik sie dar geboten wird: ob sie den Anspruch erhebt, von 
‹wahren› Ereignisse zu künden, oder ob sie von gänzlich Irrealem und nach 
unserem Dafürhalten Unmöglichem erzählt; ob sie den Eindruck innerer 
Geschlossenheit und Stimmigkeit vermittelt oder inko härent und brüchig 
wirkt; ob die narrative Instanz souverän über das Geschehen verfügt oder 
ihr Zugang zu den Figuren und Ereignissen eingeschränkt ist; ob sie als zu-
verlässig anzusehen ist oder ob sie Signale setzt, die auf ihre Unzuverlässig-
keit hindeuten (vgl. Nünning 1998c, 27ff; Helbig 2005). Zu befinden ist aber 
auch darü ber, ob die Geschichte  überhaupt den Mittelpunkt des Diskurses 
bildet oder ob sie eher ein Vehikel darstellt, um ein wie auch immer geartetes 
Thema zu vermitteln, das über die Grenzen der Fiktion hinausweist und den 
Text in außertextuelle diskursive Zusammenhänge stellt. Auch sein Status 
ist am Anfang zu evaluieren: Ist seine Fikti onalität fraglos gegeben, oder 
bricht das Spiel auf der Leinwand zuweilen auf und lässt das Gezeigte doku-
mentarisch erscheinen? Konstruieren wir mit Odin (1990a [1984], 127) den 
Enunziator als «fiktives Ursprungs-Ich» oder schließen wir auf ein «reales 
Ursprungs-Ich», dem die Hervorbringung der Erzählung oder, im zweiten 
Fall, des als dokumentarisch genommenen Films zugeschrieben wird? Oder 
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fällt die Festlegung auf eine «fiktionalisierende» oder aber «dokumentari-
sierende Lektüre» (anfänglich) schwer, weil der Text widerstreitende Hin-
weise auf seinen ontologischen Status gibt und seine referenziellen Bezüge 
changieren, so dass er sich einer eindeuti gen Kategorisierung entzieht?

Hinweise darauf fasse ich hier, je nachdem, ob sie sich auf spezifische 
Eigenschaften der Erzählung oder aber den Text insgesamt beziehen, als 
modale Kennungen re spektive als Indikationen des Fiktionalitätsstatus;160 sie be-
ziehen sich auf einzelne Segmente oder umgreifen die gesamte Erzählung 
und fungieren als Anweisungen, von ‹welcher Art› der Text(teil) ist. Diese 
Indices sind anderen Zuschnitts als Infor mationen etwa zu den  Figuren 
oder auch prospektive Hinweise, die auf der Ebene von Plot und Fabel 
wirksam werden. Rahmen errichten: Mit den modalen und indi kativen 
Rahmen, deren Anweisungs- oder Anleitungscharakter sie zugleich als 
prag matische profiliert, sind Dimensionen oberhalb der Handlungsebene 
berührt. 

In Struktur literarischer Texte spricht Lotman – unter der Überschrift 
«Rahmen» – von der «kodierenden Rolle» des Anfangs (1986 [1970], 300-
311; ← Kap. 2.7). Dem entsprechend will ich in diesem Abschnitt ‹Rahmen› 
nicht in einem formalen Sinn als äußere Einfriedungen oder Schwellen 
nehmen – wie in Kapitel 3.5 (←) zunächst vorgeschlagen –, sondern als 
kog nitive Rahmen. Es sind pragmatische Zuschreibun gen, mit der solch mo-
dalisierende und indikative, die Auffassung des Textes bestim mende Hin-
weise und Klammern gefasst werden. Formale Rahmen wie Titelsequen-
zen, Schrifttafeln, Texteinblendungen und erzählerische Rahmensituatio-
nen, das wurde oben vorausgeschickt, sind zugleich von modalisierender 
und indikativer Funktion und fungieren als Lektüreanweisung.

Einige dieser indikativen und/oder modalisierenden Verfahren wur-
den zum Teil bereits bei der Darlegung anderer Initiationsfunktionen be-
rührt: so etwa der Gebrauch historischer Aufnahmen oder kompilierten 
found-footage-Materials zur Entfaltung des historischen Hintergrunds. Im 
Folgenden wird gezeigt, dass die His torisierung der Erzählung über die 
expositorische Funktion hinausweist. Die Ele mente des Textes stehen in 
mannigfaltigen semiotischen Bindungen, auch ihre Funktionen für die 
Bahnung der Verstehensprozesse sind daher vielschichtig und komplex.

Bei meinen Ausführungen werde ich an der bislang verfolgten bottom-
up-Strategie festhalten, stütze mich also auf unterschiedliche Beispiele, die 

160 Carroll (1996a [1983], 232) spricht vergleichbar von ‹Indexierungen›, versteht darunter 
jedoch ausschließlich para- oder kontextuelle Kenntlichmachungen der Gattung seitens 
der Produzenten oder der Institution, also das, was Odin als ‹externe Lektüreanweisun-
gen› beschreibt (vgl. ← Kap. 3.5). Demgegenüber lege ich hier den Fokus auf textin terne 
Indikationen von narrativem Modus und Fiktionalitätsstatus.
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ich als exemplarisch nehme für spezifische Erscheinungsweisen narrativer 
Modalisierung oder Indikatio nen der Textsorte. In der Summe ergibt sich 
eine lockere Zusammenschau solcher Rahmen und Leistungen. Gezeigt 
wird, wie der Filmverstehensprozess, den der Anfang anstößt – das wurde 
bereits verschiedentlich gesagt und in den Überlegungen zum Diskursuni-
versum ausgeführt (← Kap. 3.7.2) –, über die Fabelkon struktion hinaus 
Dimensionen ober- oder auch unterhalb der Handlungs ebene berührt. Da-
runter fallen auch metatextuelle Bezugnahmen, die Ausfaltung eines die 
Erzählung übergreifenden Themas und ihre Allegorisierung.

3.9.1 Modale Rahmen 

Die Modalisierung der Erzählung ergibt sich wesentlich aus ihrer Per-
spektivierung, zugleich das wichtigste Instrument zur Organisation narra-
tiver Informationen, zur Regulation der ‹Eingeweihtheit› des Zuschauers 
in das Geschehen und zur Subjekti vierung der Darstellung. Oben (← Kap. 
3.1) wurde mit Bezug auf Branigans ‹Acht-Ebenen-Modell› dargelegt, wie 
sich der Erzählprozess über verschiedene Möglich keiten von Perspektivie-
rungen und Fokalisierungen auf hierarchisch geordneten Ebenen und über 
unterschiedliche narrative Instanzen vollzieht (Branigan 1992, 86-124; vgl. 
2007). Die narrativisierenden Tätigkeiten des Zuschauers umfassen immer 
auch Entwürfe hinsichtlich der Perspektive, aus der heraus die Informati-
onen verge ben werden:

A typical description of the spectator’s «position» of knowledge includes the 
invention of (sometimes tacit) speakers, presenters, listeners, and watchers 
who are in a (spatial and temporal) position to know, and to make use of 
one or more disparities of knowledge. Such «persons» are convenient fictions 
which serve to mark how the field of knowledge is being devided at a parti-
cular time (Branigan 1992, 76; Herv.i.O.). 

Die Frage nach der Perspektivenstruktur der Erzählung ist zugleich die 
Frage da nach, wie, auf welchem Wege wir die Informationen erhalten, 
aufgrund derer wir zu unserer Deutung des Geschehens gelangen. Wenn 
auf die wechselnden Erzählper spektiven zurückzuschließen ist, so heißt 
das nicht allein, dass wir über die jeweiligen Wissensstände und Sicht-
weisen der Figuren und die Haltung der primären narrativen Instanz 
oder auch des implizierten Autors zum Geschehen (seinen stance in der 
Be grifflichkeit von Chatman)161 befinden müssen. Dazu zählt auch, wie 

161 Chatman (1990, 139ff) bezeichnet die mentale Erfahrung und subjektive Haltung, auch 
den wertenden Kommentar extradiegetischer narrativer Instanzen als slant und grenzt 
diese ab von den Wahrnehmungen und Eindrücken der Figuren, die er als filter fasst. 
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bereits er wähnt, der Befund über die Angemessenheit, Stimmigkeit, die 
Vollständigkeit und Zuverlässigkeit der Darstellung, über Inkohärenzen 
oder offene Widersprüche zwi schen den unterschiedlichen, einander 
auch durchdringenden erzählenden und foka lisierenden Instanzen (vgl. 
Schweinitz 2007). 

Der erzählerische ‹Blick›, die Haltung des Erzählers und sein Erzähl-
interesse prägen den Zugriff auf den Stoff: Die Geschichte eines anderen 
erzähle ich anders als meine eigene, eine aus längst vergangenen Jugend-
tagen anders als eine, die ich gerade erlebt habe, oder eine, die ich als Le-
bensentwurf in die Zukunft projiziere; eine mit übergeordnetem histori-
schen Bezug und politischem Anliegen wird anders dargebo ten als eine 
von anekdotischem Zuschnitt. Die Erzählung wird modalisiert und dabei 
auch subjektiviert, indem ihr der Erzähler seine Erlebensperspektive, sei-
ne Sicht weise, seine ethisch-moralische Haltung verleiht und sie so per-
sönlich färbt: Würde ein anderer sie erzählen, eine andere Geschichte wäre 
das Resultat. 

Erinnerung

Eine Möglichkeit, die Erzählung zu modalisieren, besteht darin, sie mit 
einem narra tiven Rahmen einzufassen und als Erinnerung des Rahmen-
erzählers auszuweisen. Im Gestus des Erinnerns können sich ganz unter-
schiedliche Zugriffe auf die Ereig nisse realisieren: nüchtern berichtende, 
nostalgisch-verklärende, träumerische, anek dotische, auch ironisieren-
de.162 

«Last night I dreamt I went to Manderley again» – mit diesem berühm-
ten ersten Satz beginnt Hitchcocks Rebecca (USA 1940) nach dem Roman 
von Daphne Du Maurier. Die Ge schichte hebt an als Traum: tiefe Nacht, 
ein eisernes Tor, das sich wie von Geisterhand öff net, der Weg über die 
geschwungene, von Gestrüpp überwucherte Auffahrt hin zur Ruine eines 
stattlichen Anwesens. Darüber liegt die Voice-over; sie weist die Geschich-
te aus als Rückschau der Erzählerin auf ein traumatisches Geschehen, das 

Er differenziert damit verschiedene Erscheinungsformen und Funktionen des Point-
of-View. Zu Perspektivierung und Subjektivität vgl. auch Branigan 1984; 2007 [1992]; 
Peer/Chatman 2001 und das Themenheft «Figur und Perspektive (2)», Montage AV 
16,1, 2007.

162 Taylor weist für das Genre des Biopic darauf hin, dass biografische Filme gemein-
hin als «Erinnerungstexte» (2002, 248) markiert sind. Er führt aus: «Insofern ist ihnen 
von Anbeginn eine Futurum-exactum-Struktur des ‹was gewesen sein wird› ein-
geschrieben und ein gewisser Hauch der Nostalgie fast unvermeidlich» (ibid., 250). 
Erinnerungsmo dus und nostalgische Bezugnahme werden am Anfang etabliert; dem 
Übergang von der «anfänglich betonten Nichtfiktion» in die Fiktion komme daher be-
sondere Bedeu tung zu, hier zeige sich daher auch «ein überdurchschnittliches Maß an 
narrativem Ei genbewusstsein» (248). Auf diesen Punkt komme ich zurück.
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sie überstanden und bewäl tigt hat und an dem sie innerlich gereift ist. 
Es ist eine leicht melancholische, träumerische, zugleich erwachsen und 
souverän klingende Stimme. Wenn danach die Handlung der Ge genwart 
an der sonnigen Küste Monte Carlos einsetzt, so liegt doch der düstere 
Schatten der Vergangenheit schon als Zukunft darauf. Der Prolog ist mehr 
als nur formaler und motivie render Rahmen des Flashbacks: Traumdar-
stellung und Voice-over fungieren als vorbedeu tende Geste (← Kap. 3.8.7) 
und verleihen der Geschichte einen modalen Rahmen, indem sie das Genre 
indizieren und den beklemmenden und morbiden Charakter der Gothic-
Erzäh lung vorgeben.

Die erste Einstellung von Terrence Malicks Badlands (USA 1973) zeigt 
ein junges Mäd chen (Sissy Spacek), das mit einem großen Hund spielend 
auf dem Bett sitzt. Während die Kamera daran entlang fährt, erzählt ihre 
Voice-over in dem emotionslosen Ton, den sie auch im weiteren Verlauf 
nie ablegen wird (vgl. Haeseli 2006), wie ihr Vater nach dem Tod der Mut-
ter die Hochzeitstorte verschenkt habe, die er zehn Jahre in der Tiefkühl-
truhe aufbe wahrt hatte, und wie er dann mit ihr hierher, nach Fort Dupree 
in South Dakota, gezogen sei. Bignell beschreibt diesen Anfang so: «This 
opening moment is then a kind of memory-image, a flashback to a lost 
time in which the family was complete» (2005, 43f). Doch bei diesem Ein-
stieg handelt es sich nicht um einen Flashback, und ich meine auch, dass in 
die sem Zugriff auf die Geschichte mehr und anderes liegt: Die Erzählerin 
kündet im gleichmü tigen Tonfall von nichts weniger als vom inneren Tod 
des Vaters und zugleich von der Ago nie des Realen, die auch im weite-
ren Verlauf ihre Wahrnehmung der Ereignisse bestimmt. Das anrührende 
Bild von Mädchen und Hund wird unmittelbar konterkariert von dessen 
erschreckend ungerührter (vielleicht auch lediglich unreifer, naiver) Sicht 
auf das Leben. Damit wird zugleich das Erzählprinzip des Films etabliert, 
das für Diskrepanzerfahrung sorgt zwischen dem, was wir sehen, und 
seiner Bewertung durch die homodiegetische Erzählerin. Wir begegnen 
dieser Instanz, die sich im weiteren Verlauf als zunehmend unzuverläs-
sig er weisen wird, oder genauer: die über kein entwickeltes moralisches 
Bewusstsein verfügt, unter Vorbehalt. Solche Unzuverlässigkeitssignale 
am Anfang (vgl. Helbig 2005) lassen sich als modalisierende Rahmen be-
schreiben; sie sind wesentlich für die Bedeutungsbildung und unsere Ein-
stellung zu den Vorgängen auf der Leinwand. 

Als «flashback to a lost time» präsentiert sich hingegen der Zugriff des 
extradiegeti schen Erzählers auf die eingebettete Geschichte in Sam Woods 
Our Town. Bei der Darlegung der Schwellensituation am Textanfang  
(← Kap. 3.5) wurde bereits auf die narrative Rahmung durch eine in die 
Kamera blickende und den ‹Zuschauer› di rekt adressierende Erzähler-
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figur163 hingewiesen und ihr nicht allein eine phatische und appellative, 
sondern auch eine modalisierende Funktion zugeschrieben:

Our Town beginnt (wie das Drama von Thornton Wilder) mit einer sol-
chen Einfassung der Geschichte: Der Erzähler, über den Hügeln der klei-
nen Stadt stehend und die erzählte Welt von oben souverän überblickend, 
stellt «Grover’s Corner» zunächst wie ein Fremdenführer mittels geografi-
scher und demoskopischer Daten vor, exponiert den Ort durch allerlei In-
formationen, um danach die Zeit ‹zurückzudrehen›, das Figurenensemble 
vorzustellen und in episodischer Form durch die small town und die All-
tagsgeschichten ihrer Bewohner zu füh ren (vgl. Hartmann 2003). Die auk-
toriale Erzählerfigur, die mit allen Möglichkeiten eines Zeremonienmei-
sters ausgestattet ist – der Regulation des Erzählflusses, der Auswahl der 
Episoden, der narrativen Vorausschau und des Rückgriffs –, nutzt seine 
metadiskursive Macht, die Handlung nach Belieben zu unterbrechen und 
kommentierend einzugreifen. 
Die Zuschaueransprache sorgt nun nicht allein für die Simulation einer face-
to-face-Kommu nikation, um den Zuschauer mithilfe dieses kommunikati-
ven Spiels zu binden, sondern sie greift spezifisch auf die Geschichte zu. 
In der Darlegung der Routinen und Gepflogenheiten des Lebens offenbart 
sich ein nostalgischer Blick auf small-town-Amerika und die ‹gute alte Zeit› 
als einer verlorenen; ihn zu teilen ist der Zuschauer nicht nur eingeladen, 
sondern mittels des rhetorischen Schulterschlusses durch Direktadressie-
rung und vertrauli ches Beiseite-Sprechen aufgefordert. Der Erzähler brei-
tet nicht nur eine fiktionale Welt aus, sondern setzt unser Einverständnis 
mit den hier in Geltung stehenden Werten und Normen voraus. 

Die Form, in der die narrative Autorität ausgestellt ist, weist direkt zu-
rück auf das Men schenbild der small town als einer ‹Einheit des Wissens›: 
In der Bezugnahme des väterlich-verständnisinnigen Erzählers offenbart 
sich ihr ideologisches Fundament, zum Ausdruck kommt ein Kontrollbe-
dürfnis des Kleinbürgertums, das frösteln macht. Wenn sich Russ Meyer 
am Anfang seines Beneath the Valley of the Ultravixens (USA 1979) 
über ebendiese Konstruktion lustig macht, in der ein omnipotenter und 
-präsenter Erzähler seine Zuschauer über die Vorkommnisse in «small 
town», wie der Ort hier kurzerhand heißt, un terrichtet, parodiert er damit 
nicht allein die Erzählform, sondern greift das quietistische, tief-konserva-
tive Gesellschaftsbild des Genres an.

163 Der gerichtete Blick in die Kamera zielt grundsätzlich auf die logische Position eines 
textuell präsupponierten Gegenübers. Der empirische Zuschauer im Hier und Jetzt 
sei ner Kinosituation weiß um die Differenz von textuell-kommunikativer Rolle und 
eige nem Selbst: «Der Zuschauer glaubt nicht wirklich, daß man zu ihm spricht, aber er 
ist sicher, daß man für ihn spricht», urteilt denn auch Metz (1997, 41; Herv.i.O.).
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Ironisierung

Jirí Menzels Ostre sledovane vlaky (Scharf beobachtete Züge/Liebe 
nach Fahrplan, CSSR 1966) ironisiert die Geschichte und stellt sie in den 
Rahmen der Komik. Die Einführung erfolgt mithilfe der Voice-over eines 
homodiegetischen Erzählers, der zugleich im Bild zu sehen ist und uns un-
verwandt anschaut. Wir lernen den jungen Zugab fertiger am Tage seines 
Amtsantritts kennen, wie er, in Unterhosen und auf krummen Bei nen, die 
neue Uniform erwartet, die seine Mutter für ihn bügelt. Anhand ‹histori-
scher› Zeichnungen und Fotos legt die Voice-over die Familiengeschichte 
dar. Errichtet wird der thematische Rahmen vom Widerstand gegen die 
Deutschen, den der Erzähler allerdings eher beiläufig erwähnt; denn sein 
Fokus ist die Arbeitsscheu seiner Vorfahren, eine Tradition, die er mit dem 
ruhigen Posten auf dem Provinzbahnhof fortsetzen soll. Den Versuch des 
Groß vaters, die Deutschen mittels Hypnose vom Einmarsch in Prag ab-
zuhalten, stellt er nicht als heroischen Akt dar, sondern als lächerlichen 
Auftritt und Zeichen der Verblendung. Das Widerstandsthema wird iro-
nisch gebrochen und fundiert damit den Blick auf das Kom mende: Denn 
auch der Protagonist, der im weiteren Verlauf ein Attentat auf einen deut-
schen Zug verüben wird, gerät eher ohne aktives Zutun in diese Rolle; in 
Schweij kscher Manier will er beileibe kein Held sein, sondern nur endlich 
mit der schönen Schaffnerin schlafen.

Der Modus der komisch-ironischen Bezugnahme lässt sich auch in der 
biografischen Rückerinnerung ausmachen, wie sie sich nicht nur in den 
Rahmenkonstruktionen bei Woody Allen zeigen (← Kap. 3.6), sondern 
etwa auch in der Eröffnung von Jaco van Dormaels Toto le héros (F/B/D 
1991), in der ein alter Mann die Geschichte des von seinem Alter Ego ge-
stohlenen Lebensglücks erzählt. 

Spielcharakter, Möglichkeitsform und Uneigentlichkeit der 
Darstellung

Oben wurde gesagt, der Anfang gebe die Spielregeln vor, nach denen die 
Er zählung funktioniert. Tatsächlich tut er dies zuweilen ganz buchstäb-
lich, indem er die Geschichte dezidiert als Spiel kennzeichnet. So weist 
 Herpe (1995) auf den Zeremo niencharakter der Vorspänne bei Sacha 
Guitry hin, in denen eine «Demystifikation» der Fiktion betrieben wer-
de und eine Verständigung über die Regeln des Spiels erfol ge. Zu Beginn 
von Le Trésor de Cantenac (F 1950) etwa stellen sich die Figuren ihrem 
auteur vor. Herpe fasst diese Technik als «mise à distance»: Die fiktionale 
Welt wird als eine Welt der Spiele eingeführt, die der Zuschauer zwar nicht 
ernstzu nehmen brauche, der er für die Zeitdauer des Films aber Glauben 
zu schenken habe. In diesem Zusammenhang möchte ich auch die Filme 



238 3.  Initiationsmodell des Filmanfangs

von Peter Greenaway nennen, vor allem natürlich Drowning by Num-
bers (GB/NL 1988), der das Spiel zum Thema und zum Strukturprinzip 
erhebt (wie überhaupt das Spiel als Metapher und Motor des Erzählens 
den Spielfilm immer schon nachhaltig geprägt hat).164 

Auch der ausgeklügelte Auftakt von Lola rennt (Tom Tykwer,   
D 1998) rahmt seine Ge schichte als Spiel, als Erkundung eines tendenziell 
unbegrenzten Möglichkeitsfeldes und indiziert dies, indem zunächst die 
einzelnen Figuren aus einer wimmelnden Menschenmenge isoliert wer-
den. Ein wie zufällig anwesender Wachmann (Armin Rohde) spricht in 
der Funk tion eines Schiedsrichters oder auch Spielleiters die berühmten 
Worte Sepp Herbergers «Der Ball ist rund, das Spiel dauert 90 Minuten.» 
Er führt diesen Satz fort mit «So viel ist schon mal klar, alles andere ist The-
orie. Und ab …!» Mit diesen Worten kickt er einen Fußball in die Höhe und 
gibt damit das Signal zum Beginn der Geschichte als einer unvorhersehba-
ren Partie, einem Spiel, das unterschiedliche Verläufe nehmen könnte, die 
im Folgenden durch gespielt werden (vgl. Wedel 2009, 130f).

Uneigentlichkeit und Spiel als Modalitäten der Erzählung, die ver-
schiedene Möglichkeiten ent-, aber auch wieder verwirft, zeichnet auch 
Reprise (Joachim Trier, N 2006) aus, der mit seinem hochgradig reflexiven 
Anfang hervorkehrt: Es könnte so kommen … (oder aber, alles auf Anfang, 
die Dinge könnten sich auch ganz anders entwickeln) – eine ‹Erzählung 
im Konjunktiv›, in der das fiktional ‹Reale› und das ‹Mögliche› letztlich 
nicht mehr unterscheid bar sind. Reprise ist so etwas wie die spielerische 
Antwort auf die umkreisende Erkundung des ‹Möglicherweise-so-Gewe-
senen›, einer Befragung einer nicht mehr für gegeben genom menen Ver-
gangenheit, wie sie Alain Resnais mit Hiroshima, mon amour (F/J 1959) 
und L’Année dernière à Marienbad (F/I 1961) entworfen hat. Allerdings 
richtet sich der Entwurf im Falle von Reprise in die Zukunft, ist weniger 
an gesellschaftlichen als an den psychischen Befindlichkeiten seiner Prota-
gonisten interessiert und kommt im satirischen Modus daher. 

Als weitere Beispiele könnte man Federico Fellinis E la nave va (I/F 
1983) oder auch Milos Formans Man on the Moon (GB/D/J/USA 1999) 
anführen. Im ersten Fall dank seiner ausgestellten Selbstreferenzialität und 
seinem Rekurs auf die Kinogeschichte sowie der Künstlichkeit der entwor-
fenen Welt, in der die Figuren wie auf einem Spielfeld bewegt werden; im 

164 Vgl. Hans J. Wulffs Rezension zu Rainer Leschke/Jochen Venus (Hg.), Spielformen im 
Spielfilm. Zur Medienmorphologie des Kinos nach der Postmoderne, Bielefeld: Tran script 
2007. Er widerlegt die These, die dem Band zugrunde liegt, die Ausbreitung der Com-
puterspiele habe eine auf der Spielstruktur gründende filmische Erzählweise initi iert. 
Denn eine solche Erzählweise gab es bereits in früheren Traditionen des Kinos (Wulff 
in: literaturkritik.de, Nr.4, April 2008). 
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zweiten Fall dank der Verwischung, dem Kippspiel aus Rolle und eigener 
Person, das die Hauptfigur betreibt und zu Beginn etabliert. 

Authentisierung und Beglaubigung

Eine ganz andere Form der Modalisierung oder auch der Indikation eines 
spezifi schen Wirklichkeitsbezugs, auf die ich hinweisen möchte, besteht in 
der Beglaubi gung des Geschehens durch eine sich als extrafiktional gerie-
rende enunziative Instanz. Indem sie die Geschichte als wahr oder authen-
tisch ausweist, wird diese gegenüber anderen Fiktionen profiliert; es ist ein 
Aufmerksamkeit heischender und Ehrfurcht gebietender Gestus, mit dem 
behauptet wird: «Die folgende Geschichte ist wahr.» 

In Le Trou (F/I 1960) wendet sich eine Figur an den Zuschauer und er-
klärt, die nachfol gende Geschichte, die Jacques Becker erzähle, sei ihre ei-
gene und habe sich bis ins letzte Detail so zugetragen (vgl. Metz 1997, 32). 
Ähnlich betont die extrafiktionale Erzählerfigur – «This is Alfred Hitch-
cock speaking» – in der Vorsequenz von The Wrong Man, dass die ser 
Film sich von all seinen anderen Werken darin unterscheide, dass die Ge-
schichte durch gängig «true» sei; sie enthalte aber dennoch Elemente, «that 
are stranger than all the fic tion that has gone into many of the thrillers 
that I’ve made before».165 Damit sorgt Hitch cock nicht allein für Aufmerk-
samkeit und schürt die Erwartungen auf die als einzigartig ausgewiesene 
Geschichte (ein Verkaufsargument), er befördert auch die Empathie mit 
dem unschuldig beschuldigten Protagonisten, moduliert also die Teilhabe 
des Zuschauers.

Eine Beglaubigungsstrategie kann sogar mit dem Verzicht auf einen 
formalen Rah men verbunden sein (man könnte also behaupten, dass der 
fehlende formale Rahmen einen regulierenden kognitiven Rahmen darstel-
le): So verfolgt der Kriegsfilm manchmal mit dem Wegfall des Vorspanns 
die Strategie, die Spuren der Produktion zu verbergen, um damit seinen 
Authentie- oder Realitätseffekt zu steigern. 

Zeigen lässt sich das etwa an der Gemeinschaftsarbeit The Longest 
Day (Ken Annakin, Andrew Marton, Bernhard Wicki und, ungenannt, 
Gerd Oswald sowie Darryl F. Zanuck, USA 1962) über den ‹D-Day›. Der 
Film wird keinem auteur zugeordnet, keinerlei Titel weisen auf das Star-
aufgebot hin (unter ihnen immerhin Henry Fonda, Robert Mitchum, Paul 
Anka, Rod Steiger, Sean Connery, John Wayne und Richard Burton) oder 

165 Solche Autorenfiguren sind, darin den diegetischen Figuren durchaus ähnlich, als Kon-
strukte zu begreifen, als ein Image, das der Autor von sich erschafft und das changiert 
zwischen einem historischen Subjekt vor der Kamera, das über den Film spricht, und 
einer abgebildeten, textuellen (und damit letztendlich wiederum fiktionalen) Instanz; 
vgl. Branigan 1992, 88f.
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auf andere an der Pro duktion Beteiligte. Ziel scheint zu sein, eine Balan-
ce zwischen den wahren Ereignissen und ihrer fiktionalisierenden Dar-
stellung zu schaffen und zu beteuern, dass das primäre Erzähl interesse 
der getreulichen Wiedergabe der historischen Fakten und nicht ihrer 
Dramatisie rung gelte. The Longest Day wirkt in seiner chronologischen 
Erzählstruktur wie ein groß angelegtes Doku-Drama avant la lettre. Auch 
Saving Private Ryan (← Kap. 3.8.4) gibt lediglich Produktionsfirmen und 
Filmtitel an, unterlässt es aber, Regisseur und Cast aufzu führen. Der in 
der Omaha-Beach-Sequenz verwendete Reportage-Stil wird durch diesen 
Verzicht beglaubigt. Außerdem weist der narrative Rahmen die Geschich-
te als Erinnerung eines (zunächst) namenlosen Kriegsveteranen aus. Kein 
Image eines bekannten Stars schiebt sich zwischen die Großaufnahme sei-
nes Gesichts und die Ereignisse, von denen anschlie ßend im vorgeblichen 
Erinnerungsflashback berichtet wird.166

Historisierung

Eine besondere Form narrativer Modalisierung, mit der zugleich eine In-
dikation der Wirklichkeitsbezüge verbunden ist und der ich etwas mehr 
Aufmerksamkeit zukom men lassen möchte, besteht darin, historisches 
Archivmaterial (found footage) an den Anfang zu stellen. Die Dokumentar-
aufnahmen sorgen für Referenzialisierung auf die außerfilmische Wirk-
lichkeit, sie zeigen an, dass die dargebotene Geschichte nicht der schie-
ren Fantasie entsprungen, sondern ‹von dieser Welt› ist. Die Indikation 
solcher Wirklichkeitsbezüge bettet die Spielhandlung in den historischen 
Kontext ein; spezi fische Wissenscluster werden angespielt und der Film in 
einen größeren Diskurszu sammenhang gerückt. Wuss (1986, 53ff) fasst die 
Verwendung von Bildern der NS-Zeit in Die Verlobte (Günter Rücker & 
Günther Reisch, DDR 1980) so, dass der Zuschauer zum einen angehalten 
werde, «die Geschehnisse in eine bestimmte Zeit zu stellen», zum anderen 
«die Zusammenhänge ursächlicher Art zwischen dem gezeigten Lebens-
ausschnitt und dem historischen Hintergrund» zu suchen und «Anschluß 
an bestehende soziale Erkenntnisse» herzustellen.

Die Historisierung, die über das Zitieren von Archivmaterial erzielt 
werden soll, meint also mehr als das bloße Abstecken des zeithistorischen 
Hintergrunds der Spielhandlung, sie ist nicht lediglich als expositorisches 
Verfahren anzusehen, wie oben (← Kap. 3.8.6) dargelegt wurde (so auch 
Wulff 1995, 748). Historisierung be schreibt die erzählerische Strategie, das 

166 Vom Ende her gesehen erweist sich die Erinnerungs-Markierung der Binnenerzählung 
als «täuschender Rahmen» im Sinne Goffmans (1993 [1974], 98f), weil sie suggeriert, 
die Figur habe die Ereignisse auf Omaha Beach selbst miterlebt. Der wahre Sachverhalt 
wird erst kurz vor Ende enthüllt. 



2413.9. Narrativer Modus und Fiktionalitätsstatus

fiktionale Universum zur Historie hin zu öff nen, die Ereignisse in der Ge-
schichte zu verankern und ihre Interpretation an das Verständnis faktischer 
Zusammenhänge zu knüpfen. Im Extremfall beansprucht die Fiktion, as-
sertive Aussagen über die Wirklichkeit zu machen, die eigentlich der doku-
mentarischen Gattung vorbehalten sind,167 oder sie führt gar einen Diskurs 
über ‹historische Wahrheit›, wie noch zu zeigen sein wird. 

In aller Regel erfolgen Referenzialisierung und Appell an das histori-
sche Wissen am Anfang, um den spezifischen Zugriff auf die Geschichte 
als einen Blick zu etablieren, der sich gleichsam ‹durch die Handlung hin-
durch› auf die Historie richtet. Beispiele für die Verwendung von Archiv-
material in dieser Absicht sind etwa Roberto Rossel linis Paisà (I 1946), die 
Titelsequenz von Andrzej Wajdas Czlowiek z marmuru, wo Frag mente 
aus polnischen Filmen der 50er Jahre mit Liedern der kommunistischen 
Jugend unterlegt sind (vgl. Godzic 1992, 76), oder Oliver Stones JFK, der in 
seinem Prolog u.a. Fernsehnachrichtenmaterial und Ausschnitte aus dem 
Zapruder-Film vom Attentat in Dallas zeigt, oder auch Spike Lees Mal-
colm X (USA 1992), der in seinen prologartigen Vorspann das ‹Rodney 
King tape› integriert. 

Paisà entfaltet auf dem Hintergrund der Ereignisse zwischen der Lan-
dung der alliierten Truppen in Sizilien im Juli 1943 bis zum Partisanen-
kampf in der Po-Ebene im Winter 1944/45 eine Chronik der Befreiung 
Italiens anhand von sechs Episoden mit verschiedenen Protagonisten, die 
wie zufällig aus den Zeitläuften herausgegriffen wirken (vgl. Hattendorf 
1994, 229-236). Den einzelnen Kurzgeschichten, die jede für sich einem 
dramaturgischen Aufbau folgt, der dann doch wieder der Tragödie oder 
dem Melodram verpflichtet ist (nicht zuletzt durch die affektverstärkende 
Musik),168 sind jeweils Ausschnitte aus zeitgenössischen Kriegswochen-
schauen vorangestellt. Eine Voice-over, die an einen Wochenschaukom-
mentar erinnert, versieht sie mit genauen Orts- und Zeitangaben, rekapi-
tuliert kurz die militärischen Ereignisse, die den Hintergrund der folgen-

167 Zur Unterscheidung assertiver und fiktiver Aussagen vgl. Plantinga 1987, 48f; Car roll 
1996a, 242f; Eitzen 1998, 20ff; Tröhler 2002, 20f.

168 Mit dieser Charakterisierung widerspreche ich der Einschätzung Hattendorfs, der den 
«dokumentarischen» Charakter des Films und die vermeintliche «Ereignislosigkeit» 
der einzelnen Episoden betont (1994, 230). Dem scheint ein Erzählverständnis zugrunde 
zu lie gen, das sich an populären Dramaturgien orientiert. In der Sizilien-Episode geht 
es um die schwierige Annäherung zweier Menschen über sprachliche und kulturelle 
Grenzen hinweg, am Ende steht der Tod beider und eine tragische Fehleinschätzung 
der Situa tion durch das Umfeld, das Hilfestellung als Verrat deutet – von «Ereignislo-
sigkeit» würde ich hier nicht sprechen. Und die sich anschließende ‹Neapel-Episode› 
um die gestohlenen Stiefel entfaltet gar melodramatische Züge. Vgl. zu dieser Tendenz 
des Neorealismus, die der programmatisch geforderten «Entdramatisierung» (Zavatti-
ni 1964 [1953]) von Anbeginn an zuwiderlief, Bazin 1975 [1958], 130ff; Witte 1991.
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den Episode bilden, und verankert so die ‹kleine› Geschichte in der ‹gro-
ßen›. Ich würde nun nicht so weit gehen wie Hattendorf, wenn er schreibt, 
dass durch die Arbeit mit Laiendarstellern, die chronikalische Erzähl-
struktur, den Stil, vor allem aber durch diese Rahmung der Episoden mit 
dem  Wochenschaumaterial und dem pseudo-authentischen Kommentar 
eine «dokumentarisierende» Lektüre befördert werde (ibid., 230 passim). 
Vielmehr geht es wohl eher darum, die Geschichten vor dem Hintergrund 
von Krieg und Kampf gegen den Faschismus als mögliche und historisch 
wahrscheinliche lesbar zu machen. Die Modalisierung weist nicht in Rich-
tung eines unbe dingten ‹So hat es sich zugetragen› (auch wenn der Off-
Kommentar dies am Filmende be hauptet), sondern suggeriert eher: ‹So 
oder ähnlich könnte es gewesen sein.›

Spike Lee geht es im Biopic Malcolm X über den Führer der Black 
Panther- und Nation of Islam-Bewegung darum, mittels der Geschichte 
eines Einzelnen die des Rassenhasses in den USA zu erzählen – von der 
Verschleppung und Versklavung der Afri kaner, die unmittelbar zu Beginn 
in einer Rede von Malcolm X gegeißelt wird, bis zum Fall Rodney King.169 

Der Film beginnt auf der Tonspur und fesselt unmittelbar die Aufmerk-
samkeit. Über schwarzem Hintergrund, auf dem Credits zu sehen sind, 
ertönt eine Stimme, die sich zu nächst im gedämpften Gebetston an eine 
Gemeinde wendet, bevor sie lauter wird und in eine Wechselrede mit ihr 
verfällt. Der Wortlaut in etwa:

Ansager: «In the name of Allah the merciful, all praises due to Allah, Lord of 
all the worlds. The one God to whom praise is due forever. The one who came 
to us in the person of Master Fard Muhammad and raised up the Honorable 
Elijah Muhammad. Amen. [Pause] Asalaamalaikum!» 
Antwort aus dem Publikum: «Alaikum-salaam!» 
Ansager: «How do you feel?»
Antwort: «Good!» 
Ansager: «Who do we want to hear?» 
Antwort: «Malcolm X!» 
Ansager: «Are we gonna bring him on?» 

169 Am 3. März 1991 prügeln vier Polizisten (drei weiße und ein Latino) einen schwarzen 
Autofahrer halbtot, der die Höchstgeschwindigkeit überschritten und sich mit ihnen 
eine Verfolgungsjagd geliefert hatte. Ein Amateurfilmer hält den Übergriff fest, das 
Material wird im Fernsehen gesendet und Anklage gegen die Polizisten erhoben. Ob-
gleich das Geschehen anhand des Videos rekonstruiert werden konnte, sprach ein kali-
fornisches Gericht, in dessen Jury kein einziger Afroamerikaner saß, die Angeklagten 
frei. Dies löste die Rassenunruhen in Los Angeles 1992 aus, bei denen 53 Menschen 
starben. In einem Wiederaufnahmeverfahren wurden später zwei der vier Polizisten 
zu je 30 Monaten Haft verurteilt (Quelle: Wikipedia, http://de.wikipedia.org/wiki/ 
Rodney_King).
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Antwort: «Yes!»
Ansager: «Yes, we gonna bring him on. Well let us hear from our minister, 
Minister Mal colm X. Let us bring him on with a round of applause!»

Das erste Bild ist eine leinwandfüllende US-Flagge, auf die der Filmtitel 
eingeblendet wird. Sein Erscheinen folgt dem Applaus, der dem Auftritt 
des Protagonisten gilt, und bezeichnet so den Film wie die Figur im Zen-
trum. Der solcherart Angekündigte hebt an zu einer Rede, in der er die USA 
der internationalen Kriegsführung und der Unterdrückung der schwarzen 
Bevölkerung im eigenen Land bezichtigt. Dazwischen montiert sind un-
scharfe Amateurauf nahmen, die zeigen, wie aus einer größeren Gruppe 
von Polizisten mehrere Beamte mit Schlagstöcken wieder und wieder auf 
einen Schwarzen einprügeln, der hilflos am Boden liegt, und ihn mit Füßen 
treten – das zur Erscheinungszeit des Films allgemein bekannte ‹Rodney 
King video›. Während die Rede von Malcolm X auf der Tonspur weitergeht, 
alter nieren der Blick auf die Flagge, die von den Rändern her zu brennen 
beginnt, mit dem auf die Ausschreitungen der Polizisten. Die flammende 
Rede aus dem Off endet mit den Wor ten: «We’ve never seen democracy, all 
we’ve seen is hypocrisy. We don’t see the American dream, we experience 
only the American nightmare!» Die brennende Flagge schnurrt auf das X 
im Namen der Titelfigur zusammen. «Directed by Spike Lee», jetzt wieder 
auf schwarzem Grund, beschließt den Vorspann, der das Geschehen nicht 
allein formal, sondern auch mo dal rahmt, indem er Wirklichkeitsbezüge 
und politisches Anliegen des Films anzeigt (vgl. Nichols 1994, Kap. II).

Herausgestellt wird, dass ein unmittelbarer Zusammenhang zwischen 
den Fällen besteht, dass also die Aussagen von Malcolm X durch die bru-
talen Bilder des Rodney-King-Tape bewiesen werden: 

The sequence tells you not only that this is a film about rage, but that the 
histori cal anger described has not yet outlived its purpose – it is the celluloid 
equivalent of throwing a Molotov cocktail into the auditorium, a provocation 
to feelings of prejudice from both black and white audiences that the film 
then sets out to explore (Sutcliffe 2000, 30).170

Beweisführung und Persuasion mit den Mitteln des Spielfilms – dieses An-
liegen ver folgt Oliver Stones Geschichtsdrama JFK, und auch dieser Film 

170 Tatsächlich tobte eine publizistische Kontroverse um den Film noch vor seinem Erschei-
nen. Viele Kritiker teilten Sutcliffes Lesart nicht, sondern warfen Spike Lee vor, vor 
der von Weißen dominierten Filmindustrie zu ‹kuschen› und mit dem Mehrheitsge-
schmack zu kalkulieren. Der Film entradikalisiere die Lebensgeschichte von Malcolm 
X gegenüber der literarischen Vorlage von Alex Haley und gebe die Schwarzen der 
Lä cherlichkeit preis; vgl. exemplarisch bell hooks 1993.
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kehrt das mit seinem found-footage-Anfang hervor. Kessler (2002c) hat das 
prologartige, mit der Ermor dung des Präsidenten am 22. November 1963 
endende Beginnsegment, das Archiv material unterschiedlichster Prove-
nienz und fiktionale Elemente raffiniert miteinan der verschränkt, einer 
semiotischen Analyse unterzogen. Er arbeitet heraus, wie die ser changie-
rende Darstellungsmodus etabliert wird und wie – auf thematischer Ebene 
– die These von der Verschwörung gegen Kennedy, die das argumenta-
tive, die Spielhandlung umgreifende Muster bildet, Gestalt gewinnt. Die 
Verschwörungs theorie prägt das Geschehen, ihre sukzessive Entwicklung 
motiviert den Handlungs verlauf, und sie bildet den Kern der Rhetorik des 
Films.

Kessler legt dar, wie die Narrativisierung sich entwickelt aus der 
anfänglichen Illus tration in der Montagesequenz, gefolgt von ersten di-
egetischen Bezügen, die die Montage mit dem sukzessiven Einbeziehen 
von fiktionalem Material herstellt, bis schließlich der narrative Modus 
dominiert und die Ereignisse auf das Attentat zustreben. Dabei vollzieht 
sich ein Registerwechsel, die Enunziation, wie sie sich zunächst in der 
Diskursivierung des Archivmaterials zeigt, weicht allmählich der Nar-
ration, in die – mittels Point-of-View-Einstellungen und Erzählspannung 
– der Zuschauer ‹hereinge holt› wird. «Doch», so ergänzt Kessler seine 
Beschreibung, «die Mischung von dokumentarischen Aufnahmen und 
inszenierten Bildern blockiert die vollständige Fiktivisierung der Enun-
ziation, der textpragmatische Status des Segments bleibt in der Schwebe» 
(ibid., 129).

Dabei sorgt der Anfang nicht allein für die Narrativisierung, sondern 
etabliert zugleich die spezifische diskursive Strategie einer historischen, 
quasi-juristischen Be weisführung im Gewand des Spielfilms, die mit Hilfe 
des gesamten Arsenals emotio nalisierender Mittel, über das die Gattung 
verfügt, aufgeladen und bei den Zuschau ern verankert werden soll. Die 
komplexe diskursive Herangehensweise läuft der ein dimensionalen poli-
tischen Aussage zuwider. Auf der Oberfläche ist jfk dem fragmentarischen 
Charakter des postmodernen Geschichtsfilms verpflichtet (vgl. Taylor 
2002, 44), doch die Rhetorik, die er verfolgt, ist eine traditionell persuasive, 
die keine Zwischentöne kennt und damit ausgesprochen geschlossen und 
autoritär daherkommt. Das Ziel besteht darin, den bestehenden Mythos 
durch einen Gegen mythos zu ersetzen (vgl. Medhurst 1997; Distelmeyer 
2005, 203ff). Aus der Verschwörungsthese am Anfang entfaltet sich ein Na-
tionalepos, das die Ermordung des Präsidenten, Hoffnungsträger und Va-
terfigur eines ‹anderen Amerika› nach Vietnam, als ‹Wunde› der jüngeren 
amerikanischen Geschichte, als ‹Verlust der Unschuld› und Sündenfall der 
Demokra tie allegorisiert, dem therapeutisch, mit Trauerarbeit und einer 
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Art symbolischer Wiedergutmachung begegnet wird (vgl. Mackey-Kallis 
1996; Hediger 1998, 50ff). 

Ein kurzer Vergleich mit Errol Morris’ hochgradig stilisiertem, gleich-
falls dokumen tarisches und inszeniertes Material verschränkenden Doku-
mentarfilm The Thin Blue Line (USA 1988), der wenige Jahre vor JFK 
herauskam, zeigt die Unterschiede im Zugriff auf vergangene Ereignisse 
und in den Strategien ihrer Rekonstruktion und Repräsentation: 

In diesem Film über einen Polizistenmord in Los Angeles werden mit-
hilfe von wiederholten Reenactments, Nachinszenierungen mit gesichtslos 
bleibenden Schauspielern, die Vorgänge um die Tat herum und der Mord 
selbst in immer neuen Versionen rekonstruiert. Die Rekon struktionen sind 
dabei stets als ‹mögliche›, mehr oder weniger ‹wahrscheinliche› gekenn-
zeichnet. Unterstrichen wird die Möglichkeitsform durch Stilisierung in 
der Farbgebung, durch Detailaufnahmen von Schriftstücken, Zeitungsaus-
schnitten, Schreibmaschinen, durch slow motion und die elegische, artifizi-
elle Musik von Philip Glass. Auch Morris geht es um Beweisführung, sein 
Ziel besteht aber zunächst nur im Nachweis, dass die offizielle Version des 
Geschehens, wie das Gericht sie gesehen hat, zumindest fragwürdig, wenn 
nicht unmöglich ist. Die dokumentarische Recherche soll diese Version er-
schüttern und die Kurz schlüssigkeiten der polizeilichen und juristischen 
Arbeit nachweisen. Der Film bietet aber keine geschlossene revisionisti-
sche Lesart an; Zweifel und Skepsis bestimmen die Vorge hensweise des 
«postmodernen Dokumentarfilms», nicht der Glaube an eine unumstößli-
che historische «Wahrheit» (vgl. Williams 2003 [1993]).

Anhand der unterschiedlichen Beispiele sollte gezeigt werden, dass 
‹Historisierung› eine spezifische Strategie des Zugriffs auf den Erzähl-
stoff und seine Diskursivierung bedeutet. Sie verankert die Spielhandlung 
nicht allein in der Historie und knüpft die Interpretation der Geschichte 
an die Interpretation historischer, politischer und ge sellschaftlicher Zu-
sammenhänge, sondern sucht aus der Fiktion politische Argu mente zu 
gewinnen, um auf die Wahrnehmung der Welt und die Interpretation 
der Geschichte einzuwirken. An den beiden nationalen Epen Malcolm 
X und JFK zeigt sich, wie diese Strategie der Historisierung die Erzäh-
lung zugleich allegorisiert, in dem bedeutet wird, dass ihr Gegenstand für 
Größeres steht. 

3.9.2 Themensetzung, Allegorisierung, Stil

Die Beispiele zeigen, dass Spielfilme, wie jede Erzählform, nicht allein 
eine Ge schichte darbieten, sondern zugleich ‹von etwas anderem› kün-
den, von einem Thema, das im Erzählprozess mitverfolgt und gestaltet 
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wird.171 Über die Lebensge schichte eines Führers der afroamerikanischen 
Emanzipationsbewegung lässt sich der alltägliche Rassismus in den USA 
thematisieren. Während die Geschichte eines mörderischen Paares in den 
USA der Depressionszeit erzählt wird, kann zugleich die Ungerechtigkeit 
einer von ökonomischer und sozialer Ungleichheit geprägten Gesell schaft 
thematisiert werden. Die Geschichte einer Urlaubsaffäre in der Karibik 
ver mag Licht zu werfen auf den neuen Kolonialismus, der sich in ausbeu-
terischen sexu ellen Beziehungen offenbart. Die Geschichte eines jungen 
Mannes, dessen erste An stellung ihn als Personalentwickler in die Fabrik 
führt, in der sein Vater nach 30 Jah ren altershalber entlassen werden soll, 
ist Anlass, über den Neokapitalismus und den Stellenwert von Familie 
und Solidarität zu reflektieren. Auch der Wertediskurs, der im Erzählen 
hervorgebracht wird, ist der thematischen Ebene zuzurechnen.

Das Thema, definiert als «Einheit sozialen Wissens» (Eugeni 2003, 
115ff), ist eine zweite, mitlaufende Schleife oder Bezugsgröße des Textes 
ober- oder unterhalb172 der Handlung, mal eher punktuell aufscheinend 
(in Form motivischer Reihen oder auch von topics, die symbolisch auf 
die aboutness der Erzählung verweisen oder sich dazu verdichten), mal 
eigentlicher Mittelpunkt des Erzählinteresses: In solchen Fällen tendiert 
die Handlung zum Vehikel thematischer Entfaltung, dient als Anlass oder 
Gerüst, um das Thema in seinen Facettierungen auszubreiten und am Ex-
emplum zu veranschaulichen. Vor allem in essayistisch angelegten Spiel-
filmen wie beispielsweise Vera Chytilovás experimentellem Sedmikras-
ky (Tausendschönchen – kein Märchen, CSSR 1966) oder auch Robert 
Altmans Prêt-à-Porter (USA 1994) zeigt sich die Dominanz der thema-
tischen Ebene. Thematische Inferenzen sind von eher «globalem Charak-
ter» (Graesser/Singer/Trabasso 1994, 378), weil sie sich auf die Erzählung 
insgesamt beziehen, indem sie sukzessive aus dieser erschlossen werden, 
wobei von späteren thematischen Implikationen auf zeitlich frühere zu-
rückgegriffen wird (wenn die Er schließung des Themas nicht ohnehin erst 
vom Ende her, aus der ‹Draufsicht› auf die Geschichte, möglich ist).

171 In der kognitiven Filmtheorie mit ihrem vorrangigen Interesse an den narrativen 
Struktu ren des Films ist das Thema eine tendenziell vernachlässigte Größe; vgl. Pers-
son 2003, 32ff. Impulse zu einer Renaissance der themenzentrierten Analyse kommen 
denn auch eher aus kulturalistisch orientierten Ansätzen der Literaturwissenschaft, 
worauf Eugeni (2002) hinweist. In diesem programmatischen Text unterbreitet er einen 
Vor schlag zur theoretischen und methodologischen Fundierung solcher Analysen über 
ei nen Ansatz, den er als «Soziosemiotik des filmischen Textes» bezeichnet. 

172 Das ist Ansichtssache; mir scheint ‹oberhalb› treffender, weil das Thematische über 
das Erzählen hervorgebracht wird und das filmische Diskursuniversum anschließt an 
au ßertextuelle diskursive Netzwerke (etwa aktuelle gesellschaftliche Debatten). Man 
könnte aber auch gegenläufig argumentieren und meinen, dass sich das Thema ‹eine 
Geschichte sucht›, um mitgeteilt werden zu können. 
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Robin and Marian (Richard Lester, USA 1976) erzählt die Geschichte 
der Heimkehr Robin Hoods von den Kreuzzügen, seinem Wiedersehen 
mit Marian, die aus enttäuschter Liebe ins Kloster eingetreten ist, und 
der Wiederaufnahme des Kampfes gegen den Erzrivalen, den Sheriff von 
Nottingham. Der Film kulminiert in einer Schlacht, in der Robin Hood 
den Widersa cher zwar besiegt, aber selbst so schwer verwundet wird, 
dass  Marian beschließt, ihn mit Gift zu erlösen. Doch das beschreibt nur 
die Handlungsebene oder Oberflächenstruktur des Films, denn in erster 
Linie ist er ein komisch-melancholischer Abgesang auf den Robin-Hood-
Mythos (der ursprünglich vorgesehene Filmtitel war «The Death of Robin 
Hood») und eine Meditation über Alter und Tod. Er gestaltet eine Welt 
des Übergangs, der Ablösung und des Verfalls und verdeutlicht dies am 
Anfang mit einem allegorischen Auftakt: Die Titel sequenz zeigt drei Äp-
fel – im ersten Bild grün, im nächsten verdorrt –, einen Schwertknauf im 
Abendlicht, den kahlen Kopf eines krächzenden Geiers, gefolgt vom Kopf 
eines alten Mannes: Er hat nur ein Auge, die andere Augenhöhle ist leer. 
Mit dieser Symbolik wird ‹Al tern› und ‹Vergänglichkeit› als thematisches 
Zentrum etabliert. Die Entfaltung dieses Themas drängt das narrative Mo-
ment zuweilen in den Hintergrund, was nach der Eröffnung, die zeigt, wie 
mühsam und unheroisch sich die Belagerung einer Stadt gestaltet, erwart-
bar ist.

Erinnert sei auch an die Überlegungen zum filmischen Diskursuniver-
sum (← Kap. 3.7.2), in deren Zusammenhang ich auf Alan Parkers The 
Road to Wellville (USA 1994) hingewiesen habe, der in einer mehrsträn-
gigen Erzählung nicht allein die Geschichte eines entfremdeten Paares, 
den Vater/Sohn-Konflikt zwischen Dr. Kellogg und einem seiner Adop-
tivkinder, die Ge schichte einer Fehlspekulation und der Suche nach den 
ultimativen Frühstücksflocken, die Geschichte einer sexuellen Erweckung 
und weitere Mini- und Teilgeschichten versammelt, sondern daneben 
auch einen komplexen thematischen Diskurs über Medizin, den Diät- und 
Gesundheitswahn der amerikanischen Gesellschaft, Hygiene, die Beherr-
schung des Körpers, Autorität, Sexualität und Moral entfaltet, der die Er-
zählstränge durchzieht und verknüpft. 

Wie mit der Historisierung, so verbindet sich auch mit der Themen-
entfaltung eine Strate gie, das filmische Diskursuniversum anzuschließen 
an übergreifende, gesellschaftlich zirkulierende Diskurse. Die Übergän-
ge zur Allegorisierung sind dabei fließend, wie das Beispiel von Robin 
And Marian zeigt. Allegorie (wörtlich «Anders-Rede») meint ein Zei-
chen, eine Darstellung oder auch Erzählung, dem oder der neben der 
eigentlichen Bedeutung eine weitere, verborgene oder tiefere zukommt. 
Ein Zei chen in allegorischer Funktion ist ein indirektes Zeichen des 
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Gegenstands-in-Rede. Eine bündige Definition von Allegorie im Film 
liefert Kaczmarek: 

Filmische Allegorien […] dienen dazu, historische und zeitaktuelle Situatio-
nen zu visualisieren und dabei einen übertragenen, verschlüsselten oder gar 
verrätselten Bezug auf politische, allgemein gesellschaftliche und moralisch-
ethische Konflikt strukturen oder situative Befindlichkeiten außerhalb der ei-
gentlichen Filmhand lung herauszuarbeiten.173

Als Beispiele nennt Kaczmarek Ingmar Bergmans Det sjunde Inseglet 
(Das siebte Siegel, S 1957) als Allegorie des Todes, Jean Renoirs La Règle 
du jeu (F 1939) mit seiner Jagd-Allegorik, Fritz Langs Das Testament des 
Dr. Mabuse (D 1933) als «Allegorisierung des heraufdämmernden Nati-
onalsozialismus», Vera Chytilovás oben bereits erwähnten essayistischen 
Film Sedmikrasky, der als feministi sche Allegorie gelesen werden kann 
(vgl. Lim 2001) und Eyes Wide Shut (Stanley Kubrick, USA/GB 1999) als 
freudianische Allegorie.

Xavier (1999) setzt sich mit historischen und nationalen Allegorien 
auseinander und fasst darunter Filme, die darauf zielen, eine Verbindung 
herzustellen zwischen Ver gangenheit und Gegenwart und eine Diskus-
sion über die Position des eigenen Lan des in der Geschichte zu führen: 
«Recognizing an allegorical dimension in a text requires the ability to 
perceive homologies, and national allegories require the un derstanding 
of private lives as representative of public destinies» (ibid., 335). Als Bei-
spiel nennt er Danton (Andrzej Wajda, F/PL/BRD 1983), der den Hin-
tergrund der Französischen Revolution nutzt, um die Unterdrückung 
im Polen der Gegenwart zu reflektieren. Weitere Beispiele sind Under-
ground (Emir Kusturica, F/D/H/YU 1995), Die Ehe der Maria Braun 
(Rainer Werner Fassbinder, BRD 1979), To Vlemma tou Odyssea (Der 
Blick des Odysseus, Theo Angelo poulos, F/I/GR 1995), Kieslowskis 
Trois Couleurs-Trilogie (F 1993/94) oder El viaje (Die Reise, Fernando 
E. Solanas, ARG/MEX/E/F/GB 1992). Ich würde die Liste um Solanas 
Sur (ARG/F 1988) ergänzen, und auch die von mir geschilderten Bei-
spiele Malcolm X und JFK sind diesem Verständnis nach als nationale 
Allegorien zu begreifen.

Indiziert der Film mit seinem Anfang einen allegorischen Zugriff auf 
den Stoff, ver deutlicht er, dass er über die Handlung eine Reflexion über-
greifender, größerer Fragestellungen befördern will. Xavier fragt nun, 

173 Lemma «Allegorie/Allegorik/Allegorisierung/Allegorese», in: Lexikon der Filmbe-
griffe, URL-Dokument: http://www.bender-verlag.de/filmlexikon/lexikon.php? be-
griff=Alleg … (letzter Zugriff am 24.04.2008).
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 woran sich Indikationen der allego rischen Anlage festmachen  lassen, wie 
der Film also signalisiere, dass er ‹anderes› meint? (ibid., 337). Oben habe 
ich auf die Anfänge bei Peckinpah hingewiesen, etwa auf das Spiel der 
Kinder, die zwei Skorpione in einen Termitenhaufen setzen und sich an 
ihrem Todeskampf ergötzen, ein anderes Beispiel wären die Mumien zu 
Be ginn von Werner Herzogs Nosferatu: Phantom der Nacht (BRD/F 
1979), ein nar rativ nicht integriertes Bild des Todes, das die Vampir-Ge-
schichte ausweist als Meditation über Liebe, Tod und Vergänglichkeit, ver-
gleichbar dem Auftakt von Robin and Marian. Starke symbolische Bilder 
mit übergreifender Bedeutungsfülle und bar einer konkreten narrativen 
Funktion sind gemeinhin Indikatoren einer alle gorischen Anlage.

Eine andere Möglichkeit, auf Allegorisierung hinzudeuten, besteht 
in der Verwen dung eines Mottos, das dem Film vorangestellt ist – so die 
Schrifttafel in Fritz Langs Metropolis (D 1926) («Sinnspruch: Mittler zwi-
schen Hirn und Händen muss das Herz sein!»), in JFK («To sin by silence when 
we should protest makes cowards out of men.» – Ella Wheeler Wilcox), 
auch das Gedicht von Rose mary Benét zu Beginn von Young Mr. Lincoln 
(John Ford, USA 1939)174 oder das Bazin-Zitat, das Godard Le Mépris (F/I 
1963) voranstellt. Sie bringen ein Anlie gen zum Ausdruck, das mittels der 
Geschichte umgesetzt wird, und regen eine Lek türe an, welche die gleich-
sam ‹höheren› oder – mit Bordwells Begriff – die ‹implizi ten› Bedeutungs-
dimensionen erschließt.

Ergänzend sei darauf hingewiesen, dass das ‹Schichtenmodell› narrati-
ver, textueller und kommunikativer Verfasstheit, das ich meiner Darlegung 
der initialisierenden und initiatorischen Funktionen zugrunde gelegt und 
in den einzelnen Abschnitten dieses Kapitels Schicht für Schicht, Regis-
ter für Register entfaltet habe, auch den Werkstil umfasst, die Gesamtheit 
der stilistischen Parameter eines Films. Aufgrund der ge wählten Schwer-
punktsetzung wurde er hier allerdings eher en passant berührt. Der Stil 
ist eine weitere Ebene neben der narrativen (in diesem Fall würde ich tat-
sächlich meinen, ‹unterhalb› der Handlung) und «interagiert» mit dieser 
bei der Bedeutungs bildung, wie Bordwell und Thompson darlegen (vgl. 
1997 [1979], 168; vgl. auch Gibbs/Pye 2005). Mit «parametric narration» 
beschreibt Bordwell (1985) einen Modus filmischen Erzählens, bei dem der 
Stil Dominanz gegenüber der Handlungs ebene beansprucht. Stilistische 
Verfahren können auch dazu dienen, die Textsorte und den Lektüremo-
dus zu indizieren, wie im nächsten Abschnitt gezeigt wird. Damit soll nun 
keinesfalls die Existenz von so etwas wie einem ‹Wirklexikon› filmischer 

174 Es ist zu lang, um es hier wiederzugeben, der genaue Wortlaut findet sich in der Ana-
lyse von Brinckmann 1997c [1977], 16. 
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 Mittel behauptet sein; der Einsatz spezifischer stilistischer Mittel vermag 
zwar einen Lektüremodus nahezulegen, nicht jedoch ihn zu determinie-
ren. 

Der «systematische Gebrauch filmischer Mittel», wie Bordwell ‹Stil› 
definiert (vgl. 1985, 50), stellt (wie das Genre oder die Gattung) eine der 
textumgreifen den Klammern dar, die gemeinhin nicht gewechselt werden 
und mit deren Charakte ristika und Eigentümlichkeiten der Zuschauer in 
der Initialphase vertraut gemacht wird (stilistische Wechsel innerhalb der 
Erzählung dienen dazu, einzelne Segmente zu markieren und zu moda-
lisieren, so z.B. als ‹subjektiv›, als ‹Traum›, ‹Drogentrip› oder als ‹nost-
algische Erinnerung›). Im Falle des stilistischen Registers scheint mir die 
‹Trainingsmetapher› sehr zutreffend, denn tatsächlich lässt sich qua Intro-
spektion beobachten, dass ein zunächst ungewöhnlich anmutender, auf-
fälliger Stil, der am Anfang die Aufmerksamkeit stark beansprucht, nach 
und nach in den Hintergrund tritt. Wir scheinen uns ‹einzuschauen› oder 
‹einzuüben›, was zur Abnahme der an fänglichen Irritation und der Be-
schäftigung mit den Ausdrucksmitteln führt. Typi sche Bemerkungen in 
Gesprächen nach dem Kinobesuch wie «ich musste mich an diese Wackel-
kamera erst gewöhnen», oder «anfangs haben mich die unschar fen Video-
bilder sehr gestört, nachher ist mir das nicht mehr so aufgefallen», mögen 
als Beleg für diese These gelten, die zu überprüfen wäre.

Veranschaulichen lässt sich die ‹Gewöhnungsthese› anhand der Filme 
Ozus, die sich, wie Thompson und Bordwell (1976) sowie Branigan (1976) 
gezeigt haben, eines vom Holly wood-Continuity-System abweichenden 
Montage-Stils und Umgangs mit dem filmischen Raum bedienen (vgl. 
ausführlich Bordwell 1988). Das Verfahren der 360-Grad-Montage, das 
Ozu in Dialogszenen verwendet, mag zunächst irritieren und ein Gefühl 
der Desorientie rung im szenischen Raum verursachen; mit der Zeit aber 
schauen wir uns ein, und die Frage nach der genauen Anordnung von 
Figuren und Dingen im Raum beansprucht unsere Auf merksamkeit kaum 
mehr. Wir haben gelernt, die Dialoge als Orientierungshilfe zu benutzen, 
und sind nunmehr, um es mit einem geflügelten Wort von Karl Bühler zu 
sagen, «ganz bei den Dingen, von denen die Rede ist». 

Ein ähnlicher ‹Entseltsamungseffekt› lässt sich auch im Falle des ‹rup-
pigen› Kamerastils zeit genössischer Filme konstatieren: Der Zuschauer 
sieht sich ein in die entfesselten oder als atemlos empfundenen Handka-
mera-Bilder wie sie – je unterschiedlich – in Festen (Das Fest, Thomas 
Vinterberg, DK 1997), in Rosetta (Luc & Jean-Pierre Dardenne, B/F 1999), 
aber auch in ‹High-Concept›-Produkten wie The Bourne Identity (Doug 
Liman, USA/D/CZ 2002) eingesetzt werden. Das auffallende stilistische 
Mittel, das am Anfang als störend empfunden wird und für perzeptive 
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 Irritation, bei einigen sogar für Unwohlsein sorgt, sinkt mit fortschreiten-
der fiktionaler Versenkung in der Aufmerksamkeit ab.175

Das Etablieren des narrativen Modus, die Themensetzung und Allego-
risierung, aber auch das Setzen des stilistischen Registers lassen sich als Re-
zeptionsvorgaben moda ler Art fassen. Der Film tritt in seiner ästhetischen 
Form dem Zuschauer spezifisch entgegen, und dieser stellt sich ein auf die 
Eigentümlichkeiten des Diskurses, den Modus der Informationsvergabe, 
die Form der narrativen Didaxe. Diesen Vorgang fasse ich als modales Pri-
ming. Später (→ Kap. 6) lege ich dar, wie mittels solcher Priming-Effekte 
Einfluss genommen wird auf die Bildung grundlegender Annahmen.

3.9.3 ‹Unsichere Welten›: Entfiktionalisierung 
und changierende Wirklichkeitsbezüge

Zum Schluss dieses Teilkapitels möchte ich einen Schritt zurücktreten, 
gewisserma ßen an die äußere Hülle des hier zugrunde gelegten ‹Schich-
tenmodells›, und danach fragen, wie sich der Text als Textsorte oder Gat-
tung zu erkennen gibt, wie er den textumgreifenden Fiktionalitätsstatus 
respektive seinen ontologischen Status indi ziert. Wie zeigt er seinen Welt-
bezug an und befördert die Einnahme eines je weiligen rezeptiven Modus 
im Sinne von Odins oben (← Kap. 2.6) dargelegter Unter schei dung «doku-
mentarisierender» und «fiktionalisierender» Lektüre? 

Diese Weichenstellung im Pragmatischen bestimmt unsere Haltung 
zum Dar ge stellten: Begegnen wir den Ereignissen, dargebotenen Sachver-
halten und Aussagen des Textes im Rahmen eines fiktionalen ‹Als-Ob›, 
so müssen sie in erster Linie intern schlüssig und glaubhaft («nachvoll-
ziehbar», «realistisch») sein und den Aufbau einer kohärenten Welt er-
möglichen. Nehmen wir sie dagegen als «assertive Aussagen», also als 
solche, die sich auf die (unsere) afilmische Realität beziehen, müssen sie 
zu mindest der Anlage nach empirisch überprüfbar sein. Joly (2002, 154ff) 
kenn zeichnet diesen Unterschied der Glaubensmodalität, mit denen dem 
fiktionalen Film im Ge gensatz zum dokumentarischen begegnet wird, als 
den zwischen croyance und crédi bilité. Im Modus der croyance, der die Hal-
tung dem fiktionalen Film gegenüber bestimmt, lässt sich der Zuschau-
er ein auf die fiktionale Realität und schenkt ihr Glauben, oder aber er 

175 Der Ehrlichkeit halber ist hinzuzufügen, dass bei vielen Filmen aber auch in der Tat 
eine Normalisierung des Stils zu beobachten ist: Während am Anfang häufig der Stil-
wille im Zentrum steht (die, wie eingangs bemerkt, erhöhte Sorgfalt, die den Anfängen 
gilt), flacht dies gegen Ende ab. Beispiele wären der anfänglich ausgestellt selbstrefle-
xive Stil von Bridget Jones’s Diary (Sharon Maguire, GB/F 2001), der später zurück-
genommen wird, oder auch die Verflachung der Bilder nach dem fulminanten Auftakt 
von Les Amants du Pont-Neuf (Leos Carax, F 1991). 
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unterzieht ihre Aussagen, etwa im Falle unzuverlässigen Er zählens, einer 
Glaubwürdigkeitsprüfung (indem er z.B. den Bericht eines Voice-over-
Erzählers an dem misst, was auf der Bildebene zu sehen ist, wie oben am 
Beispiel von Badlands bemerkt). Im Modus der crédibilité, mit welchem 
dem dokumenta rischen Film begegnet wird, geht er dagegen davon aus, 
dass die Personen und Er eignisse, die die Kamera eingefangen hat und 
ihm präsentiert, ‹von dieser Welt› sind: Das ist zentraler Bestandteil des 
dokumentarischen Kontrakts.176

Die Festlegung, ob der Film einer dokumentarisierenden oder fiktionali-
sie renden Lektüre unterzogen werden soll, hat aber weitere Konsequenzen 
hinsichtlich der anzulegenden pragmatischen Rahmen. Denn abhängig 
davon greifen auch ethisch-moralische Kon trakte, wie etwa Festlegungen, 
was der Dokumentarfilm dürfe oder im Gegensatz zum Spielfilm eben 
nicht. Problemati sier bar ist das etwa an den ethischen Gratwanderungen 
der Filme von Ulrich Seidl, die er als Prinzip seiner filmerischen Haltung 
in Mit Verlust ist zu rechnen (A 1992) am Anfang hervorkehrt, indem 
er ohne jede Vorbereitung einen ärmlich ge kleideten, offensichtlich geistig 
zurückgebliebenen Mann zeigt, der vor der Kamera und für ein unterstell-
tes Publikum tanzt und sich dabei entkleidet. 

Ein weiterer Punkt, der die unterschiedlichen pragmatischen Rahmen 
und kontrak tuellen Bedingungen betrifft, ist in der neueren theoretischen 
Dis kussion etwas ins Hintertreffen geraten, weil sie von der Frage um 
die un terschied liche Form der Referentialisierung von Dokumentar- und 
Spielfilm beherrscht ist. Es geht darum, dass der Dokumentarfilm ja nicht 
nur Aus sagen über die afilmische Realität macht, sondern damit auch 
etwas erreichen will: Er will informieren, aufklären, betroffen machen, 
(politische) Veränderungen herbeiführen, will, dass wir uns zur Welt ver-
halten. Es ist ein Missverständnis, dass der Dokumentarfilm die Welt ‹ab-
bildet›; zur Programmatik der Gattung gehört, dass er einzugreifen sucht. 
Die Entscheidung für einen Lektüre modus hat daher Konsequenzen für 
die (politische, mo ralische) Hal tung und die Erwartungen, mit denen 
wir dem Film begegnen. Und der Bruch des Glaubwürdig keitskontraktes 
kann auch sehr unterschiedliche rezeptive Effekte hervorrufen und wird 
im Falle des fiktionalen Als-Ob ganz anders empfunden, als wenn sich der 
vermeintliche Dokumentarfilm vom Ende her als fake erweist. Die Indizie-
rung des Fiktionalitätsstatus legt nicht allein einen Lektüremodus nahe, 
son dern präfiguriert auch die Rol le des Zuschauers, die Haltung, mit der 
er dem Film begegnet, und den Mo dus seiner Beteiligung. 

176 Vgl. dazu die ausführliche Diskussion in Kessler 1998 wie die weiteren Beiträge im 
Themenheft «Lust am Dokument», Montage AV 7,2, 1998 sowie Tröhler 2002. 
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Gerade unter zeitgenössischen Produktionen gibt es vermehrt Ansätze, 
die Grenzen zwischen dem Dokumentarischen und dem Fiktionalen auf 
unterschiedlichste Weise zu unterwandern (oder in Frage zu stellen) und 
dem Zuschauer die Erfahrung gemischter oder hybrider Welten zu berei-
ten. Die Filme verzichten auf eine ein deutige Indizierung, bedienen sich 
der Darstellungskonventionen und des stilis ti schen Arsenals von Spiel- 
und Dokumentarfilm und lassen uns im Unklaren darüber, als ‹was› sie 
zu verstehen sind. 

Zu diesen Formen gehören fake documentaries, hoaxes oder auch mock-
umentaries. Mockumentaries betreiben eine ‹dokumentarische Simulati-
on›, indem sie zu Beginn hoch authentifizierend daherkommen und sich 
dann in einer Rhetorik der Über treibung ins Absurde steigern, so dass 
der Schwindel irgendwann auch dem gut gläu bigsten Zuschauer offenbar 
werden muss. Illustrieren lässt sich das etwa an Forgotten Silver (Peter 
Jackson & Costa Botes, NZL 1995), der zum 100. Geburtstag des Kinos ei-
nen von der Filmgeschichte ‹vergessenen› neu seeländischen Filmpionier 
namens Colin McKenzie auferstehen ließ.177

In anderen Formen des fake documentary wird die Täuschung erst am 
Ende enthüllt, wenn der Ab spann die Namen der Schauspieler aufführt, so 
bei No Lies … (Mitchell Block, USA 1974) oder David Holzman’s Diary 
(Jim McBride, USA 1967). Zuweilen wird die Täuschung aber auch über 
den Abspann hinaus aufrechterhalten und die Auseinandersetzung um 
den onto logischen Status der Bilder als Vermarktungsstrategie genutzt, so 
etwa bei The Blair Witch Project (Daniel Myrick & Eduardo Sánchez, 
USA 1999).

Während im Falle der fake documentaries der Zuschauer dazu verleitet 
wird, einen dokumentarisierenden Lektüremodus anzulegen (sei es, weil 
er den kontextuellen, paratextuellen und textuellen Indizierungen Glau-
ben schenkt, sei es, weil er sich auf das Spiel, das er durchschaut, gleich-
wohl einlässt und so die textuell präsupponierte Rolle erfüllt), gibt es aber 
auch Filme, die aufgrund ihrer textuellen Merkmale und ihres Gebrauchs 
filmischer Mittel einen (vorübergehend oder dauerhaft) changieren den 
Eindruck erwecken und für rezeptive Unsicherheit sorgen. Sie mögen da-
bei mit Techniken der Entfiktionalisierung arbeiten, indem sie die Schau-
spieler in einem ‹vorgefundenen›, nicht inszenierten Umfeld agieren und 

177 Der Schwindel wurde durch kontextuelle und paratextuelle Indizierungen gestützt: 
Durch eine Gala-Aufführung des Films mit großem Orchester und Live-Übertragung 
im Fern sehen, wodurch er als nationales Ereignis zelebriert wurde, und durch die neu-
see ländischen Medien, die das Spiel mitgetragen haben, indem sie ausführlich über die 
‹sensationelle Entdeckung› berichteten und eine Korrektur der Filmgeschichts schrei-
bung forderten; vgl. Roscoe/Hight 1997; Hight/Roscoe 2006.
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dort improvisieren lassen, wie Tröhler (1998) am Beispiel von Robert 
 Kramers Walk the Walk (F/CH 1995) beschreibt, in dem ein Schauspie-
ler mit realen Menschen und Situationen konfron tiert ist. Die Filme von 
 Abbas Kiarostami wären weitere Beispiele dieser Richtung. 

Anders gestalten sich die Anfänge von Atom Egoyans Calendar 
(CAN/D/Armenien 1993)178 oder bei Claire Denis, in denen über einen 
relativ langen Zeit raum ein Beobachtungsmodus vorzuherrschen scheint, 
der Blick schweifend und un fokussiert wirkt, so dass die Intention hinter 
den Bildern undeutlich bleibt und sich der Ansatz einer Geschichte eher 
unmerklich herausschält, wie Brinckmann (2005b) zum Anfang von Beau 
Travail (F 1999) darlegt und dabei insbesondere die Arbeit der Kamera 
(Agnès Godard) für diesen Effekt verantwortlich macht. 

Zur Exemplifikation dieses Eindrucks von Hybridität und Unent-
scheidbarkeit des Fiktionalitätsstatus möchte ich kurz an einem Beispiel 
zeigen, wie der Spielfilm sei nen Anfang so anlegt, dass er uns zunächst 
im Unklaren über seine Gattungszugehö rigkeit lässt. Das Sich-Einrichten 
auf den Text bleibt vorläufig, die Haltung abwar tend. Durch die Störung 
werden die bei der Fiktionalisierung greifenden textklassifi zierenden Vor-
gänge, die für gewöhnlich unproblematisch sind, reflexiv. 

In this World (Michael Winterbottom, GB 2002) zeigt bereits mit sei-
nem Titel an, dass die Geschichte und ihre Protagonisten nur teilfiktiv 
sind: «All dies passiert hier, unter unse ren Augen, in dieser einen Welt.» 
Der Film verzichtet auf einen eigentlichen Vorspann, le diglich die produ-
zierende BBC, das British Film Council und Winterbottoms Produktions-
firma Revolution Films werden genannt. Der Film eröffnet mit Bildern 
vom Flüchtlingslager Shamshatoo, wie eine Einblendung anzeigt, die spe-
zifiziert wird: «northwest frontier province», «Pakistan», «february 2002». 
Über verschiedenen Ansichten des Lagers und Aufnahmen einzelner Be-
wohner, die von dokumentarischem Charakter sind (es wird kein beson-
derer Kamerastandpunkt eingenommen, die Bilder wirken zufällig und 
aneinander gereiht, scheinen einer beschreibenden Intention zu folgen, 
eine besondere découpage liegt nicht vor), setzt ein Kommentar im Stil einer 
BBC-Reportage ein, die mit aufklärerischem Gestus über die Flüchtlings-
bewegung aus Afghanistan informiert. Gezeigt werden Bilder vor allem 
von Kindern, die zumeist unverstellt in die Kamera schauen, teilweise den 
Kamera mann umringen. Sie lachen und scheinen die Aufmerksamkeit zu 
genießen. Viele der Kinder seien im Lager geboren, so auch der 15jährige 
Jamal, der Waise ist und in einer Steinfabrik arbeitet. Solcherart wird der 
Protagonist, der tatsächlich in diesem Lager lebt und Jamal heißt, aus dem 

178 Zum changierenden enunziativen Modus von Calendar vgl. Jost 2004, 47f.
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Umfeld hervorgehoben, und die Kamera heftet sich von nun an seinen 
Bewegungen an und verlässt ihn nicht mehr. Doch selbst mit der Festle-
gung eines Hand lungsträgers bleibt der Charakter der Darstellung noch 
eine Weile in der Schwebe zwischen einem dokumentarischen und einem 
fiktionalen Zugriff. So wird Jamals Eintritt in seine karge Unterkunft, eine 
niedrige Lehmhütte, weiterhin begleitet durch den Off-Kommentar, der 
die Kosten der Bombardierung in Milliardenhöhe kontrastiert mit den 
Hilfsmitteln, die den Flüchtlingen pro Tag zur Verfügung gestellt werden. 

Mit dem Einsetzen der Dialoge vollzieht sich ein Moduswechsel, eine 
zunächst noch dünne Handlung nimmt ihren Anfang, und damit beginnen 
narrativisierende Prozesse. Der bislang dominierende dokumentarische 
Ansatz gerät in den Hintergrund, ohne völlig verabschiedet zu werden. 
Denn auch im weiteren Verlauf macht der Film Gebrauch von dem gesam-
ten Arsenal dokumentarischer Verfahren und Techniken und bindet sie in 
die narrative Struktur des Abenteuer-Genres und  Roadmovies ein, bleibt 
aber bei seiner stark authentifizierenden chronikalischen Erzählweise, 
die von Laien in den meisten Rollen ge tragen wird. Ergebnis ist ein stark 
authentifizierender Spielfilm mit zahlreichen (quasi-)doku mentarischen 
Anteilen, die vor allem am Anfang dafür sorgen, dass das fiktionale Uni-
versum zur Umgebungsrealität geöffnet und seine Grenzen durchlässig 
bleiben. 

Die Festlegung des Fiktionalitätsstatus ist nicht unverrückbar und his-
torisch un ver änderlich gegeben, sie haftet nicht bestimmten Merkmalen 
des Films an oder ist ihm eingeschrieben, was zahlreiche, mit ihren täu-
schenden Indi zierungen erfolgreiche fake documentaries hinlänglich unter 
Beweis gestellt haben. Es ist eine pragmatische Zuschreibung, mit der festge-
legt wird, ‹als was› man einen Film begreift. Aus textpragmatischer Pers-
pektive ist allein entscheidend, dass dem Zuschauer durch die Elemente 
und Charakteristika des Textes, die zu einem gegebe nen historischen Zeit-
punkt als Indizien des doku men tarischen oder des fiktionalen Regimes 
genommen werden können, nahegelegt wird, die Aussagen des Films als 
solche über die afilmische Wirklichkeit oder aber als fiktionale Aussagen 
zu nehmen (Kessler 1998, 76f). 

Aber hier gibt es, wie gesehen, Mischformen und Grauzonen. Der ver-
meintlich dokumentarische Film mag den pragmatischen Kontrakt zwi-
schendurch aufkündigen und sich als Produkt der Inszenierung und als 
Fiktion zu verstehen geben, so dass die Bedingungen des Kontrakts retro-
spektiv neu zu evaluieren sind. Aus der Erfahrung mit fake documentaries 
wissen wir, dass sich, wenn die Täuschung bis zum Ende unentdeckt bleibt, 
mit dem Moment der Enthüllung und dem Gefühl, in die Falle getappt zu 
sein, bei einigen Zuschauern Ärger entwickelt, der sich gegen den Film 
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und seinen Urheber richtet. Wäre das im umgekehrten Fall auch denkbar, 
wenn sich die vorgebliche Fiktion als authentisch erweist? Oder müsste 
dort nicht eher das Moment der Verblüffung und des Erstaunens vorherr-
schen: «Das ist tatsächlich so passiert, das ist alles echt?» Schließlich ist da-
rauf hinzuweisen, dass Filme ein Fort leben haben und der kommunikative 
Vertrag daher auch nach der Rezeption modi fiziert werden kann, wenn ich 
erst im Nachhinein erfahre, dass der vermeintliche Dokumentarfilm, der 
mich aufgerüttelt hat, ein fake ist.

In ihren referenziellen Bezügen changierende, in ihren pragmatischen 
Bedingungen und Handlungsanweisungen unklare Anfänge verweisen 
auf die indikative Leistung des Textanfangs zurück. Wo die Indikation 
widersprüchlich ausfällt, ist der Boden der filmischen Realität «unsicher» 
(Tröhler 1998). Diese Unsicherheit lässt sich auch beschreiben als mangeln-
de kognitive Kontrolle, die zu einer abwartenden Haltung führen mag; zu-
weilen mögen aus solchen pragmatischen Irritationen aber auch, wie ich 
es nennen möchte, ‹unbehagliche Gefühle› erwachsen. Wenn es uns nicht 
gelingt, einen Lektüremodus auszubilden und eine eindeutige Haltung 
zur angebotenen Welt einzunehmen, sind die Erwartbarkeiten ungewiss, 
die Prognostizierbarkeit des Ver laufs nicht gegeben, aber auch die eige-
ne kommunikative Rolle unklar, was längst nicht jedem Zuschauer ange-
nehm ist. Oder aber er lernt, zwischen den Stühlen zu sitzen, und genießt 
es, den schwankenden Boden einer unsicheren Realität unter sei nen Füßen 
zu spüren.

3.10  Einfühlung, Einstimmung, Rhythmisierung, 
mise en phase

Nach der Darlegung von Diegetisieren, Narrativisieren und modalisieren-
den und indikativen Funktionen als den für das Verstehen eines Spielfilms 
grundlegenden Prozessen soll in diesem Teilkapitel der Fokus verschoben 
werden. Wie oben bereits bemerkt (← Kap. 3.1), gehen wir ja nicht nur ins 
Kino, um uns eine Geschichte in Bildern und Tönen darbieten zu lassen, 
sondern wir suchen hier auch eine besondere Form der Erfahrung, die das 
Geschichtenverstehen übersteigt. Film, so habe ich in Anlehnung an Caset-
ti formuliert, ist ‹Wahrnehmen-und-Verstehen-und-Erleben›. 

Im Zentrum dieses Abschnitts stehen daher initialisierende und initi-
atorische Funkti onen, die vor jedwedem narrativen Verständnis greifen, 
oder vielmehr Funktionen der Initialphase, die im Sinne Casettis zwischen 
Verstehen und Erleben, zwischen Kognition und den Affekten, zwischen 
dem Sinn und den Sinnen vermitteln. Mit den Funktionen Einfühlung, 
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Einstimmung und Rhythmisierung werden verschiedene Register des filmi-
schen Textes ‹unterhalb› oder besser ‹jenseits› narrativer Bedeutung be-
trachtet, die für das Zustandekommen des Illusionierungs- und Erlebens-
prozesses entscheidend sind: die Etablierung des filmischen Rhythmus, 
den Serge Daney als «Puls» des Films beschreibt, die Initialisierung seiner 
besonderen Empfindungsqualitäten, seiner tonalen und atmosphärischen 
Gegebenheiten,179 so wie die mood-Funktion des Anfangs, die Einführung 
der textübergreifenden Stim mung, die zugleich für eine Einstimmung des 
Zuschauers sorgt.180 Die einsetzende Illusionierung erfordert neben kogni-
tiven Prozessen die affektive Ausrichtung auf den Text. 

Im Folgenden werden die dazu beitragenden Funktionen des Anfangs 
umrissen. Ei nige davon, darauf sei hier nochmals hingewiesen, beziehen 
sich auf relativ kurze Momente, bloße Augenblicke, die indes ausreichen, 
den Zuschauer unmittelbar af fek tiv zu affizieren und auf den Film einzu-
stimmen; andere wie die Rhythmisierung benö tigen mutmaßlich länger, 
und mit der Kategorie der mise en phase wird schließ lich ein Prozess be-
schrieben, der sich parallel zur Etablierung des Rhythmus der Er eig nisse 
vollzieht und sich über die gesamte Initialphase erstreckt. 

Es ist evident, dass hier einerseits relativ weiche textuelle Kategorien 
beschrieben werden, die sich unter der Hand in psychologische Effekte 
ungeklärter Validität ver wandeln können,181 und dass andererseits auf the-
oretische Positionen unterschied lichster Provenienz rekurriert wird, deren 
Intergration nicht widerspruchsfrei mög lich scheint (und hier auch nicht 
beabsichtigt ist). 

So formuliert etwa Vivian Sobchack in ihren phänomenologischen Stu-
dien The Address of the Eye (1992) und dezidierter noch in Carnal Thoughts. 
Embodiment and Moving Image Culture (2004) eine harsche Kritik an der 
«Körpervergessenheit» zeitgenössischer Filmtheorie. In ihrer Konzentra-
tion auf Bedeutungs- und Verste hensprozesse sehe sie davon ab, warum 
wir ins Kino gehen und dass wir dies als «corporeal-material being» (2004, 

179 Die ‹Atmosphäre› als ästhetische Kategorie wurde in den letzten Jahren wieder ent-
deckt (vgl. vor allem Böhme 1995), systematische Untersuchungen zur Atmosphäre im 
Film stehen aber bislang aus; vgl. den kurzen Überblick von Koebner 2002. Auch der 
‹Ton fall› ist in der Filmwissenschaft bislang wenig beachtet worden, eine erste syste-
matische Untersuchung leistet hier Pye 2007.

180 Zur Melancholie als einem solchen Stimmungsregister des Films vgl. Frölich/ Gronen-
born/Visarius 2006; zur Melancholie im Stil von Angelopoulos Bordwell 1997b.

181 Odin (2000, 44, Anm. 42) weist auf die Grenzen textbasierter Ansätze hin, die Ausgriffe 
auf psychologische Prozesse machen, ohne diese modellieren zu können. Ohler/Nie-
ding (2002, 35) räumen ein, dass die Ansätze der kognitiven Filmtheorie, die ‹Affekt-
struktur› des Spielfilms und ‹Zuschaueremotionen› beschreiben, der empirisch arbei-
tenden Filmpsychologie die präzise Modellierung des Zusammenspiels kognitiver 
und emotionaler Komponenten bei der Filmrezeption abnötigen.



258 3.  Initiationsmodell des Filmanfangs

Kap. 3) tun, das auch körperlich affiziert werden wolle, das somatische 
und viszerale Effekte auskosten möchte und sich vom Kino «berühren» 
lasse (vgl. ähnlich Rutherford 2003). Nun kann man diese Dichotomisie-
rung zwischen einer an den sensuellen, speziell den ‹haptischen› Quali-
täten des Films interessierten Filmphänomenologie und der kognitiven 
Filmtheorie, der Sobchacks Kritik primär gilt, so nicht gelten lassen, denn 
auch im ‹kognitiven Lager› gibt es sehr wohl Versuche, diese Ebene der 
Filmwahrnehmung in die Modellbildung zu integrieren. Torben Grodal 
(1997) etwa nimmt Lakoff und Johnsons Konzept vom «embodied mind» 
(vgl. 1999) auf, davon ausgehend, dass es bei der Filmwahr nehmung im-
mer auch um leibliche Erfahrungen geht, um somatisches und viszerales 
Erleben. Folgerichtig beschreibt er visuelle Fiktion als «embodied mental 
flow». Diese Debatte kann hier nicht weiterverfolgt werden, für den vor-
liegenden Zweck sei lediglich darauf hingewiesen, dass aus verschiede-
nen theoretischen Perspektiven über Formen des sinnlichen Erlebens bei 
der Filmrezeption nachgedacht wird, die sich jenseits narrativ vermittelter 
Verstehensprozesse vollziehen.

In einigen dieser Ansätze, welche hier herangezogen werden, wird der 
Anfang als zentraler Punkt solcher auch körperlich erfahrbaren Einstim-
mungs- und Einfüh lungsprozesse genannt182 – was auf der Hand liegt, da 
schließlich auch die dafür ver antwortlichen Elemente und Register initi-
alisiert werden müssen, um im weiteren Verlauf des Films ihre Wirkung 
entfalten zu können. 

3.10.1 Einfühlung und Artefakt-Empathie

Zu Beginn des Fiktionsprozesses bedarf es der Einfühlung in die Artefakt-
Qualitäten des Films. Theodor Lipps hat eingangs des 20. Jahrhunderts in 
Ästhetik. Psychologie des Schönen und der Kunst (1903) den seit der Romantik 
diskutierten Einfühlungs gedanken aufgegriffen und ein umfassendes psy-
chologisches Konzept apperzeptiver ästhetischer Einfühlung entwickelt, 
das über das heutige Verständnis von Empathie als Sich-Hineinversetzen 
in die Situation eines Gegenübers, als Nachvollzug oder Simulation sei-
ner Denk- und Gefühlsbewegungen hinausweist. Lipps fasst Einfüh lung 
als «die Innenseite der Nachahmung» (ibid., 120f) und versteht darunter 
nicht allein die ‹Identifikation› mit einem Charakter, sondern darüber hin-
aus die «Versen kung» oder «Projektion», heute zumeist «Immersion» des 

182 Auch Sobchack illustriert ihre Überlegungen zur somatischen Perzeption und hapti-
schen Erfahrung im Kino anhand eines Filmanfangs: Sie beschreibt die körperlich emp-
fundene Überwältigung durch die ersten beiden Einstellungen von Jane Campions 
The Piano (AUS 1992); Sobchack 2004, 61ff.
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Betrachters in das Werk als ästhetisches Gebilde (vgl. Tan 1996, 154), die 
eine apperzeptive Erfassung seiner Qua li täten voraussetzt – eine zentrale 
Kategorie etwa für die Wahrnehmung des Avantgardefilms, wie Christine 
Brinckmann (1997b; 2009) betont.183 

Die von Lipps beschriebene Form der Versenkung in die Form oder 
Oberfläche von Archi tektur etc. lässt sich auch am Film jenseits des avant-
gardistischen oder experimentellen Be reichs und hier gerade am Anfang 
beobachten: Viele Filme beginnen mit Aufnahmen von Wettererscheinun-
gen wie Nebel oder Regen, zeigen Wasser, Schneelandschaften, aber auch 
rissige Häuserwände oder Baumrinde und suchen dem Betrachter hapti-
sche Erfahrungen zu vermitteln, bevor die eigentliche Geschichte einsetzt. 
So arbeitet wiederum Brinckmann am Beispiel des gewalttätigen Anfangs 
von Sergio Corbuccis Django (I/E 1966) heraus, wie hier Material kontraste 
eingesetzt und «Leder und Schlamm, Holz und Sand, Stoff und Fels, Me-
tall und Haut […] zu einer Textur aus Hart und Weich, Feucht und Trocken 
komponiert» werden (1995, 136).

Das Einfühlungskonzept, dessen durchaus problematische Konzepti-
on «affektiven Verstehens» bei Lipps und seine Übertragbarkeit auf das 
ästhetische Filmerleben hier nicht diskutiert werden können,184 genoss 
seinerzeit große Popularität; die Ansätze von Lipps, Vischer, Worringer 
und anderen wurden breit rezipiert und fanden Eingang in Theater- und 
Filmdramaturgien (vgl. S. Curtis 2009). So fordert etwa Ernst Iros in  Wesen 
und Dramaturgie des Films (1957 [1938]), dass die zentrale Leistung der Ex-
position im Ermöglichen der Einfühlung und emotionalen Bindung des 
Zuschauers liege, wobei er ‹Einfühlung› keinesfalls auf die Charaktere 
beschränkt, sondern verschiedene Formen unterscheidet («Einfühlung in 
die Bildgestaltung», «eigentliche und symboli sche Einfühlung», «unmit-
telbare und projizierende Einfühlung», «subjektiv betonte und unbetonte 
Einfühlung»). Iros’ Urteil: «Ohne Einfühlung ist kein Erleben denk bar» 
(ibid., 193). 

Tan greift die Überlegungen der deutschen Einfühlungsästhetik sowie 
die von Michotte van den Berck (2003b [1953]) zur «motorischen Empa-
thie» auf, d.h. der Nachahmung der auf der Leinwand sich vollziehenden 
Bewegungen.185 Er schlägt vor, Formen der Einfühlung, die unabhängig 

183 Lipps’ Arbeit trifft Anfang des 20. Jahrhunderts auf ein fruchtbares Umfeld und ‹Einfüh-
lung› wird zum zentralen Konzept in Ästhetik, Kunstgeschichte und -praxis. Neben 
der Arbeit von Lipps ist hier vor allem Wilhelm Worringers 1908 publizierte Disserta-
tion Abstraktion und Einfühlung: Ein Beitrag zur Stilpsycho logie (1981) einflussreich. 

184 Voss (2009) arbeitet die Grundzüge des Lippschen Einfühlungsgedankens in der 
Nachfol ge der philosophischen Ästhetik Humes heraus und formuliert eine grundsätz-
liche Kritik an der Verkürzung des ursprünglichen Konzeptes. 

185 Der kurze Rekurs auf Michotte gerät allerdings etwas schief: Diesem geht es um eine 
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von und neben dem imaginativen Nachvollzug des Innenlebens der Cha-
raktere erfolgen, als artefact empathy zu kenn zeichnen und als eigenstän-
dige Form neben die fiction empathy zu stellen (Tan 1996, 65, 154 passim). 
Unabhängig von ihrem Objekt ist jedwede Form der Empathie, wie bereits 
oben bemerkt, (noch) keine Emotion. Die Einfühlung in das ästhetische 
Objekt/das Werk als Artefakt sowie die Empathie mit einer Figur lässt sich 
aber als Voraussetzung für das Entstehen spezifischer Emotionen, Gefühle 
und Stimmungen oder als ihr Beförderer beschreiben. Solche apperzepti-
ven empathischen Prozesse werden an Filmanfängen greifbar, bei denen 
die Artefakt-Qualitäten des Films oder auch die Kunstfertigkeit des auteur 
im Zentrum stehen. 

In diesem Zusammenhang sei rückverwiesen auf die bereits erwähn-
te lange Plansequenz, mit der Orson Welles’ Touch of Evil beginnt und 
die mit ihrer Virtuosität zahlreiche Regis seure zur Nachahmung inspiriert 
hat, so etwa Robert Altman zur Vorsequenz von The Player (USA 1992) 
und Brian DePalma zur Eröffnungsszene von Snake Eyes (USA 1998), 
um nur zwei Beispiele zu nennen. Ein anders geartetes Beispiel ist die 
Eröffnungsse quenz von Rouben Mamoulians Dr. Jekyll and Mr. Hyde 
(USA 1931), bei dem Empa thie mit dem gleich zu Beginn auftretenden Pro-
tagonisten dadurch verhindert wird, dass das Geschehen konsequent von 
ihm aus fokalisiert ist und uns das Gesicht Dr. Jekylls nur bei seinem Blick 
in den Spiegel gezeigt wird. Im Zentrum der Aufmerksamkeit steht die 
auffal lende und als künstlich empfundene Point-of-View-Konstruktion.186

Artefact empathy in diesem Verständnis lässt sich beschreiben als Vor-
aussetzung oder Begleiterscheinung einer cinephilen Lektüre, welche die 
formalen Charakteris tika des Films (Plotkonstruktion, narrative Perspek-
tivenstruktur und enunziative Markierungen, filmischer Stil) hervorhebt 
und zum Gegenstand der Wertschät zung und des Vergnügens am Text 
macht (vgl. Tan 1996, 33-36). Tans Differenzie rung für den vorliegenden 
Zusammenhang aufgreifend, wäre zu fragen, ob Filman fänge nicht gene-
rell A-empathische Prozesse befördern, weil die Artefakt-Qualitäten oder 
auch Oberflächenstrukturen des Werkes dort naturgemäß stärker ins Zen-
trum rücken, wo die Figuren noch nicht aufgetreten oder charakterlich 
noch wenig ausge leuchtet sind, so dass der «diegetische Effekt» (ibid., 52-
56) und damit auch die fic tion empathy noch nicht voll zum Tragen kom-

Revision der gebräuchlichen Redeweise von ‹Identifikation›. Michotte sucht zu einer 
differenzierten Beschreibung der emotionalen Teilnahme des Zuschauers am Lein-
wandgeschehen zu gelangen, sein Konzept motorischer Empathie bleibt aber auf die 
Bewegungen der Figuren bezogen und umfasst nicht die Artefaktqualitäten, etwa 
rhythmische pattern, wie sie von der Musik, den Kamerabewegungen oder der Monta-
ge erzeugt werden.

186 Zur Analyse des Point-of-View in diesem Film vgl. Lehman 1983.
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men. Wie eingangs bemerkt, bedürfen solche Prozesse allerdings einer 
gewissen Zeit und auch der Wiederholung. Man könnte daher die These 
formulieren, dass Artefakt-Empathie in Filmen, die nicht dem Format des 
‹protagonist-driven story cinema› verpflichtet sind, sondern deren nar-
rative Struktur von Topik-Reihen bestimmt wird, welche auf perzeptiver 
Invari antenbildung beruhen (vgl. Wuss 1993a, 135ff), stärker ausgeprägt 
und häufiger aus zumachen ist.

3.10.2 Sinnliche Qualitäten und körperliche Affiziertheit

Aus der Perspektive einer figuralen Analyse scheint Raymond Bellour 
(2005) einen ähnlichen Gedanken zu verfolgen. In seiner Betrachtung der 
ersten Einstellungen von Kenji Mizoguchis Oyû-sama (J 1951) führt er 
aus, wie hier über die reinen Empfindungsqualitäten der Mise en Scène 
und über die subtile Enthüllung von räum lichen Details eine sinnliche 
Überwältigung des Zuschauers und eine Art hypnoti scher Zustand erzielt 
werde.187 Bellour geht es um intensive Empfindungen, um die «pure Affi-
ziertheit des Körpers» (ibid., 61) vor allen Bedeutungsbildungsprozessen 
und narrativ bedingten Emotionen und entsprechend um die sensomo-
torischen und haptischen Qualitäten der Filmbilder, die solche Zustände 
hervorrufen. Bei der Re zeption werden demnach Emotionen freigesetzt, 
die der Handlung vorauseilen und unabhängig von ihr sind. Wenngleich 
sie auch grundsätzlich von solchen emotiona len Vorgängen begleitet ist, so 
ist es der Anfang, der diese nicht allein begünstigt, sondern sie als Teil der 
filmvermittelten Erfahrung einsetzt, den Zuschauer mit die ser Dimension 
der Filmwahrnehmung vertraut macht und ein besonderes sinnliches Ver-
gnügen verspricht. Der Anfang wäre demzufolge privilegierter Ort eines 
vorbe grifflichen emotionalen Erlebens. Hier kommt es nach Bellour zu ei-
ner spontanen Synchronisation der Gestimmtheit des Zuschauers mit der 
«Filmemotion», einer Einstimmung durch die sinnliche Kraft des Films, 
wie er zu Beginn seiner Analyse darlegt: 

Steigen wir gleich in einen geeigneten Film ein, um zu sehen, wie die Emo-
tion in ihm von Anfang an Form annimmt, noch bevor die narrative Leiden-
schaft sich gleichsam in sich selbst verknotet und damit in einer scheinba-
ren Homogenität ein Gleichgewicht herausbildet. Für den Filmverliebten ist 
dies der Augenblick des hypnotisierenden «Flashs», in dem die Kräfte der 

187 Vgl. die Überlegungen von Roland Barthes (1975) zur hypnotischen Wirkung des Ki-
nos, die Bellour aufzunehmen scheint. Auch Odin betrachtet die lange und starre Ein-
stellung vom sich bewegenden Wasser am Anfang von Partie de campagne als «[a]
morce de structure hypnotique» (2000 [1980], 76).
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 Gewohnheit, der Leidenschaft und der Erwartung durch ihr Zusammenwir-
ken den Prozess der Induktion und den momentanen Zustand auf Anhieb 
zur Übereinstimmung bringen (ibid., 53). 

Im Unterschied zu Lipps’ Konzept apperzeptiver Einfühlung und Tans 
Überlegun gen zur artefact empathy begreift Bellour diesen Prozess nicht 
als kognitiv vermittelt, sondern nimmt im Rekurs auf Gilles Deleuzes 
Konzept der «Falte» diese kinospezifi schen Emotionen als «eine lebende 
Spalte, die sich in der – in ihrem Zentrum per zeptiven – Erfahrung des 
Kinozuschauers auftut» (ibid., 70).188 

Illustrieren lässt sich die von Bellour beschriebene sinnliche Überwälti-
gung und Einstim mung durch die ersten Bilder und -töne an verschiedenen 
Beispielen, auf die z.T. oben be reits hingewiesen wurde (← Kap. 3.6): Auf 
Überwältigung zielt etwa das gigantische Zukunfts stadt-Panorama, das 
Blade Runner (Ridley Scott, USA/Singapur 1982) zu Beginn ausbreitet; 
oder die Kaperung des Rebellenschiffs in Star Wars (George Lucas, USA 
1977) – überhaupt scheint der Sciencefiction-Film häufig mit seinen ers-
ten Bildern beeindrucken zu wollen. Eine vergleichbare Strategie verfolgt 
The Lord of the Rings: The Fellowship of the Rings (Peter Jackson, 
NZL/USA 2001), der mitten im Kampf beginnt: Gewaltige und eindrück-
liche Bil der zeich nen ein Schlachtenpanorama, das Darstellungen aus der 
Malerei aufzunehmen scheint. Anders dagegen die stille und ‹sinnliche› 
Eröffnung von Gladiator (Ridley Scott, GB/USA 2000): sepiagetönte Bil-
der, die Ruhe vor der Schlacht, ein Kämpfer streicht sanft über die sich im 
Wind wiegen den Halme, ein Moment der inneren Einkehr, unmittelbar 
bevor auch hier die Wiese zum Schauplatz des blutigen Kampfes wird.

Bei aller Unterschiedlichkeit ist diesen Anfängen gemein, dass sie mit 
einer Rhetorik ‹sinnlicher Gefangennahme› oder ‹Überwältigung› des Zu-
schauers arbeiten. Oben habe ich kurz auf das Stereotyp von eröffnenden 
Flugaufnahmen hingewiesen, mit denen «die Geschichte eingeflogen» 
wird (Adelmann 2009), und ihnen eine orientie rende Funktion zugeschrie-
ben. Im hier diskutierten Zusammenhang lassen sich sol che Aufnahmen 

188 Wenngleich Bellours Überlegungen anregend sind, so ist sein Emotionsbegriff 
offenkun dig vortheoretischer Natur und nicht ohne weiteres in das in der kogniti-
ven Filmtheorie verbreitete Emotionskonzept zu übersetzen, welches weitgehend der 
Emotionstheorie Nico Frijdas (1986) verpflichtet ist. Die körperlichen Zustände, die 
Bellour als «Emotionen» fasst, würde ich als ‹Empfindungen› bezeichnen. Dennoch 
sind die Ansätze nicht unvereinbar: Aus kognitivistischer Perspektive, aber mit ver-
gleichbarem Erkenntnisinteresse analysiert Cynthia Freeland (1999b) das «Sublime» 
im Kino (womit sie an eine lange Tradition in der englischen Ästhetik und Philosophie 
anschließt) und exemplifiziert ihren Ansatz an Filmen von Dreyer, Herzog und Carné. 
Auch hier dürften die Filmanfänge einen bevorzugten Ort zur Ausstellung der spezi fi-
schen ästhetischen Qualität der Bilder darstellen. 
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auch anders fassen: als attraktionelle Momente, die unsere Wahr nehmung 
herausfordern und unsere Sinne gefangen nehmen, die mit dem durch sie 
hervorgerufenen Gefühl des Schwindels für ein intensives körperliches 
Empfinden sorgen (und zugleich auf die den Raum souverän beherrschen-
den Möglichkeiten der Filmkamera verweisen).

Ein eindrückliches Beispiel ist auch die oben bereits beschriebene (← 
Kap. 3.8.7) atemberau bende Flugaufnahme in der Initialphase von Stanley 
Kubricks The Shining (GB/USA 1980): Über einen See, über herbstliche 
Wälder hinweg verfolgt die Kamera, wie von unsichtbarer Hand dirigiert 
und scheinbar frei von jeder apparativen Fessel, das weit unten fahrende 
Auto, bis es am Schauplatz der Handlung ankommt. Unterlegt ist diese 
Eingangsszene mit der Synthesizer-Version des Dies-irae-Motivs: Die er-
habene Landschaft und die überwältigende Schwerelosigkeit der Flug-
aufnahme werden kontrapunktisch begleitet von der Ankündigung des 
Jüngsten Gerichts, durchsetzt mit verfremdeten Geräuschen – phati sche, 
rhythmisierende, einstimmende, Interesse und Neugier erregende, affek-
tiv erhebende und zugleich verstörende, weil Bedrohung verheißende 
Funktionen durchdringen sich in dieser Eröffnung. 

Selbst Filme, die menschliche Figuren unmittelbar an den Anfang stel-
len, müssen diese nicht sofort als Handlungsträger einsetzen, sondern 
können sie (zunächst) als ‹lyrische› oder ‹allegorische› behandeln:

So benutzt Richard Lesters Robin and Marian in der Titelsequenz 
eine Groß aufnahme vom Gesicht eines alten, einäugigen Mannes und 
kennzeichnet u.a. darüber die Erzählung als allegorisch (← Kap. 3.9.2). 
Wir blicken hier nicht auf einen Charakter, sondern auf eine Gesichtsland-
schaft. Die Figur hat keine Funktion als (künftiger) Aktant, sondern dient 
als Symbol des Alterns und der Vergänglichkeit so wie der krächzende 
Geier und die verdorrenden Äpfel, mit denen sie in eine motivische Rei-
he gestellt wird. Auch die Gesichter der mit geschlossenen Augen reglos 
verharrenden, zunächst wie schlafend wirkenden Frauen, über die die Ka-
mera in der Eröffnung von Grbavica (Esmas Geheimnis – Grbavica, Jas-
mila Zbanic, A/BIH/D/HR 2005) langsam fährt, scheinen zunächst nicht 
Protagonis ten zugehörig und Teil der Handlungswelt, sondern gemahnen 
an eine Todesdarstellung.

Diese unterschiedlichen Beispiele sollen verdeutlichen, dass und wie 
Filmanfänge ein Erfahrungsraum der sinnlichen Qualitäten des Films vor Be-
ginn der Handlung darstellen können – ein ähnlicher Gedanke vom An-
fang als begrenztem Raum der Freiheit kam bereits in Godards oben zitier-
tem Wunsch zum Ausdruck, nur mehr Anfänge zu drehen (← Kap. 1.2). Er 
lässt sich theoretisch wie historisch profilieren, indem be hauptet sei, dass 
der Film in seinen ersten Momenten, in denen er noch relativ frei ist vom 
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‹Erzähldruck›189, Erfahrungen und eine Form der Teilhabe bieten kann, 
die er filmhistorisch gesehen mit der allmählichen Ablösung des «Kinos 
der Attraktionen» durch das «Kino der narrativen Integration» (Gunning 
1990) wenngleich nicht ein gebüßt, so doch den narrativen Anforderungen 
unterworfen hat (vgl. Casetti 2005).190 

3.10.3 Komplexes Filmerleben, mood und affektives Priming

Gestützt wird die These von der besonderen sinnlichen Qualität oder 
Erlebnisdi mension des Anfangs auch durch Grodals Differenzierung nar-
rativer Strukturen. Grodal unterscheidet (linear-)narrative und lyrisch-as-
soziative Strukturen und weist ihnen unterschiedliche Formen affektiver 
Beteiligung zu: Emotionen und Gefühle. «Emotionen» fasst er mit Nico 
Frijda (1986) als Handlungstendenzen, die kognitiv strukturiert und ob-
jektbezogen sind, wohingegen sich «Gefühle» (zu ergänzen ist: und auch 
«Stimmungen») nicht eindeutig auf ein Objekt beziehen (2000, 67).191 

Emotionen werden – so Grodal – in der Regel als «gespannt» empfun-
den, weil sie als Handlungsaktivatoren fungieren, Gefühle dagegen als 
«gesättigt» (ibid., 69). In lyrisch-assoziativen Sequenzen vollziehe sich 
dagegen der für den Mainstream-Film typische Wechsel der Erregungs-
niveaus nicht. Weil Handlungen und Ziele nicht de finiert sind, fehle ih-
nen die Voraussetzung zur Spannungssteigerung und damit zur Entspan-
nung. Sie gingen einher mit einem «tonischen Spannungsaufbau», der von 
manchen Zuschauern als unangenehm (ich würde meinen: als langweilig) 
emp funden, von Cineasten indes aufgesucht werde, weil sie ein «komple-
xes Filmerlebnis» böten (ibid., 71). Im konventionell erzählten Spielfilm 
dominieren die linear-narrati ven Strukturen und die von ihnen episodisch 
erzeugten Emotionen; lyrisch-assozia tive Elemente und die damit ver-

189 Diesen treffenden Begriff verdanke ich Gerhard Schumm.
190 In seinem gleichermaßen theoretisch wie historisch argumentierenden Artikel «Die 

Sinne und der Sinn oder Wie der Film (zwischen) Emotionen vermittelt» (2005) illus-
triert Casetti seine These anhand der Eröffnungsnummer von Gold Diggers of 1933 
(Mervyn LeRoy, Choreographie Busby Berkeley, USA 1933) und legt dar, wie in den 
berauschenden und euphorisierenden Bildern und in der mitreißenden Dynamik der 
Montage attraktionell und narrativ induzierte affektive Bewegungen, Verstehens- und 
Erlebensprozesse ineinandergreifen. 

191 Ed Tan (1996) hat darauf hingewiesen, dass Stimmungen/moods keine emotionalen 
Episoden geringerer Intensität sein müssen, als welche sie häufig beschrieben werden. 
Wichtiger sei, dass sie im Gegensatz zu Emotionen kein Objekt aufweisen und nicht 
episodisch, sondern von übergreifender, «globaler» Natur sind. Grodal erläutert die 
Ab gren z ung von Emotionen und moods wie folgt: «A person can be in a romantic mood 
without having a particular liaison in mind whereas being in love implies a spe cific 
object and some action tendencies. Moods thus express unfocused dispositions» (2005, 
154).
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bundenen Gefühle bleiben hier gemeinhin dem Ende überlassen (visuell 
konventionell angezeigt z.B. durch Hinweise wie freeze frame oder slow mo-
tion), wo sie dazu dienen, handlungsorientierte Emotionen in gesättigte, 
zeitlose Gefühle umzuformen, die der Zuschauer dann aus dem Film ‹mit-
nimmt› (ibid., 70).192 Aber auch am Anfang werden in neueren Produktio-
nen vermehrt lyrisch-assoziative Strukturen verwendet, um, so formuliert 
es Grodal, «eine thematisch-affektive Aufladung zu schaffen, aus der sich 
die Handlung entwi ckeln kann» (ibid.).193 Folgt man dieser Überlegung, 
dann wäre bei den lyrisch-assozia tiven Formen eine stärkere Verbindung 
zu thematischen Strukturen gegeben, die – darauf weist Grodal hin – für 
den Zuschauer schwerer zu isolieren sind als nar rative.194 

Den hier nur kurz umrissenen Ansätzen gemein ist die Annahme, dass 
sich die Ent faltung der die Geschichte übergreifenden Stimmungs- oder 
Gefühlscharakteristik vor der Initialisierung der Handlung und damit vor 
spezifischen handlungs- und figu rengebundenen Emotionen vollziehe 
und eine eigene Form affektiv-sinnlichen Erle bens darstelle. Diese unter-
schiedlichen Formen affektiver Teilhabe nehmen Tan und Grodal als Be-
dingungsverhältnis insofern, als die «emotionale Tönung» (Grodal 1997, 
161ff) und die Einstimmung am Anfang die Voraussetzung für die im en-
geren Sinn narrativ vermittelten Formen emotionalen Erlebens schaffen 
(was überein stimmt mit meinen oben geäußerten Überlegungen, wonach 
der Anfang in aller Re gel selbst kein Ort empathischer Gefühle ist, aber 
das Zustandekommen von Empathie und empathischen Emotionen im 
weiteren Verlauf vorbereitet).

Diese Überlegung zur einstimmenden Funktion greift Greg Smith in 
seinem assozia tionistischen mood-cue approach (1999; 2003) auf. Dem An-
satz zufolge ist die Er zeugung von moods der zentrale emotionspsycho-
logische Effekt von Filmen (vgl. Kaczmarek 2000, 269). Die Erweckung 
des global mood am Filmanfang mittels ver schiedener stilistischer emotion 

192 Grodals Beobachtungen sind dahingehend zu spezifizieren, dass solch lyrisch-
assoziati ven Elemente im konventionell erzählten Film nicht bloß am Ende verwendet 
werden, sondern auch in Form von Einlagen oder Handlungspausen vorkommen, so 
etwa in Sexszenen, wie Brinckmann (2007a) u.a. am Beispiel von Play Misty for Me 
(Clint Eastwood, USA 1971) demonstriert hat. 

193 Zum «lyrischen Auftakt» vgl. auch Espenhahn 1947, 101ff.
194 Grodals Vorstellung lässt sich anbinden an das oben skizzierte ‹PKS-Modell› filmi scher 

Narration von Wuss und dessen Beschreibung topikalisierter Erzählweisen durch per-
zeptiv geleitete Strukturen am Filmanfang. Diese tragen nicht zur Entwicklung einer 
linear-kausalen Handlung bei, sondern verdichten sich zur aboutness der Erzählung, 
wie es Eco (1990 [1979], 114) unter Bezug auf van Dijk beschrieben hat. Wuss (1992a, 
VIIf) legt diese Erzählform am Anfang von Aki Kaurismäkis Ariel (Finnland 1988) 
dar, der ein übergreifendes ‹Aus› thematisiere (die Schließung des Werks, das Ende der 
Arbeit und des Lebens) und so gleich zu Beginn eine den Film umfassende melancholi-
sche Grundstimmung erwecke. 
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cues (Musik, Textur des Bildes, Lichtsetzung195 etc.) analysiert Smith als 
notwendige Voraussetzung für das Zustandekommen spezifi scher, objekt-
bezogener und kurzfristiger «lokaler» Emotionen im Handlungsverlauf, 
welche durch emotional bedeutsame Situationen ausgelöst und durch den 
Einsatz von emotion markers (darunter versteht Smith ein Bündel redun-
danter, sich gegen seitig verstärkender emotion cues) unterstrichen werden 
(2003, 42). Der Anfang diene entsprechend als «orienting state» (ibid.) im 
Hinblick auf die Affektstruktur und das zu erwartende emotionale Spek-
trum des Films, dem bei der Analyse entspre chende Aufmerksamkeit zu-
teil werden müsse:

The first step for the mood-cue approach is for the critic to pay close attention to 
the way that emotion cues act together to create mood at the beginning of a film. 
The approach assumes that the film will use coordinated sets of cues to signal 
an emotional orientation toward the film as a whole (G. Smith 2003, 43f).

Ein wichtiger, vielleicht gar der wichtigste emotion cue ist die Filmmusik.196 
Movie music is moving music, wie es im Titel eines Aufsatzes von Jeff Smith 
(1999) heißt, und deshalb stellt der Musikeinsatz am Anfang ein überaus 
effektives Mittel dar, um bereits vor den ersten diegetischen Bildern und 
Tönen den mood zu etablieren und damit gewissermaßen die ‹Temperatur› 
des Films. Einen Anfang, der auf die musikalische Einstimmung verzich-
tet und unmittelbar mit einer nicht mit Musik unterlegten pre title sequence 
einsetzt, nennt man denn auch «kalte Eröffnung» (cold opening): Wenn die 
musikalischen Indikatoren der Transition fehlen, wird der Übergang in die 
Fiktion als harte Grenze empfunden, an die Stelle der allmählichen Ein-
stimmung tritt die unmittelbare Konfrontation mit der Handlung und der 
Fik tion. 

In der Regel beginnen Filme jedoch mit einer von Musik begleiteten 
stimmungs erzeugenden Titelsequenz, so dass dem Vorspann die zentrale 
Rolle beim Etablieren des grundlegenden mood zukommt. Die dem Vor-
spann unterlegte Musik nimmt man im Übrigen auch bewusster wahr, 
weil sie dort noch nicht zur Begleit- oder Kommentarmusik der Handlung 

195 Eine erste systematische Überlegungen zum Einsatz von Filmlicht als Vermittler 
von mood aus ökologischer Perspektive stellt Grodal 2005 dar. Er nennt ein einfaches 
Beispiel: «Darkness reduces object control and enhances passive experiences whe-
ther such experiences are positive (for instance, in the context of a romantic encounter 
linked to voluntary reduction of control) or negative (as in a horror environment and 
its forced reduction of control). The conscious or unconscious evaluation of a given 
type of lighting will thus be felt as mood» (2005, 154). Er kommt zu dem Schluss: «light-
ing is a powerful tool for inducing and changing feelings and moods» (ibid., 162).

196 Zur emotionalen Wirkung von Filmmusik im kognitiven Ansatz vgl. z.B. Carroll 1988, 
213-225; J. Smith 1999; Bullerjahn 2001, 187-209.
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abgesunken ist, sondern ganz im Zentrum der Aufmerksamkeit steht, so 
dass sie ihre einstimmende oder auch themensetzende Funktion zur Gel-
tung bringen kann.197 Als «Schwelle» zur Fiktion trägt die Titelse quenz 
folglich nicht allein zum Formieren von Erwartungen hinsichtlich der 
erzähl ten Welt und der Geschichte sowie des (fiktionalen) Status der Dar-
stellung bei und gibt Hinweise auf das übergreifende Thema des Films, 
sondern sie sorgt zunächst für die affektive Ausrichtung des Zuschauers 
und verspricht emotionale Rezeptions grati fikationen einer bestimmten 
Richtung: 

Within a few minutes – or seconds – an artful title sequence can set a tone 
or conjure a mood, utilizing distinctly crafted images to purposefully prime 
both filmgoers and television audiences (Williams 1998, 92). 

Zur Illustration der einstimmenden Wirkung der Titelmusik sei hier ein 
Beispiel ge nannt, mit dem zugleich rückverwiesen werden soll auf die in 
(←) Kapitel 2.5 darge legte Beschreibung des Anfangs als «Präludium» des 
Films:

Inside Man (Spike Lee, USA 2006) ist ein Beispiel für die seit einigen 
Jahren verbreitete Praxis, die Titelmusik bereits unter den Logos von Pro-
duktion und Verleih einsetzen zu lassen und so die Schwelle zum Text zu 
umspielen. Die an indischer Popmusik orientierte Filmmusik von Allah 
Rakha Rahman etabliert hier nicht allein das Multikulturalismus-Motiv, 
das die Erzählung durchzieht und im Kontrast steht zu den Bildern des 
Vorspanns – Auf nahmen von New Yorker Bankgebäuden, von Statuen, 
Straßenschildern, der amerikanischen Flagge und anderen Symbolen von 
Reichtum, nationaler Würde und Nationalpathos. Son dern sie erweckt 
zugleich eine fröhlich-euphorische Stimmung, die den Zuschauer rhyth-
misch mitschwingen und ähnliche Gefühle im Verlauf des Films erwarten 
lässt. Das Etablie ren der Grundstimmung sorgt über die emotionalen Ver-
sprechen zugleich für eine vage narrative Vorausschau, indem sie ein ‹gu-
tes› Ende in Aussicht stellt, und zwar ohne dass die Geschichte überhaupt 
angefangen hätte.

Als eine Art Zwischenresümee lässt sich festhalten: Die eröffnenden 
Bilder und -töne sorgen für eine (‹voranfängliche›) affektive Ausrichtung 
sowie für spezifische Affekterwartungen (ein Beispiel wäre die genrespe-

197 Im Gegensatz zur die Handlung begleitenden Musik, die für gewöhnlich ohne Gesang 
auskommt, soll man den Text der Titelmusik hören. Ab den 50er Jahren bildet sich die 
Praxis der title songs heraus. High Noon (Zwölf Uhr mittags, Fred Zinnemann) aus 
dem Jahr 1952 gilt als einer der ersten Filme mit wiedererkennbarem Titelsong – und 
ebnet den Weg zur heute üblichen Praxis, den Film mit einem Soundtrack auszustat-
ten, der als CD auf dem Musikmarkt herausgebracht wird.
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zifische Angsterwartung im Hor ror-Film, wie oben am Beispiel von Jaws 
gezeigt  ← Kap. 3.8.7). Der Anfang fungiert nicht allein als ‹Gebrauchsan-
weisung›, was die Form der narrativen Struktur und Didaxe anbelangt, 
sondern macht dem Zuschauer zugleich Versprechen hinsicht lich der zu 
erwartenden Affektlagen und emotionalen Gratifikationen.198 Harrington 
meint gar: «An opening thus has more significance as an emotional  premise 
than as a logical or intellectual one» (1973, 113). Der anfangs etablierte mood 
des Films übt eine Filterfunktion in Hinblick auf die im narrativen Verlauf 
zu erwartenden Emoti onen aus (vgl. Tan 1996, 204). So geht Ludger Kacz-
marek mit Frijda (1993) davon aus, dass moods «in etwa wie Schwellen 
[funktionieren] und […] das Individuum auf die affektive Einschätzung 
und Bewertung von Ereignissen [einstellen]» (2000, 263). Zugespitzt könn-
te man der einstimmenden oder der mood-Funktion der Initialphase daher 
auch die Aufgabe des affektiven priming zusprechen.

3.10.4 Rhythmisierung und mise en phase

Der Anfang, so habe ich Bellour oben wiedergegeben, affiziere mit sei-
nen sinnlichen Qualitäten den Körper und sorge für eine Art emotionalen 
Gleichklangs zwischen Film und Zuschauer. Dieses Phänomen soll hier 
aufgegriffen und unter Bezugnahme auf Ruggero Eugenis Betrachtungen 
zur Rhythmisierung (2003) und Roger Odins bereits vorgestellte Katego-
rie der mise en phase (2000, 37-46) präzisiert und text pragmatisch profiliert 
werden. Eugeni fasst Rhythmus wie folgt: 

Als Rhythmus im Allgemeinen definiere ich ein pattern, das ein 
Wahrnehmungs kontinuum bildet, diesem eine zeitliche Organisationsform 
verleiht und so die Möglichkeit des Wiedererkennens schafft. Eine solche 
Form ergibt sich aus Diffe renzen und Regelmäßigkeiten, die verschiedenen 
Typs sind, je nachdem, auf wel che Substanz der Wahrnehmung sich das pat-
tern stützt (Dauer und Akzente von Klängen, sichtbare Ausdehnungen und 
vektorielle Ausrichtungen usw.). In einem Text hängt der rhythmische Ge-
samteffekt von der Interaktion mehrerer rhythmi scher Ebenen oder Kompo-
nenten ab. Im besonderen Fall des filmischen Textes tragen die profilmischen 
Bewegungen, die Bewegung der Kamera, die Häufigkeit und Art des Schnitts 

198 Hediger (2003) legt dar, wie die ‹Einstimmung› des Zuschauers zur Zeit des amerikani-
schen Stummfilms bereits von den in den Kinopalästen üblichen szenischen Prologen 
und damit von den ‹Schwellen› vor dem Film geleistet wurde. Durch die veränderte 
Aufführungspraxis wird diese paratextuelle Funktion später in den Film hinein ver-
schoben. Eine historische Untersuchung zum Zusammenhang von Vorführpraxen, ei-
ner Rhetorik der Inauguration und den Techniken zur emotionalen Gewinnung des 
Publikums steht bislang aus.
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und die verschiedenen Register des Tons (Dialog, Musik, Geräusche) zur Be-
stimmung des Rhythmus bei (2003, 130f).199

Das Erkennen des filmischen Rhythmus knüpft sich an die Aktivierung 
und Organi sation von figuralem und sinnlichem Wissen durch den Text 
sowie an körperliche Aktivitäten des Zuschauers, sich das erkannte pattern 
anzuverwandeln. Dem Anfang kommt dabei naturgemäß eine Schlüssel-
stellung für die Herausbildung des «rhythmi schen Profils» (ibid., 131) des 
Textes als Voraussetzung für die Strukturierung der Rezeptionserfahrung 
und eine umfassende Organisation des filmischen ‹Empfindens› zu.200 Zur 
Illustration möchte ich wiederum auf einige Beispiele hinweisen: 

Fritz Langs Metropolis (D 1926) beginnt mit einer Montagesequenz 
sich drehender Ma schinenteile, Räder eines Uhrwerks, pumpender Pleu-
elstangen und dem vor rückenden Zeiger einer Uhr. Er etabliert so den 
Maschinenrhythmus, Motiv des Films und Teil seiner topolo gischen Ord-
nung, die er körperlich fühlbar machen will. Und United 93 (Paul Green-
grass, F/GB/USA 2006) verwendet zur anfänglichen Rhyth misierung dem 
menschlichen Herzschlag ähnliche Geräusche, die indes nicht ganz regel-
mäßig sind. Wie Inside Man beginnt dieser Film auf der Tonebene, wäh-
rend die Leinwand noch schwarz ist und man das irritie rende Geräusch 
noch kei ner Quelle zuordnen kann. Solche rhythmisierenden Techniken, 
die vor al lem beim Horrorfilm Verwendung finden (Jonathan Demme etwa 
bedient sich dieser Tech nik in The Silence of the Lambs beim Abstieg 
der Protagonistin in den Hoch si  cherheitstrakt des Gefängnisses), greifen 
unmittelbar in die physiologischen Pro zesse ein und können körperliches 
Unwohlsein und Gefühle der Beklemmung auslösen.

Der ‹atemlose› Anfang von Trainspotting (Danny Boyle, GB 1996), die 
Hetzjagd der Polizisten nach dem flüchtenden Junkie, vermag noch mehr: 
Nicht nur wird im Off-Kom mentar Lebenseinstellung und -gefühl des 
Protagonisten darlegt und der hochtaktige fil misch-narrative  Rhythmus 
vorgegeben, sondern etabliert wird damit zugleich die Motivik des Films, 

199 Ich stelle meine Ausführungen hier auf Eugenis Betrachtungen als einer neueren Ar-
beit zum Thema ab, die sich auf Vorarbeiten etwa von Jean Mitry (2000 [frz. 1963/65], 
207-223) stützt. Wichtige Überlegungen zum Filmrhythmus aus dem Grenzgebiet von 
Filmpraxis und Filmtheorie finden sich bereits zwischen 1920 und 1925 bei den Ver-
tretern der französischen Filmavantgarde wie Jean Epstein, Louis Delluc, Abel Gance, 
Germaine Dulac oder Léon Moussinac (vgl. Fahle 2000, 175ff), außerhalb Frankreichs 
bei Hans Richter, Viking Eggeling oder Walter Ruttmann und später u.a. bei Andrej 
Tarkowskij; vgl. dazu Wuss 1990a, 118ff; 1993a, 283ff; Curtis/Glöde 2005.

200 Die Filmdramaturgie bezeichnet die dramaturgische ‹Schrittgeschwindigkeit› als pace 
des Films. Edward Dmytryk fordert, bereits das Drehbuch müsse so geschrieben sein, 
dass beim Lesen der Rhythmus des späteren Films erkennbar sei: «The goal is to estab-
lish a reading pace that will closely match the eventual pace of the film» (1986, 24). 
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der Zeitgeist im England der Thatcher-Ära und das Lebensgefühl einer 
ganzen Ge neration. In vergleichbarem Sinn thematisch gebunden ist auch 
der Atemrhythmus der Gymnastik treibenden Patienten zu Beginn des be-
reits erwähnten The Road to Wellville: Die Atemübungen der Turner 
im Park etablieren den ‹Rhythmus des Atmens› als Teil des Diskursuni-
versums und sorgen zugleich für die unwillkürlich sich vollziehende Ein-
stimmung des Zuschauers in den Chor der Patienten. 

Eugeni weist nun darauf hin, dass sich dergestalt «im sinnlichen und 
figuralen Profil des Textes eine Dynamik der mise en phase, des ‹In-Schwin-
gung-Versetzens› der Zuschauer, wiederholt, wie sie unter anderen Ge-
sichtspunkten von Roger Odin ana lysiert wurde» (ibid., 135f). Diese Über-
legung würde ich präzisieren und behaupten, dass hier auf einer anderen 
Ebene textueller Organisation und Strukturiertheit ein Vorgang beschrie-
ben ist, der die mise en phase nicht etwa «wiederholt», sondern vielmehr 
vorbereitet und unterstützt, um so die Voraussetzung für das Zustande-
kommen dieser Form affektiver Teilhabe zu schaffen, die Odin folgender-
maßen de finiert: 

Par mise en phase, j’entends le processus qui me conduit à vibrer au rythme de 
ce que le film me donne à voir et à entendre. La mise en phase est une moda-
lité de la participation affective du spectateur au film (2000, 38; Herv.i.O.).

Erst durch die Rhythmisierung auf der Oberflächenstruktur des Textes, 
so sei hier behauptet, wird das «Mitschwingen» oder «Vibrieren» des Zu-
schauers im Rhythmus der Ereignisse ermöglicht. Die mise en phase figurale, 
wie man den rhythmisierenden Prozess auf der primären, vorsprachlichen 
oder auch sinnlichen Ebene des Textes (hierfür verwendet die französische 
Filmtheorie den Begriff figural) in Anlehnung an Odins Begrifflichkeit nen-
nen könnte, bahnt die mise en phase narrative:

La mise en phase à l’œuvre dans le visionnement d’une fiction est une mise 
en phase narrative. J’appelle mise en phase narrative, le processus qui me 
conduit à vibrer au rythme des événements racontés. Familièrement, on désigne 
ce proces sus en disant que l’on a ‹marché› (ibid., 39). 

Um unter der Perspektive der Fiktionalisierung zu funktionieren, müssen 
alle Para meter des Films (Rhythmus, Montage, Musik, Einstellungen etc.) 
der Arbeit der Er zählung unterworfen sein (ibid., 42). Behauptet dagegen 
ein Element seine Auto nomie gegenüber der Erzählung, so Odin, komme 
es zur déphasage.201 Als mise en phase fasst er das Zusammenspiel psycho-

201 Womit übrigens nicht behauptet ist, dass die mise en phase sämtliche enunziativen 
Markie rungen verberge oder die Spuren des Erzählers vergessen mache; aber sie 
stellt sie sämtlich in den Dienst der Narration (ibid., 44). Damit bezieht Odin zugleich 
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logischer und enunziativer Operationen mit dem Ziel, eine zu den Bezie-
hungen zwischen den dargestellten Ereignissen homologe Positionierung 
des Zuschauers, eine Gleichförmigkeit zwischen den filmischen und den 
diegetischen Beziehungen herzustellen: 

«La mise en phase est une relation de relations: un même système structure à la 
fois les relations diégétiques et les relations qui s’instaurent entre le film et son 
spectateur: les relations filmiques» (ibid., 44; Herv.i.O.).

Zur Illustration verweist Odin auf Kuntzels Analyse des Anfangs von The 
Most Dangerous Game (← Kap. 2.4), in der dieser demonstriert, wie die 
Filmerzählung zwi schen den ersten beiden Sequenzen ein Oppositionssys-
tem aufbaut: Die Ordnung der ersten Sequenz an Bord des Schiffes trifft 
auf Chaos in der Szene vom Schiffsuntergang; die Bezie hungen zwischen 
Mensch und Tier, zwischen Jäger und Gejagtem werden verkehrt. Die Ho-
mologiebeziehung manifestiere sich darin, dass die Aggression gegenüber 
dem Schiff und seinen Passagieren ihre Entsprechung finde in der visuel-
len und akustischen Gewalt der Sequenz gegenüber dem Zuschauer.

Ich habe eingangs den Begriff der affektiven Ausrichtung des Zuschau-
ers zur Be zeichnung des gemeinsamen Ziels der einfühlenden, einstim-
menden und rhythmisie renden Funktionen des Anfangs vorgeschlagen. 
Vergleichbar versteht Odin mise en phase unter Verweis auf Hamon als 
«tonalen Operator» (ibid., 46, Anm. 48) und weist diesem verschiedene 
Ausrichtungen und Wirkungsweisen zu: Die mise en phase kann euphori-
sierend oder dysphorisierend wirken, und sie veranlasst den Zuschauer 
zur Teilhabe am Rhythmus der Ereignisse:

So hat Casetti (2005) am Beispiel des Anfangs von Gold Diggers of 
1933 gezeigt, wie hier die Erfahrung des Rausches der Geschwindigkeit 
vermittelt wird. Im Gegenteil dazu kann die mise en phase aber auch das 
quälend langsame Vergehen von Zeit erfahrbar machen, kann für die kör-
perliche Nachvollziehbarkeit von Monotonie und von temps morts sorgen, 
ohne dass – darauf weist auch Odin (2000, 39) hin – solche Filme deswegen 
notwendig als «langweilig» empfunden würden (vgl. auch Bíró 2007). Als 
Beispiele würde ich auf die Filme von Michelangelo Antonioni verweisen, 
von Theo Angelopoulos oder Andrej Tarkowskij, von Tsai Ming-liang oder 
auch auf die so genannte «Berliner Schule» (Thomas Arslan, Angela Scha-
nelec, Henner Winckler u.a.). Casper Tybjerg (2006) hat darauf aufmerksam 
gemacht, wie Carl Theodor Dreyer, der sich in seinen Schriften wiederholt 
mit dem Problem des filmischen Rhythmus auseinandergesetzt hat, vor 

 Stel lung gegenüber der verbreiteten These von der «Transparenzillusion» des klassi-
schen Kinos; vgl. ähnlich Metz 1997 [1991], 34 passim.
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allem in seinen Tonfilmen mit der filmischen Zeit experimentiert und etwa 
in Ordet (Das Wort, DK 1955) die Erzählzeit gegenüber dem Rhythmus 
der Ereignisse gedehnt hat. Ordet bildet ein rhythmisches Regime aus, 
das von unserer All tagswahrnehmung radikal abweicht und damit eine 
besondere Zeiterfahrung ermöglicht.

Es sei aber auch auf Fälle hingewiesen, die gewissermaßen gegenläufig 
zu diesen Beobachtungen sind. Oben wurde gesagt, der Anfang könne so 
etwas wie ein Erfahrungsraum der sinnlichen Qualitäten des Films vor 
dem Einsetzen der eigentlichen Handlung darstellen, und bereits in der 
Einleitung war die Rede vom Raum der Freiheit, das der Filmanfang für 
den Filmemacher darstelle, weil er hier noch relativ unbeschwert von den 
Anfor derungen der Erzählung, des Genres, des angeschlagenen Tonfalls 
mit den filmi schen Möglichkeiten herumexperimentieren könne. Der An-
fang ist nicht allein Vehi kel oder Wegbereiter für das, was folgt, sondern 
ihm kommt auch ein ästhetischer Eigenwert zu. Gerade am filmischen 
Rhythmus lässt sich dieses Phänomen gut beo bachten, denn es gibt Filme, 
die am Anfang einen dezidiert anderen Rhythmus an schlagen, so dass es 
gerade nicht darum geht, den Zuschauer ‹einzuschwingen›. 

Ein Beispiel wäre die lange, ruhige und zugleich spannungsvolle Ein-
gangssequenz von C’era una volta il West, die Szene am Bahnhof, in 
der die Zeit gedehnt und der Prozess des Wartens in hochgradig stilisierter 
Form gestaltet wird (vgl. Schweinitz 2006b, 226ff), bevor der Protagonist 
mit dem Zug eintrifft und die gewalttätige Handlung einsetzt. In Kapi-
tel 3.8.5 (←) wurde auf die lange und bedächtige Eingangssequenz von 
Witness hingewiesen. Sie entfaltet einen Rhythmus, welcher sich an der 
Lebensweise der Amish orientiert und der zerstört wird, wenn der Junge 
den Mord beobachtet und damit die Thriller-Linie des Films mit dem gen-
retypischen Rhythmus beginnt. Im Folgenden wechselt der Film mit den 
Handlungsschauplätzen auch den Rhythmus, bis am Ende die Gewalt in 
die Enklave der Amish einbricht. Für diesen letzten Fall ließe sich formulie-
ren, dass der rhythmische Bruch hier mit dem topologischen Erzählmodell 
korrespondiert und den Gegensatz innerhalb des Weltmodells vermittelt.

Doch sei zu Odins Konzept von mise en phase zurückgekehrt, um des-
sen weiter gehende Überlegungen zu erläutern: Denn über die mise en  phase 
vollziehe sich auch ein ‹Anheften› des Zuschauers an die Werte und Ideo-
logien des Textes, wie er am Beispiel des Anfangs von Stagecoach (John 
Ford, USA 1939) – vielleicht etwas überzogen – illustriert: 

Demnach seien in Stagecoach die Indianer als Schatten und als Masse, 
als Elemente eines Reichs der Unordnung dargestellt, dem die Erzählung 
die Individualisierung der Soldaten als Vertreter der Ordnung entgegen-
setze. Zu Beginn erfolge so die Ausbildung eines binären Systems, welches 
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typisch für das klassische Kino sei und den Zuschauer in diesem Fall zu ei-
ner eth(n)ischen Selbstverortung anrege. Dem sei entgegengehalten, dass 
der Anfang nicht allzu viel Zeit darauf verwendet, dieses binäre System 
zu gestalten. Und der wieder holte Hinweis auf Geronimo dient eher der 
Markierung einer ‹strukturierenden Abwesen heit› innerhalb der erzählten 
Welt sowie der Ankündigung des ausbrechenden Konfliktes als der topo-
logischen Entfaltung eines Zwei-Welten-Modells. 

Das moralisch-ideologische Potenzial der mise en phase lässt sich viel-
leicht besser verdeutlichen, wenn man einen anderen Filmanfang aus dem 
Werk von John Ford heranzieht, den von The Searchers (USA 1956):

The Searchers beginnt mit der Rückkehr des verloren geglaubten Pro-
tagonisten als lang same Annäherung eines einzelnen Reiters an das einsa-
me Haus: Der Blick richtet sich aus dem dunklen Inneren des Gebäudes 
nach draußen, und die Türöffnung fungiert wie ein Rahmen-im-Rahmen, 
der die ankommende Figur ‹einfasst› und hervorhebt (vgl. Elsaesser/Ha-
gener 2007, 49ff). Die zivilisierte, scheinbar sichere Welt ist der Welt ‹da 
draußen›, der Wildnis, der Unsicherheit und Gefahr gegenübergestellt. 
Und während drinnen der Bruder und Onkel in den Schoß der Familie 
zurückkehrt, prescht in einer Wiederaufnahme und zugleich Variation 
der Annäherung aus der Wildnis der Ziehsohn der Familie, ein ‹Indianer-
Halbblut›, auf einem ungesattelten Pferd heran. Die Dynamik seiner Be-
wegungen kontras tiert mit dem Rhythmus des ersten Reiters sowie der 
Familie im Haus, eine Opposition von Außen und Innen scheint hier auf, 
Topoi wie das ‹Wilde› und das ‹Domestizierte›; der Rhythmus erweist sich 
als eingebunden in übergreifende Motive und topologische Felder.

Aufgabe der mise en phase als einem «homogenisierenden Operator» sei 
es, für die affektive wie moralisch-ethische Positionierung des Zuschauers 
zu sorgen und damit das Filmverstehen und -erleben zu präfigurieren:

Qu’elle fonctionne de façon classique ou non, la mise en phase est une opéra-
teur d’homogénisation: elle double le travail d’homogénisation du récit […] par 
un tra vail d’homogénisation du positionnement affectif du spectateur avec 
la dynamique narrative et discursive (le jeu des valeurs) du film. Le travail 
d’homogénisation est la caractéristique majeure de la fictionnalisation (Odin 
2000, 46; Herv.i.O.).202

202 Hier sei an das  Transformationsmodell (←  Kap. 2.3 ) erinnert, das bei Odin eben-
falls anklingt, hier aber pragmatisch gefasst und um eine emotionspsy chologische 
Dimension erweitert wird: Am Anfang baue der Film demnach ein Ordnungssystem 
auf, in dem der Zuschauer ‹mitschwinge›, das dann durch ein gegenläufiges System 
abgelöst werde, das er als ‹Angriff› emp finde. Die ‹Störung›, die Todorov und Heath 
beschreiben, wäre  nicht nur eine des narrativen Gleichgewichts, sondern auch eine in 
der Äquilibration der affektuellen Ausrichtung des Zuschauers..
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Mit dieser These erweitert Odin seine Kategorie der mise en phase um 
ein ‹Mit schwingen› mit der vom Text vermittelten Wertewelt, eine, wenn 
man so will, ‹ideo logische Eingemeindung› des Zuschauers. Mise en  phase 
in diesem Verständnis be schreibt seine Positionierung in einem umfas-
senden Sinn: In einem unmittelbar leib lichen, einem affektiven und 
einem kognitiven, auch wenn Odin selbst die Bereiche nicht in dieser 
Weise trennt. Im Rahmen der Untersuchung der Initiations prozesse am 
Filmanfang erscheint mir mise en phase als konzeptuell geeigneter Be-
griff, weil er die narrative und die affektive Dimension von ‹Einstim-
mung› oder auch ‹affektiver Ausrichtung› miteinander verkoppelt, denn 
bereits die Isolation rhythmischer Struk turen, darauf weist Eugeni (op.
cit.) hin, erfordert die Aktivierung spezifisch rhythmi schen Wissens, und 
der Nachvollzug der topologischen Gliederung der Erzählung und die 
‹Ausrichtung› des Zuschauers gemäß der sich hierin manifestierenden 
ideo logisch-moralischen Ordnung ist ohne die Beteiligung kognitiver 
Prozesse kaum möglich. 

Odin scheint einen ähnlichen Gedanken zu verfolgen, wie ich ihn im 
Rahmen der Ausführungen zum Diegetisieren formuliert habe: dass wir 
rezeptiv immer ausgrei fen auf entwickeltere Ebenen des Textes; dass wir, 
wenn wir die erzählte Welt (re-)konstruieren, zugleich die vom Text her-
vorgebrachten Werte- und Moraldiskurse nachvollziehen und uns in Be-
ziehung dazu setzen. Ähnlich lässt sich formulieren, dass wir, wenn wir im 
Rhythmus der Musik, der Montage, der Bewegungen auf der Leinwand 
und im Rhythmus der narrativen Ereignisse «vibrieren», eher geneigt sind, 
uns auf das Wertesystem der Erzählung und die Positionierungsangebote 
ideologi scher Art einzulassen. Die rhythmisierende und die einstimmende 
Funktion, kogni tive und affektive Vorgänge, pränarrative und narrative 
bedingen einander. 

Der Vorgang der mise en phase, zentral für den «Eintritt in die Fikti-
on» und den Illusionierungsprozess, erfordert vom Zuschauer die Bereit-
schaft zur Weltvergessen heit, damit einhergehend auch eine Bereitschaft 
zur körperlichen Entspannung und zum Sich-Einlassen und -Einstimmen 
auf den Rhythmus der Ereignisse, die sich auf der Leinwand entfalten. 
Die Konzeption erweist sich als anschlussfähig an die Über legungen von 
Barthes und Bellour zum «hypnotischen Zustand» im Kino, begründet 
ihn jedoch anders. Wenn Roland Barthes in seinem Essay «En sortant du 
cinéma» (1975) die körperlich-psychische Situation des Zuschauers beim 
Verlassen des Kinos als Erwachen aus einer Art fiktionsgebundener Hyp-
nose beschreibt, so muss diesem als schmerzhaft charakterisierten Desillu-
sionierungsprozess am Ende ein bereitwillig aufgesuchter und lustvoller 
 Illusionierungsprozess am Anfang korrespondieren, der von der Film- 
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und Kinoinstitution und den situativen Bedingungen der Aufführung be-
fördert wird.203 

Dieser Vorgang, so sei unter Rekurs auf die hier zuletzt dargelegten 
pragmatischen und kognitiven Positionen (und in Kritik psychoanaly-
tischer Vorstellungen) ab schließend behauptet, bleibt dem Zuschauer 
grundsätzlich bewusst, kann jederzeit unterbrochen und das fiktionale In-
volvement damit beendet, partiell ausgesetzt oder deintensiviert werden. 

Die ‹Positionierung› des Zuschauers wird folglich nicht ausschließlich 
dem Text zu gewiesen, die hier präferierte Redeweise von seiner ‹affekti-
ven Ausrichtung› be schreibt im Unterschied zu psychoanalytischen Kon-
zepten keinen Prozess, dem der Zuschauer automatisch oder «tragisch» 
(Tan 1996, 155ff) unterworfen wäre, sondern begreift ihn als an rezeptive 
Aktivitäten geknüpft: Der Zuschauer spielt einen aktiven Part in einem 
Wechselspiel zwischen textueller Offerte und einem Sich-Einlassen, Sich-
Einrichten und Sich-Einstimmen auf das Wahrnehmungs-, Sinn- und 
Erlebens angebot. Das ‹Einschwingen› auf den Film und seine rhythmi-
schen Reihen sowohl auf der sinnlichen als auch auf der narrativen Ebene 
beruht auf der Fiktionswilligkeit des Zuschauers, auf der Bereitschaft und 
Hingabe, mit der er sich auf den Film ein lässt, sich in ihn verstrickt und 
zugleich dessen Artefakt-Qualitäten zu gou tieren ver mag.

In Zuspitzung dieser These möchte ich behaupten: Die mitlaufenden 
evaluativen Tätigkeiten und die ästhetische Wertschätzung, welche gera-
de am Anfang hochaktiv sind, sorgen nicht notwendig für déphasage. Die 
Illusionsbildung und das fiktionale Erleben spannen sich zwischen zwei 
Polen auf: zwischen der, in der berühmten Formulierung von Samuel Tay-
lor Coleridge, «willing suspension of disbelief» (1907 [1817], 6)204 und der 
Selbstbeobachtung, Reflexion und Evaluation. Auch nach dem «Eintritt 
des Zuschauers in die Fiktion» bleibt ein Teil unseres Selbst potenziell au-
ßerhalb und schaut uns beim «Vergnügen am Text» (Barthes) zu. 

203 Vgl. dazu die ähnlichen Bemerkungen von Seeßlen über das Dunkel im Kino und die 
dadurch beförderte Leiberfahrung des Zuschauers: «Warte bis es dunkel wird», in Die 
Zeit, Nr. 52, v. 18.12.2002, p. 59. In einem grundsätzlicheren Sinn weist Christian Metz 
auf den Zusammenhang zwischen der «libidinösen Ökonomie» («die Lust am Film in 
seiner historisch konstituierten Form») auf Seiten des Zuschauers und der politischen 
Ökonomie des Kinos als einer gewinnorientierten Institution hin; Metz 2000 [1977], 
17.

204 Zum Konzept der «willing suspension of disbelief» als notwendige Bedingung für die 
Fiktionsbildung vgl. grundlegend Walton 1990; zur anhaltenden Debatte um das Ver-
hältnis von Illusion und Fiktionalität vgl. zuletzt Koch/Voss 2009.
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3.11  Resümee und kurze Bemerkung 
zur Reflexivität des Anfangs

In diesem zentralen dritten Kapitel wurden die vielfältigen semiotischen 
Leistungen der Initialphase im Hinblick auf die Ermöglichung und Bah-
nung des Filmverstehens und -erlebens herausgearbeitet und an unter-
schiedlichen Filmanfängen exemplifi ziert. Die Beschreibung der am An-
fang greifenden Bedeutungs- und Strukturbil dungsprozesse verstehe ich 
dabei als Teilstück auf dem Weg zu einer Theorie filmi scher Signifikation 
in Nachfolge von Christian Metz’ Diktum, dass es darum gehe zu verste-
hen, wie die Filme verstanden werden. Der Anfang drängt sich für die 
Erfor schung der Intelligibilität des Films förmlich auf: An keiner anderen 
Stelle lassen sich die schemaevozierenden und schemabildenden Vorgän-
ge besser nachvollziehen als hier, wo die Elemente, Register, Ebenen und 
Dimensionen des Textes initialisiert werden, wo der Zuschauer in die 
Fiktion ‹eintritt› und mit ihren Spielregeln vertraut gemacht wird. Der 
Anfang stellt einen Ankerpunkt des ‹Wahrnehmens-und-Verste hens-und-
Erlebens› dar, nicht allein, was die Bildung narrativer Hypothesen betrifft, 
sondern in einem ganz grundsätzlichen Sinn: Hier beginnt eine komplexe 
Verständigungshand lung des Zuschauers am Text. Mit der Erkundung des 
‹initiatorischen Programms› erkundet man also zugleich die Bedingungen 
und Formen, in denen sich das Film verstehen und -erleben vollzieht. 

Diese Verständigungshandlung, hier zuletzt illustriert am Befund über 
den narrativen Modus, die referenziellen Bezüge und den Fiktionalitäts-
status sowie an den Vorgän gen von Einstimmung und mise en phase, erfor-
dert sowohl Befragungen und Be wertungen der Narration wie des Arte-
fakts wie auch eine Einschätzung der eigenen rezeptiven Bedürfnisse und 
der Gestimmtheit, die folglich gleichermaßen metanarra tiv-metatextuelle 
wie metakognitive Anteile aufweisen. Berührt werden die pragma tisch-
kommunikativen Rahmen (der kommunikative Kontrakt), insofern man da-
rüber befinden muss, welche Versprechen der Film macht, welche kom-
munikativen Absichten er verfolgt, welche Anforderungen er an seinen 
Adressaten richtet und welche Rezeptionsgratifikationen er in Aussicht 
stellt. Die evaluative Einstellung auf das Textangebot ist am Anfang hoch-
aktiv. 

Von daher sind Anfänge ein privilegierter Ort der reflexiven Bezugnahme 
auf den Text. Dazu kommt, dass in keiner anderen Phase der narrative Ver-
mittlungsvorgang so deutlich zu Tage tritt wie hier, wo das textvermittelte 
kommunikative Spiel ein setzt, wie ich oben (← Kap. 3.6) mit Hinweis auf 
Miller geschrieben habe (vgl. auch Stanzel 1989 [1979], 207ff). ‹Reflexivität›, 
so wie ich sie hier mit Bezug auf Wulff (1999a, 56f; 62ff passim) ver stehen 
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will, meint nun aber nicht eine formale Eigenschaft des Textes, wie sie 
etwa in der – durchaus zutreffenden – Feststellung zum Ausdruck kommt, 
Titelsequenzen und Eröffnungen im klassischen wie im postklassischen 
Hollywood-Kino zeichneten sich durch ihren höheren Grad an «Reflexivi-
tät», «Selbstbezüglichkeit», «Selbstrefe rentialität» oder auch «narrativem 
Eigenbewusstsein» gegenüber späteren Teilen des Films aus (so Bordwell/
Staiger/Thompson 1985, 25; Blanchet 2003, 31ff). Ich möchte hier nun kei-
neswegs den ‹ästhetischen Vorsprung› des Anfangs feiern oder das ‹exzes-
sive› Moment, das er unter Umständen darstellt, noch die vermeintliche 
Subversion, die im Durchbrechen der (behaupteten) Transparenzillusion 
des Holly wood-Kinos liegt (mit dem Argument, durch den Hinweis auf 
das ‹Gemacht-Sein› werde die Illusionierung hintertrieben).205 Angemes-
sener scheint mir, mit Tan (1996, 283) davon zu sprechen, dass am Anfang, 
wo die Narration sich häufig selbstbezügli cher zeigt und der reflexive An-
teil größer ist, der «diegetische Effekt» entsprechend schwächer ausfällt 
als in späteren Phasen des Films. Die Artefakt-Qualitäten, aber auch die 
Modalitäten des Erzählens selbst stehen hier stärker im Vordergrund.

Grundsätzlich zu unterscheiden ist zwischen Reflexivität oder Rückbe-
züglichkeit als Konzepten, mit denen gewisse formale Eigenschaften des 
Textes beschrieben sind (ästhetische Reflexivität), und kommunikativer Refle-
xivität als einer pragmatischen Kategorie, wie Wulff darlegt: 

Ich will hier der These folgen, daß Reflexivität in der filmischen Kommu-
nikation nicht allein als eine semiotische Bezüglichkeit innerhalb der Werk-
struktur aufge faßt werden kann […], sondern daß sie in der Tatsache des 
Kommunikationsver hältnisses selbst begründet ist (1999a, 56f).

Diese Konzeption scheint anbindbar an enunziationstheoretische Überle-
gungen. Denn auch wenn die Enunziationstheorie gemeinhin den Rekurs 

205 Stam, der das innerhalb der Filmwissenschaft immer noch maßgebliche Buch zum 
Thema verfasst hat, zielt mit ‹Reflexivität› auf eine grundsätzliche Offenlegung der 
Konstruktionsprinzipien, auf die Durchbrechung des flow der Narration und da-
mit letztlich der Subversion filmischer Illusionsbildung; vgl. Stam 1992 [1985], xi. 
 Ästhetische Re flexivität wird in dieser Konzeption zu einer Art Kampfbegriff, mit dem 
die filmische Moderne vom ‹transparenten›, ‹bourgeoisen› und ‹ideologieträchtigen› 
Hollywood-Kino abgesetzt wird; in Anlehnung an den Brechtschen V-Effekt wird die 
Repräsen tation als sozial produziert herausgestellt, was Stam vor allem an den Fil-
men Jean-Luc Godards exemplifiziert. Vgl. ähnlich Stam/Burgoyne/Flitterman-Lewis 
1992, 198-203; Kirchmann 1994; Christen 1994b; Withalm 1999; vgl. auch die Beiträge 
in Steinle/Röwekamp 2004, die im übrigen fast sämtlich auf die Anfänge der jeweils 
un tersuchten Filme eingehen, von To be or not to be (Ernst Lubitsch, USA 1942) über 
Blowup (Michelangelo Antonioni, GB/I/USA 1966) und La nuit américaine (Fran-
çois Truffaut, F/I 1973), Hélas pour moi (Jean-Luc Godard [uncred.], F/CH 1993), The 
Pillow Book (Peter Greenaway, F/GB/NL/LUX 1996), Videodrome (David Cronen-
berg, CAN 1983) bis zu den Dokumentarfilmen von Michael Moore. 
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auf ‹Kommunika tion› als umgreifende Klammer des Textes ablehnt (zu-
mindest in der strikt «unper sönlichen» Anlage bei Metz), geht sie davon 
aus, dass in jedem Akt des Zeigens und Mitteilens auf den Aussageakt, 
die Enunziation (ich würde behaupten: und damit letztlich auf das kom-
munikative Verhältnis), zurückverwiesen ist; es gibt keine Aus sage ohne 
eine aussagende Instanz, die Enunziation ist «immer anwesend» (Metz 
1997, 156). Die pragmatische Enunziationstheorie, wie François Jost 
(1995) sie vor schlägt, bettet die Beschreibung der Enunziation im hier 
vorgeschlagenen Sinn gleichfalls in den Rahmen eines Kommunikations-
modells ein.

Kommunikative Reflexivität im Sinne einer «Rekursion des Textes auf 
seine eigenen Mitteilungsmodalitäten»206 ist eine notwendige Eigenschaft 
der Filmkommunikation. Keinesfalls bleibt sie bestimmten Modi wie dem 
Autorenfilm oder dem postmoder nen Kino vorbehalten und an das Spiel 
mit selbstreflexiven oder selbstreferenziellen Verfahren gebunden.207 Die 
selbstbezügliche Eröffnung beschreibt Bordwell (1989b, 22f) denn auch als 
eine pragmatische Universalie des Erzählens, sie ist kulturüber greifend und 
zeitenthoben. 

Die beiden unterschiedlichen Redeweisen von ‹Reflexivität› sind folg-
lich nicht unab hängig voneinander; die verschiedenen Spielarten ästhe-
tischer Rückbezüglichkeit sind Ab- oder Ausdruck, stellen die Form dar, 
in der die grundlegende kommunikative Reflexivität sichtbar wird (Metz 
spricht von «Landschaften der Enunziation»; 1997, 29). Reflexive rhetori-
sche Figuren oder auch Stilmittel kehren die grundsätzliche Reflexivität als 
Eigenschaft der Kommunikation hervor. Filmanfänge als Ort des Etablie-
rens und Ausformens der spezifischen Modalitäten des pragmatisch-kom-
munikativen Gefüges sind folglich nicht zufällig ein Bereich erhöhter Refle-
xivität, Schauplatz reflexiver Spielereien in einem vorrangig transparenten 
Kino, sondern der systematische Umschlagplatz für diese Operationen.

Die ‹Entblößung› der Fiktionalität, die sich an vielen Anfängen beobach-
ten lässt, ist auch nicht grundsätzlich als Angriff auf die Illusionsbildung 
zu verstehen. Vielmehr erweist sich – wie Iser gezeigt hat – die «Selbstan-
zeige» der Fiktion gar als einer der notwendigen «Akte des Fingierens» 
(1993, 35). Der am Texteingang auszuhandelnde Kontrakt beinhaltet die 
Vereinbarung, den Text als «inszenierten Diskurs» (Warning 1983) und als 
kommunikativ-gerichtet zu begreifen. Das Wissen um die Intentionalität 
der filmischen Aussage, um die kommunikative Eingebundenheit zählt zu 
den grundlegenden Bewusstseinstatsachen des Zuschauers und damit zu 

206 Hans J. Wulff in einem persönlichen Brief vom Dezember 1997. 
207 So etwa bei Kirchmann 1994. Zur Differenzierung der Konzepte von Selbstreflexivität 

und Selbstreferentialität im Film vgl. auch Withalm 1999; Schweinitz 2006b, 224ff.
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den Rahmenbedingungen, die dem Filmverstehen unterlegt werden und 
Voraussetzung der Illusionsbildung sind. 

Die von der Narrationstheorie konstatierte Reflexivität des Anfangs 
lässt sich aus einer doppelten Perspektive beschreiben: einerseits als Sum-
me der narrativen und stilistischen Verfahren, mit denen auf das kom-
munikative Verhältnis zurückverwie sen wird. Andererseits aber auch als 
Effekt der ‹Befragungen› des Anfangs, worauf ich oben (← Kap. 3.8.8) 
bereits hingewiesen habe: Der Zuschauer sucht in der Initi alphase ver-
stärkt nach Informationen jedweder Art, nach Genremarkierungen, pro-
spektiven wie expositorischen Hinweisen, nach plants und foreshadowings, 
er richtet seine Aufmerksamkeit auf modale Kennungen des Diskurses, 
sucht Lektüreanwei sungen auszumachen und Zeichen, die auf die narrati-
ve Instanz oder Enunziation hindeuten. In diesem Sinn sind Anfänge nicht 
schlichtweg privilegierter Ort reflexi ver Bezugnahmen, sondern Reflexivi-
tät erweist sich als notwendige und unhinter gehbare Eigenschaft des Anfangs 
überhaupt. 

Abschließend möchte ich nochmals auf Roland Barthes’ oben (← Kap. 
2.4) zitierte Redeweise von der «hohen signifikativen Dichte des Filman-
fangs» (1960, 85) zurückkommen, die man nunmehr auch anders begreifen 
könnte: nicht als Beschreibung der Menge fak tisch dargebotener Informa-
tionen und Hinweise, sondern – pragmatisch gewendet – als Effekt, der 
sich aufgrund der erhöhten Nachfrage nach Informationen in der Ini tialphase 
ergibt, sowie aufgrund der Bedeutung, die ihnen beigemessen wird, und 
der Aufmerksamkeit, die den Eingangsinformationen zukommt.

3.12  «Fin d’un début» oder  
Wo ist das Ende vom Anfang? 

Die Verfilmung von Harry Mulischs De ontdekking van de hemel (1992) unter 
dem Titel The Discovery of Heaven (Jeroen Krabbé, GB/NL 2001) über-
nimmt vom Roman die Gliederung in große Abschnitte, die als Zwischen-
titel eingefügt sind:

«Erster Teil: Der Anfang vom Anfang», 
«Zweiter Teil: Das Ende vom Anfang» …
Am Ende der Darlegung meines Initiationsmodells möchte ich auf die 

Frage zurück kommen, die oben bereits gestellt wurde, als es um den An-
fang vom Anfang ging: Wo ist sein Ende, respektive wo kann die Initialpha-
se als abgeschlossen gelten? Wel che Kriterien lassen sich zur Festlegung 
des Gegenstands heranziehen? (In The Discovery of Heaven erstreckt 
sich «Das Ende vom Anfang» übrigens bis in die Mitte des Films – und 
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geht mit dem nächsten Kapitel sogleich in den ‹Anfang vom Ende› über. 
Quizfrage: Wie ist das nächste Kapitel überschrieben?)

Normativen Dramaturgien ist die Festlegung des Endes von Anfang oder 
‹Exposi tion› unproblematisch (vgl. Espenhahn 1947, 109f). Häufig wird die-
ser Punkt mit dem point of attack in eins gesetzt (← Kap. 3.8.5),208 andere Ent-
würfe legen ihn auf das Ende des ersten Aktes fest. Bei Lee heißt es rigoros: 
«The Beginning always [!] ends with a turning point, a clarified, specific line 
of action that the main characters hope will solve the problem confronting 
them, which they now rightly believe they understand better» (2001, 53). 

Die vorliegende Studie hat den Nachweis erbracht, dass solche Kri-
terien in den al lerwenigsten Fällen greifen, so dass eine morphologische 
Bestimmung des Gegen stands problematisch ist. Wie verhält es sich denn 
mit Filmen, die auf Ausdünnen der Erzählung setzen, die anstelle einer 
kausalen Kette andere Strukturprinzipien aufwei sen, etwa die chronolo-
gische Abfolge der Ereignisse oder auch Parallelisierungen, Variationen 
und allmählich sich abzeichnende Topik-Reihen? Die ihre Charaktere als 
gebrochene oder sich treiben lassende anlegen, unfähig, ein Handlungs-
ziel zu fassen oder, wie ich Lee zitiert habe, «irgendetwas nunmehr besser 
zu verstehen»? Filme, die mehrere Handlungsfäden miteinander verknüp-
fen oder verschiedene Kleinstge schichten ineinander schachteln? Die ihre 
(rudimentäre) Handlung benutzen, um ein Thema zu entfalten, dessen 
sukzessive Entwicklung dann eher Zäsuren innerhalb des Diskurses mo-
tivieren mag? 

Colin (1995a) nimmt die berühmte Plansequenz zu Beginn von Touch 
of Evil als Beispiel, um Metz’ Strukturschema filmischen Erzählens zu 
problematisieren. Er weist auf den Unterschied hin zwischen der syntag-
matischen Gliederung und der sequenziellen und zeigt, dass die syntag-
matische Einheit des Anfangs mit dem Schnitt am Schluss der Plansequenz 
endet, das erste Handlungssegment aber über diese Grenze hinausreicht 
und die Explosion der Bombe umfasst (womit sich übrigens auch die 
filmtheoretisch gängige Redeweise vom Anfang als ‹Vorspann plus Eröff-
nungssequenz› als problematisch herausstellt). 
Noch schwieriger wird die Festlegung, wenn wir, wie ich es hier vorge-
schlagen habe, die Ebenen und Register des Films neben, über oder hinter 

208 Krützen (2004, 186) vertritt die Auffassung, dass mit der Initialzündung der Geschichte 
deren Anfang endet. Demnach bestünde er lediglich aus der ersten Phase der Kontakt-
herstellung, der einsetzenden Diegetisierung und, so vorhanden, der ‹Exposition›. Der 
point of attack bildet den Anfang der Durchführungsphase. Aber in populären Dra-
maturgien, die Krützen untersucht, ist es verbreitete Praxis, rasant zu beginnen und 
die expositorischen Informationen auf spätere Szenen zu verschieben; zunächst sollen 
Hö ren und Schauen regieren, bevor die Einordnung des Gezeigten erfolgt und der 
Wunsch zu verstehen bedient wird. 
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der Handlung hinzuzie hen. Die Handlung kann relativ schnell initialisiert 
werden, wie sich an Anfangsfor meln und den entsprechenden Program-
men wie ‹Ein Fremder kommt in die Stadt›, ‹Ein Auftrag wird erteilt› oder 
‹Boy meets girl› zeigt. Ungleich länger aber dauert es, eine facettenreiche 
Figur in ihrer komplexen Psychologie zu entwickeln oder auch einen the-
matischen Diskurs zu entfalten und – rezeptionsseitig betrachtet – solche 
narrativen Modalitäten zu erkennen, indem man feststellt, dass das Nar-
rative gar nicht das Hauptanliegen des Films bedeutet, dass er anderes 
vermitteln will.209

Ich möchte hier einen weiteren Einwand gegen die mit «turning points» 
und «Ak ten» aufwartenden Entwürfe ins Feld führen: Selbst bei den Fil-
men, in denen ein deutige Segmentgrenzen der Handlung auszumachen 
sind, soll der Zuschauer eine Zäsur in den Beibringestrategien eher nicht 
bemerken (das ist im Übrigen auch der dramaturgische Einwand gegen-
über dem ‹Durchtelefonieren› expositorischer Infor mationen). Unmerk-
lich soll er von einer rezeptiven Phase in die nächste hinüber gleiten, bis 
er ‹mitschwimmt im Strom der Ereignisse›. Populäre Dramaturgie zielt 
auf eine schnelle und möglichst umfassende Immersion in das Leinwand-
geschehen, merkliche Aktgrenzen, die den Vermittlungsprozess in den 
Vordergrund rücken, würden diesen Prozess nur stören. Auch soll dem 
Zuschauer nicht bedeutet werden, dass etwas zu Ende geht, während er 
gerade dabei ist, ‹hineinzukommen›. Zur Im mersion gehört das Sanfte 
und Gleitende der Übergänge, scharfe Brüche und Risse sind zu vermei-
den. Eine Ausnahme stellen Filme mit ausgewiesenen Prolo gen dar, zum 
Beispiel mit pre title sequences (Vorsequenzen). Aber diese zeigen ja gerade 
nicht den Anfang der ‹eigentlichen› Geschichte, sondern liefern ein ‹Vor-
spiel›, das zuvörderst der Präsentation und Entfaltung der erzählten Welt 
dient.

Als Lösungsvorschlag möchte ich – ähnlich wie ich oben (← Kap. 3.5) 
angeregt habe, den ‹Anfang vom Anfang› textpragmatisch zu bestimmen 
– auch bei der Festlegung des ‹Endes vom Anfang› respektive des Endes 
der Initialphase verfahren und die sich vollziehende Initiation als Kriteri-
um in Anschlag bringen. So proviso risch wie flapsig hatte ich formuliert: 
Die Initialphase endet, wenn die Initiation abgeschlossen ist.

Im letzten Abschnitt wurde auf Reflexivität als unhintergehbare Ei-
genschaft des Anfangs hingewiesen und diese mit Wulff und Bordwell 

209 Auch in der Literatur erscheint der Punkt, an dem der Anfang als abgeschlossen gelten 
mag, als höchst variabel und hängt von der Art der Inauguration in die Erzählung ab. 
Phelan (1998) unterscheidet verschiedene Formen des Beginns und kommt zu dem 
Schluss, dass die tatsächliche Länge des Anfangs von Werk zu Werk beträchtlich variie-
ren kann; vgl. auch Richardson 2002b, 250. 
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als pragmatische Universalie des Erzählens bezeichnet. Reflexivität be-
gründet sich dabei nicht zuletzt als Ergebnis oder Effekt einer erhöhten 
Nachfrage und Suche des Zuschauers nach Informatio nen und Hinweisen 
aller Art. Die evaluative Einstellung, so war oben zu lesen, sei am Anfang 
hochaktiv, metanarrative und metatextuelle Bewegungen hier ausge-
prägter als in späteren Phasen. Und auch die verschiedenen sich an die 
Eingangsinformatio nen knüpfenden Priming-Phänomene (handlungsbe-
zogene, modale, affektive), die hier zum Tragen kommen, treten später 
naturgemäß in den Hintergrund.

Die Initiation geht notwendig mit metadiegetischen, metanarrativen 
und metatex tuellen Operationen einher, mit Aktivitäten des Zuschauers, 
die darauf gerichtet sind, die Eigenschaften der erzählten Welt und der 
Erzählung auszuloten, über die modalen Kennungen des Diskurses zu be-
finden und sich so die Regeln des textuellen Systems und des kommuni-
kativen Spiels anzueignen. Diese treten im prozessualen Verlauf und mit 
zunehmender narrativer Verstrickung zurück und machen der Be wegung 
innerhalb der Fiktion Platz (wenn nicht Umbrüche im Illusionierungspro-
zess oder andere Wechsel der Textstrategien Neuevaluationen erforderlich 
machen, wie weiter unten an einem Beispiel gezeigt wird (→ Kap. 6). Dar-
in spiegelt sich, auch darauf habe ich hingewiesen, die Erfahrung mit dem 
filmischen Formengut und das Wissen um die Signifikanz der am Anfang 
vermittelten Informationen. 

Die Initialphase wurde entsprechend auch als «Suchraum» konzipiert 
oder (mit Be zug auf Carroll) als Phase innerhalb des narrativen Prozes-
ses, die von der größten Frageaktivität begleitet ist. Im Erzählverlauf wird 
dieser zunächst noch relativ weite und unbestimmte Suchraum durch die 
Beantwortung einiger Fragen und die Spezifi kation und Absicherung an-
derer sukzessive verengt. Nach Darlegung der verschie denartigen Initia-
tionsfunktionen, die am Anfang zum Tragen kommen, möchte ich dieses 
Vorstellungsbild spezifizieren: Die Fragen am Anfang sind auch von an-
derem Charakter. Während sie gegen Ende der Erzählung immer konkre-
ter werden, fragt man sich hier eher grundsätzlich, worum es überhaupt 
gehen soll, welche Fragen man überhaupt stellen soll, Fragen zur Art und 
aboutness der Erzählung («Worum geht es?») oder zur fabula («Was hängt 
womit zusammen, und welche Richtung dürfte die hier beginnende Ge-
schichte nehmen?»). 

Beim Übergang von außen nach innen vollzieht sich somit auch eine all-
mähliche Ablösung von metatextuellen, metanarrativen und metadiegeti-
schen Operationen durch diegetische und narrative. Der Suchraum verengt 
sich und die Suchbewegun gen werden linearer, zielgerichteter. Hier lassen 
sich auch Grodals Überlegungen zu den «lyrisch-assoziativen Strukturen» 
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am Anfang und Peter Wuss’ «PKS-Modell» aufgreifen: Mit dem Heraus-
schälen einer konkreten Geschichte vollzieht sich ent sprechend ein Über-
gang von lyrisch-assoziativen Elementen zu linear-kausalen Strukturen, 
von den Topikreihen zu Kausalketten.

Wie in der Konzeption von Wuss’ perzeptiv geleiteten Strukturen, die 
sich über Invariantenextraktion aus dem Wahrnehmungsangebot allmäh-
lich herausbilden, scheinen wir zu Beginn des Verstehensprozesses zu-
nächst bottom-up-Strategien der Informationsverarbeitung zu verfolgen, 
die dann top-down-Prozessen weichen, wenn sich Erzählstrukturen ab-
zeichnen (vor allem Genrestrukturen mit ihren Handlungs programmen) 
und wir auf entsprechende scripts zurückgreifen können. 

Mit zunehmender Ausformung der Diegese und Konkretisierung der 
Handlung wer den nicht nur die Möglichkeiten der Handlungsentwick-
lung immer weiter einge schränkt, sondern zugleich auch die Probabili-
täten, die das WIE der Darstellung und der Erzählung, ihre Modalitäten, 
betreffen. Auch in dieser Hinsicht dient der Anfang als Gebrauchsanwei-
sung des Textes.

Die Initialphase käme also dann zu ihrem Ende, wenn der Zuschau-
er mehr auf die narrative Kausalität als auf die Lernprozesse fokussiert 
und damit evaluative und reflexive Prozesse in den Hintergrund treten. 
Das heißt nun nicht, dass nicht auch nach dem Ende der Initialphase noch 
weitere, neue Kausalketten initialisiert werden können; sie entwickeln sich 
jedoch innerhalb eines hinreichend deutlich bestimmten Diskursuniver-
sums.

Nicht sämtliche Filmerzählungen sind so angelegt, dass sie uns von 
Anfang an in intensive Frageaktivitäten verwickeln. Häufig erscheint viel-
mehr, darauf habe ich hingewiesen, eine «wait-and-see»-Strategie, eine ab-
wartende oder auch kontemplative Haltung angemessen (Bordwell 1985, 
38): Wir lassen die Dinge auf uns zukommen, bevor wir in den Prozess 
der Frage- und Hypothesenbildung eintreten. Wenn der Film allerdings 
mit Irritationen einsetzt und unsere Erwartungen unterläuft, dürfte so-
gleich eine erhöhte, sich auf Dargestelltes wie auf Darstellung richtende 
Frageakti vität zu verzeichnen sein. Zu vermuten steht, dass sich die Fra-
gen in solchen Fällen stärker auf die kommunikativen Strategien und die 
mutmaßlichen Intentionen der Filmemacher richten, dass also die für den 
Anfang ohnehin typischen metatextuellen Operationen hier deutlich stär-
ker zu verzeichnen sind.

Die Festlegung der Initialphase, die intern wiederum phasisch geglie-
dert ist, weil die Initialisierung der unterschiedlichen Elemente und  Ebenen 
unterschiedlich lang dauert und abhängig ist von Erzählform und Genre, 
bleibt letztlich vage, eine fuzzy category. Zuweilen bleibt die Initia tion gar 



284 3.  Initiationsmodell des Filmanfangs

ein unabgeschlossener Prozess, weil der Film selbst sie hintertreibt, weil er 
mit immer neuen Brüchen aufwartet und es dem Zuschauer nicht gelingt, 
die Spielregeln auszuloten.

FIN D’UN DÉBUT: Dieser Zwischentitel ist Jean-Luc Godards La 
 Chinoise entnommen; eingeschnitten ist er nicht etwa nach einigen Mi-
nuten, sondern am Schluss, wo er in doppelsinniger Orientierung vom 
Ende der maoistischen Stu dentenrevolte kündet und zugleich vom Ende 
des Films. Godard reklamiert damit nichts weniger als ein anderes Kino, 
ein Kino, das mit den tradierten Filmdramatur gien bricht, Filme, die kein 
Happy End aufweisen, deren Ausgang nicht bereits be kannt ist, die das 
Experiment wagen – Ende offen. Jeder Film ein Anfang («un film en train 
de se faire»), ein Terrain, das es forschend zu erkunden gilt. Nichts ist si-
cher bis zum:
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Exemplarische Fallstudien





4. Initialisierung und Initiation im 
klassischen Film: Alfred Hitchcocks 
SHADOW OF A DOUBT 

Ich möchte im Folgenden die im letzten Kapitel herausgearbeiteten Funk-
tionen der Initialphase exemplarisch veranschaulichen. Dem Ansatz von 
Textpragmatik und kognitiver Dramaturgie verpflichtet, soll Alfred Hitch-
cocks Shadow of a Doubt (USA 1943) daraufhin befragt werden, wie sich 
im ‹klassischen› Spielfilm die Initiali sierung der Erzählelemente und die 
Initiation des Zuschauers in die filmische Form und den narrativen Dis-
kurs vollziehen, wie also die rezeptiven Bewegungen insze niert werden, 
um für den «Eintritt des Zuschauers in die Fiktion» zu sorgen. Diese erste 
Fallstudie dient mir zugleich als Basisanalyse: Hier arbeite ich heraus, wie 
der Anfang die attributiven, inferenziellen und antizipativen Tätigkeiten 
anregt und den Zuschauer auch emotional in das Geschehen auf der Lein-
wand verwickelt. Unter dieser Fragestellung betrachte ich verschiedene 
Phänomene des gewählten Films und lege dar, wie die Funktionskreise der 
Initialisierung und der Initiation, die oben theo retisch geschieden wurden, 
prozessual ineinander greifen. Der Anfang von Shadow of a Doubt liefert 
so eine Folie, vor deren Hintergrund die beiden folgenden Bei spiele –   Ha-
na-bi (Takeshi Kitano, J 1997) und The Sixth Sense (Manoj N. Shyamalan, 
USA 1999) – kontrastiv oder ergänzend diskutiert wer den.

Eine Forderung der Theater- und Filmdramaturgien aufgreifend habe 
ich oben for muliert, eine der ersten und wichtigsten Aufgaben des Film-
anfangs sei es, eine er zählte Welt zu etablieren und eine sich darin entwi-
ckelnde Geschichte anzustoßen. Im Zentrum der folgenden Analyse ste-
hen daher die diegetisierenden und narrativi sierenden Operationen des 
Zuschauers, um im Leinwandgeschehen Fuß zu fassen: das Kalkül mit 
den dargebotenen Informationen und Hinweisen, um die erzählte Welt 
zu synthetisieren; das Erfassen der Figurenkonstellation und der Perspek-
tiven der Figuren aufeinander sowie der Prämissen der Geschichte und 
des sich abzeich nenden Konflikts. Wir gelangen zu einem Situationsmo-
dell des Geschehens, generie ren erste, zugleich prägende Hypothesen und 
gewinnen damit ein gewisses Maß an kognitiver Sicherheit. Anhand des 
ge wählten Beispiels wird gezeigt, wie die Initialphase die Spuren in die 
Geschichte auslegt. 

Zugleich werde ich an diesem Beispiel verdeutlichen, dass sich Initiali-
sierung und Initiation nicht auf die Erzählung im engen Sinn beschränken. 



288 4. Klassischer Film: SHADOW OF A DOUBT

An die Initialisierung der Erzählelemente knüpfen sich weitergehende 
Operationen, und das Erschließen der erzählten Welt erfordert kulturel-
les Wissen jenseits des narrativen. Wenngleich auch die Etablierung der 
Handlung oder des ‹roten Fadens› im story driven cinema im Zentrum der 
Initialphase stehen mag, so erschöpft sich die Initialisierung doch nicht da-
rin. Ebenso umfasst auch die Initiation des Zuschauers mehr und andere 
Leistungen als den bloßen Anstoß und die Bahnung der Fabelkonstrukti-
on. Das Filmverstehen fußt auf dem Figuren- und Geschichtenverstehen, 
ist damit aber nur ansatzweise erklärt. Mit den ‹Spuren›-Funktionen ver-
binden sich, wie oben gezeigt, sol che der Rahmensetzung: die Etablierung 
der Modalitäten von Darstellen und Erzäh len, des generischen Rahmens 
und der affektiven Ausrichtung der Geschichte. Gleichwohl möchte ich 
diese Fallstudie dahingehend perspektivieren, dass in erster Linie die ‹Ba-
sisoperationen› herausgearbeitet werden, d.h. die Prozesse, die notwen dig 
sind, um die Geschichte ins Rollen zu bringen und das filmische Univer-
sum vor unseren Augen und Ohren erstehen zu lassen.

Methodisch werde ich daher so vorgehen, dass ich die zentralen 
Initialisierungs pro zesse nachzeichne und zeige, wie sie prozessual koreali-
siert und miteinander ver schränkt sind. Dabei werde ich insbesondere auf 
die Etablierung der erzählten Welt und die Einführung der darin agieren-
den Figuren in ihren Konstellationen eingehen, weil diese maßgeblich sind 
für die Konstruktion handlungsleitender Hypothesen. Daneben werden 
aber auch die Einführung der spezifischen Form ‹narrativer Dida xe› sowie 
die Stimmungserzeugung und -modulation thematisiert. Die Analyse ist 
entlang dieser Phänomene und Funktionskreise gegliedert. Sie geht eher 
systematisch als strikt chronologisch vor und beansprucht nicht den Sta-
tus einer detaillierten Textanalyse nach dem Modell von Kuntzels analyse 
textuelle. Mir geht es weder darum, die Bedeutungspotenziale hermeneu-
tisch zu erschließen, noch darum, die aktualgenetisch sich vollziehenden 
rezeptiven Prozesse nachzuzeichnen. Vielmehr ist meine Analyse grund-
sätzlicher Natur und zielt auf die in Kapitel 3 (←) dargelegten Funktionen 
der Initialisierung und Initiation.

4.1  «Mit dem Publikum spielen wie auf einem 
Instru ment»: Hitchcocks Dramaturgie des 
Zuschauers und das klassische Paradigma

Es mag nicht besonders originell erscheinen, den filmanalytischen Teil 
dieser Studie mit einem Film von Alfred Hitchcock zu eröffnen. Viel ist 
über den Regisseur und sein Werk geschrieben worden, kaum ein Aspekt 
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seines Schaffens unberücksichtigt geblieben. Zudem sind Hitchcocks Fil-
me nur bedingt als typische Vertreter des klassischen Hollywood-Kinos 
anzusehen. Keinesfalls sind sie darauf reduzierbar, Erfüllung des «klas-
sisch-realistischen Textes» (vgl. Bazin 2004 [1958]; MacCabe 1985) oder 
auch des degré zéro zu sein, wie die Filmtheorie in Übernahme des semi-
otischen Konzepts von Barthes (1953) den vermeintlich transparenten Stil 
der Studio-Ära beschrieben hat.1 Das gewählte Beispiel dient mir nicht als 
Blaupause eines spezifi schen Modus.2 Gleichwohl zählen Hitchcocks ame-
rikanische Filme zum klassischen Paradigma, insofern sie wie sämtliche 
Produkte der «kommerziellen Ästhetik» (Maltby/Craven 1995, 7 passim) 
darauf abzielen, durch eine spannende und/oder komische und grund-
sätzlich verständlich angelegte Geschichte zu unter halten und dabei die 
‹Handschrift› des auteur diesen Anforderungen sowie den Konventionen 
des Studio-Stils unterzuordnen. Filmtechnische Virtuosität als Selbst zweck 
lehne er ab – so beschrieb Hitchcock sein Selbstverständnis als Filmema-
cher (Truffaut 1992 [frz. 1966], 91) und steht mit dieser Auffassung in Ein-
klang mit den Regeln des «Systems».3 

Hitchcocks Filme gelten als Beispiele für ein Höchstmaß erzählerischer 
und drama turgischer Kontrolle und einen überaus kalkulierten Umgang 
mit dem Zuschauer. Das geflügelte Wort über den Regisseur, der es souve-
rän verstehe, ‹auf der Klaviatur des Zuschauers zu spielen›,4 ist Bestand-
teil unseres filmkulturellen Wissens: Nicht zuletzt aus den erwähnten 

1 Gegen diese pauschalisierende Zuschreibung hat Bordwell Kritik erhoben und die 
narrati ven und stilistischen Charakteristika des Hollywood-Kinos stimmig dargelegt 
(1985, Kap. 9; Bordwell/Staiger/Thompson 1985, 1-84). Dazu gehört, dass im Zentrum 
eindeutig definierte Charaktere stehen, deren Ziele und Wünsche sie in Konflikt mit 
antagonistischen Kräften bringen, welcher in einer Serie von Aktionen und Gegen-
aktionen ausagiert und am Ende gelöst wird. Die Geschichte entfaltet sich dabei in 
aller Regel linear und in kausalchronologischer Ordnung. Der klassische Erzählmodus 
zeichnet sich durch narrative Ökonomie, Allwissenheit, Mitteilungs bereitschaft, Klar-
heit und geringe Selbstbezüglichkeit aus, die stilistischen Optionen ordnen sich den 
An forderungen der Erzählung unter, was sie aber noch lange nicht ‹transparent› oder 
‹un sichtbar› macht.

2 Vgl. die Schwierigkeiten Thompsons (1988, 47-86), ein Beispiel für den «ordinary film» 
zu finden, das die größtmögliche Menge narrativer und stilistischer Konventionen des 
Hollywoodkinos aufweist. Je genauer man einen Film betrachtet, desto mehr Abwei-
chungen oder, im neoformalistischen Sprachgebrauch, defamiliarizations (so die ame-
rikanische Übersetzung des russischen ostranenie) gegenüber dem jeweiligen «Modus 
filmischer Praxis» zeichnen sich ab. Der ‹gewöhnliche› Film ist als analytisches Kon-
strukt empirisch kaum dingfest zu machen. Vor einem ähnlichen Problem stehen auch 
Eder (1999) und Krützen (2004) bei ihren jeweiligen Versuchen, typische Vertreter zeit-
genössischer populärer Dramaturgie zu bestimmen.

3 So André Bazins Bezeichnung des klassischen Hollywood-Kinos; Bazin 2004 [1958]; 
vgl. auch Schatz 1988.

4 Hitchcock selbst beschreibt seinen manipulativen Umgang mit dem Zuschauer so: «In 
Psycho habe ich das Publikum geführt, als ob ich auf einer Orgel gespielt hätte» (Truf-
faut 1992, 264).
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 Interviews mit Truffaut ist bekannt, dass Hitchcock fort während über die 
Erwartungen und Reaktionen des Publikums reflektiert hat (man verglei-
che vor allem seine Überlegungen zum Aufbau von Suspense): Was weiß 
der Zuschauer in diesem Moment des Films, was muss ihm wann, auf 
welche Weise und wie oft gesagt werden, damit er die Situation verstehen 
und Erwartungen aufbauen kann? Wie lassen sich die Antizipationen des 
Publikums lenken, wie seine Reaktionen steuern? Und mit welchen Tricks 
lässt es sich hinters Licht führen? Hitchcock er weist sich so als exemp-
larisches Beispiel für die Rolle des Filmemachers als eines «praktischen 
kognitiven Psychologen», wie es Bordwell (1992, 16) einmal sehr schön 
charakterisiert hat. Ähnlich beschreibt James Naremore in einer der zahl-
reichen Ver öffentlichungen anlässlich von Hitchcocks 100. Geburtstag die 
Wirksamkeit der Filme: Sie führen die Zuschauer «step by step through 
the action, providing exactly the in formation that will condition their res-
ponse» (1999, 269). 

Für eine Analyse, die aus textpragmatischer Perspektive die Einwir-
kung des Anfangs auf die Rezeption untersucht, sind Hitchcocks Filme 
ideale Studienobjekte. «Schritt für Schritt», wie es bei Naremore heißt, 
wird hier ersichtlich, wie sich ‹kognitive Dramaturgie› im Einzelnen dar-
stellt. Offengelegt werden die Strategien und das Kal kül, mit denen ein 
‹Meister› die Spuren in die Geschichte auslegt und den Zuschauer an sorg-
fältig geknüpften Fäden mit unsichtbarer Hand führt.5 

Shadow of a Doubt nun, den Hitchcock wiederholt als einen seiner 
liebsten Filme bezeichnet hat (vgl. Truffaut 1992, 142), wird gerühmt für 
seinen Anfang, die spekta kuläre «doppelte Eröffnung».6 Die Geschichte 
beginnt gewissermaßen zweifach, indem in aufeinander folgenden und 
parallel gebauten Sequenzen die beiden Haupt figuren eingeführt wer-
den. Der Film bedient sich damit auffallender, der Beschrei bung gut zu-
gänglicher, aber zugleich – wie ich zeigen werde – durchaus komplexer 
Verfahren zur (An-)Bahnung seiner Geschichte. Konkret frage ich danach: 
Wie wird am Anfang von Shadow of a Doubt eine spezifische erzählte 
Welt konstruiert, eine Modellwelt mit den ihr eigenen Möglichkeiten und 
Wahr scheinlichkeiten? Wie werden die Figuren eingeführt und charakte-
risiert? Wie wird die Bildung grundlegen der Hypothesen zu ihren Hand-
lungszielen und dem sich andeutenden Konflikt ge lenkt? Welche Formen 

5 Damit sei keinesfalls der These von Hitchcock als alleinigem Schöpfer der Filme das 
Wort geredet. Den Werkstattcharakter seiner Produktionen belegt anschaulich der 
von Will Schmenner und Corinne Granof edierte Ausstellungsband Casting a Shadow 
(2007).

6 Entsprechende Beschreibungen finden sich bei Spoto 1999 [1976], 132f; Wood 1989 
[1976], 297f; Rothman 1982, 181, um nur einige zu nennen. 



2914.2  Plotsynopse und Szenengliederung der Initialphase

der Anteilnahme befördert der Anfang, wie sorgt er für Sym pathie und 
Antipathie? Mit Hilfe welcher Verfahren werden bestimmte Informatio nen 
vermittelt, andere strategisch zurückgehalten? Wie spielt der Filmanfang 
mit un seren Erfahrungen und Erwartungen, und mit welchen Einheiten 
des Wissens kalku liert er dabei? Wie also verstrickt der Filmanfang uns in  
die Fiktion?

4.2  Plotsynopse und Szenengliederung der 
Initialphase

Zur besseren Orientierung gebe ich vorab eine kurze Plotsynopse sowie 
einen Über blick über den Geschehensverlauf in jenem Segment, das ich als 
Initialphase fest legen möchte. Hier zunächst die Zusammenfassung der 
Filmhandlung:

Shadow of a Doubt beginnt als die Geschichte von Charles, einem Mann mit 
einem Ge heimnis, der verfolgt wird und von der Ostküste zur Familie seiner 
Schwester nach Kalifor nien flüchtet. Zugleich erzählt der Film die Geschichte des 
jungen Mädchens Charlie, die ihre Familie aus dem Alltagstrott retten will. In ih-
rem weltgewandten Onkel Charles, dem sie ihren Namen verdankt, mit dem sie 
sich seelenverwandt fühlt und in den sie wohl auch ein wenig verliebt ist, sieht sie 
den ‹Erlöser›. Kurz nach dessen Ankunft tauchen allerdings zwei Männer auf, die 
sich unter dem Vorwand einer Meinungsumfrage Zugang zum Haus ver schaffen, 
um Charles auszuspionieren und zu fotografieren. 

Charlie gegenüber gibt sich der jüngere, attraktivere der beiden schließlich als 
Polizist zu erkennen, vertraut ihr an, dass ihr Onkel eines Verbrechens verdächtigt 
wird, und bittet sie um Stillschweigen. Charlie verteidigt den Onkel gegen alle An-
schuldigungen. Da sie jedoch selbst Verdachtsmomente an ihm bemerkt, versucht 
sie auf eigene Faust, hinter sein Ge heimnis zu kommen. Während er allmählich in 
den gesellschaftlichen Mittelpunkt der klei nen Stadt rückt und insbesondere bei 
den Damen beliebt ist, findet sie heraus, dass er der gesuchte «Merry Widow mur-
derer» ist, der bereits drei reiche Witwen umgebracht hat. Die Beweise behält sie 
jedoch für sich. Als schließlich ein anderer Verdächtigter auf der Flucht vor der Po-
lizei umkommt, scheint Onkel Charles’ Unschuld erwiesen. Die Ermittlungen wer-
den eingestellt und der junge Kriminalist, der Charlie heiraten will, abberufen. 

Charlie aber weiß, dass Charles der Mörder ist, kann das vor diesem nicht 
verbergen und drängt ihn aus Rücksicht auf ihre Mutter zur Abreise. Da nur sie 
ihm noch gefährlich werden kann, versucht er sie zu beseitigen, doch beide Mord-
anschläge scheitern. Schließlich verlässt er, scheinbar einsichtig, die Stadt. Als er 
bei Abfahrt des Zuges dennoch versucht, Charlie aus dem fahrenden Wagen zu 
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 stoßen, verliert er im Handgemenge das Gleichgewicht und stürzt selbst hinaus. 
Auf seiner ehrenvollen Beerdigung beschließen Charlie und der Polizist, das Ge-
heimnis des toten Onkels zu wahren.

Die Initialphase des Films besteht aus der Titelsequenz sowie den beiden 
nach fol genden Sequenzen, die intern wiederum in mehrere Szenen geglie-
dert sind, und er streckt sich über etwa 15 Minuten (bei einer Gesamtlänge 
von 108 Minuten).7 Sie bedient die im vorigen Kapitel dargelegten Krite-
rien: Orientierung in der erzählten Welt; Anregung zu ersten figuren- und 
handlungsbezogenen Hypothesen; Einübung in den filmischen Modus 
und die narrative Didaxe. Dabei vermindern sich die Lern prozesse pro-
gressiv, so dass die Zuschauer sich in den metanarrativen Raum hinein be-
wegen, die narrative Kausalität greift und ein ‹Mitschwingen› im Rhyth-
mus der Ereignisse möglich wird. Nacheinander werden zwei räumlich 
getrennte Handlungs stränge eröffnet, in denen zunächst die männliche, 
dann die weibliche Hauptfigur eingeführt und in Beziehung zueinander 
gesetzt werden. Diese beiden Sequenzen bereiten den Konflikt vor, indem 
sie die divergierenden Motivationen der Figuren etablieren und damit das 
Möglichkeitsfeld der Entwicklung abstecken. Und schließ lich enthalten sie 
einen ‹auslösenden Vorfall›, der die Handlungskette anstößt und die bei-
den Protagonisten aufeinander zu bewegt.

Titelsequenz: Der Vorspann, mit dem der Film beginnt, zeigt zu Walzermusik tan-
zende Paare in historischer Ballkleidung. Darüber werden der Filmtitel und die 
Credits eingeblendet sowie eine persönliche Danksagung Hitchcocks an Thornton 
Wilder für die Gestaltung des Drehbuchs.

1. Szene: Während die Walzermusik aus der Titelsequenz weiterläuft, erfolgt die 
‹gestaffelte› Einführung des Schauplatzes, von einer amerikanischen Großstadt bis 
zu einem Mann, der in einer Pension auf dem Bett liegt. Die Musik verklingt. Auf 
dem Nachttisch und dem Fuß boden liegen Geldscheine. Die Zimmerwirtin kommt 
herein und berichtet, dass sich zwei Männer nach ihm erkundigt haben – sie hätten 
sich als «Bekannte» ausgegeben und stünden noch immer vor dem Haus. Ihr Un-
termieter, sie nennt ihn «Mr Spencer», zeigt sich keines wegs überrascht, sondern 
erklärt ruhig, dass er die beiden nicht kenne. Nachdem die Wirtin das Zimmer ver-
lassen hat, steht er auf, zerschmettert in einem plötzlichen Ausbruch ein Glas und 

7 Initialphasen bei Hitchcock sind zumeist recht lang: In North by Northwest (USA 
1959) dauert es etwa 36 Minuten (bei einer Gesamtlaufzeit von 136 Minuten), bis das 
Motiv des innocent-on-the-run etabliert ist, das die Handlungsentwicklung motiviert 
und bestimmt. Und Psycho beginnt mit einem red herring, dem gestohlenen Geld, 
das später keine Rolle mehr spielen wird. Hier dauert es mehr als 25 Minuten, bis die 
Prota gonistin auf ihren Mörder trifft, ein Genrewechsel erfolgt und die eigentliche Ge-
schichte beginnt.
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tritt ans Fenster: Unten an der Ecke stehen tatsächlich zwei Männer. «Mr. Spencer» 
spricht den Satz: «What do you know? You are bluffing. You have nothing on me.» 
Er steckt seine Geldbörse ein und verlässt das Zimmer. 

2. Szene: Er tritt vor die Tür und geht provozierend dicht an den Männern vor-
bei; sie folgen ihm, Klavierakkorde untermalen ihre sich beschleunigenden Schrit-
te. Auf einem verlassenen Grundstück verlieren die Verfolger seine Spur. Der Ge-
suchte beobachtet sie aus seinem Versteck oben in einem Rohbau. 

3. Szene: Nach der geglückten Flucht kündigt er seiner Schwester mit einem 
Telegramm seinen Besuch in Santa Rosa an. Besondere Grüße gehen an die «kleine 
Charlie» von «ihrem Onkel Charlie».

4. Szene: Das Telefonat stellt den Übergang zur zweiten Sequenz her, die mit 
einer zur ersten Szene nahezu parallel gebauten Annäherung, nun jedoch mit ro-
mantischer Musik unterlegt, eröffnet wird. Von einer Panoramasicht der kleinen 
Stadt Santa Rosa, gefolgt von einer Stra ßenszene mit einem Verkehrspolizisten, 
über ein weißes Haus mit Garten und einem Fenster im ersten Stock erfolgt die 
Überblendung nach innen: Ein junges Mädchen liegt auf dem Bett und hängt ihren 
Gedanken nach. Die Musik endet mit Telefonklingeln aus dem Off, das den Um-
schnitt zur nächsten Szene motiviert.

5. Szene: Im Wohnzimmer ist ein kleines Mädchen mit Brille in ein Buch ver-
sunken; erst nach Aufforderung bewegt sich Ann zum Telefon – ohne dabei ihre 
Lektüre zu unterbre chen. Sie nimmt den Anruf der Telegrafistin entgegen. Da sie 
in Ermangelung eines Bleistifts den Inhalt des Telegramms nicht notieren kann, 
verspricht sie, der Mutter Bescheid zu ge ben. Kurz darauf kommt der Vater nach 
Hause, nimmt jedoch den Hinweis auf das Tele gramm nur zerstreut auf. Nach 
einer abfälligen Bemerkung Anns über seinen Lesestoff – Groschenhefte mit Kri-
minalfällen – geht er zur älteren Tochter Charlie nach oben. 

6. Szene (Fortsetzung von Szene 4): Charlie wie zuvor auf dem Bett. Der Vater 
tritt in die Tür und erkundigt sich nach ihrem Befinden. Es folgt ein Gespräch, 
dessen Inszenierung der Dialogszene zwischen Untermieter und Zimmerwirtin 
ähnelt. Charlie versucht ihrem Vater klarzumachen, dass sich die Familie in einem 
schrecklichen Trott befinde, dass vor allem für die unermüdlich arbeitende Mutter 
etwas getan werden müsse und nur mehr ein «Wunder» ihnen helfen könne. Das 
Gespräch wird durch den Eintritt der Mutter unterbrochen. Nach einem kurzen 
Disput gehen die Eltern nach unten zu Ann. 

7. Szene: Charlie hat plötzlich eine Idee. Sie springt auf, holt ihren Mantel und 
eröffnet der Mutter, sie wolle ein Telegramm an «Onkel Charlie» schicken und 
brauche dessen Adresse. Die Mutter verweigert die Auskunft, Charlie erinnert sich 
jedoch an eine Anschrift in Phila delphia. Währenddessen stürzt ihr kleiner Bru-
der lärmend ins Haus. Charlie geht das Tele gramm aufgeben. Die Mutter wird 
von Ann über das Telefonat verständigt, nimmt diese Information aber zunächst 
nicht auf. Erst die Intervention des Vaters bringt sie dazu, auf dem Telegrafenamt 
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 anzurufen. Sie hört vom bevorstehenden Besuch ihres Bruders, freut sich sehr und 
teilt die Neuigkeit der versammelten Familie mit. Über die Idee Charlies, ihm zur 
gleichen Zeit zu telegrafieren, zeigt sie sich verwundert. 

8. Szene: Auf dem Telegrafenamt erfährt auch Charlie vom Besuch des Onkels 
und versucht, der Telegrafistin das Phänomen der Telepathie zu erklären. Draußen 
spricht sie überglück lich die Worte: «He heard me, he heard me!» Von ihrem freude-
strahlenden Gesicht wird überblendet auf die Räder eines herannahenden Zuges.

Diese Überblendung dient als Transition zur nächsten Sequenz, an deren 
Ende der Onkel ankommt und sich die Hinweise auf sein Geheimnis und 
einen sich abzeich nenden Konflikt zwischen ihm und Charlie verdichten. 
Zugleich markiert sie eine Zäsur, mit der ich das Ende der Initial- und den 
Beginn der Durchführungs phase ansetze. Ich zähle also das tatsächliche 
Zusammentreffen der beiden Haupt figuren in der auf die doppelte Eröff-
nung folgenden Sequenz nicht mehr zur Initialphase, denn mit dem Ein-
bruch des zwielichtigen Charles in den geschützten Raum der Familie be-
stätigt die Narration zum ersten Mal die auf die prot- und antagonistische 
Figuren konstellation und den Konflikt bezogenen Hypothesen und also 
die Fragen, die in der Initialphase aufgeworfen wurden. Mit diesen Hin-
weisen oder Antworten endet der erste Akt des Films im dramaturgischen 
Verständnis, auf formaler Ebene ange zeigt durch eine Schwarzblende. Die 
Initialisierung der Handlung ist bereits früher erfolgt, handlungsauslösen-
des Moment war der (doppelte) Einfall, ein Telegramm aufzugeben, um 
damit eine Veränderung der Ausgangssituation herbeizuführen. 

An diesem Beispiel erweist sich, was zuvor bereits theoretisch darge-
legt wurde: dass die Grenzziehung der Initialphase im Fall des klassischen 
Paradigmas mit seinem konventionellen dramaturgischen Aufbau und 
dezidierten Anleitungscharakter relativ unproblematisch ist. Die initiali-
sierenden Vorgänge kommen zum Abschluss, wenn die Figuren innerhalb 
des gesteckten Rahmens der erzählten Welt und über die ange stoßenen 
Kausalketten in Richtung auf eine sich andeutende und also erwartbare 
Konfrontation geführt werden. Die Konfrontation selbst vollzieht sich in 
aller Regel in der Durchführungsphase der Erzählung.

4.3  Diegetisieren: Orientierung im Handlungsraum, 
topologische Gliederung der erzählten Welt 

Anhand der Strategien bei der Einführung und symbolischen Auskleidung 
der Handlungsräume zeigt sich, dass diese Aufgabe der Initialphase un-
ter diversen Per spektiven betrachtet werden kann, dass sie lokale, soziale, 
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normative und kulturelle Aspekte umfasst (← Kap. 3.7.2) und dabei initia-
lisierende und initiatorische Funkti onen, kognitive und affektive Prozesse 
ineinander greifen.

Die Eröffnungssequenz von Shadow of a Doubt führt unbeirrt und 
zielgerichtet zum Ausgangspunkt der Handlung und sorgt durch die 
Bildsymboliken und die strikte Einstellungsfolge erzählökonomisch für 
Orientierung. In größter Kürze be gegnet dem Zuschauer ein hohes Maß 
verdichteter Information. Der Film schreitet vom sukzessiven Etablieren 
des Handlungsraumes voran zur Einführung und Cha rakterisierung der 
Hauptfigur in ihren sozialen Bezügen und von dort zur Initialisie rung des 
‹Falls›, von dem die Geschichte kündet. Erste Orientierungsfragen wer-
den abgelöst durch spezifischere Fragen und Hypothesen zur narrativen 
Entwicklung. Dieser Vorgang vollzieht sich schritt- oder phasenweise 
über verschiedene Prozesse des Diegetisierens und Narrativisierens. Da-
bei zeigt sich zugleich, dass viele dieser Teilprozesse von denselben Tex-
telementen ausgehen, die damit als multifunktional zu beschreiben sind, 
wie am Beispiel der ersten Orientierung in der erzählten Welt verdeutlicht 
werden soll. 

Die an den Vorspann mit den tanzenden Paaren (auf die Titelsequenz 
komme ich später zurück) anschließende Eröffnung beginnt mit einem 
auffälligen Verfahren, das ich als gestaffelte und konzentrische Annäherung 
bezeichnen möchte. Sie vollzieht sich in einer Folge von sechs Einstellun-
gen mit Außenaufnahmen, die allesamt durch Überblendungen mitein-
ander verbunden sind und über denen die Walzermusik aus der Titelse-
quenz (zurückhaltender und in dissonantem Register) fortgeführt wird. 
Ihren Anfang bildet der establishing shot, die typische eröffnende Totale: die 
Ein stellung von einem Ufer, zwei Brücken führen über den breiten Fluss, 
Schwenk zu zwei am Wasser sitzenden Männern in schäbiger Kleidung. In 
einer zweiten Einstel lung setzt sich der Schwenk fort über ein Autowrack 
und allerlei Unrat, im Hinter grund zeichnet sich die Silhouette der Stadt 
mit Hochhäusern und einem Gasometer ab. Danach folgen zwei Einstel-
lungen einer Straße mit Ball spielenden Kindern, die zweite aus näherer 
Distanz, im Hintergrund Wohnhäuser mit Stufenaufgängen, so dann ein 
einzelnes Haus in dieser Straße (für Hitchcock-Kenner: Die Tür trägt die 
Hausnummer 13), ein Schild verweist auf zu vermietende Zimmer, es folgt 
ein Fenster im Obergeschoss, aufgenommen aus verkanteter Untersicht, 
schließlich der Übergang nach innen, die Überblendung in das Zimmer 
dahinter: Mit einer Fahrt auf einen Mann (Joseph Cotten), der angekleidet 
auf dem Bett liegt und raucht, endet die Hinführung auf Handlungsort 
und Protagonist. Es ist, als sei Odins Beschreibung vom «Eintritt des Zu-
schauers in die Fiktion» hier wörtlich genommen: Mit dem Übergang von 
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außen nach innen, von der öffentlichen in die private Sphäre treten wir 
zugleich in die Geschichte ein; die Handlung beginnt.

«[V]om Entferntesten zum Nächsten, die Stadt, ein Gebäude in dieser 
Stadt, ein Zimmer in dem Gebäude», so beschreibt Truffaut am Beispiel 
von Psycho dieses deduktive (indem es vom Allgemeinen zum einzelnen 
Fall übergeht) und zugleich progressive «Expositionsprinzip» Hitchcocks 
(1992, 260; vgl. auch Spoto 1999 [1976], 133), das als ‹klassische Eröffnung› 
gilt (← Kap. 3.5): Nach den etablierenden Totalen des ‹äußeren› Schau-
platzes, die nicht allein für Orientierung im szenischen Raum, sondern 
zugleich im umgreifenden Raum der Geschichte sorgen (vgl. Aumont/
Marie 2002, 71), erfolgt die stringente und zielstrebige Hinführung auf 
einen ‹inneren› Handlungsort. Spürbar wird dabei die Steuerung durch 
eine omnipo tente narrative Instanz, die aus dem potenziell unbegrenzten 
Angebot von Ge schichten eine ganz bestimmte auswählt.8 

Um die Abfolge der Bilder als zielgerichtete Bewegung zu verstehen, 
muss der Zu schauer synthetisierende Arbeit am Material vollziehen,9 in-
dem er Kontinuität zwischen den Räumen der einzelnen Einstellungen 
unterstellt (was durch die Über blendungen nahegelegt wird) und einen 
Zusammenhang konstruiert. Und wie selbst verständlich geht er davon 
aus, dass die erste Person, die auf solch demonstrative Weise angesteuert 
wird, Protagonist der Geschichte ist. Die Montage der Einstellun gen wird 
nicht allein mit Kontinuitäts-, sondern auch mit Intentionalitäts- und Rele-
vanzvermutungen unterlegt, die sich nicht zuletzt aus dem Wissen um 
das klassische Geschichtenformat speisen: So beschreibt Chatman (1990, 
51), darauf habe ich be reits hingewiesen (← Kap. 3.8.2), die Eigenart des 
Hollywood-Films, unmittelbar mit der Handlung einzusetzen, als Kon-
vention, die zum Erfahrungs hintergrund des Zuschauers zählt und ihn 
filmische Verfahren wie eine lange Kamerafahrt oder die oben geschil-
derte Einstellungsfolge als handlungsvorbereitende oder hinführende 
Gesten verstehen lässt. Indiziert wird die Ankunft am Ausgangspunkt 
der Handlung zudem über das allmähliche Verklingen der Titelmusik 

8 Der Anfang von Vincente Minnellis An American in Paris (← Kap. 3.6) greift einige 
Jahre später das formale Muster dergestalt auf, dass er die narrative Lenkung, die in 
der Ansteuerung des Handlungsortes liegt, als selbstbezügliches und ironisches Spiel 
einer die Kamera dirigierenden Voice-over gestaltet.

9 Der filmische Raum ist eine Synthese verschiedener Teilräume, er speist sich aus 
Einstel lungsraum, Montageraum und Tonraum, wobei die on-screen gegebenen Raum-
informationen um den Off-Raum ergänzt werden; vgl. Burch 1981 [frz. 1969], Kap. 2; 
Wulff 2007c. Oben habe ich dargelegt, dass Diegese ein weitergefasstes Konzept dar-
stellt, weil die erzählte Welt über die konkreten Rauminformationen hinausweist, die 
der Text bietet, indem der Zuschauer sie mit Wissen und Bedeutungen anreichert, die 
als Teil der Horizontstrukturen mitgeführt werden und bei Bedarf realisiert werden 
können. 
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– ein wichtiger Hinweis auf das Ende der ersten Orientierung. Das Text-
gliederungssignal reguliert die Aufmerk samkeit und Hinwendung zum 
Geschehen und unterstreicht als semantische Geste die Bedeutung der 
zuerst auftretenden Figur. Sie wird nicht allein dank dieser Kon ventionen 
als Protagonist genommen, sondern stärker noch: Diese narrative Positi-
on wird nachgefragt. Der Zuschauer sucht im Angebot nach einem An-
kerpunkt, von dem aus er das Geschehen perspektivieren kann, er sucht 
nach einem empathischen Zentrum, nach Anbindung an eine Figur (vgl. 
Wulff 2005a, 385f). 

Bereits an dieser Stelle wird deutlich, dass sich an die basale orientie-
rende Funktion des Filmanfangs weiterreichende semiotische Leistungen 
knüpfen, welche die er zählte Welt als eine soziale profilieren, zugleich die 
sie bewohnenden Figuren cha rakterisieren und eine Passagenfunktion in 
die Geschichte übernehmen. Ich möchte die Vorgehensweise der Eröff-
nungssequenz in dieser Hinsicht genauer beschreiben. 

Die große Brücke über den Fluss und die Hochhaus-Skyline im Hinter-
grund sind typifizierte Elemente, die als Ortsindikatoren dienen, um den 
Handlungsraum auf zubauen, indem sie den Aufruf entsprechender Wis-
senscluster stimulieren (vgl. Ohler 1994, 30). Hitchcock hat solche Orts-
hinweise häufig benutzt, so in Secret Agent (GB 1936). Seine Bemerkung 
über die Eigenschaften der Schweiz sind be rühmt: «Was gibt es in der 
Schweiz? Milchschokolade, die Alpen, Volkstänze und Seen. Mit diesen 
Elementen, die für die Schweiz typisch sind, habe ich den Film ge füttert» 
(Truffaut 1992, 94). Er tadelt aber auch die allzu plakative Verwendung 
sol cher Symbole: «Paris läßt sich natürlich immer mit dem Eiffelturm ‹ver-
kaufen› und London mit dem Big Ben im Hintergrund» (ibid., 260). 

Das Schema und damit unsere Erwartungsmuster gegenüber Geschich-
ten, die – ich habe am Beispiel von The Alphabet Murders darauf hin-
gewiesen (← Kap. 1.1) – in ‹London› oder eben ‹Philadelphia›10 spielen, 
werden gespeist aus intertextueller Erfahrung, aus kulturell vermitteltem 

10 Tatsächlich wurden die Einstellung von der Brücke und die ihr folgenden Einstel-
lungen laut Krohn (2000) on location in Passaic, New Jersey, im benachbarten Newark 
sowie auf einem Parkplatz in Manhattan gedreht. Krohn identifiziert die Brücke als 
Pulaski Skyway Bridge (ibid., 58), die Jersey City mit Newark verbindet. Hier zeigt 
sich die Macht der Kontinuitätsunterstellung: In den Artikeln auch der amerikanischen 
Filmwis senschaftler wird die Stadt mit der Skyline selbstverständlich für Philadelphia 
genom men. Diese Fehlannahme wird narrativ abgesichert, weil später im Dialog von 
einer Ad resse «in Philadelphia» die Rede ist. Der filmische Raum ist ein hergestell-
ter, und diese Syntheseleistung beruht auf der willigen Mitarbeit des Zuschauers, der 
räumliche Kon tinuität unterstellt, solange diese Annahme nicht nachhaltig gestört 
wird wie etwa bei Maya Derens Kontinuitätsmontagen diskontinuierlicher Räume 
in At Land (USA 1944) oder Meshes of the Afternoon (Maya Deren & Alexan der 
Hammid, USA 1943). Šklovskij formuliert es so: «Der Zuschauer baut sich den Raum 
so auf, wie es ihm der Regisseur vorsagt» (1973, 51).
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Wissen um den Gegenstand in Rede. Der Text appelliert an unsere Über-
zeugungssysteme (belief systems) und rechnet damit.

Im vorliegenden Fall wird der Rückgriff auf solche Wissensbestände 
noch forciert, indem die Stadt über entsprechende Zeichen symbolisch 
aufgeladen wird: Die Brü cke mit den heruntergekommenen Männern am 
Ufer und dem Autowrack kontextu alisiert die nachfolgenden Einstellun-
gen, ‹färbt sie ein›: die Stadt als Ort des Schmut zes, des wirtschaftlichen 
Niedergangs, der Verwahrlosung und Depression, als schwieriger (also 
potenziell gefährlicher) Lebensraum. Mit zwei sehr kurzen Einstel lungen 
ist der Zuschauer eingestimmt und in der Lage, Aussagen über das Milieu 
und die hier herrschende Atmosphäre zu treffen. Das Setting trägt neben 
der Musik wesentlich dazu bei, das Stimmungsregister zu setzen, den 
mood der Erzählung (← Kap. 3.10.3). Die Dramaturgen sprechen in diesem 
Zusammenhang von ‹gestimmten Räumen›: Sie dienen dazu, die Figuren 
zu charakterisieren, wie gleich zu zeigen ist, sie indizieren das Genre, ver-
mögen durch die Atmosphärensetzung aber auch, kongruente Stimmun-
gen zu evozieren. Informative und emotive Funktionen der Initia tion sind 
miteinander verschränkt.

Die orientierenden Bilder vom Filmanfang etablieren den Hand-
lungsraum als Teil einer sozialen und normativen Welt (← Kap. 3.7.2) und 
sorgen so dafür, dass be stimmte Handlungsmuster erwartbar, andere 
ausgeschlossen sind, geben also einen Rahmen des Verstehens vor. Der 
Zuschauer ist angeregt, auch das wurde oben be merkt, der Diegese die ei-
genen normativen Orientierungen entgegenzuhalten. Das Diegetisieren ist 
von Evaluationen begleitet. ‹Initiation› meint nicht allein die einset zende 
Illusionierung oder Immersion, sondern geht einher mit Befragungen und 
Be wertungen des Sinnangebots.

Das narrative Verfahren, das im Fall von Shadow of a Doubt die 
Attribuierungs tätigkeit lenkt, bezeichne ich als Kettenindikation: Der 
Schauplatz wird zunächst über Ortsindikatoren signifiziert und mit Kon-
notationen belegt, welche die nächsten Einstellungen mit den spielenden 
Kindern und dem ‹Zimmer-zu-vermieten›-Schild bedienen.11 Diese Kon-
struktion einer sozialen Umgebung zeigt Wirkung, wenn es darum geht, 
einen ersten und dank Priming nachhaltigen ersten Eindruck vom Mann 
auf dem Bett zu gewinnen.

11 Deshalb trifft auch Gunskes Beobachtung nicht zu, dass mit der «Schieflage» des Blicks 
auf das Fenster «der Boden das erste Mal ins Schwanken» gerate (1999, 317), nach-
dem sich die Welt mit den spielenden Kindern eben noch so friedlich dargeboten hat. 
Gunske lässt die Einstellungen, die dem vorausgingen, außer Acht. Zudem weist er 
der verkanteten Untersicht wie in einem filmischen ‹Wirklexikon› eine feststehende 
Be deutung zu, ohne zu bemerken, dass die Annäherung auf die junge Frau zwar mit 
Hilfe des gleichen Verfahrens geschieht, der Eindruck aber differiert.
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Die Perspektiven zusammenfassend, unter denen ich die einsetzende Di-
egetisierung beschrieben habe, lässt sich festhalten: Die Orientierung im 
Handlungsraum zerfällt in zwei grundlegende Aspekte, einen lokalen des 
Raums als Handlungsort, der eine Reihe von Konnotationen trägt, wie 
sie im Umgang mit den Stereotypen der Ortsin dikatoren zum Ausdruck 
kommen. Von dort wird sukzessive ausgegriffen auf einen sozialen und 
normativen Aspekt, die Topologie der erzählten Welt, welche wiederum die 
Charakterisierung der Figuren beeinflusst und das soziometrische Verhält-
nis in nerhalb des Ensembles reguliert. In der ‹Begehung› der Räume wer-
den diese inter pretiert und in das Modell der erzählten Welt integriert. Der 
Interpreta tions rahmen des Handlungsraums wird erweitert; die erzählte 
Welt meint mehr als eine bloß nar rative Größe.

Wie nun wird der Mann im Zimmer eingeführt? Durch die auffällige 
Heranfahrt der Kamera wird er nicht schlichtweg gezeigt, sondern prä-
sentiert: Vollständig bekleidet – er trägt einen dreiteiligen Nadelstreifen-
Anzug und hat sogar die Schuhe anbehal ten – liegt er mit geschlossenen 
Augen auf dem Bett und raucht eine Zigarre. Auf der Suche nach ei-
nem geeigneten Rahmen für dieses Bild ist das intertextuelle Feld abzu-
schreiten. Stilistische Hinweise wie das Halbdunkel im Zimmer, die rela-
tiv harte Textur des Bildes und die Filmmusik sind dazu ebenso heran-
zuziehen wie unser All tagswissen: Einer, der tagsüber rauchend auf dem 
Bett liegt, ‹mit dem stimmt etwas nicht›, der ist ein ‹Tagedieb›, vielleicht 
ein Verbrecher, mindest jedoch zwielichtig. Andererseits erscheint er zu 
elegant für die etwas schäbige Umgebung, in der er sich befindet. Erste 
Genrebezüge werden geknüpft und damit das Feld der narra tiven Wahr-
scheinlichkeiten eingegrenzt. Diese Aktivierung von Genrewissen wird 
vom Schauplatz und der Atmosphäre gestiftet (vollzieht sich also vor 
Handlungsbe ginn): Lebensraum und Milieu des Verbrechers ist die Stadt. 
Wie in einem semanti schen Abfärbe- oder Ansteckungsprozess sorgen 
Handlungsräume über Kontext attribution für Charakterisierung der Figu-
ren und Bestimmung ihrer sozialen Rollen. Die Auffassung der erzähl-
ten Welt als einer sozialen liefert eine Rahmenvorgabe von Normen und 
Sinnhorizonten des Figurenverhaltens (← Kap. 3.7.2). Solchen Prozes sen 
kommt in der Initialphase zentrale Funktion zu, da der Zuschauer ange-
halten ist, zu ersten und prägenden Einschätzungen der (Haupt-)Figuren 
zu gelangen.

Dieser Versuch der Kontextattribution und Korrelation von Schauplatz 
und Cha rakter wird umgehend abgesichert: Die Kamera schwenkt vom 
Gesicht des Mannes nach links und zeigt auf dem Nachttisch eine offe-
ne Brieftasche mit einem dicken Bündel Banknoten, daran schließt sich 
ein kurzer Schwenk nach unten an: Auf dem Boden verstreut sind weitere 
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Scheine. Das unordentlich herumliegende Geld, auf das diese deiktische 
Geste verweist, stützt den Assoziationskomplex ‹Verbre chen/anrüchige 
Geschäfte›; im Verlauf der Szene wird er sukzessive ausgebaut und ver-
dichtet. Ein Geheimnis zeichnet sich ab, das Frage-und-Antwort-Spiel der 
Narra tion hebt an (← Kap. 3.8.5).

Die dargebotenen Informationen und Hinweise regen Fragen folgender 
Art an: Was ist das für ein Typ? Würde einer, der sein Geld mit ehrlicher 
Arbeit verdient, so achtlos damit umgehen? Hier zeigt sich, wie die initia-
lisierenden Prozesse, die der Auskleidung der Handlungsräume als Teil 
der erzählten Welt dienen, mit den Ver fahren zur Einführung und Cha-
rakterisierung der darin agierenden Figuren verhakt sind: Vom allerersten 
orientierenden Bild an ist der Zuschauer angeregt, Wissen um filmstilisti-
sche Konventionen, narratives Wissen, Genrewissen, aber eben auch All-
tagswissen und Bewertungen ethisch-moralischer Art in die Einschätzung 
der Situa tion einzubringen. 

An dieser Stelle verlasse ich, wie angekündigt, die Chronologie der fil-
mischen Dar bietung und stelle die Strategien der Charakterisierung der 
Figuren, des Etablierens der Figurenkonstellation und des prot- und anta-
gonistischen Kräfte verhältnisses zunächst hintan, um die Einführung des 
zweiten Handlungsortes vergleichend zu beschreiben.

Der Hauptschauplatz des Films, Santa Rosa (welch trefflicher Name, 
um Sauberkeit und Frieden zu signalisieren), eine Kleinstadt in Kaliforni-
en, präsentiert sich als sozi ale Gegenwelt zur Großstadt; die sechs Einstel-
lungen der gestaffelten Annäherung an die weibliche Hauptfigur wirken 
wie ex-negativo-Bestimmungen ihrer Pendants aus der vorigen Sequenz:

Auf eine Panorama-Aufnahme der kleinen Stadt von oben, der Kon-
vention der ‹Postkarten-Ansicht› gehorchend, folgen zwei Einstellungen 
mit einem älteren Poli zisten, der freundlich lächelnd den Verkehr regelt. 
Danach ein Haus mit Garten in einer beschaulichen Wohngegend, dann 
das Haus aus geringerer Entfernung, gefolgt von einem einzelnen Fens-
ter im ersten Stock (ebenfalls aus verkanteter Untersicht), schließlich die 
Überblendung nach innen, wo ein junges Mädchen (Teresa Wright) mit 
hinter dem Kopf verschränkten Armen auf dem Bett liegt.

Die verblüffende Ähnlichkeit dieser «phantastischen Doppelsequenz» 
(Spoto 1999 [1976], 133) stellt eine Beziehung zwischen den Handlungs-
orten und Figuren her, die auf ganz unterschiedlichen Prinzipien fußt: In 
einem formalen Sinn fungiert der pa rallele Aufbau zunächst als Textglie-
derungssignal und weist auf den Beginn des zweiten Handlungsstrangs 
hin. Deshalb spricht Rothman (1982, 180) auch von einer «doppelten Eröff-
nung». Doch das spiegelbildliche Verhältnis der beiden Einstellungsfolgen 
verklammert sie nicht bloß, sondern spitzt die inhaltlichen Kontraste in 
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einem Spiel mit Ähnlichkeit und Differenz zum antithetischen Verhält nis 
zu. Die Parallelität im Aufbau stellt ein syntaktisches Muster bereit, vor 
dessen Hintergrund die semantischen Abweichungen hervortreten. 

Santa Rosa wird vorgestellt als überschaubares Gemeinwesen mit Ein-
familienhäusern und blühenden Bäumen unter kalifornischer Sonne, und 
die mit dem ersten Bild ein setzende romantische Musik unterstützt den 
Eindruck der Idylle. Der lächelnde Poli zist, der eine Gruppe Fußgänger 
über die Straße geleitet – ein Klischee paternalisti scher Ordnung –, nimmt 
das Motiv der Detektions- und Verfolgungs szenen im ersten Teil auf, um 
es in sein kleinstädtisches Gegenbild zu verkehren: Wo Philadel phia als 
Ort zwielichtiger Figuren und ominöser Geschehnisse eingeführt wurde, 
ist Santa Rosa die prototypische amerikanische small town, unberührt von 
den Übeln und Gefahren der Großstadt (vgl. Rothman 1982, 180).Wulff 
(1999a, 278ff) fasst solche Gegensatzpaare als Element der «inneren Sozio-
logie» des small town film.12

Die Stadt in Shadow of a Doubt ist charakterisiert als von Anonymi-
tät gekennzeichneter urbaner Raum, mit dem die small town kon trastiert. 
So ist denn auch die Annäherung an das Heim der Familie in plakativer 
Deutlichkeit als Gegenstück zur städtischen Straße angelegt: Dies ist keine 
Gegend, in der wirtschaftlicher Niedergang regiert, wo man in Mietshäu-
sern wohnt und Zim mer untervermietet. Das Einfamilienhaus mit seinem 
gepflegten Garten verweist auf eine grundsätzlich andere Lebensform. 
Wiederum fundiert der Handlungsraum ent sprechende Erwartungen 
gegenüber den  Figuren, den hier herrschenden Bezie hungsmustern und 
dem Alltagsleben.

Die Gegenüberstellung der beiden Eröffnungen legt dar, wie sich 
Geschichten grundsätzlich innerhalb einer topografischen Ordnung ent-
wickeln. Schauplätze oder Milieus markieren symbolische Felder, die nor-
mativ besetzt sind und narrativ ent sprechend genutzt werden. Dies ist 
essenziell für Genre-Geschichten als Instantiatio nen einer intertextuell 
vorstrukturierten erzählten Welt. Sie gliedert sich in Sphären, die vom 
Einzeltext ablösbare Bedeutungen tragen. Die solcherart ausgestatteten 
Räume repräsentieren das Nahfeld der Figuren, darüber hinaus eine 

12 Zur Bedeutung der small town in der amerikanischen Kultur und speziell im small town 
movie vgl. die Überblicksdarstellungen von MacKinnon (1984) und Levi (1991). Ge-
org Stanitzek verdanke ich den Hinweis auf Michael Rutschkys Essay «Unsere kleine 
Stadt» (2001), der einen pointierten Einblick in die innere Befindlichkeit der small town 
bietet und zentrale Werke des Genres streift. Eine Randbemerkung: The Man Who 
Wasn’t There (Joel Coen, GB/USA 2001) enthält eine Fülle von An spielungen auf den 
klassischen Gangsterfilm, auf Hollywoods ‹schwarze Serie› und spe ziell auf Shadow 
of a Doubt. Der Schauplatz ist hier gleichfalls ‹Santa Rosa› in Kali fornien, das als pro-
totypische small town eingeführt wird.
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spezifische kul turelle Umgebung, eine moralische Welt mit bestimmten 
Werten und vor allem: die fundamentale soziale Ordnung. Der topogra-
fischen Ordnung korrespondiert eine topologische.13 Wie am Beispiel der 
männlichen Hauptfigur dargelegt, dient die Aus gestaltung der kontrastiv 
gesetzten sozialen Welten der Charakterisierung der Figuren vor jeder 
Handlung und vice versa: Die Exponierung der Figuren als Ausformung 
sozialer Typen und Rollen verweist auf den sozialen Kontrast und das 
die Erzählung fundierende Spannungsverhältnis zurück. Die topologische 
Gliederung der erzählten Welt ist der Boden, auf dem sich der Konflikt als 
Motor der Handlung entfaltet. In der Opposition zwischen den beiden 
Hauptfiguren wird der Binarismus der erzählten Welt aufgegriffen und 
zugespitzt zur Auseinandersetzung um Wertori entierungen (vgl. Bord-
well 1989a, 154). Die topologische Gliederung bereitet den Charakteren 
die Bühne. Am konkreten Beispiel erweisen sich die initiatorischen Teil-
funktionen der Diegetisierung und Narrativisierung, die ich oben theore-
tisch ge trennt verhandelt habe, als aufs Engste miteinander verhakt und 
als einander bedin gende Prozesse.

Der Text betont die Gliederung der erzählten Welt zusätzlich, indem er 
mit dem Gegeneinander unterschiedlicher Genrebezüge, ihren Motiven, 
narrativen Mustern und stilistischen Charakteristika, operiert: Trägt die 
Philadelphia-Sequenz mit ihren Implikationen von Geheimnis/Verbrechen 
auch durch stilistische Elemente wie den Umgang mit Licht und Schatten 
und die ins Düstere oder Bedrohliche sich wandeln de Musik Züge des 
Film Noir (manche Kritiker zählen Shadow of a Doubt zu den frühen 
Exemplaren dieses Zyklus, so Krohn 2000, 58), ist die Santa-Rosa-Se quenz 
mit ihrer gleichmäßig hellen Ausleuchtung und der fröhlichen Musik als 
‹leichtes› Genre mit heiteren Zügen angelegt.14 Der zweite Teil der Initi-
alphase ent wirft die Weltordnung und Atmosphäre eines sentimentalen 
Amerika, wie es vom small town film in der Nachfolge von Thornton Wil-
ders erfolgreichem Bühnenstück Our Town aus dem Jahre 1938 perpetuiert 
wurde (vgl. MacKinnon 1984, 10).15

13 Am Bei spiel des klassischen Gangsterfilms habe ich gezeigt, wie die Gliederung der er-
zählten Welt die Genreerzählung semantisch und syntaktisch fundiert; Hartmann 1999. 
Diese Überlegungen gehen zu rück auf Lotman (1986 [1972], 338ff), der die räumliche 
Ordnung als organisierendes Element der Erzählung konzipiert und die Binarität des 
semantischen Feldes als Grundbedingung «sujethaltiger», d.h. ereignishaltiger Texte. 
Das Ereignis ist abhängig von der Struktur des Raums, durch «die Überschreitung der 
grundlegenden topologischen Grenze» wird das Sujet hervorgebracht. 

14 Die Musik von Dimitri Tiomkin sorgt wesentlich für die Modulation der Affekte und 
Ausrichtung des Zuschauers auf das Stimmungsregister. Genres fundieren sich nicht 
allein in ihren Erzählinhalten, sondern auch in der Mobilisierung der Affekte. 

15 Aufgrund dieses Theaterstücks, das Hitchcock sehr gefiel (vgl. Truf faut 1992, 143), be-
auftragte er Thornton Wilder, das Drehbuch zu Shadow of a Doubt zu schreiben. In 
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Ich habe von der «doppelten Eröffnung» des Films gesprochen, eine Be-
schreibung, die der Hitchcock-Literatur entnommen ist. Genau genommen 
beginnt Shadow of a Doubt jedoch dreifach: Denn noch vor Etablierung 
der beiden Handlungs räume begründet die geheimnisvolle Titelsequenz 
eine gänzlich andere Welt, die selt sam zeitenthoben wirkt und deren In-
tegration in die Diegese auch später nicht ohne Weiteres zu bewerkstel-
ligen ist. Der Vorspann mit den Walzer tanzenden Paaren in eleganter 
viktorianischer Ballkleidung steht nicht in Handlungskontinuität zum 
Fol genden, weicht auch filmstilistisch davon ab und erscheint so von an-
derem semioti schen Status. Die Szene mit ihrem Flair des Nostalgischen, 
Entschwundenen ver mittelt gar den Eindruck, aus einem anderen Film 
zu stammen (vgl. Gordon 1991). In diesem Sinne ist auch Truffauts Frage 
an Hitchcock zu verstehen, ob er die Szene selbst inszeniert habe (1992, 
144).16 Der Übergang von der Titel- zur Eröffnungsse quenz stellt damit ei-
nen deutlichen Kontrast dar, der als raum-zeitlicher, atmosphäri scher und 
tonaler Bruch erlebt wird: Eine historische, unwiederbringliche Welt der 
Eleganz, des Reichtums und der Sorglosigkeit steht der zeitgenössischen 
gegenüber. 

Der Wechsel gestaltet sich auf affektiver Ebene als Gegensatz zwischen 
einem eu phorischen und einem dysphorischen Pol. Gerade wenn der 
Zuschauer beginnt, sich auf das Gezeigte einzustimmen, «den Puls des 
Films», wie ich Daney eingangs zitiert habe (← Kap. 1.2), «zu ertasten», der 
sich hier im beschwingten Walzertakt präsen tiert, durchkreuzen die Bilder 
der Eröffnungssequenz die einsetzende mise en phase. Der Vorspann stellt 
ja nicht nur einen Kontrast dar, sondern markiert den folgenden Hand-
lungsraum als Gegenteil von dem, was zuvor zu sehen war, und wertet 
ihn so von vornherein: Die Welt der Eleganz ist hier buchstäblich ‹verloren 
gegangen›. Dies beeinflusst die affektive Ausrichtung auf das Geschehen: 
Geweckt wird einerseits ein Gefühl des Verlustes, andererseits die Aura 
des Geheimnisvollen. Zugleich wird der tonale und affektive Wechsel 

Kapitel 3.9.1 (←) bin ich bereits auf Sam Woods gleichnamige Verfilmung eingegangen; 
vgl. auch Hartmann 2003.

16 Am Rande sei darauf hingewiesen, dass die Titelsequenz in der Synchronfassung, die 
im deutschen Fernsehen ausgestrahlt wurde, vom Original abweicht. Insgesamt ver-
mittelt die Szene in dieser Fassung, die sie durch verschiedene Kamerastandorte auf-
löst, mit zahlreichen Überblendungen arbeitet und dadurch wohl versucht, sich der 
durch den Walzer vermittelten Erfahrung des Rausches anzunähern, einen weitaus 
dynamischeren und durch die Gesichtsmasken, die die Tänzer tragen, auch geheim-
nisvolleren Ein druck. Im Original erscheint die Musik zurückhaltender, denn zeitwei-
lig tritt das musi kalische Hauptthema zugunsten eines weichen Zwischenteils zurück, 
erst am Ende er klingt erneut das Walzermotiv aus Die lustige Witwe. Leider ist mir nicht 
bekannt, ob diese Szene eigens für die deutsche Titelsequenz inszeniert oder aus einem 
anderen Film abgeklammert wurde.
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 implementiert, welcher konstitutiv ist für die zwischen unterschiedlichen 
Genrebezügen und zwischen komischen und spannenden Mo menten 
wechselnde Filmerzählung.17

Raymond Durgnat interpretiert die Bilder des Vorspanns wie folgt: 
«The Victorian ball represents, not the goodness of the past, but the delu-
sions of nostalgia. It is a memory turned dream, edited into sentimentality 
by Charlie’s widows» (1974, 185).18 Eine solche (in Kenntnis des gesam-
ten Films vorgenommene) Ausdeutung der Szene und Erschließung der 
Motivation für ihre Platzierung an dieser Stelle ist dem Zuschauer indes 
noch nicht möglich; er kann nur abwarten, ob er im weiteren Verlauf den 
Schlüssel zu ihrer Integration in die Diegese und den Sinnzusammen hang 
erhält. Einstweilen vermag er bloß tastende Überlegungen anzustellen: ob 
zeitliche Bezüge zwischen den Segmenten bestehen oder ob der Vorspann 
einen Akt der Symbolisierung darstellt oder auch die Vorwegnahme ei-
nes Motivs. Notwendig wird der Rückgriff auf den Erzählakt selbst, ein 
metanarrativer Rekurs, wie ich ihn als kennzeichnend für die Initialphase 
beschrieben habe (← Kap. 3.8.8 u. 3.11). 

Erst retrospektiv ist ersichtlich, dass hier das Walzer-Thema als Leitmo-
tiv gesetzt wird, erster und deutlichster Hinweis auf das Geheimnis der 
Figur (und damit auf die zentrale Frage). Claudia Bullerjahn beschreibt, 
wie der Zuschauer in der Initialphase lernt, solche Leitmotive den han-
delnden Figuren zuzuordnen: «Leitmotive fungieren als Hinweisreize, 
die den Abruf von Gedächtnisinhalten erlauben» (2001, 300). Ich habe 
den Filmanfang von Shadow of a Doubt verschiedentlich Studenten 
gezeigt und sie gebeten, die Geschichte schriftlich zu Ende zu erzählen. 
Dabei zeigte sich, dass die Titelsequenz, obgleich auf spätere Nachfrage 
immer erinner- und abrufbar, in den Weitererzählungen grundsätzlich 
nicht vorkommt: In mehr als 100 Geschich ten, die mir vorliegen, wird 
sie nicht ein einziges Mal erwähnt, jedoch in einer Art kognitiven War-
teschleife aufbewahrt. Wenn später das Motiv der tanzenden Paare in 
Form eines musikalisch unterlegten Inserts wieder aufgegriffen wird, 
geht regel mäßig ein Aha-Effekt durchs Publikum, weil nun Bilder und 

17 Mit der topologischen Gliederung und dem modalen und affektiven Kontrast zwi-
schen den beiden Welten bereitet die Initialphase den Boden für die Attacke auf die 
Weltord nung der small town, wenn mit der Ankunft des Schurken der Schatten des 
Film Noir auf die (vermeintlich) heile Welt fällt; vgl. dazu Truffaut 1992, 145f; Freed-
man/Millington 1999, 4. Scheib (1976, 55) charakterisiert Santa Rosa gar als «Garten 
Eden», der von der «Schlange» betreten werde.

18 Von der Enthüllung der mörderischen Existenz des Onkels aus betrachtet, erweist 
sich das ‹Zwei-Welten-Modell› der Erzählung als ergänzungsbedürftig um diese 
untergegan gene Welt der Eleganz, die sich in ihrer Schwundstufe in den – so der Mör-
der – «fat, greedy, useless women» zeigt, die, «drinking the money, eating the money», 
die besten Hotels bevölkern. 
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Musik des Vorspanns als symbolisierende Hinweisgeste und Schlüssel 
zum Geheimnis interpretierbar wer den (aufmerksame Zuschauer erin-
nern sich sogar, dass eine erste Wiederauf nahme des Walzermotivs auf 
der Tonebene erfolgt, wenn Charles am Fenster steht, um die Polizisten 
in Augenschein zu nehmen). 

Die Titelsequenz, die durch ihre Nicht-Integrierbarkeit zunächst wie 
ein paratextuel ler Rahmen wirkt, erweist sich im Lichte der späteren Er-
kenntnis als Anfang der motivischen Kette und zentraler Hinweis seitens 
der narrativen In stanz. Oben (← Kap. 2.4) habe ich Sutcliffe zitiert: «A be-
ginning is that which is returned to» (2000, 18). Unmittelbar zu Beginn 
wird das Geheimnis der Figur nicht nur vorbedeutet, sondern, mehr noch, 
gleichsam gespiegelt in der geheimnisvollen Art und Weise, die Geschich-
te zu eröffnen. So formuliert auch Rothman: 

Shadow of a Doubt begins by declaring itself enigmatic, even before it 
announ ces that its projected world harbors a mystery within it. Charles’s 
mystery is from the outset linked to the author’s gesture of opening his film 
as he does (1982, 179).

An solch retrospektiv vorzunehmenden Modifikationen oder auch Revisi-
onen erster Eindrücke zeigt sich übrigens auch der Unterschied zwischen 
einem prozess analyti schen Vorgehen, wie ich es vor Darlegung meines 
Initiationsmodells skizziert habe (← Kap. 3.1), und der morphologischen 
Draufsicht auf das Textganze in seiner voll endeten Struktur.

Und schließlich bedeutet der Titel des Films, wiederum prozessanaly-
tisch betrachtet, eine Instruktion des Zuschauers, eine Art advance organizer 
(← Kap. 3.3 u. 3.8.6): Shadow of a Doubt – ein Geheimnis ist etabliert, das 
foreshadowing als narrative Strategie zum Thema gemacht, noch bevor der 
Vorhang sich recht eigentlich geho ben hat.

4.4 Narrativisieren: Figurenkonstellation 
und Perspektivität, Verteilung von Empathie 
und Sympathie

Anhand der ersten Dialogszene des Films zwischen dem Protagonisten 
und der Zimmerwirtin soll verdeutlicht werden, wie Hitchcock die Figu-
renkonstellation nutzt, um Charles als einen psychologisch ambivalenten 
Charakter und als Interes sensfokus anzulegen und mit den figurenbezoge-
nen Fragen zugleich die zentrale Lücke der Erzählung zu markieren. Der 
Mangel an expositorischen Informationen wird hervorgekehrt, die Nach-
frage danach geweckt und so die Verstrickung in die Geschichte befördert.
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Bereits die Inszenierung der beiden Figuren im Raum verdeutlicht das 
Verhältnis von Haupt- und Nebenfigur: Die beiden sind derart ins Bild 
gesetzt, dass er den dominie renden Bildvordergrund bildet, während sie 
im Hintergrund in der Tür steht. Die Spannung im Bildaufbau, unterstützt 
durch das harte Schwarzweiß und die Licht gestaltung – hier kommen be-
reits die sich Anfang der 40er Jahre heraus bildenden Charakteristika des 
Film Noir zum Tragen – etabliert das hierarchische Verhältnis zwischen 
den Figuren: Der Auftritt der Frau ist auf den Protagonisten ausgerichtet. 
Signalisiert wird, dass sie nicht als Charakter von Interesse ist, sondern als 
soziale Rolle. Er dagegen besetzt das Zentrum des Raums, steht so auch 
im Zentrum des Blicks, und die Fokalisation vollzieht sich von ihm aus, 
während sie sich um ihn herum bewegt. In dieser räumlichen Anordnung 
und der Inszenierung der Bewegungen manifestiert sich ein Moment von 
Macht, das von der Hauptfigur ausgeht und sich als motivische Kette eta-
bliert. 

Der Protagonist wird weitaus stärker spezifiziert als die Nebenfigur 
und als interes santer, individueller, im Sinne Forsters ‹runder› Charakter 
aufgebaut (← Kap. 3.8.3), als eine Figur aber auch, deren Beziehungen un-
klar sind, was zwar zu Mutmaßungen anregt, die Bindung an sie jedoch 
erschwert. Die Zimmerwirtin mit Brille und Kittel schürze ist dagegen le-
diglich redselig und neugierig; so rechnet sie zu den ‹flachen› Figuren, die 
als ‹Typen› fungieren. Ihre Eigenschaften werden narrativ genutzt, in dem 
die Frau in einem über diese Rollencharakteristika motivierten Vorgang 
‹expo sitorischen Sprechens› als Vehikel für die Vergabe der notwendigen 
Informationen fungiert: So redet sie den Mann auf dem Bett mehrfach – 
und zwar öfter, als die Höflichkeit es verlangt – mit «Mr Spencer» an, da-
mit sich der (wie sich später her ausstellt: falsche) Name einprägt (deutlich 
wird darüber auch, dass sie ihren welt männisch scheinenden Gast mit ei-
ner gewissen Unterwürfigkeit und Respekt be trachtet). Dann reagiert sie 
entsetzt darauf, dass er sein Geld achtlos herumliegen lässt, und bringt 
damit die sozialen Normen zum Ausdruck, auf die sich der Zu schauer 
bereits bei seinen Überlegungen gestützt hatte. Hierin zeigt sich auch die 
ironische Bezugnahme der narrativen Instanz, die unsere Vermutungen 
durch die Reaktion der Wirtin bestätigt und uns damit der Angemessen-
heit, aber eben auch der Spießbürgerlichkeit unseres Urteils versichert. 
Spürbar wird das Kalkül, mit dem die Narration die Inferenzen und Hy-
pothesenbildung zu lenken vermag, die Macht des Puppenspielers, der 
den Zuschauer an seinen Fäden tanzen lässt. 

Wenn die Zimmerwirtin die Nachricht von den mysteriösen Männern 
überbringt, gibt sie den Überlegungen zum Geheimnis der Hauptfigur 
einen entscheidenden Impuls, indem sie für ein intertextuelles Feld von 
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Überwachungs- und Verfolgungs geschichten sorgt. Die beiden Männer 
können Gangster, Detektive oder Polizisten sein, aber: Würden Gangster 
am helllichten Tag kommen und Privatdetektive zu zweit? Und würden 
Polizisten stundenlang vor dem Haus warten, wenn sie lediglich hinter 
einem Kleinkriminellen her wären oder einen Zeugen befragen wollten? 
Ande rerseits sind die beiden mit einer gewissen Finstergesichtigkeit aus-
gestattet, eine Ambivalenz in der Figurenzeichnung, die zur Unsicherheit 
beiträgt.

Diese ‹Berechnungen› werden durch das Verhalten des Protagonisten 
beeinflusst, das in eigentümlichem Kontrast zur erwartbaren Reaktion auf 
die Mitteilung der Wirtin steht: Er reagiert ungerührt, geradezu apathisch, 
als schiene ihn der Besuch weder zu überraschen noch zu interessieren. 
Er beginnt sogar, mit der Wirtin und ihrer Neu gier ein Spiel zu treiben, 
indem er sie mit Verdachtsmomenten füttert. Solcherart wird er mit ei-
ner Aura des Unheimlichen sowie mit Macht ausgestattet, ein Motiv, das 
sich innerhalb der Initialphase konsequent verfestigt: Ein starker erster 
Eindruck wird im Folgenden systematisch bedient. Nachdem die Wirtin 
das Zimmer verlas sen hat, erhebt sich der Untermieter ruckartig (man-
che Autoren schreiben: «wie ein Vampir») von seinem Lager. Der Diskurs 
entwickelt diese motivische Kette weiter und verwebt sie geschickt mit 
der Erzählung. Hingewiesen wird auf ein Ungleichge wicht des Wissens: Die 
undurchsichtige Figur, das ist deutlich, verfügt über Informa tionen, die 
ihrem Umfeld, aber auch dem Zuschauer vorenthalten bleiben.19 Auf diese 
zentrale Lücke, die Vorgeschichte, richtet sich das Hauptinteresse und die 
Nachfrage nach expositorischen Hinweisen, um die an dieser Stelle offe-
ne Struktur zu schließen. Die Narration verweigert diese Informationen 
während der Initialpha se, mehr noch: Mit jedem weiteren Hinweis auf das 
Geheimnis kehrt sie dies als die zentrale Frage der Erzählung hervor.

Die erste Innenszene liefert zugleich ein anschauliches Beispiel für das 
Prinzip erzäh lerischer Ökonomie und der narrativen Kontrolle jedes Details. 
Sämtliche Gegen stände im Raum sind «gemacht-zum-Benutzen», wie 
Bordwell dieses Prinzip des klassischen Hollywood-Kinos in seiner Ana-
lyse zu Howard Hawks’ His Girl Friday (USA 1940) benennt (2002 [1985], 
220f). Das Bett ist da, damit der Mann ‹wie aufgebahrt› darauf liegen kann. 
Seine korrekte Kleidung und die Zigarre dienen als Hinweis auf seine 

19 In diesem Zusammenhang muss ich Bordwells Bemerkungen widersprechen, dass der 
Film am Anfang auf Onkel Charlies Wissen beschränkt sei, zu dem der Zuschauer Zu-
gang habe, und dass ihm dieser Zugang erst in einer späteren Szene verweigert werde 
(1985, 59f). Tatsächlich erfährt man am Anfang zeitgleich mit dem Onkel von der Be-
obachtung durch die beiden Männer, der allerdings – im Gegensatz zu uns – weiß, 
weswegen die Polizei hinter ihm her ist. 
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 soziale Lage, die ihn von seiner Umgebung abhebt. Das Nacht tischchen 
befindet sich im Zimmer, damit sowohl das Geld, das von der Kamera 
fokussiert wird, wie das Glas, das etwas später zum Einsatz kommt, bereit 
stehen. Die Jalousien sind da, damit die Wirtin sie zuziehen kann, wo-
durch ein symbolisierender Schatten auf das Gesicht der Hauptfigur fällt. 
Das Glas dient allein dazu, den unvermittelten Ausbruch von Jähzorn zu 
demonstrieren, um eine zentrale psychische Eigenschaft von Charles, seine 
Doppelgesichtigkeit mit ihren Anklängen des Gefährlichen und Krankhaf-
ten zu etablieren. Das Fenster ist vonnöten, damit er nach draußen schau-
en, seine Verfolger sehen und dabei den entscheidenden Hinweis geben 
kann: «What do you know? You are bluffing. You have nothing on me.» 
Dem Satz kommt Schlüsselfunktion zu, bestätigt er doch ausdrücklich die 
Vermutung, dass Charles ein Verbrecher ist, der weiß, dass und warum er 
verfolgt wird. Die Tür wird gezeigt, um den Eintritt der Wirtin vorzube-
reiten, und schließlich dient sie als Ausgang aus Zimmer und Szene. Dass 
sie bedeutungsvoll offen bleibt, ist zugleich ein ein deutiger Hinweis: «Mr. 
Spencer» geht für immer.20

An diese Schlüsselszene schließt sich die Verfolgungsszene an, die das 
Fluchtmotiv etabliert. Dabei wird zugleich die motivische Kette zur Am-
bivalenz des Charakters weiterentwickelt, indem Eigenschaften wie ‹Un-
heimlichkeit›, ‹Kontrolle der Situation› und die enigmatische Fähigkeit, 
sich ‹unsichtbar› zu machen, hervortreten. Denn der Verdächtige verlässt 
das Haus nicht etwa heimlich und bei Nacht, sondern tritt sei nen Wider-
sachern auf offener Straße und scheinbar ruhig gegenüber. Die Annähe-
rung wird von einer Point-of-View-Konstruktion aus Sicht des Verfolgten 
perspekti viert, der seine Gegner fixiert, während er direkt auf sie zu- und 
schließlich so dicht an ihnen vorbeigeht, dass er sie fast berührt. Der Einsatz 
der Musik unterstreicht die Spannung während der Konfrontation der Op-
ponenten. Eine Verkehrung des Rol lengefüges: Der Verfolgte kontrolliert 
die Situation, ein Eindruck, der sich am Ende der Szene bestätigt. Als er 
seine Verfolger abgeschüttelt hat, wird dies mit einem Blick von oben ge-
zeigt: Die Polizisten wirken wie Ameisen, lächerlich in ihrer ver geblichen 
Bemühung, ihn aufzuspüren. Die Kamera schwenkt zur Seite und rückt 
Charles nun selbst ins Bild, wie er auf die beiden herabschaut und dabei 
gelassen eine Zigarre raucht. Sein Blick wird in Nähe einer das Geschehen 

20 John Belton exemplifiziert an eben dieser Szene die narrativ-stilistische Ökonomie des 
klassischen Hollywood-Kinos, die Bordwell mit der Redeweise vom «Gemacht-zum-
Benutzen» auf den Punkt gebracht hat: «By the time Uncle Charlie leaves, every prop 
and every feature of the room has been used to advance the narrative; the room has 
been narratively exhausted, so to speak, and it is time to move on to the next space» 
(1994, 43). 
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kontrollierenden narra tiven Instanz gesetzt. Der Umgang mit dem filmi-
schen Raum und den Blicken dient der Symbolisierung von Machtverhält-
nissen. Solcher Techniken der ‹Perspektivie rung vom Schurken her› hat 
sich Hitchcock in mehreren seiner Filme (beispielsweise Strangers on a 
Train, USA 1951) bedient. Er treibt ein Spiel mit dem empathie willigen 
Zuschauer und erzielt durch das Angebot des alignment mit der Figur 
(← Kap. 3.8.1 u. 3.8.2), das über die Perspektivierung nahegelegt wird, 
eine ambiva lente Bindung an die zwar narrativ fokussierte,21 moralisch 
aber als zweifelhaft ein zuschätzende Figur, schwankend zwischen kriti-
scher Distanz und Bewunderung.

Die Flucht wird als Bravourstück gezeigt, das uns – schon durch die 
Unverfrorenheit und Kaltblütigkeit – Respekt abnötigt. Sterritt (1993, 54) 
meint gar, die Szene fordere zur Empathie mit dem Schurken geradezu 
auf, was narrativ befördert werde, wenn auf der Musikspur eine Klarinette 
aufzulachen scheint. Die Narration macht sich zeitweilig zum Komplizen 
des diabolischen Protagonisten und lädt den Zuschauer – entgegen allen 
moralischen Bedenken – zur Übernahme dieser Haltung ein. Das Prin-
zip narrativer Wahrscheinlichkeit wird zwar mit dem geheimnisvollen 
Untertau chen aufgegeben, das aber betont gerade die unerklärliche Macht 
und Gewandtheit, welche die Möglichkeiten normaler Sterblicher über-
steigt. Die Figur wird damit hochinteressant, Zentrum der Aufmerksam-
keit, der Neugier und der Fragen an die Erzählung. Moralisches Zentrum 
ist sie gleichwohl nicht und kann dies aufgrund des unheimlichen Verhal-
tens und der unklaren Rolleneinbindung auch nicht sein. Die Anlage der 
Figur erschwert den Einblick in den Charakter und damit empathische 
Prozesse, die sich gemeinhin auf den (vermeintlichen) Protagonisten rich-
ten. 

In verschiedenen Analysen des Films wird die anfängliche Perspek-
tivierung des Ge schehens über die männliche Hauptfigur als Einladung 
zur «Identifikation» mit dem Schurken angesehen (vgl. etwa Palmer 1987, 
38).22 Dieser Sicht ist entgegen zuhal ten, dass die Narration zwar die durch 
erzählerische Konventionen gestützte Erwar tung nutzt, wonach die  zuerst 

21 Der Arbeitstitel des Films lautete «Uncle Charlie».
22 Robin Wood spricht etwas vorsichtiger von einer «partialen und überaus komplizier-

ten Identifikation mit dem Schurken» (1989, 299, meine Übers.). Um die Handlungs-
weise der Figur nach zuvollziehen, müssen wir eine Situationsdefinition aus ihrer War-
te vornehmen, doch damit wird sie uns weder automatisch sympathisch, noch teilen 
wir ihre Sicht weise der Welt und ihre Werte, was Bedingung wäre, wenn man von 
so etwas wie ‹Identifikation› sprechen möchte. Charles wird uns als Interessensfokus 
angeboten und besetzt in einem formalen Sinn zunächst die Position der zentralen 
zu empathisier enden Figur, was aber aufgrund des blockierten Zugangs nur bedingt 
gelingt. 
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eingeführte, mit Charaktereigenschaften ausgestattete und mit Interesse 
belegte Figur Protagonist der Geschichte sein dürfte, und dass sie mit 
dieser Konvention spielt, um diese Figur zum ‹diabolischen Zentrum› zu 
erhe ben. Tatsächlich lädt sie weder zur Rollenübernahme ein (wie ‹Iden-
tifikation› im küchenpsychologischen Sinn verstanden wird), noch stellt 
sie Charles als abstoßenden Verbrecher dar, sondern vermeidet dies sogar, 
indem die Morde auch später nicht gezeigt oder geschildert werden (vgl. 
Kaufmann 1990, 76).23 Selbst als seine dunkle Existenz als «Merry Widow 
murderer» erwiesen ist, bleibt er durch sein unkonventionelles Auftreten, 
seine Attraktivität, seine schillernde Persönlichkeit, seine Souveränität 
und das differenzierte Spiel des Darstellers (Joseph Cotten) faszinierend. 
Gemes sen an den Konventionen des klassischen Paradigmas mit seinen 
klar bestimmten und moralisch eindeutig verortbaren Figuren, bleibt er in-
des ein ‹unsicherer› Cha rakter, auf den man sich nicht wirklich ausrichten 
kann.24 Eine wie auch immer gear tete ‹Identifikation› wird so verhindert.

Dennoch wird die Figur, wie das Ende der Verfolgungsszene deutlich 
macht, punk tuell durchaus mit Sympathie belegt (was wiederum zeigt, 
dass Empathie und Sym pathie, wie in ← Kapitel 3.8.4 dargelegt, unab-
hängige Vorgänge sind) – so etwa durch die Verweigerung der Normen 
des Alltags, wie sie von der Wirtin verkörpert werden. Denn diese sind 
schließlich nicht nur als ‹normal›, d.h. als in Einklang mit den geltenden 
Moralvorstellungen gekennzeichnet, sondern zugleich als ‹spießig› oder 
‹kleinbürgerlich›. In der Kontrastierung der Haupt- gegenüber der Neben-
figur zeigt sich ein ironischer Schulterschluss mit dem Zuschauer. Das In-
teresse an den Figu ren und die Festlegung von Sympathie und Antipathie 
erfolgt differenziell im sozia len Feld; eine Figur ist nicht isolierbar und an 
und für sich sympathisch, sondern solche Eigenschaften kommen ihr im 
Vergleich mit den übrigen Figuren im Hand lungsfeld zu, wie oben (← Kap. 
3.8.3) mit Bezug auf Lotman, Vernet und Wulff her ausgestellt wurde.

Mir geht es nun nicht um den Nachvollzug der Gesamtheit substan-
ziell vergebener Informationen innerhalb der Initialphase oder gar um die 
interpretative Ausschöp fung der Sinnangebote, sondern vielmehr um die 
grundlegenden, mit dem Diegetisie ren und Narrativisieren verbundenen 
initiatorischen Strategien. Von daher werde ich im Folgenden punktueller 

23 Das Fernseh-Remake unter dem gleichen Titel (USA 1991, Karen Arthur) ist eindeuti-
ger: Es beginnt mit dem Mord nach einem Maskenball. Wir sehen, wie der als ‹Gigolo› 
gekennzeichnete Mörder sein Opfer, eine deutlich ältere, schwerreiche Frau, zunächst 
küsst, um dann seine Hände um ihren Hals zu legen. Die Haltung des Zu schauers 
diesem Protagonisten gegenüber ist von Anbeginn gänzlich anders beschaffen.

24 Telotte (1998) beschreibt die Anlage der Charaktere im Film Noir als ‹unsichere›. In 
Kapitel 3.8.2 (←) habe ich auf Schick (2008) verwiesen, der die Möglichkeiten empathi-
scher Bindung an solche Charaktere untersucht.
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auf einzelne Phänomene eingehen, die entscheidend für den Aufbau erster 
und grundlegender Hypothesen sind und für die Antizipation des Kon-
flikts, mithin für narrative Vorausschau sorgen. Wenn nach Einführung 
des Protagonisten sein weibliches Pendant die Bühne betritt, dann ist es 
das ‹Eingeweiht sein› des Zuschauers in die grundlegenden Eigenschaften 
und das Verhalten ihres opaken Gegenspielers, das Wissen um das ihm 
zugeordnete Motiv von ‹Geheimnis›, ‹Macht› und ‹Gefahr›, das es dem 
Zuschauer ermöglicht, ein multiperspektivisches Situationsmo dell zu ge-
nerieren und damit den sich anbahnenden Konflikt vorauszusehen. 

Die Nichte Charlie wird eingeführt über ihre Sehnsüchte und den 
starken Wunsch, eine Verän derung ihrer Situation herbeizuführen. Von 
ihr geht der Impuls zum Durchbrechen des Äquilibriums und damit die 
Handlungsinitiative aus, was sie vom Rest der Fa milie absetzt und gegen-
über den übrigen Mitgliedern profiliert. Ihre Absichten und Intentionen 
sind vordergründig auf das Wohl Anderer gerichtet (in erster Linie auf das 
der Mutter), was sie als prosozialen Pol ausweist und sie (neben weiteren 
Eigen schaften) spontan sympathisch macht. Im Gegensatz zum undurch-
sichtigen Onkel, über dessen Beweggründe jenseits seines Wunsches zu 
entkommen wir wenig sagen können, tritt sie uns als ‹lesbarer› Charakter 
entgegen, dessen Eigenschaften, Sehn süchte, Gefühlslagen, Gedanken un-
mittelbar im Dialog und über Verhaltensbe obachtung zugänglich werden 
und dessen Werte und Lebensauffassung wir zu teilen eingeladen sind.

Die Familienmitglieder werden als Nebenfiguren weniger entfaltet und 
vorrangig über typische Züge und soziale Rollen eingeführt: der Vater als 
kleiner Bankange stellter, der eine Leidenschaft für Mordgeschichten hegt; 
die Mutter als Glucke der Familie, die in ihrem Haushalt eingespannt ist 
und nostalgisch auf ihre Jugend zu rückblickt; Ann mit ihrer Brille ist ein 
altkluger ‹Bücherwurm›; Roger das kaum pro filierte Nesthäkchen. Insge-
samt sind sie als – liebevoll gezeichnete – Karikaturen angelegt, formen 
ein Zerrbild der «average American family», die Gegenstand ironi scher 
Bezugnahme ist (mit der Entfaltung der erzählten Welt setzt zugleich ein 
im Hintergrund mitlaufender Diskurs über Familie, Sexualität und Moral 
in den USA ein). Eingeführt werden die Figuren durchweg über ihre klei-
nen Schwächen, so ist ihnen gemeinsam, dass sie einander nicht wirklich 
zuhören, sondern in ihre jeweili gen Welten versunken bleiben. Insgesamt 
erscheint die Familie als Konstellation übersummativ gegenüber ihren ein-
zelnen Mitgliedern. Sie bildet die Kulisse, von der Charlie als handlungs-
mächtige Figur abgesetzt werden kann. 

Die siebte Szene, in der die ganze Familie erstmals gemeinsam auftritt, 
etabliert die Topik-Reihe gestörter Kommunikation, die genutzt wird, um 
Retardierungen im In formationsfluss zu gestalten. So wird die Nachricht 
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vom Eintreffen des Onkels durch eine Kette von Störungen verzögert und 
dadurch zusätzlich mit Aufmerksam keit belegt, weil die Familienmitglie-
der sich gegenseitig unterbrechen oder einander Ratespiele aufgeben, statt 
auf direktem Wege zu sagen, was zu sagen ist: Zunächst macht Charlie ih-
ren plötzlichen Einfall, ein Telegramm an den Onkel zu schicken, zu einem 
Ratespiel für die Mutter, deren Nachdenken durchkreuzt wird durch den 
her einstürmenden Sohn, der ihr ein anderes Ratespiel aufnötigt; danach 
unternimmt Ann den Versuch, die Nachricht vom Telegramm als Rätsel 
zu gestalten, scheitert damit aber an der zerstreuten Mutter; beim Telefo-
nieren redet diese gleichzeitig mit den Anwesenden im Raum; dann wirft 
Ann Kommentare zum Telefonverhalten der Mutter ein; diese kommt bei 
ihrem Gespräch vom Thema ab und erfasst die Infor mation nicht sogleich 
– erst nach einer Kette von Umwegen kommt die Nachricht vom bevorste-
henden Besuch bei der Familie an. Die Inszenierung der Retardierun gen 
ist komisch gehalten, sie kennzeichnet die Familie als chaotische Versamm-
lung von Solipsisten. Unterstrichen wird die Sonderstellung Charlies, die 
als empathisches Zentrum angeboten wird. Zugleich wird deutlich, dass 
diese Familie dem undurch sichtigen und souverän agierenden Schurken 
wenig entgegenzuhalten hat.25

Die topografische Gliederung der Räume und, darauf aufbauend, die to-
pologische Gliederung der erzählten Welt wird, so habe ich formuliert, 
im soziometrischen Ver hältnis der Figuren aufgenommen: Der kriminelle 
Einzelgänger trifft auf die ‹ameri kanische Durchschnittsfamilie›, Vertreter 
eines kleinstädtischen Mittelstands – die tägliche (ehrliche) Arbeit, der 
Alltag und seine kleinen Freuden (darunter fällt auch das Nachsinnen des 
Vaters über den «perfekten Mord», eine ironische Geste, da er zugleich 
blind ist für den Mörder im eigenen Haus), Normen wie die Tabuisie-
rung des Redens über Geld, die selbstverständliche Religiosität oder die 
Kopplung von Sexualität an die Ehe, welche unausgesprochen den Wer-
tehorizont der Erzählung bilden. Onkel Charlie flüchtet nicht bloß aus 
der Großstadt in die small town, son dern implantiert sich in eine andere, 
konträre ethisch-moralische Orientierung. Der Binarismus der erzähl-
ten Welt spitzt sich mit dem Wissen um die einander zuwider laufenden 
Ziele und Motive der beiden Charlies zum antagonistischen Spannungs-
verhältnis zu. Die topologische Gliederung fundiert den grundlegenden 
narrativen Konflikt, aber: die Konfliktlinien verlaufen nicht so eindeutig, 

25 In den Weitererzählungen wird Ann eine bedeutendere Rolle eingeräumt, als ihr später 
tatsächlich zukommt. Dazu ist anzumerken, dass sie durch die Szene mit dem Tele-
gramm einen ‹starken Auftritt› hat, bevor Charlie exponiert wird, und dass ihre altklu-
ge Art vielleicht zunächst als ‹überragende Intelligenz› lesbar ist, auch wenn sie sich 
durch ihre Lesewut eher von der Welt isoliert. 
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wie es scheinen mag. Tatsächlich erfordert die narrative Antizipation ein 
vielschichtiges Kalkül.

Denn das Verhältnis der beiden Hauptfiguren lässt sich nicht schlichtweg 
als eines von Protagonist und Antagonist beschreiben, sondern ist komple-
xer strukturiert, verbindet es doch zwei gegenläufige Beziehungsaspekte: 
zum einen den scharfen Kontrast, der sich im Dualismus zweier höchst un-
terschiedlicher Figuren mit gegen sätzlichen Charakterzügen, divergieren-
den Handlungsplänen und Vorstellungen in Bezug aufeinander sowie in 
ihrer sozialen Einbindung und moralischen Ausrichtung abzeichnet; zum 
anderen den Zusammenschluss der beiden, die über den gemeinsa men Vor-
namen, die parallel gebaute Annäherung, die ähnlich angelegte Dialogsze-
ne sowie über das Motiv der Telepathie zum Ausdruck kommt. Charlie liegt 
bei ihrer Einführung fast kongruent zum Onkel auf ihrem Bett, ein räum-
liches Moment, das als Ausdruck der Aufeinanderbezogenheit der beiden 
gewertet werden kann. Wenn im Gespräch von Vater und Tochter Charlies 
Problem exponiert wird, als dessen Lösung ihr kurz darauf der Onkel er-
scheint, so wird bereits über die Organisation der Szene an ihn erinnert. 

Indem wir die Charaktere in Beziehung zueinander setzen, greifen 
wir auf die Er zählkonventionen des klassischen Paradigmas zurück: 
Hollywood-Filme weisen für gewöhnlich eine double plot structure auf, 
der Haupthandlungsstrang ist durchwoben mit einer Liebesgeschichte 
zwischen männlicher und weiblicher Hauptfigur (vgl. Bordwell/Staiger/
Thompson 1985, 16f). Der naheliegende Versuch, die beiden über das Ste-
reotyp der «heterosexual romantic love» (ibid., 16) zu verklammern, wird 
über die auffallenden Parallelen unterstützt, während er durch die An-
lage des Prota gonisten und, ganz wesentlich, aufgrund gesellschaftlicher 
Normen – das Inzest-Ver bot – moralisch höchst fragwürdig ist.26 Deutlich 
ist, wie mit den narrativen Erfahrun gen, dem Wissen um soziale Normen 
und den daraus ableitbaren Erwar tungen des Zuschauers kalkuliert wird. 
Der Fortgang der Geschichte stellt, wie oben beschrieben (← Kap. 3.8.5 
u. 3.8.7), eine Realisierungsmöglichkeit innerhalb eines «structured set of 
possibilities» (Carroll 1988, 172) dar, und in dieses Kalkül narrati ver Wahr-
scheinlichkeit fließen ganz unterschiedliche Wissensformen ein, darunter 
eben auch das Wissen um gesellschaftliche Normen. 

Über Charlies Redeweise von Familie als «the most wonderful thing 
in the world» wird verdeutlicht, dass ihr Wunsch nach Durchbrechen des 

26 McLaughlin behauptet sogar: «In these early scenes, this coupling of the two characters 
lying in beds separated by a continent is the most striking indication of the relationship 
that exists between them; there is a sly hint that what Charlie and her uncle are think-
ing about while lying in bed is of the other in bed, i.e. of being with the other in bed» 
(1986, 142). 
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anfänglichen ‹Äquilibri ums› (das hier in der Tat weniger als ausbalancier-
ter Zustand denn als Mangel empfunden wird) das Ideal von der heilen 
Familie nicht angreift, sondern sich im Ge genteil gerade auf Erfüllung die-
ser Utopie richtet. Damit ist das konventionelle Happy End trotz der Irri-
tationen durch die Figurenkonstellation, wie im Hollywood-Kino üblich, 
im Anfang angelegt. Die Narration kalkuliert indes mit einem Zuschauer, 
der die Doppelbödigkeiten, Genremischungen und notwendigen Umwe-
ge zum erwartba ren Happy End mitvollzieht.27 

Nimmt man, wie oben (← Kap. 3.1) vorgeschlagen, Narration als Fluss 
und Regulation von Wissen (ohne damit der Vernachlässigung der Erle-
bensdimension mit ihren emotiven Anteilen das Wort zu reden), so hat 
die Untersu chung der spezifischen Organisation des narrative flow im Zen-
trum der Analyse zu stehen: die Techniken und Strategien, Zugang zum 
Wissen der Figuren und der nar rativen Instanz zu gewähren oder auch 
diesen Zugang zu blockieren, mithin die Form der narrativen Didaxe, die 
für Lenkung der Hypothesenbildung und Ver wicklung in die Geschichte 
sorgt. 

Von dieser Perspektive aus stellt sich das Spannungsverhältnis zwi-
schen den Haupt figuren nicht einfach als Resultat der Konfrontation dar, 
sondern lässt sich beschrei ben über die Art und Weise, mit der die Einwei-
hung des Zuschauers in diese Pläne betrieben wird. Herausgestellt wird 
die Reziprozität der Perspektiven von Onkel und Nichte: Beide haben diver-
gierende Entwürfe voneinander. Wo sie für ihn nur ein hübscher, naiver 
Backfisch ist (womit er ihre Intelligenz unterschätzt), nimmt sie ihn als 
unkonventionellen, bewundernswerten Menschen, gar als eine Art Erlö-
ser wahr und muss (wie der Zuschauer, der allerdings einen kleinen Wis-
sensvorsprung hat) erst lernen, die Hinweise richtig zu deuten und seine 
wahre Identität zu erschlie ßen. Diese divergierenden Perspektiven sind 
gewissermaßen ‹von innen her› zu bestimmen, um die unterschiedlichen 
Situationsdefinitionen der Charaktere mitein ander zu verrechnen.

Die Prot- und Antagonisten-Struktur und der narrative Konflikt liegen 
in dieser Re ziprozität des Wissens und dem Widerspruch der unausge-
sprochenen Handlungsziele der Figuren begründet. Ungewöhnlich an 
dieser Konstruktion ist nicht allein ihre Latenz, sondern auch, dass der 
Antagonist zuerst eingeführt wird, die Geschichte zunächst als die seine 
beginnt, und dass er trotz seiner Ambivalenz und Opazität mit einiger 
Sympathie betrachtet wird, bevor die Fokusverschiebung zur prosozialen 
und sympathischen Protagonistin erfolgt (und der Zuschauer sich neu 

27 In den Weitererzählexperimenten wird übrigens grundsätzlich ein (ironisches) Happy 
End entworfen, mal mit, mal ohne den Onkel.
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auszurichten hat). Der Film spielt mit den Konventionen der Figuren-
einführung und umstandslo sen Fokussierung auf den positiven ‹Helden› 
im klassischen Kino, sorgt für nachhal tige erste Eindrücke vom Antago-
nisten, der als drohender Schatten präsent bleibt, während die übrigen 
Figuren seiner Ankunft mit ganz anderen Projektionen und Hoffnungen 
entgegensehen. 

In Anschlag zu bringen ist dabei auch das Wissensgefälle gegenüber 
der narrativen Instanz, die Warnhinweise vergibt und damit ihre Macht 
und ihren Überblick über die Geschichte hervorkehrt. So ist die langsame 
Überblendung von der überglückli chen Charlie, die gerade vom Besuch 
des Onkels erfahren hat und wie im Dankgebet «He heard me, he heard 
me!» spricht, auf die Räder einer gewaltigen, sich bedrohlich nähernden 
Lokomotive ein Hinweis auf das ‹bessere Wissen› der narrativen Instanz, 
die ihren Figuren (und dem Zuschauer) voraus ist. Ähnlich zu werten ist 
die Musik zu Beginn, die eine Brücke schlägt zwischen der Walzer-Welt 
und der Welt des Protagonisten. Die Natur dieser Verbindung bleibt zu-
nächst unklar und sorgt für ein latentes Gefühl des Nicht-Ausbalancierten, 
weil die notwendige Information fehlt. An die Lücke wird rückerinnert, 
wenn Charles, hinter der Gardine verborgen, mit Blick auf die beiden 
Männer den oben zitierten Schlüsselsatz spricht. Das erneute Erklingen 
der modulierten, ominös verfärbten Titelmusik ist gleichfalls ein reflexiver 
Hinweis auf die narrative Instanz, die zwar über Wissen verfügt, dieses 
aber (noch) nicht mit uns teilen will.

4.5  Resümee: Initiation und narrative Didaxe 

Die Initialphase von Shadow of a Doubt bewegt sich mit ihren Strategi-
en des ‹Auslegens der Spuren› innerhalb des Sets an Eröffnungsverfahren 
und der Etablie rung der Geschichte, wie sie das klassische Hollywood-
Kino entwickelt hat. Sie sorgt für umstandslose Orientierung in der er-
zählten Welt und führt zum Ausgangspunkt der Handlung, wartet mit 
einer großen Dichte von Informationen auf, benutzt auch das Mittel ex-
positorischer Darlegung im Dialog, um erste figuren- und handlungsbe-
zogene Hypothesen zu ermöglichen. Spürbar ist die Kontrolle und Len-
kung durch die narrative Instanz, die den Zuschauer gewissermaßen an 
die Hand nimmt und ihn diese Macht – zuweilen augenzwinkernd – spü-
ren lässt. 

Expositorische Anteile erweisen sich als geschickt mit der Handlung 
verwoben, kei nesfalls sind sie eine Bürde, welche die Narration möglichst 
schnell und unauffällig hinter sich zu bringen hat; eher schon gestalten sie 
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sich als narratives Spiel, das komi sche Züge trägt und als ironischer Zu-
griff des Erzählers auf die von ihm strukturierte Welt genommen werden 
kann. Einerseits zielen die ‹Beibringestrategien› auf stringenten Zugewinn 
an benötigten Informationen, andererseits wird darüber zugleich eine 
Wissenslücke markiert und als zentrale Frage ausgewiesen, als Rückgrat 
des einsetzenden Frage-und-Antwort-Spiels. 

Der Zuschauer wird initiiert und eingeübt in die Form narrativer Di-
daxe, die diskur siven Strategien, die ihn «Schritt für Schritt» durch die 
Geschichte führen. Die narra tive Instanz gibt sich zu erkennen als eine, 
die bereitwillig Informationen verteilt, also – in Bordwells Terminologie 
– «hoch kommunikativ» ist, die aber relevante, vom Zuschauer nachge-
fragte Informationen vor allem expositorischer Art zunächst strategisch 
zurückhält und darüber das narrative Wissensgefälle als Teil des Spiels 
etabliert. Er kann jedoch sicher sein, dass die Erzählung ihn schrittweise 
der Lösung näherbringt.

Shadow of a Doubt initialisiert das Krimi-Schema und weicht zu-
gleich – wie bei Hitchcock üblich – vom verbreiteten Subschema des 
Whodunit ab, indem er von Anbeginn nahelegt, dass die Hauptfigur ein 
Täter ist. Was aber genau ihm zur Last gelegt wird, Natur und Ausmaß 
des Verbrechens, seine Persönlichkeitsstörung und Gefährlichkeit, das ist 
Gegenstand rezeptiver Auseinandersetzung, Teil des erzähleri schen An-
gebots, das für später in Aussicht gestellt wird. Die Initialphase spielt mit 
den Konventionen des Systems und des Genres, wie an der Irritation der 
Erwar tungsbildung durch die anfängliche ‹Perspektivierung vom Schur-
ken› her, die Anlage seines Charakters als schillernd und der Belegung mit 
Sympathie gezeigt wurde. Als ungewöhnlich erweist sich der Filmanfang 
auch insofern, als er dem Krimi-Genre das des small town film kontrastiert 
und dem narrativen Diskurs einen thematischen zugesellt, der die Ideolo-
gie der amerikanischen Gesellschafts konzeption berührt (vgl. Freedman/
Millington 1999, 3ff).

Die Funktionen der Initialphase sind keinesfalls, wie dies anhand des 
verschiedene Schichten und Register umfassenden Initiationsmodells her-
ausgearbeitet und durch die am Beispiel beschriebenen initiatorischen 
Strategien bestätigt wurde, auf die Orien tierung in der erzählten Welt und 
die Initialisierung der kausalen Kette reduzierbar und die Aufgaben des 
Zuschauers dementsprechend nicht auf Konstruktion der fabula. Ersicht-
lich ist, dass das Auslegen der Spuren, die Beförderung und Lenkung der 
diegetisierenden und narrativisierenden Prozesse weiterreichende seman-
tische Implikationen zeitigen. Mit dem Etablieren der erzählten Welt ent-
faltet Shadow of a Doubt ein Gewebe von Parallelismen, Kontrapunkten, 
narrativen Vorankündi gungen, von einander durchdringenden Diskursen 
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um Familie, Amerikanismus, Sexualität,28 gestaltet Ambivalenzen der er-
zählten Welt, bricht diese ironisch und hinterfragt so das Bild der small 
town, auf das er sich bezieht.29 

Es zeigt sich, auf welch verschiedenen Ebenen unsere Verstehensleis-
tungen und Sinnbildungen herausgefordert sind. Das Geschichtenverste-
hen ist gebunden an die Ausfaltung der Charaktere, erfordert das Erschlie-
ßen unterschiedlicher Situations definitionen und situativer Bedeutung für 
die verschiedenen Figuren und unter schiedliche, einander auch zuwi-
derlaufende Formen der Bindung an diese, darunter auch solche ethisch-
moralischer Art. Es erfordert das Kalkül mit Figuren konstellatio nen, mit 
narrativen scripts und Konventionen, den Rekurs auf die Intentionen und 
Wirkabsichten des impliziten Autors, aber auch auf kulturelles und sozi-
ales Wissen. 

Initiation ist ein phasischer Prozess, der sich als sukzessive Zunahme 
von Wissen und ‹Eingeweihtsein› in das Geschehen und als narrative Len-
kung der Erwartungen und Hypothesen beschreiben lässt. Er setzt kei-
nesfalls erst mit Auftreten der Figuren und Beginn der Handlung ein; im 
vorliegenden Fall werden bereits mit der enigmatischen Titelsequenz, der 
Orientierung im Handlungsraum und der Annähe rung an die Hauptfigur 
das Interesse geweckt und narrative Fragen aufgeworfen. 

Im nächsten Kapitel wird kontrastiv ein Filmanfang untersucht, der 
andere Bei bringestrategien aufweist und auf den expositorischen Gestus 
sowie die dezidierte Anleitung des Publikums weitgehend verzichtet. Das 
initiatorische Programm ist denn auch anders beschaffen als in Shadow 
of a Doubt. 

28 Die Komplexität des Films betont auch Rothman: «[...] getting to know Shadow of a 
Doubt is partly a matter of coming to recognize how every line of dialogue is charged 
with multiple meanings and functions, how it participates in the film’s philosophical 
discourse and in a system of anticipations that both serves and undermines the sus-
pense» (1982, 185).

29 Hitchcock begründet mit Shadow of a Doubt bereits eine Kritik an der Ideologie der 
amerikanischen small town: indem er sie ironisiert und sich außerdem für ihre dunkle 
Seite interessiert. Er schafft damit einen Anknüpfungspunkt für einen Film wie David 
Lynchs Blue Velvet (USA 1986), der mehr als 40 Jahre später diese Dekonstruktion 
wei tertreibt und auf die systematische Infragestellung der Idylle (und der Ideologie 
der Idylle) zielt. 





5. Initiation in konfrontativen 
Drama turgien: Takeshi Kitanos HANA-BI 

Jeder Film, unabhängig von der Erzählform, entfaltet am Anfang sein spe-
zifisches initiatorisches Programm – diese These habe ich oben in Ausein-
andersetzung mit tradierten Konzepten von ‹Exposition› gewonnen und 
an kursorisch herangezogenen Beispielen illustriert. Nachdem im letzten 
Kapitel Strategien der Etablierung und Ausfaltung der erzählten Welt, 
der Figureneinführung und -charakterisierung sowie der Vorbereitung 
des Konflikts im klassischen Paradigma eingehend beschrieben wurden, 
möchte ich im Folgenden wiederum an einem exemplarischen Filmanfang 
genauer darlegen, wie sich die Initiation oder, mit der Metapher vom An-
fang als ‹Gebrauchsanweisung› (← Kap. 2.7) gesprochen, die ‹Einübung› 
des Zuschauers in die filmische Form vollzieht, wenn der orientierende, 
 expositorische und insgesamt der ‹beibringende› Gestus zurückgenom-
men ist, wenn der Film eine weniger dezi dierte Form der Initiation auf-
weist und sich ‹schwieriger› gibt. Als Beispiel dient Takeshi Kitanos Hana-
bi (Hana-bi – Feuerblume, J 1997), ein Film mit eigenwilliger Erzählweise 
– er weicht vom klassischen Paradigma ab, lässt sich aber auch schwer in 
die Traditions linie des japanischen Kinos stellen, sondern changiert zwi-
schen verschiedenen Gen res, narrativen Modi und Stilistiken und verwebt 
seine Geschichte mit einem komple xen motivisch-thematischen Diskurs.1 
Ich werde zeigen, wie sich hier die Suche nach Information gestaltet, wie 
andere Erzählstrukturen neben der kausalen Kette der Ereignisse in den 
Blick geraten und für Orientierung im Wahrnehmungs angebot sorgen und 
wie sich dadurch auch Aufmerksamkeit und Interesse verschie ben. Nach-
gezeichnet werden soll die Form der narrativen Didaxe in expositions losen 
Formen, in Filmen also, die ihren Zuschauer nicht an die Hand nehmen, 
sondern schlichtweg anzufangen scheinen.

Den Anfang von Hana-bi betrachte ich als ein Beispiel für solche, 
wie ich sie nenne, konfrontativen Dramaturgien, d.h. für narrative Forma-
te, die, wie eben geschildert, ihre Geschichte weniger vorbereiten und 
einführen, als dass sie das Publikum dem Geschehen und der filmischen 

1 Eine frühere Fassung dieser Analyse unter dem Titel «Initiation und Rezeptions steue-
rung in Takeshi Kitanos Hana-bi. Bahnung des Verstehens über die Geschichte hin-
aus» ist erschienen in Frieß/Hartmann/Müller 2001, 95-114. Für den vor lie genden 
Argumentationszusammenhang wurde sie grundlegend überarbeitet. Mit Dank an 
Alexander Beyer für die Anregung zur Beschäftigung mit diesem Anfang.
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Form  gegenüberstellen. Darlegen werde ich an diesem besonderen er-
zählerischen Modus, der auch mit Momenten von Irritation und dem 
Durchkreuzen von zugrundegelegten Schemata und entsprechender Er-
wartungen einhergeht, welche Verstehensangebote der Film macht, auf 
welch verschiedenen Ebenen textueller Verfasstheit er sich ‹zu verstehen 
gibt› und eine spezifische Form der Teilhabe in kognitiver, aber auch in 
emotionaler Hinsicht nahelegt. Gezeigt wird, wie die Initialphase die be-
sondere Erzählweise und die (wechselnden) informatio nellen Strategien 
des Films etabliert, wie er bestimmte Zugangsweisen anregt, andere er-
schwert oder auch blockiert. 

Die Analyse dieses Anfangs soll die innerhalb dieser Studie wiederholt 
formulierte These stützen, dass sich die Prozesse des Filmverstehens kei-
neswegs in der Fabel konstruktion erschöpfen, sondern dabei weitere As-
pekte und Dimensionen der Initiation zum Tragen kommen, wie sie in Ka-
pitel 3 (←) theoretisch herausgearbeitet wurden. Mein Hauptaugenmerk 
richtet sich auf den narrativen Modus, den Stil sowie auf das umgreifende 
Thema des Films, das in Form motivischer Reihen parallel zur Handlungs-
linie entwickelt wird, die erzählte Welt als vielschichtiges Diskurs univer-
sum profiliert und dazu beiträgt, die melancholische Grundstimmung zu 
etablieren. Nahegelegt wird eine andere Form der Ausrichtung auf die Fik-
tion. Anders als bei der Analyse der Initialphase von Shadow of a Doubt 
werde ich hier nicht Schritt für Schritt den Fluss der Informationen und die 
Lenkung der Aneignungsprozesse nachzeichnen, sondern schlaglichtartig 
vor allem solche initiatorischen Funktionen beleuchten, die Register ober-
halb der Handlungsebene berühren.

Hana-bi steht in der Reihe von Kitanos Yakuza-Filmen.2 In Venedig 
wurde er 1997 mit einem «Goldenen Löwen» ausgezeichnet und machte 
Kitano als japa ni schen auteur in Europa bekannt, der für Buch, Regie und 
Schnitt verantwortlich zeichnet und selbst die Bilder malt, die in seinen 
Filmen zu sehen sind.3

2 Sono otoko, kyôbô ni tsuki (Violent Cop, J 1989), 3-4 x jûgatsu (Boiling Point, J 
1990), Sonatine (J 1993) und die Co-Produktion Brother (USA/GB/J 2000).

3 In Japan war Hana-bi, wie auch die anderen Kinofilme Kitanos, ein kommerzieller 
Miss erfolg, was vermutlich mit dem Gegensatz der sperrigen und langsamen Filme zu 
Kitanos populärem Fernsehimage zu tun hat (Kitano verantwortet unter dem Namen 
Beat  Takeshi, den er auch als Schauspieler in seinen Filmen führt, mehrere Fernseh shows 
gleichzeitig. Er ist in Japan nahezu täglich im Fernsehen zu sehen, als TV-Co median, 
Quizmaster, Talkshow-Host, Schauspieler, daneben schreibt er Kolumnen für große 
Tageszeitungen und hat seit einigen Jahren auch Erfolg als Maler; vgl. Möller 1998). 
Dieser Hin weis auf den Misserfolg im Entstehungsland dient mir als Entkräf tung des 
Einwandes, die Filme seien hierzulande nicht verstehbar, weil sie einem an deren Kul-
turkreis entstammen: Ich denke, ihr Erfolg in Europa deutet darauf hin, dass sie sehr 
wohl verstanden werden, und Kitano hat auch in Interviews wiederholt darauf hinge-
wiesen, dass er seine Filme inzwischen dezidiert für den europäischen Markt kon zipiert. 
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Eine kurze Plotsynopse soll auch in diesem Fall das Verständnis der nach-
folgenden Ausführungen erleichtern: 

Hana-bi erzählt vom Polizisten Nishi als einem, der vom Tod umfangen ist: Vor 
einiger Zeit starb sein Kind, nun ist seine Frau an Leukämie erkrankt und hat nicht 
mehr lange zu leben. Während er sie im Krankenhaus besucht, wird sein Kolle-
ge und langjähriger Partner Horibe von einem Gangster niedergeschossen und ist 
danach querschnittsgelähmt, ein ande rer Kollege kommt bei der Verhaftung des 
Täters ums Leben. Nishi quittiert seinen Job, holt seine Frau aus dem Krankenhaus 
und entschließt sich zu einer gemeinsamen Reise. Er frisiert ein Taxi zu einem Poli-
zeiwagen um, zieht noch einmal seine alte Uniform an und überfällt eine Bank. Mit 
dem Geld begleicht er seine Schulden bei den Yakuza, einen Teil lässt er der Witwe 
des ermordeten Kollegen zukommen. Und seinem ehemaligem Partner Horibe, 
der jetzt, verlassen von Frau und Tochter, am Meer wohnt und aus Verzweiflung 
und Einsamkeit einen Selbstmordversuch unternommen hat, schickt er Maluten-
silien. 
Horibe beginnt zu malen, während sich das Paar auf eine Reise quer durch Japan 
begibt: zum Fujiyama, zu Tempeln, in die schneebedeckten Berge, schließlich ans 
Meer. Dabei sind ihnen einerseits die geldgierigen Yakuza auf der Spur – Nishi 
bringt kurzerhand einen nach dem anderen um –, andererseits die ehemaligen 
Kollegen. Als sie ihn am Meer stellen, bittet Nishi um etwas Zeit und erschießt 
dann seine Frau und sich selbst. Während all dessen durch brechen Horibes far-
benprächtige, naive Bilder rhythmisierend die Handlung, nehmen wie in einer 
Symbiose Bezug auf die Stationen der Reise und das ablaufende Leben des Paa-
res.

5.1  Eigenwillige Form und narrative Divergenz

Eine vermeintlich einfache Geschichte von einem, der sein altes Leben 
hinter sich lässt und zu einer Reise aufbricht, von der er nicht mehr zu-
rückkehren wird. Nur wird sie nicht in dieser Simplizität und Linearität 
erzählt, sondern der Plot entfaltet sich in zeitweilig verwirrender Achro-
nologie, wobei die temporalen und kausalen Beziehungen zwischen den 
Handlungsabschnitten systematisch heruntergespielt und verunklärt wer-
den. Der Plot wird auf zwei verschiedenen Zeitebenen dargeboten, deren 
Verhältnis zueinander zunächst unbestimmt bleibt. Die beiden Zeitebenen 
entwickeln sich parallel; Indikatoren, die auf eine Flashback-Konstruktion 

Außerdem: Es geht mir keinesfalls um die Erschließung der ‹adäquaten› Lektüre durch 
einen ‹idealen› Zuschauer, sondern genereller um die textuelle Ermöglichung von Film-
verstehensprozessen.
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deuten und das achronologische Erzählen über psychologische Prozesse 
des Erin nerns motivieren würden, fehlen. Dazu kommt, dass die Gegen-
wartsebene mit kurzen, schwach indizierten Erinnerungsflashbacks des 
Protagonisten durchsetzt ist, mit de nen sich ein traumatisches Handlungs-
ereignis vom Ende der Vergangenheitsebene sukzessive vervollständigt: 
Bei der Verhaftung des Gangsters wird Nishi nieder ge schlagen und muss, 
kurzzeitig außer Gefecht gesetzt, mitansehen, wie einer seiner Kollegen 
erschossen, der andere schwer verwundet wird. Nishi tötet den Mörder 
mit einem gezielten Kopfschuss und feuert dann sein gesamtes Magazin 
auf die Leiche ab. 

Die Erinnerungsfragmente dieses Erlebnisses werden in den Flash-
backs wie derum achronologisch dargeboten.4 Die beiden Erzählstränge 
fügen sich erst nach etwa 35 Minuten zusammen. Dann erst lässt sich die 
Handlungsvergangenheit in ihrer Ganzheit erschließen, lassen sich beide 
Zeitebenen integrieren. Das Verstehen der puzzleartigen Erzählstruktur 
wird zusätzlich dadurch erschwert, dass der Film die Vergabe von Zeitin-
dikatoren verweigert und beide Handlungsstränge von zahlrei chen Ellip-
sen durchsetzt sind – und zwar sowohl zwischen den Szenen und Sequen-
zen als auch innerhalb von Szenen. Statt den Zuschauer in Raum, Zeit und 
Hand lung zu orientieren, arbeitet die Initialphase mit Techniken der Des-
orientierung, wie sich in der rätselhaften und verwirrenden Darbietung der 
Handlungsfragmente zeigt. 

Mit dem Etablieren solcher Verfahren fundiert und bahnt die Initial-
phase von Hana-bi einen Lektüreprozess, den ich mit Tony Ryans (1997a, 
28) als «process of discovery» bezeichnen möchte – ein phasisches, tasten-
des, vielschichtiges und latent unsicheres Unternehmen. 

Die Initialphase sorgt aber für Irritation nicht allein dank der achro-
nologischen und verschachtelten Darbietung der Handlungsteile, son-
dern auch durch ein Neben einander divergierender narrativer Modi 
und eigenwilliger stilistischer Verfahren, welche die Aufmerksamkeit 
beanspruchen. Das folgende Einstellungsprotokoll von Titelvorspann 
und erster Szene (von dem Segment also, das narratologisch gemein hin 
als ‹Anfang›, ‹Ouvertüre› oder auch ‹Prolog› gefasst wird) soll helfen, 

4 Kitano auf die Frage, warum der Film im Unterschied zu den Vorgängern mit derart 
verschachtelten Zeitebenen arbeitet: «Ursprünglich dachte ich daran, alle Rückblenden 
in einen Block zu packen und den Rest dann in der Gegenwart stattfinden zu lassen. 
Während der Schnittphase wurde mir jedoch klar, daß eine derartig lineare Erzähl-
struktur weit weniger interessant sein würde – zumindest für meinen Geschmack. Da-
mit begann jedoch ein Alptraum: Ich mußte den Film um die vierzehn Male um schnei-
den, bis ich schließlich bei der heutigen Fassung angelangt war. Es ist eigentlich gar 
nicht meine Absicht gewesen, den Film mit einer komplexen Zeitstruktur zu versehen. 
Sie hat sich während des Schneidens dahin entwickelt» (Stodolka 1998, 27). 
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die verwir rende Erzählweise und die – in Kitanos eigenen Worten – 
«mathematische Montage form» (Ryans 1997b, 29) zu veranschaulichen, 
bevor ich auf einzelne initiatori sche Momente und Funktionen näher 
eingehe:

Titelvorspann (unterlegt mit melancholischer Musik von Klavier, Streichern und 
Harfe):
Firmenlogo: «Office Kitano»
Zunächst Titelvorspann in traditioneller Form, Credits in weißer Schrift auf 
schwarzem Grund.
#1: Zeichnung eines halb aufgeschlagenen Drehbuchs, «Vol. 7» als Schrift auf 

dem Um schlag.
#2: Zeichnung eines Engels [Überblendung zu:]
#3: Zeichnung des Engels vervollständigt, jetzt vor farbigem Hintergrund mit 

Blüten, Ka mera fährt zurück, leichte Drehung; neben der Zeichnung weitere 
Credits.

#4: Farbige Zeichnung: rote und rosafarbene Rhododendronblüten, darauf eine 
geschwun gene Notenrolle; Einblendung weiterer Credits.

#5: Farbige Zeichnung wie von Kinderhand auf schwarzem Karton: eine Familie 
(Vater, Mutter, Kind) bewundert ein Feuerwerk am nächtlichen Himmel; Ein-
blendung des letzten Credits. 

Eröffnungsszene 
#6: Blauer Himmel mit Wolken (darunter weiterhin die melancholische Titelmu-

sik)
#7: [Nah:] Zwei junge Männer in Arbeitskleidung (einer im Bildvordergrund, 

der andere als Beobachter dahinter) stehen vor einem Auto und blicken nach 
vorn, Rich tung Kamera.

#8: [Gegenschnitt, nah:] Ein Mann mit Sonnenbrille [Nishi, gespielt von Kitano] 
blickt starr geradeaus (auf den vorderen Mann). Blick nach unten als Über-
gang zu #9

#9: [Sein PoV:] Essensreste und Getränkeflaschen auf dem Kühler des Autos.
#10: [Wie #8:] Blick des Mannes zurück auf den Jungen. Merkwürdig unpassen-

der Ge sichtsausdruck: nachsichtig, väterlich?
#11: [Panorama-Aufnahme:] Blick auf die gesamte Szenerie: Das Auto und die 

drei Ak teure am Rande eines Parkdecks vor großstädtischem Wohngebiet, so 
weit entfernt, dass sie kaum zu erkennen sind.

#12: [Detail, sehr kurz:] Griff in die Hosentasche, ein Gegenstand [nicht sichtbar] 
wird her ausgezogen. Dazu Geräusch wie von einem Reißverschluss, nicht 
bildsynchron.

#13: [Ähnlich wie #7, aber überaus kurz:] Die beiden Typen mit finsterem, 
reaktions lo sem Gesicht.
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#14: ‹Flatschendes› Geräusch, zugleich Abbruch der Titelmusik. Blick durch die 
Wind schutzscheibe nach draußen: Ein Lappen klatscht auf die Scheibe, der 
Punk im Blaumann putzt eifrig den Wagen. Nishi im Hintergrund schaut zu. 
[Zeitliche El lipse zwischen #13 und #14.]

#15: [Totale der Szene aus einer anderen Perspektive:] Der Typ auf dem Wagen, 
weiter hin putzend, der andere als Zuschauer dahinter, Nishi beobachtend 
am rechten Bild rand. Der Typ rutscht von der Kühlerhaube herunter, Nishi 
versetzt ihm einen zusätzlichen Tritt. Keine Musik unter dieser Einstellung. 
[Überblendung zu #16:]

#16: [Wiedereinsatz der Musik. Panorama der Stadt von oben:] Eine Brücke spannt 
sich über einen breiten Fluss. Autos fahren über die Brücke. Schwenk der Ka-
mera nach rechts. Einblendung des Haupttitels [Kalligrafie in roter Farbe:] 
Hana-bi. 

#17: Wieder der Parkplatz. Schriftzeichen auf dem Boden: «Stirb» [Überblendung 
zu #18:].

#18: [Sehr lange Einstellung, grafische Verbindung zwischen #17 und #18:] Küsten-
straße. Nishis Auto kommt ins Bild, fährt in den Hintergrund. Schwenk nach 
oben: blauer Himmel mit weißen Wolken [ähnlich #6].

Die Eröffnungsszene mit der Auseinandersetzung auf dem Parkdeck: 13 
Einstellun gen, die in äußerster Verknappung eine einfache und ihrem 
Grundmodell nach satt sam bekannte Kleinsthandlung, eine gewalttätige 
Konfrontation, repräsentieren. Der Konflikt liegt auf der Hand, der Ab-
lauf ist klar, und dennoch irritiert die Szene. Der Film konfrontiert den 
Zuschauer unvermittelt mit einem Geschehen, das bereits im Gange ist, 
versetzt ihn mitten in eine Situation und verzichtet auf jedwede Form 
der Einführung: weder in die Geschichte, die hier (vermeintlich) beginnt, 
noch in die Szene selbst. So gibt es keinen orientierenden establishing shot, 
und die ‹nachge reichte› Panorama-Aufnahme des Parkdecks ist eher von 
desorientierender Wirkung, sorgt doch der extreme Sprung zwischen den 
Dis tanzen für einen perzeptiven Schock und erfordert eine Neuverortung 
im Handlungsraum.

Durch den Wegfall des Dialogs verzichtet der Film auf ein  zentrales 
 Verfahren der Informationsvergabe bei der Einführung und Cha rakte   -
risierung der Akteure. Sie erscheinen wie Figuren eines Brettspiels: 
 typisiert, begrenzt in ihren Funk tionen, Regeln gehorchend, die wir 
nicht durchschauen. Die Erschließung der Psy chologie des Protagonis-
ten, auf den sich Aufmerksamkeit und Interesse zu Beginn primär 
richten,  erfolgt allein über sein auffälliges Verhalten und über die Bli-
cke, deren  Ausdeutung (und damit die Möglichkeit, ihn zu empathisie-
ren) indes kon sequent blockiert ist: durch ihre Starre, die Ausdrucks-
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losigkeit der Mimik und die Sonnenbrille, hinter der sich die Augen 
verbergen.5 

Der gewalttätige Akt selbst wird in der Szenenauflösung elliptisiert 
und lediglich über die Tonebene repräsentiert, durch das merkwürdig 
asynchrone Geräusch, mit dem der Griff in die Hosentasche (zum Mes-
ser?) unterlegt ist. Wenn nach der extrem kurzen Einstellung der beiden 
finsteren Typen der Umschnitt erfolgt und mit dem flatschenden Geräusch 
der Wischlappen des blonden Punks auf die Wind schutzscheibe klatscht, 
erfordert der ungewöhnliche Blickpunkt aus dem Inneren des Wagens 
wiederum eine Neuverortung im szenischen Raum. Das (verfremdete) 
Ge räusch erfüllt die Erwartung eines gewalttätigen Aktes, indem es ihn 
impliziert. Das Geräusch gehört allerdings verschiedenen Handlungskon-
texten an und ist daher am bivalent: Erst als der Punk von der Motorhaube 
abrutscht, wird retrospektiv klar, dass er in der temporalen Ellipse einiges 
abbekommen haben muss. 

Das Erfassen und Verstehen der Situation ist trotz der perzeptiven Stör-
manöver6 gegeben. Die Szene leistet jedoch in initiatorischer Hinsicht eini-
ges mehr und berührt verschiedene Funktionskreise, die ich im Folgenden 
aufrissartig benennen möchte.

Der gewalttätige Auftakt legt als konventionalisiertes Eröffnungsmus-
ter des Action-Films unmittelbar das Genre fest und ist als foreshadowing 
kommender Gewalt zu gleich von prospektiver Funktion (← Kap. 3.8.7). 
Er befördert entsprechende Er wartungen hinsichtlich der Natur der er-
zählten Welt und der in ihr wahrschein lichen Konstellationen, Konflikt-
strukturen und Ereignisse. Mit Bezug auf Wulff habe ich oben (← Kap. 
3.7.2; Kap. 4) dargelegt, dass die Diegese zugleich als ‹normatives Feld› 
zu fassen ist. Diese These erweist sich hier als unmittelbar evident, indem 
das In-Gel tung-Stehen eines Wertesystems exemplarisch vorgeführt wird: 
Dinge, die man nicht tut; Überschreitungen normativer Grenzen, die zu 
ahnden sind.

Durch das modellhafte Vorführen des Verhaltens der Hauptfigur er-
folgt eine Fokus sierung des Interesses. Eröffnet wird eine narrative  Linie, 
die man als «behavioristi sche Charakterstudie eines merkwürdigen 
Menschen»7 beschreiben könnte und die sich als relativ eigenständiges 

5 Zu den Blickstrukturen und der Blockade der Blicke vgl. Grissemann 1998. Murray 
Smith (2005, 308) beschreibt die Ausdruckslosigkeit des Protagonisten in Kitanos 
Gangster-Filmen als «extreme Stilisierung der Machokultur» und charakteri siert Kita-
nos Verrätselung der Gefühle und inneren Regungen der Figur als «Ästhetik der emo-
tionalen Zurückhaltung».

6 Zum Konzept des perceptual roughening als einem Verfahren zur «Verseltsamung» (im 
Sinne des russischen ostranenie) vgl. Thompson 1980. 

7 Diese treffende Bezeichnung verdanke ich Vinzenz Hediger.
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 Interesse an der Figur neben das am Handlungsfort gang schiebt. Indem 
der Protagonist Sprache als Ausdrucksmittel verweigert, indem er auch 
später weitgehend schweigt, gewinnt die Verhaltens beobachtung an Rele-
vanz und rückt ins Zentrum der Beschäftigung mit der opaken Figur, die 
man attributiv statt empathisierend zu erschließen hat. 

Die Grundlegung der erzählten Welt bedingt auch die Ausrichtung der 
‹Erwartungs affekte›, weil über die Etablierung des Gewalttopos weitere 
gewalttätige Aktionen wahrscheinlich sind (← Kap. 3.8.7). Damit ist der 
Zuschauer zugleich angeregt, sich zu fragen, ob das ‹sein› Genre und ‹sei-
ne› Ansprachemodalität ist: Bin ich bereit und willens, mich auf das, was 
ich erwarte, einzulassen? Die rezep tive Ausrichtung umfasst neben dem 
Abschreiten des intertextuellen Raumes auch eine Selbstbefragung und 
-evaluation, wie diese Studie bereits in verschiedenen Zu sammenhängen 
betont hat (← Kap. 1.2; 3.2; 3.11).

Die mit der Eröffnung aufgerufenen generisch geprägten Schemata und 
Erwartungs muster werden zugleich eingeklammert durch die elliptische 
Darstellung von Gewalt, die dem Genreformat zuwiderzulaufen scheint. 
Die Szene führt die unkonventionelle Form der Repräsentation von Gewalt 
in Hana-bi ein: Die zahlreichen Akte aggressi ver Auseinandersetzung fin-
den zumeist (aber eben nicht grundsätzlich, Sicherheit wird dem Zuschau-
er auch in dieser Hinsicht nicht gewährt) im off-screen space statt und sind 
lediglich über den Ton, einen Schatten am Boden, das Hineinspritzen von 
Blut ins Bild oder über die Blicke der Figuren in den Off-Raum repräsen-
tiert.8 Damit verschiebt sich der Stellenwert von Gewalt: Gewalt ist hier 
nicht Ausdruck von zugespitzten und psychologisch motivierten Konflik-
ten, die in eine genreübliche Spannungsdramaturgie eingelassen wären; 
hervorgehoben wird viel mehr die Alltäglichkeit, Banalität und Lakonie 
der Gewaltausübung. Mit dieser ‹Flatsch-und-zack›-Manier der Gewalt-
darstellung arbeitet der Film an der Dedramati sierung der Erzählstruktur 
und sorgt für die Ausdünnung der Genre-Erzählung. Die dramaturgische 
Form und szenische Repräsentation von Gewalt ist allerdings nur ein In-
diz dafür, wie Hana-bi die Genremuster des Yakuza- und Polizeifilms als 
vor gewusste Erzählstereotype fasst, als narrative Hülle, von der sich der 
Film im Verlauf immer mehr befreit.

In dieser Form der Rückbindung an das intertextuelle Feld und das 
Hervorkehren des filmischen Stils werden die Enunziation und ihr Kal-
kül mit dem Zuschauer, sei nen Wissensbeständen und Erwartungsmus-
tern offengelegt. Für den Zuschauer an dererseits werden über solche 

8 Zu diesen Strategien äußert sich Kitano in Horwarth 1998, 75; vgl. auch van Uffelen 
2000, der beschreibt, wie Kitano «um die Gewalt herumschneidet».
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 Verfahren und die Anbindung an das von der Titel rolle in Violent Cop 
geprägte Image der Kitano-Figur Rückschlüsse möglich auf einen im-
pliziten  Autor, dem bestimmte Wirkabsichten und eine eigene filmische 
Handschrift zugesprochen werden. Auch solche Bewegungen im inter-
textuellen und metanarrativen Raum, die das kommunikative Verhältnis 
berühren, sind, wie oben dargelegt (← Kap. 1.1; 3.12), Bestandteil der 
Verstehensoperationen, die sich in der Initialphase in hohem Grade ma-
nifestieren.

Am Ende der kurzen Szene sind verschiedene Spuren narrativer Ent-
wicklung gelegt. Im Rahmen von Kohärenzstiftungsversuchen, die sich 
am Normalformat der Gen re-Erzählung orientieren und auf die besondere 
Relevanz und das Priming durch Anfangsinformationen verlassen, dürfte 
das «Stirb!»-Zeichen auf dem Asphalt für weitere Erwartungen operatio-
nalisiert werden: Die beiden Punks in Blaumännern werden (ähnlich wie 
die Titelsequenz von Shadow of a Doubt ← Kap. 4.3) in ei ner kognitiven 
Warteschleife mitgeschleppt, weil von einer Wiederaufnahme dieses kon-
kreten Konflikts auszugehen ist. Andererseits ist der Tod ein Hauptmotiv 
des Films, an dessen Ende Nishi seiner Frau und sich selbst das Leben 
nimmt. Das Zeichen wird relativ früh als symbolisierender Gestus lesbar, 
Teil der motivischen Kette um Tod und Vergänglichkeit, die im Vorspann 
begründet wurde (auf ihn wird später zurückzukommen sein) – zwei 
mögliche Richtungen, die der Text anbietet.

Die Szene führt modellhaft das Genre ein, den Protagonisten und 
zentrale Bestim mungsstücke der erzählten Welt wie die Anlage der sich 
darin bewegenden Figuren und deren Verhalten, den Topos der alltäg-
lichen Gewalt und den in ihr herrschenden Moralkodex, aber auch die 
Erzählweise, den Rhythmus und das deutlich hervor tretende stilistische 
Register –  geprägt durch elliptische Montage, einen eigenwilligen Um-
gang mit dem filmischen Raum (vgl. Freeman 2000), Verfremdungen und 
Asynchronie des Tons. Sie etabliert damit ein Neben- und Gegeneinander 
unter schiedlicher narrativer Modi und Strategien: das Format der populä-
ren Genre-Erzäh lung, das zugleich als ‹eingeklammert› erscheint, und den 
Modus der art cinema nar ration, dem der Stil zuarbeitet (vgl. Bordwell 1985, 
205ff). Beiden korrespondieren ganz unterschiedliche Erwartungsfelder, 
antizipative Tätigkeiten und Teilhabe for men. So sieht sich der Zuschauer 
vor die Aufgabe gestellt, über die generischen und modalen Rahmen und 
damit über die Angemessenheit der eigenen Schema- und Hypothesenbil-
dung befinden zu müssen. Solche evaluativen Vorgänge voll ziehen sich 
grundsätzlich, wie oben herausgearbeitet und in Kapitel 3.11 (←) noch-
mals ab schließend betont wurde; die ‹erschwerte Form› macht ihre Not-
wendigkeit nurmehr offensichtlich. 
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5.2  Das Fabel-Puzzle und andere Spiele

Nach dem Einstieg in medias res ist das narrative Möglichkeitsfeld gegen-
über den ersten Eindrücken vom Stil und Modus einigermaßen vage, so 
dass von der nächsten Szene nunmehr Orientierung in der erzählten Welt, 
nähere Informationen über den Protagonisten, expositorische Darlegung 
von Vorgeschichte, Ausgangssituation und Handlungsprämissen sowie 
Vorbereitung des Konflikts zu erwarten wäre. Die Er zählung folgt zwar 
vermeintlich diesem Format, indem der weitere Verlauf das Genre bedient 
und Spuren in Hinblick auf die Handlungsentwicklung legt; zugleich 
rückt sie aber von einer stringenten Informationsvergabe ab und wartet 
mit neuer lichen Irritationsmomenten auf, die verschiedene Versuche zur 
Befragung des Materials und zur Kohärenzstiftung anregen. Das Erschlie-
ßen des Handlungs zusammenhangs gestaltet sich problematisch und ver-
wickelt den Zuschauer in eine komplizierte Ra tetätigkeit.

In der Sequenz nach dem Auftakt, das entspricht dem üblichen dra-
maturgischen Vorgehen, wird das personelle Nahfeld Nishis eingeführt: 
Wir lernen seine Kollegen bei der Polizei kennen, die Hierarchien, sozi-
alen Rollen, auch die Form des Umgangs miteinander zeichnen sich ab; 
etabliert wird die Ausgangssituation der Überwachung eines mehrfachen 
Mörders, dabei zugleich die Härte des Polizeidienstes und die zeit liche 
Beanspruchung der Polizisten. Im Dialog wird Nishis Frau erwähnt, aus 
den Gesprächen der Kollegen erfahren wir von ihrer Krebserkrankung 
und vom Tod des Kindes. 

Eröffnet wird dieses Segment mit einer Autofahrt durch die Straßen 
der Stadt. Man sieht den Wagen von außen, darüber liegt ein Dialog 
(durch die Scheiben ist jedoch undeutlich zu erkennen, dass keiner 
der Insassen spricht), in dem zahlreiche Infor mationen vergeben wer-
den: über das Verhältnis von Nishi zu seinem Kollegen Hori be, der 
neben ihm auf der Rückbank sitzt, über ihre langjährige Freundschaft 
(trotz dem gehen sie nicht vertraut miteinander um) und ihre Ehefrau-
en. Kitano greift damit auf die im klas sischen Hollywoodkino übliche 
expositorische Funktion des Dialogs oder auch das ‹Durchtelefonieren 
von Informationen› zurück (← Kap. 3.8.6): Die Gesprächs inhalte sind 
letztendlich an einen Dritten, den Zuschauer adressiert; sie dienen 
dazu, ihn auf Stand zu bringen, was die Figurenkonstellation und die 
Handlungsvoraus setzungen anbelangt, und für schnelle und umfassen-
de Orientierung in der erzählten Welt zu sorgen. Durch die Asynchro-
nität von Bild und Ton und die fehlende  Anklammerung der Sätze an 
die jeweilige Figur wird dieses in der Drehbuchliteratur als ‹unelegant› 
gescholtene Verfahren ausgestellt.
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Während der Fahrer einen Imbiss besorgt, bleiben Nishi und Horibe im 
Auto zurück. Horibe erkundigt sich nach dem Gesundheitszustand von 
Nishis Frau und schlägt dem stoisch schweigenden Kollegen einen Besuch 
im Hospital vor, was dieser kurz mit «nicht nötig» beantwortet. Damit 
wird das Thema der Krankheit etabliert, das die Polizisten in ihren Ge-
sprächen mehrfach aufgreifen und umkreisen werden. Die Narration sorgt 
in diesem Punkt für Redundanz und kehrt wiederum das verstö rende, un-
angemessen scheinende Verhalten des Protagonisten hervor, lässt aber den 
Zuschauer über das Verhältnis zur Ehefrau im Unklaren. Eine Frage ist 
aufgeworfen, für die man eine Antwort sucht.

Als Nishi dann doch seine Frau im Krankenhaus besucht (ohne dass 
gezeigt würde, wann und warum er sich dazu entschlossen hat), sitzen 
sich beide lange schweigend und mit gesenkten Blicken gegenüber. Hier 
tritt der filmische Stil, wie er sich in Mise en Scène und découpage zeigt, 
ganz ins Zentrum: Die Figuren werden abwechselnd isoliert voneinander 
ins Bild gerückt, dann wiederum als eng aufeinander bezogen im Einstel-
lungsraum positioniert. Dies vermittelt ambivalente Hinweise, was die 
Bezie hung des Paares anbelangt: Haben sich beide nach dem Tod des Kin-
des nichts mehr zu sagen? Sind Worte nicht genug oder auch nicht nötig, 
um zu wissen, was der an dere denkt und fühlt? Gestört wird diese Über-
legung durch den gewalttätigen Überfall auf Horibe: Im Moment, in dem 
Nishi im Krankenzimmer seine Zigarette anzündet, wird – match cut über 
das Motiv des (Mündungs-)Feuers – unvermittelt eingeschnitten, wie Ho-
ribe von dem gesuch ten Mörder auf offener Straße angeschossen wird und 
zusammenbricht: ein Wahr nehmungsschock. Das dramatische Geschehen 
in der Außen-/Parallelwelt, das sich ohne jede dramaturgische Vorberei-
tung und wiederum völlig undramatisiert und spannungslos einschiebt, 
durchbricht alternierend eine in ihrer Ausdeutung am bivalente Innensze-
ne, in der die Erzählzeit stillzustehen und die Handlung auf der Stelle zu 
treten scheint. 

Nishi erfährt von dem Vorfall, nachdem ihm der Arzt eröffnet hat, dass 
es für seine Frau keine Hilfe mehr gibt, so dass sie zu Hause besser aufge-
hoben sei. Die Nach richt vom Überfall beendet die Szene, ohne dass eine 
Entscheidung gefallen wäre und Handlungskonsequenzen aufscheinen. 
Antizipationen finden keine Grundlage (dass Nishi tatsächlich seine Frau 
nach Hause zurückgeholt hat, zeigt sich später wie nebenher). An dem 
kurzen Segment, das ich hier geschildert habe, scheinen unter schiedliche 
Dimensionen des Textverstehens auf, die ich im Folgenden wiederum 
schlaglichtartig beleuchten und thesenartig umreißen möchte.

Zunächst erfordert der Szenenwechsel einen Neuaufbau der Situati-
on und etabliert das narrative Puzzlespiel, das den Film für die kommende 
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 halbe Stunde prägt: Weder ist der temporale Zusammenhang zwischen der 
Auftaktszene und der Auto fahrt (in einem silberfarbenen Wagen) durch 
die Straßen der Stadt klar, mit der die soeben geschilderte zweite Sequenz 
beginnt, noch lassen sich zwei aus dem Hand lungs kontext herausfallende 
Einstellungen integrieren, in denen sich der Protagonist an sein dunkles 
Auto lehnt (Einstellung #21 und #22). Erst wenn in der zwölften Filmmi-
nute an diese Bilder angeknüpft wird (Einstellung #60), erweist sich, dass 
der Plot, wie oben beschrieben, auf zwei verschiedenen Zeitebenen entwi-
ckelt wurde, dass die Auftaktszene der Handlungsgegenwart angehört, 
während die Szene nach dem Filmtitel Teil der Vergangenheit sein muss; 
denn jetzt sieht man Nishi zunächst wiederum am dunklen Wagen, da-
nach zusammen mit dem bereits im Rollstuhl sit zenden Horibe am Meer. 
Die Narration vergibt keine eindeutigen Hinweise zu den temporalen, 
räumlichen und kausalen Zusammenhängen zwischen der Auftaktszene 
auf dem Parkdeck (die mit dem Haupttitel und der Autofahrt auf der Küs-
tenstraße endet) und der Szene am Meer. Nicht nur ist die Verknüpfung 
der Ent schlüsselungstechnik des Rezipienten überlassen, sondern durch 
Vermeiden aller Kontinuitätsindikatoren noch erschwert.

Eine abschließende Integration der Episoden und ihrer Teilstücke ist 
beim erstmaligen Sehen des ‹einführenden› Segments kaum möglich, was 
zu einer Befragung des Fabel-Puzzles hinsichtlich seiner generellen Re-
levanz für das Text verstehen führt: Wenn die exakte Auflösung nicht ge-
lingt, wie ist dann mit dem Gezeigten umzugehen? Andere Zugänge zur 
Geschichte werden erprobt: An die Stelle der letztgültigen Erschließung 
der Vorgeschichte tritt ein gro bes Vorher/Nachher-Schema, das irgend-
wann als völlig hinreichend erscheint, um über die prinzipielle (statt prä-
zise) Kausalität der Ereignisse befinden zu können und ein gewisses Maß 
an kognitiver Kontrolle und Übersicht zu erlangen. Nach etwa 15 Minuten 
besteht eine zumindest ungefähre Vorstellung vom zeitlichen Ver hältnis 
der Handlungsteile. Wir sind mit den Prämissen der Geschichte vertraut: 
Nach Nishis Besuch im Krankenhaus wissen wir um den bevorstehenden 
Tod der Ehefrau, nach dem Besuch beim querschnittgelähmten Horibe 
von dessen Schicksal und Einsamkeit, und wir erfahren von seiner vagen 
Idee, mit dem Malen zu begin nen. 

Der durch die Puzzlestruktur zunächst erzeugte Druck, die Teile zu-
sammenzusetzen, lässt allmählich nach. Das Einstellen auf die Form des 
Darbietens und Erzäh lens umfasst ein Sich-Einlassen auf eine andere Form 
der Teilhabe. Erzielt wird da rüber eine spezielle mise en phase, die sich als 
kontemplative Haltung zum Lein wand geschehen beschreiben lässt: ab-
warten und beobachten, wie die Dinge aufeinander folgen. Die Grundlage 
einer anderen Filmerfahrung wird so geschaffen: Was anfänglich für Frus-
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tration sorgen mag, weicht einem Sich-Einlassen auf den merkwürdigen 
Protagonisten sowie die eigenwillige Darbietung der Gescheh nisse, eine 
Bereitschaft, auf Entdeckungsreise im Wahrnehmungsangebot zu gehen 
und dabei feststellen zu müssen, dass einen die Erzählung trotz ihres Ver-
zichts auf die Darstellung von Emotionen zu berühren beginnt. 

Die Szene führt mit der Geschichte der Frau, die in den Gesprächen 
der Kollegen etabliert und ansatzweise exponiert wird, eine zweite narra-
tive Linie neben der Gen re-Erzählung, der Polizei-/Gewaltlinie, ein: eine 
sehr zurückgenommene Liebes ge schichte, wie sich ganz allmählich er-
schließt (im weiteren Verlauf tritt sie immer mehr in den Vordergrund, bis 
sie schließlich die zweite Hälfte des Films dominiert). Die Nachfrage nach 
Informationen richtet sich entsprechend auf die anfänglich unklare Bezie-
hung des Ehepaares. Eingeführt werden damit verschiedene Richtun gen 
des narrativen Interesses und unterschiedliche Formen der Suche nach 
Informa tion.

Die zweite Handlungslinie legt den Modus der Verhaltensbeobach-
tung, der mit Ein füh rung des Protagonisten etabliert wurde, auch im Falle 
der Interaktion von Nishi und der seit dem Tod des Kindes, wie wir über 
den Dialog erfahren haben, schwei genden Miyuki nahe. Der Film betont 
die Angemessenheit dieser Rezeptionsstrate gie, indem er das sozial auf-
fällige Verhalten des Protagonisten, das in der Auftakt szene als Motiv ge-
setzt wurde, in weiteren Situationen vorführt und so ins Zentrum rückt. 
Es zeigt sich etwa in seiner befremdlichen Entgegnung auf Horibes Vor-
schlag, die todkranke Frau im Krankenhaus zu besuchen, und insgesamt 
in seinem äußerst sparsamen Kommunikationsverhalten oder auch in ei-
ner Episode, in der er mit zwei Jugend lichen auf der Straße Baseball spielt: 
Als Horibe zu den Polizisten, die im Über wachungswagen vor dem Haus 
des gesuchten Verbrechers ausharren, vom «schweren Schicksal, das er 
[Nishi] zu tragen hat», spricht, wird, während Horibes Stimme weiter aus 
dem Off zu hören ist, Nishi mit den beiden gezeigt. Er willigt freundlich 
ein, ihnen den Ball zuzuspielen, holt wie ein Profi aus, wirft dann aber den 
Ball unvermittelt seitlich weg ins endgültige ‹Aus› und feixt dazu stumm. 
Solche Epi soden bilden eine Topik-Reihe aus, die auf dem Wiedererken-
nen und der ‹Extrak tion› ähnlicher Verhaltensmuster gründet, wie dies 
oben (← Kap. 3.8.7) mit Wuss (vgl. 1993a, 153 passim) beschrieben wur-
de. Die Darstellung ist strikt entpsychologi siert, setzt auf die enthüllende 
Wirkung vermeintlich marginalen Geschehens und nutzt dabei auch Wi-
dersprüche: Horibes trauriger Bericht über Nishis familiäre Situ ation läuft 
dessen  bizarrem Verhalten zuwider. 

Mit der Episode von den Ball spielenden Jungen werden gleich zwei 
motivische Rei hen eingeführt, zum einen eine Kette slapstickartiger Ein-
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lagen um komische Neben figuren: Dies appelliert an das Wissen um das 
Image der TV-personality Kitano und bricht die fiktionale Welt durch die 
intertextuellen Referenzen auf.9 Mit solchen, die Erzählung rhythmisch 
durchziehenden Momenten werden, wie auch in der Pa rallelmontage 
von Nishis Krankenhausbesuch und dem Überfall auf Horibe, tonale Brü-
che  organisiert: Das Komische durchbricht die melancholische Grund-
stimmung, der Schock der Gewaltszenen durchbricht die Stillstellung der 
Handlung und die Kontemplation im Beobachtungsmodus. Diese tona-
len Brüche tragen zu einer Dezentrierung der Erzählung bei und wirken 
zugleich auf die Form der emoti onalen Teilhabe am Geschehen ein, der 
Film bereitet seinem Zuschauer ein Wech selbad der Gefühle, hält dabei 
aber die Amplitude zwischen den affektiven Polen Melancholie, Schre-
cken und Komik durch Dedramatisierung und Lakonie gering. Als zweite 
motivische Reihe erweist sich die Linie der Spiele: Wir erhalten im weite-
ren Verlauf Einblick in die Beziehung zwischen Nishi und seiner Frau vor 
allem über die (Gesellschafts-)Spiele, in die sie sich vertiefen. Sie stellen 
eine Form sprach loser Kommunikation dar, die ein Band zwischen ihnen 
knüpft. Durch die Beobach tung ihres Verhaltens im Spiel erschließt sich 
allmählich auch die Verbundenheit und Innigkeit der beiden, so dass der 
anfänglich ambivalente Eindruck weicht.

Das Prinzip der Brüche in tonaler oder emotionaler Hinsicht wird 
übrigens, ähnlich wie im Fall von Shadow of a Doubt, bereits mit dem 
Wechsel zwischen Vorspann und Auftaktszene etabliert: die traurig-schö-
ne Grundstimmung des Films, die von den naiven Bildern von Engeln, 
Blumen und der kleinen Familie beim Betrachten eines Feuerwerks aus-
zugehen scheint, vor allem aber von der elegischen Musik her vorgerufen 
wird, steht in Kontrast zur Emotionslosigkeit der sich unvermittelt an-
schließenden Gewaltdarstellung. Der Reiz- und Stimmungswechsel zwi-
schen Titelse quenz und Auftaktszene begründet ein Pendeln zwischen un-
terschiedlichen Er wartungsaffekten: Die Gewalt in der Eröffnungsszene 
produziert andere Emotionen als die Titelsequenz, auf die ich gesondert 
zurückkommen werde.10

Zuvor sei ein weiterer initiatorischer Aspekt erwähnt, der mit der ein-
führenden Se quenz nach dem Auftakt und dem Haupttitel einhergeht: die 

9 So weist auch Edwards (2000, 2f) darauf hin, dass die von Kitano verkörperte Figur nie 
ganz in der fiktionalen Welt aufgeht. Dahinter bleibe immer der Darsteller sichtbar. 

10 Wie bereits am Beispiel von Shadow of a Doubt so erweist sich auch hier, dass die 
Titelsequenz keine pränarrative Phase darstellt, dass sie keineswegs als bloßer textuel-
ler ‹Saum› oder Paratext zu betrachten ist, der den Eintritt in die Fiktion zwar organi-
siert, ihr selbst aber vorgelagert bleibt. Ihr kommen vielmehr weitreichende Bahnungs-
funktionen in semantischer und pragmatischer Hinsicht zu, indem sie Erwartungen 
auf unterschiedlichen Ebenen weckt.
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Etablierung des Neben einanders unterschiedlicher informationeller Stra-
tegien, das den narrativen Diskurs bestimmt. Neben die Verweigerung be-
nötigter Informationen und das Herunter spielen wichtiger Ereignisse tritt 
die Beiläufigkeit, mit der zentrale Informationen gleichsam fallengelassen 
werden; auf im normativen Verständnis handlungsarme Szenen folgen 
Momente großer Geschwätzigkeit, in denen Nichtigkeiten ausgebreitet 
werden, sowie vermeintlich unnötige Kleinstepisoden, in denen die Ak-
teure andere anherrschen oder herabsetzen, sich unzufrieden zeigen und 
herumnörgeln. So findet sich ein blödsinniger Disput zwischen Horibe 
und dem Fahrer des Wagens um zuviel eingekaufte Naschwaren nicht zu-
fällig am Filmanfang, sondern fungiert als Vorgabe einer informationellen 
Strategie des Films (vgl. ähnlich Bordwell 1985, 39, der sich auf Barthes’ 
Konzept vom Schwafeln über Irrelevantes bezieht). In Akten ‹exposito-
rischen Sprechens›, das auf Redundanz zielt, werden die Handlungsprä-
missen darge legt – der bevorstehende Tod der Frau, die zeitraubende Ar-
beit bei der Polizei und die dadurch bedingte Entfremdung der Polizisten 
von ihren Familien –, ohne dass daraus etwas folgt. Sie werden narrativ 
nicht umgesetzt, indem etwa gezeigt würde, dass der Protagonist reagiert, 
Konsequenzen aus der Situation zieht und Wünsche nach Änderung, also 
Handlungsziele formuliert. Wenn für das klassische Paradigma die Öko-
nomie der narrativen und stilistischen Mittel konstatiert wurde, so werden 
hier viele für den unmittelbaren Handlungs zusammen hang irrelevante 
Informationen dargeboten, zentrale dagegen gleichsam verschluckt, was 
sich auch als Infragestellen narrativer Motivation und generell der Kausa-
lität von Ereignissen als kohärenzstif tendes Moment von Geschichten be-
schreiben lässt. Diese vermeintlich irrelevanten Gespräche, Interaktionen 
und informationellen Störmanöver, mit denen die Initial phase aufwartet, 
erfolgen so regelmäßig, dass sich auch darin ein Muster abzuzeich nen be-
ginnt, eine weitere Topik-Reihe in dieser zunächst vermeintlich dezentrier-
ten Erzählung. Betrachtet man sie genauer, so zeigt sich, wie sich auf der 
Ebene ihrer Oberflächenstruktur11 verschiedene solcher Reihen perzeptiv 
geleiteter Strukturen von Verhaltensmustern,  Motivketten und wieder-
kehrenden stilistischen Momenten abzeichnen, die ihr Komplexität und 
Dichte verleihen.

11 Wuss (1986) verwendet demgegenüber den Begriff der «Tiefenstruktur», wenn er sich 
auf die Ebene der perzeptiv geleiteten Strukturen bezieht, die auch in Hana-Bi – neben 
der kausalen Kette der Ereignisse auf Handlungsebene – wesentlich zur Struktur bil-
dung beitragen. 
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5.3  Motivisch-thematische Entfaltung

Der Zuschauer tritt diesem merkwürdig changierenden Diskurs nicht un-
vorbereitet gegenüber; die Titelsequenz ist in vielerlei Hinsicht von rah-
mender Funktion, sie färbt den narrativen Diskurs ein und erweist sich 
als eine wichtige semantische Geste. Sie sorgt, wie gerade erwähnt, für 
Einführung der thematisch-motivischen Ebene, setzt das grundlegende 
Stimmungsregister, den mood des Films, und sorgt damit für die modale, 
atmosphärische und emotionale Ausrichtung (← Kap. 3.10.3). Ihr kommen 
somit umfassende Priming-Effekte zu.

Von zentraler Funktion ist dabei die auffällige Musik von Joe Hisaishi, 
die wie eine Übernahme musikalischer Konventionen des klassischen Hol-
lywood-Kinos daher kommt. Das Thema, getragen von Klavier, Streichern 
und einer Harfe, ist anfangs melancholisch gehalten und schwingt dann in 
einen euphorischen Gestus um. Es changiert zwischen Todesmotivik und 
Lebensbejahung, den beiden Polen, die die Erzählung bestimmen. Diese 
musikalische Themensetzung umgreift den gesamten Text, sie begleitet 
die eigentlich ‹brettartige› Dramaturgie mit Pathos und lädt sie emotional 
auf.12 Damit steht sie im Widerspruch zur zuweilen fast parametrischen 
Narration des Films (← Kap. 2.2; 2.5) und sorgt für intensive emotionale 
Erfahrung auch dort, wo eigentlich nichts passiert (vgl. Ryans 1998, 32).

Der Vorspann knüpft die musikalische an eine plakative bildliche Symbo-
lik. Gezeigt werden Bilder im naiven Stil: ein Engel (im christlichen Kontext 
Bild des Todes und der Erlösung),13 Blumen mit einer Partitur und schließ-
lich die kindlich anmutende, farbenprächtige Zeichnung auf schwarzem 
Hintergrund, die eine Kleinfamilie aus Vater, Mutter, Kind zeigt, wie sie 
das Schauspiel einer «Feuerblume» am nächtlichen Himmel bewundert, 
ein Bild, das familiäre Verbundenheit und Glück zum Ausdruck bringt. 
«Feuerblume» ist die wörtliche Übersetzung von «Hana-bi» – und der Ti-
tel birgt bereits das Thema wie den Dualismus der Erzählung in sich.14 

12 Oben (← Kap. 3.10.3) wurde auf Greg M. Smith’ mood-cue-approach (1999; 2003) hin ge-
wiesen. Smith legt dar, wie das grundlegende Stimmungsregister des Films, sein «glo bal 
mood», durch einzelne emotional aufgeladene Momente, so genannte «emotion mar-
kers», bestätigt werden muss, um wachgehalten zu werden. Und Serge Daney sprach 
einmal von der «Emotion des Anfangs» (zit. n. Beylot 1993, 74), die man viel leicht auch 
als temperierendes Moment in textpragmatischer Hinsicht verste hen könnte. 

13 Kitano verwendet die Engelssymbolik in vielen seiner Filme, sie wird geradezu zum 
Hinweis auf den auteur.

14 Ralph Eue erläutert den Filmtitel unter Rückgriff auf das Presseheft: «Hanabi [...] be deutet 
Feuerwerk. Wobei der in der lateinischen Umschrift Hana-Bi unüblicherweise gesetzte 
Bindestrich das Wort in seine gegensätzlichen Bestandteile zerlegt: Hana (wörtlich: Blu-
me) bedeutet Leben, bi (wörtlich: Feuer) steht für Schüsse, und der Bindestrich, der die 
Worte verbindet und trennt, ist das Symbol des Todes» (Eue 1998a, 39; Herv.i.O.).
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Etabliert wer den hier motivische Ketten, kreisend um ‹Familie›, ‹Blumen›, 
‹Leben›, ‹Feuer›, ‹Tod›, die durch den gesamten Film hindurch entwickelt 
werden. Das Bild der Feuerblume am Himmel ist mit komplexen Kon-
notationen belegt: als tatsächliches Feuerwerk hat es die Funktion eines 
 foreshadowing, ist es ein prospektiver Hinweis auf das Ende, wenn Nishi 
am Strand für seine Frau eine Rakete zündet, bevor er sie und dann sich 
selbst erschießt. Die ‹Feuerblume› verweist aber auch auf das Mündungs-
feuer und damit auf die Gewaltlinie des Films. Schließlich aber ist das Feu-
erwerk, das hell aufl euchtet und dann verglüht, ein Bild des Todes, in dem 
Schönheit und Ver gänglich keit zusammenfallen und das somit auch der 
zwischen Melancholie und Euphorie pendelnden Titelmusik entspricht. 

Das Bild von der Familie, die das Schauspiel am nächtlichen Himmel 
bewundert, führt das leitende Thema des Films ein, das im Verlauf in immer 
neuen Variationen berührt wird: Gezeigt wird das Auseinanderbrechen von 
Familien – das einzige Kind von Nishi und Miyuki ist tot, der erschossene 
Kollege hinterlässt Frau und Kind, Horibe wird als Krüppel von seiner Fa-
milie (auch hier Frau und ein Kind) fallen gelassen. Familie erweist sich als 
(kindlich-)naives Wunschbild, als verloren oder als nicht einlösbares Ideal: 
Der thematische Diskurs hinterfragt die Ideologie von ‹Fami lie› und ‹Fa-
milienwerten› und bekräftigt sie zugleich mit der Handlungs entwicklung: 
das Bekenntnis zueinander, die Übernahme von Verantwortung, Loyalität, 
wie sich später in der Reise ans Meer und in den Tod zeigt.

Die Titelsequenz weist auch voraus auf die symbolische Bedeutung 
der naiven Ge mälde Horibes, die dieser ja bloß zu malen beginnt, um die 
leere Zeit auszu füllen. Seine kindlich anmutenden Bilder (anfangs malt 
er ausschließlich farben prächtige Blumen, später widmet er sich anderen 
Sujets, und seine Bilder gewinnen eine erzählerische Dimension) durch-
brechen die Handlung und nehmen in enigmati scher Symbiose auf Nishis 
ablaufendes Leben Bezug, das parallel zu Horibes stillge stelltem weiter-
erzählt wird. Beide sind aufeinander bezogen weniger als Aktanten denn 
als Parallelfiguren im Diskursuniversum des Films: zwei Fälle, um daran 
den unterschiedlichen Umgang mit Schicksalsschlägen, mit dem Tod, aber 
auch dem Leben zu demonstrieren. Mit der motivisch-thematischen Ent-
faltung macht der Film ein Angebot zur Gestaltbildung neben der Hand-
lung (← Kap. 3.9.2). Eröffnet wird der Horizont an Themen, Vorstellungen, 
Werten, Moral und Ideolo gien, die über den narrativen Prozess evoziert 
und entwickelt werden und eine besondere Filmer fahrung ermöglichen, 
eine Kontemplation über das Leben und den Tod, wenn man so möchte: 
eine philosophische Erfahrung auf dem Boden der fiktionalen Realität.

Im Wissen darum kann später auch das achronologische Erzählver-
fahren auf ge schlüsselt werden: Retrospektiv erscheint es nicht etwa als 
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 formale Spielerei oder simple Verwirrstrategie, sondern ist rückbindbar an 
das umgreifende Thema. Mithilfe der zerstückelten, nicht-linearen Darbie-
tung der Geschichte trägt die Initialphase zur mise en phase in einem um-
fassenden Sinn bei: Sie stellt den Zuschauer ein auf die Erfahrung dieses 
Zwischenzustands zwischen Leben und Tod, wo die Chronologie unwich-
tig wird, wo Erinnerungsbruchstücke, aber auch ganze Szenen des Lebens 
aufscheinen und sich ineinander schieben. Eine Fragmentierung wie im 
Feuerwerk, bevor im Moment des Todes alles verglüht.15

Dem Pendeln des Textes zwischen der Entfaltung des facettenreichen 
thematischen Diskurses und der Handlungsentwicklung sowie dem 
Wechsel der narrativen Modi zwischen Genre-Erzählung und parametri-
scher Narration korrespondieren unter schiedliche Stimmungen und Emo-
tionen: Neben die lakonische Gewalt(erfahrung) tritt die melancholische 
Anlage der zweiten narrativen Linie und des thematischen Registers, die 
durch die Musik befördert und unterstrichen wird. Diese Spannung, die 
den Film rhythmisierend durchzieht, zwischen der elegischen Grundstim-
mung und der lakonischen und lustlosen Gewalt, zwischen Todesnähe und 
Entdeckung der Schönheit des Lebens trägt wesentlich zur Gliederung der 
erzählten Welt bei: Der Text gestaltet einen fundamentalen Dualismus auf 
allen Ebenen seiner Verfasstheit, der sich vor allem in den Parallelisierun-
gen und Symbolisierungen zeigt.16

Ralph Eue (1998b) beschreibt die changierende Form des Films, die ich 
als textuelle Bedingung einer spezifischen Filmerfahrung verstehe, mit den 
Worten: «Die ständig spürbare Anwesenheit des Todes in seinen [Kitanos] 
Filmen bewirkt dagegen, die Kostbarkeit des Lebens deutlich zu machen. 
Es sind Haikus in der Form von Gangsterfilmen.»

Dieses Oszillieren des Diskurses zwischen zwei verschiedenen Er-
zähllinien, zwischen zwei narrativen Modi und zwischen dem motivisch-
thematischen und dem narrativen Register lässt sich als «Dominante» des 
Films beschreiben (Thompson 1981, 34 passim): Der Film offeriert sich mit 
seinem Anfang als hybride Form,17 befördert eine zunächst abwartende, 

15 Die Präzisierung dieser Beobachtung verdanke ich Noll Brinckmann.
16 Vassé behauptet eher ein ausbalanciertes Nebeneinander zweier narrativer Brennpunk-

te und sieht die tonalen und generischen Brüche des Films plakativer als fundiert in 
«la violence et le cynisme du milieu de la pègre contre le pathétisme et le tragique d’un 
couple confronté à la maladie et à la mort» (1997, 18). Ich würde dagegen behaupten, 
dass sich am Anfang zwar beide Stränge etablieren, sich aber das Zurücktreten der Ya-
kuza-Geschichte und damit des Genreformats im narrativen Verlauf als Fokus verlage-
rung der Narration bereits mit der Titelsequenz ankündigt. 

17 In seinem spielerischen Umgang mit gegensätzlichen narrativen Formen übersteigt 
der Film den Modus der art cinema narration, der ja vielfach unter Rückgriff auf Ecos 
Konzept des «offenen Kunstwerkes» oder Lotmans «sujetlosen Text» charakterisiert 
wird. Der Film ist eben nicht schlichtweg als Abweichung vom klassischen Paradigma 
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dann kontemplative Haltung und sorgt damit für eine Ausrichtung des 
Zuschauers auf die Fiktion, die eine intensive Form des Erlebens ermög-
licht, obgleich die Geschichte selbst die Emotionen auszusparen scheint.

5.4  Resümee: Initiation als Entdeckungsreise 

Anhand von Hana-bi habe ich am exemplarischen Fall zu illustrieren ver-
sucht, was oben auf theoretischem Wege dargelegt wurde: dass die Initia-
tion in die filmische Form, die Geschichte, den narrativen Diskurs, den Stil 
und das Thema des Films als komplexer, vielschichtiger und heuristischer 
Prozess zu begreifen ist, der rezeptive Tätigkeiten neben der Fabelkons-
truktion erfordert und somit für unterschiedliche Formen der Erfahrung 
am und mit dem Text sorgt, auch ein intensives emotionales Erleben jenseits 
des empathischen Nachvollzugs der inneren Situationen der Cha raktere 
ermöglicht – ein Verstehen und Erleben über die Geschichte hinaus.

Ersichtlich wird auch und gerade an diesem eigenwilligen Beispiel die 
Bedeutung des Anfangs in pragmatischer Hinsicht: für die Adaption der 
Aneignungsprozesse und rezeptiven Strategien an die textuellen Ange-
bote und die Ausbildung einer adäquaten Teilhabemodalität, die mise en 
 phase, die Daney als Erspüren des ‹Pulses› des Films beschrieben hat und 
die hier in einem umfassenden Sinn zu verstehen ist: als Sich-Einrichten 
und Einstimmen auf die Fiktion und die Bandbreite an Erfahrungen, die 
sie ermöglicht. Dies erfordert kognitive wie emotionale Prozesse, eine Be-
fragung und Überprüfung der zugrunde gelegten Schemata wie der eige-
nen Einstellung und Erwartungen, auch ein Sich-Einlassen auf das Dis-
kursuniversum der Erzählung, das die Selbsterkundung umfasst. 

Casetti hat im Zusammenhang mit seiner Darlegung des «kommuni-
kativen Kon trakts» (← Kap. 2.8) die These formuliert, Aufgabe der Eröff-
nungssequenzen sei die Konstruktion eines kohärenten Adressaten (Ca-
setti 1995, 125), mit der Begründung, dass hier bereits sämtliche Elemente 
etabliert werden, die die Realität des Films im Folgenden bestimmen (ibid., 
126). Ich würde den Befund etwas relativieren: Der Anfang macht zwar 
Vorgaben oder ‹Versprechen›, wie Jost (2004) es vorsichtiger formuliert 
wissen will, aber diese sind eben nicht unmittelbar am Anfang gegeben, 
eindeutig und fix, sondern ‹im Fluss›: dynamisch, changierend, wider-

zu beschreiben, sondern als Amalgamierung eines Filmgenres und damit einer Spiel-
art populärer Dramaturgie mit stilistischen Verfahren und Techniken der Denarrativi-
sie rung, wie sie im Autorenfilm seit Ende der 50er Jahre in Auseinandersetzung mit 
dem und in Abgrenzung vom klassischen Erzählkino entwickelt wurden, eine hybride 
Form. 
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sprüchlich und modifizierbar. Am Beispiel von Hana-bi erweist sich die 
Initiation als ein tastender und zunächst unsi cherer Entdeckungsprozess, 
denn von Sicherheit auf dem Boden der fiktionalen Welt kann hier lange 
nicht die Rede sein.

Anhand von Filmen, die von der klassischen Narration abweichen 
und auf einem anderen Konzept von den Erzählinhalten, von narrativer 
 Didaxe und auch vom Zuschauer basieren, lässt sich zeigen, wie sich die 
Initiation vollzieht, ohne dass die dezidierte Vergabe expositorischer In-
formationen vonnöten oder geeignet wäre, um den eigentlichen Kern der 
Geschichte aufzuschließen. Filme, deren Anfänge sich keinesfalls als Ex-
position im tradierten dramaturgischen Verständnis beschreiben lassen, 
weil sie schlichtweg anzufangen scheinen, sorgen dennoch für Einübung 
in die Fiktion, die Strukturprinzipien und Modalitäten der Erzählung, zu 
deren Charak teristika gerade die Verweigerung des Einführungsmodus 
zählen mag.



6. Von der Macht erster Eindrücke:  
Manoj Night Shyamalans THE SIXTH SENSE

In dieser abschließenden Fallstudie geht es mir nicht um das ‹initiatorische 
Pro gramm› eines Films als Beispiel für eine spezifische Erzählform in ihrer 
Gesamtheit, sondern um ein besonderes Phänomen, das mit der Initialpha-
se verbunden ist: Wenn der Anfang der Ort ist, der die Spuren auslegt und 
den Weg des Zuschauers in die Geschichte bahnt, so ist er auch der Ort, 
der den Zuschauer durch das Auslegen falscher Fährten zu täuschen und 
auf Irrwege zu schicken vermag. Ich suche dar zulegen, welche besondere 
Bedeutung dabei den sprich wörtlichen ersten Eindrü cken zukommt, mit 
denen Priming-Phänomene (← Kap. 3.3) verbunden sind.1 Ich beschreibe 
die Wahrnehmungsdispositionen, die dazu führen, dass man sich bereit-
willig täuschen lässt und auf die falsche Spur begibt, und zeige, wie die 
Dramaturgie mit Fehlschlüssen unserer Wahrnehmung, mit unserem Wis-
sen, aber auch mit unse ren emotionalen Bedürfnissen kalkuliert.

Dazu ist notwendig von der oben als Prozessanalyse dargelegten Analy-
semethode (← Kap. 3.1) abzuweichen: Das am Anfang initiierte und insze-
nierte Täuschungs manö ver lässt sich nur erfassen in Kenntnis des Endes, 
an dem die Irreführung enthüllt und eine Korrektur des Gedächtnisinhal-
tes und der Fabelkonstruktion vorgenom men wird. In diesem Fall kehre 
ich daher vom Ende und dem rezeptiven Effekt, den es bereitet (dem ‹Aha-
Erlebnis›), an den Anfang zurück, der die Konditionen dazu schafft und 
dafür sorgt, dass das Spiel aufgeht. Oder wie ich Sutcliffe oben (← Kap. 
1.2) zitiert habe: «[...] it is often only when we go back and look knowingly 
at the be ginning of a film that we are able to see with any clarity just how 
good a premonition it has given us for what follows» (Sutcliffe 2000, 20).

Interessiert man sich für die Bahnung und Strukturierung, mithin: für 
die dramatur gische Kontrolle der durch den Film angeregten Verstehens-
prozesse, dann lassen sich Momente der Irreführung und Täuschung als 
Krisen- oder auch Testfälle der Rezeption betrachten: An den Irrtümern 
werden Routinen der Wahrnehmung und die dem Verstehen unterlegten 
Schemata sichtbar.2 Ich stelle meine Überlegungen ab auf einen besonderen 

1 Eine frühere Fassung der Analyse unter dem Titel «Von der Macht erster Eindrücke. Fal-
sche Fährten als Krisenexperiment» ist erschienen in Liptay/Wolf 2005, 154-174. Für den 
vorliegenden Argumentationszusammenhang wurde sie gekürzt und überarbeitet.

2 Vgl. ähnlich Bordwell (1992) und Buckland (1995b). Buckland analysiert die Fehl-
schlüsse bei der Rezeption von Fritz Langs Secret Beyond the Door (USA 1947), 
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oder auch ‹schwerwiegenden› Fall, den final-plot-twist-Film, die ‹rückwir-
kende Überraschungsgeschichte›3 und beziehe mich dabei auf The Sixth 
Sense (Manoj Night Shyalaman, USA 1999), einen Film, der bei seinem 
Publi kum in dieser Hinsicht ausnehmend gut funktioniert hat.

Am Ende meiner Betrachtungen des Beispiels werde ich der Frage 
nachgehen, inwie fern man davon sprechen kann, dass der kommunikati-
ve Kontrakt (← Kap. 2.8) durch solche irreführenden narrativen Strategien 
gebrochen wird, und ob die Durch brechung der anfangs gesetzten Rah-
men in jedem Fall zugleich einen Vertrauens bruch darstellt und folglich 
ein – wie ich es nenne – ‹pragmatisches Krisenexperi ment›. 

Doch bevor ich mich dem Film und speziell seinem Anfang widme, 
möchte ich zu nächst kurz erläutern, was ich unter ‹falschen Fährten› ver-
stehe und welche Bedeu tung für das Auslegen dieser irreführenden Spu-
ren der Initialphase zu kommt.4

6.1  Falsche Fährten als narratives Spiel

Falsche Fährten verstehe ich als Sammelbegriff zur Beschreibung unter-
schiedlicher narrativer und dramaturgischer Verfahren, die den Zuschau-
er veranlassen (oder ver anlassen sollen), zu unzutreffenden Zusammen-
hangshypothesen, Annahmen und Schluss folgerungen zu gelangen. Fal-
sche Fährten lassen sich auch als provozierte Hypothesen oder suggerierte 
Urteile fassen, deren Unangemessenheit sich später erweist. Im Extremfall 
(und um einen solchen geht es hier) zeitigt die falsche Fährte keine bloß 
vorüber gehende Irreführung, sondern wirkt sich auf die Konstruktion der 
gesamten Fabel und/oder der grundlegenden Annahmen hinsichtlich der 
Natur der abgebildeten Welt aus, ist also eine die Erzählung übergreifende 

beschreibt daran die Lenkung der Hypothesenbildung im klassischen Hollywood-
Kino und ergänzt Bordwells konstruktivistischen Ansatz zum Filmverstehen um das 
Kriteri um der ‹kommunikativen Relevanz› (← Kap. 3.1). 

3 In den 1990er Jahren setzte eine regelrechte Welle solcher final-plot-twist-Filme nach 
dem Vorbild von Alfred Hitchcocks Stage Fright (GB 1959) ein, die noch nicht ab ge-
ebbt scheint – zu nennen wären Mortal Thoughts (Alan Rudolph, USA 1991), The 
Usual Suspects (Bryan Singer, USA 1995), Fight Club (David Fincher, USA/D 1999), 
Abre los Ojos (Alejandro Amenábar, E/F/I 1997) und sein Remake Vanilla Sky 
(Cameron Crowe, USA 2001), The Others (Alejandro Amenábar, E/F/I/USA 2001), 
A Beautiful Mind (Ron Howard, USA 2001), Spider (David Cronenberg, CAN/GB 
2002), Swimming Pool (François Ozon, F/GB 2003), Secret Window (David Koepp, 
USA 2004), um nur einige zu nennen.

4 Der folgende kategorielle Aufriss dient hier dem besseren Verständnis der nachfol-
genden Analyse eines exemplarischen Falls, für eine differenziertere Betrachtung fal-
scher Fährten und typologische Darlegung vgl. Hartmann 2007; Wulff 2005b; Fuxjäger 
2007b.
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Global- oder Makro strategie. Mit der Aufklärung durch die Vergabe neu-
er, bislang unterdrückter oder zurückgehaltener Informationen kommt es 
zu einem Situationsumbruch, der eine retrospektive Re-Evalua tion, Re-Se-
mantisierung und Re-Organisation der Ereignisse notwendig macht und zu 
einer Revision des Befundes hinsichtlich der Zuverlässigkeit des Erzählers/
der Erzäh lung und des Wahrheitsgehaltes der Dar stellung, der epistemolo-
gischen und/oder ontologischen5 Grundlagen der Repräsen tation führt.

Die Täuschungsmanöver, dieser Hinweis wird später wichtig, bezie-
hen sich nicht allein auf Hinweise zum Handlungszusammenhang. Die 
Definition berücksichtigt, dass die Dramaturgie falscher Fährten auch mit 
unseren Annahmen hinsichtlich des Realismusgehalts der Darstellung, 
des Erzählmodus und der Prinzipien der Struktur bildung kalkuliert und 
sich dabei auch außertextueller Mittel bedient. Bei genauer Betrachtung 
erweist sich das Phänomen falscher Fährten als ein Feld unterschied licher 
Formen und Spielarten.

Falsche Fährten sind dann am wirkungsvollsten, wenn sie in der 
 Initialphase des Er zählprozesses angelegt werden, wo sie den Aufbau der 
leitenden Hypothesen betref fen (Bordwell 1985, 38)6 – weil man dann vom 
Ende der Erzählung an ihren Aus gangspunkt zurückkehren und die «An-
nullierung des Anfangs» (Lotman 1986, 311) vornehmen muss. Mit die-
sem Definitionskriterium grenze ich die falschen Fährten ab von den die 
Filmdramaturgien bevölkernden ‹roten Heringen› (red herrings) (vgl. Chi-
on 2001, 220): Darunter fasse ich dramaturgische Ablenkungs manöver, 
welche Aufmerksamkeit und Antizipationen des Zuschauers kurzfristig 
in eine falsche Richtung dirigieren. Hitchcock nennt das gestohlene Geld 
in Psycho als Beispiel (vgl. Truffaut 1992, 263f). Red herrings wären dem-
nach ein Spezialfall fal scher Fährten, gewissermaßen deren ‹harmlosere› 
Variante. Harm loser aus dem einfachen Grund, weil die irrigen/unange-
messenen Hypothesen und Erwartungsbil dungen kurzfristiger und parti-
eller Art sind, ein kleiner dramaturgischer Kniff statt des großangelegten, 
umfassenden narrativen Täuschungsmanövers.

Ein weiteres Kriterium für falsche Fährten in dem von mir vorge-
schlagenen engen Verständnis: Sie werden nicht bemerkt. Wo die Unzu-

5 Dieser Hinweis auf die ontologischen Grundlagen der Repräsentation ist aufgenom-
men, weil mit einer solch weitgefassten Definition falscher Fährten/falscher Annah-
men auch die Täuschungsstrategien und die damit erzielten rezeptiven Effekte von 
fake documentaries und mockumentaries beschrieben sind, auf die in Kapitel 3.9.3 (←) 
hin ge wiesen wurde.

6 Sowohl der berühmte ‹lügende› Flashback in Stage Fright als auch das Täuschungs-
manöver in The Usual Suspects oder die irreführende Voice-over in Laura und in 
Shallow Grave (Danny Boyle, GB 1994) verdanken ihre Effektivität der Stellung am 
Anfang des Erzählprozesses. 



342 6. Von der Macht erster Eindrücke: THE SIXTH SENSE

verlässigkeit der Narration und die Irreführung des Zuschauers Teil der 
Rahmenvorgabe und des narrativen Spiels darstellen, das mitzuspielen 
der Zuschauer eingeladen ist, wie im Falle der wieder holten plot twists in 
Sleuth (Joseph L. Mankiewicz, GB 1972) oder in Wild Things (John Mc-
Naughton, USA 1998), der Wechsel der Realitäts-/Spielebenen in Filmen 
wie eXistenZ (David Cronenberg, CAN/GB 1999) oder auch im Falle der 
Labyrinth-Strukturen in David Lynchs Erzählexperimenten Lost High-
way (USA/F 1997) und Mulholland Dr. (USA/F 2001), lässt sich nicht 
von falschen Fährten im strengen Sinn sprechen. 

Als Arbeitshypothese möchte ich zunächst einmal behaupten: Falsche 
Fährten be deuten einen Angriff auf den kommunikativen Pakt (← Kap. 
2.8; 3.1), verstoßen sie doch gegen das Aufrichtigkeitsgebot und untergra-
ben das Vertrauen des Zuschauers in die textübergreifende Gültigkeit der 
anfangs ausgeloteten pragmatisch-kommuni kativen Rahmenbedingun-
gen (vgl. Wulff 2001, 140ff). Dahingegen ist die Irrefüh rung im Falle von 
Rätseln, Labyrinth-Strukturen, Irrgärten, forking path-Geschich ten oder 
möglichen Szenarien gerade Teil der kommunikativen Vereinba rung, ein 
(Spiel-)Angebot oder auch Versprechen, das die Erzählung macht. 

Nun ließe sich einwenden, dass die Hypothesenbildung immer und 
grundsätzlich ein probabilistisches und damit heuristisches Unterfangen 
ist und dass der Zuschauer um die Fragilität und grundsätzliche Revidier-
barkeit seiner Inferenzen und Voraus ent würfe weiß. Es macht aber durch-
aus einen Unterschied, ob ich Kenntnis davon habe oder zumindest ahne 
(weil der Text entsprechende Hinweise sät), dass ich mich auf unsicherem 
Boden oder in einem Labyrinth bewege – Whodunits folgen solchen Ver-
einbarungen und regen zu rezeptiven Strategien des Ratens, spielerischen 
Aus pro bierens und Sich-Vortastens an –, oder ob ich davon ausgehe, es 
mit einer Ge schichte zu tun zu haben, die nicht diesem Spiel unterliegt 
und daher die Hypo the senbildung nicht in diesem Sinne herausfordert. 
Es ist ein Befund über das Genre, den Erzählmodus und damit auch über 
die Zuverlässigkeit und Vertrauenswürdigkeit der Erzählung,7 die der Zu-
schauer in der Initialphase vornimmt, wenn er sich fragt: «Welche Sorte 
Film liegt hier vor?», oder «Welches Spiel wird hier (mit mir) gespielt?» 
und damit die modalen Rahmen des Erzählens auszuloten sucht. Auf 
Grundlage solcher Evaluationen findet er zu einer angemessenen (oder 
angemessen scheinenden) Teilhabeform, nimmt die ihm zugedachte Rolle 

7 Ähnliche Vorschläge, narrative Unzuverlässigkeit nicht als textimmanente Kategorie zu 
fassen, sondern den pragmatischen Zusammenhang und die rezeptiven Vorgänge in 
die Konzeptualisierung einzubeziehen und dabei Rückgriffe auf die in den Kognitions-
wissenschaften entwickelte frame theory zu nehmen, sind auch in der literaturwissen-
schaftlichen Narratologie unternommen worden; vgl. vor allem Nünning 1998c; 1999.
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ein – ein kommunikativer Pakt wird geschlossen. Vom Ende her werde ich 
später ent spre chend danach fragen, welche Auswirkungen die Erkennt-
nis, ‹auf der falschen Fährte gewesen zu sein›, und der für die Korrektur 
und Neuorganisation des Gedächtnisin haltes notwendige kognitive Auf-
wand auf den kommunikativen Pakt haben, wie da von die Bindung des 
Zuschauers an die Erzählung betroffen ist.

Doch zunächst zurück zu den definierenden Kriterien falscher Fährten: 
Nach der Ausklammerung der Rätsel- und Kippspiele und der Irrwege im 
Labyrinth würde ich als letztes Bestimmungsstück vorschlagen, die ‹eigent-
lichen› falschen Fährten intern zu differenzieren. Und zwar danach, ob sie 
auf der Darstellung eines falschen Sach verhalts, d.h. einer Lüge beruhen 
(wie im Beispiel von Stage Fright, in dem der von der Voice-over des ho-
modiegetischen Erzählers begleitete Flashback einen Fall von misreporting, 
also eine semantische Lüge darstellt); oder ob sie auf der Unvoll ständigkeit 
der Darstellung oder Mitteilung fußen (wie im Falle von The Sixth Sense, 
in dem das Gezeigte nicht falsch ist, sondern dem Zuschauer lediglich eine – 
wenngleich die entscheidende – Information vorenthalten wird: ein Beispiel 
für underreporting, d.h. eine pragmatische Lüge).

Übrigens: Wenn bei Stage Fright davon gesprochen wird, dass durch 
die Ver schleie rung der Lüge einer als Erzähler fungierenden Figur seitens 
der primären narrativen Instanz der Film selbst zu einem «lügenden» wer-
de (Verstraten 1989b),8 wie kennzeichnen wir dann The Sixth Sense? Er 
enthält zum einen, wie gerade dargelegt, keine Falschaussagen und kommt 
zum anderen ohne eine solche perso nale Erzählerfigur aus, zu deren Kom-
plize sich die primäre narrative Instanz ma chen könnte. Und warum re-
agiert der Zuschauer einmal enttäuscht oder mit Ärger auf die Enthüllung 
am Ende (so die im Fall von Stage Fright überlieferte Publi kumsreaktion), 
ein anderes Mal mit Bewunderung für den Erzähler oder Filmema cher, der 
ihn wie eine Marionette geführt hat? Schließlich: Warum funktionieren 
eini ge dieser final-plot-twist-Filme auch beim wiederholten Sehen, also in 
Kenntnis des wahren Sachverhalts, und werden lustvoll rezipiert?

6.2  Täuschung als Spiel mit der Wahrnehmung

The Sixth Sense nun, der erste aufwändig produzierte Film des bis dato 
nahezu unbekannten Manoj Night Shyalaman, verdankt seinen internati-
onalen Erfolg einem raffinierten Drehbuch (vom Regisseur selbst verfasst) 

8 Vgl. die zahlreichen Analysen von Stage Fright und einschlägigen Überlegungen 
zum ‹lügenden Flashback› etwa von Chatman 1989, 228-237; Abel 1984/85; Thomp son 
1988, Kap. 5; Turim 1989, 164-168; Currie 1995, 265-270; Casetti 1998, 106-114. 
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und einer Inszenierungsweise, welche die Aufmerksamkeit und das narra-
tive Interesse beim erstmaligen Sehen so zu lenken vermag, dass man bis 
zur verblüffenden Auflösung nicht merkt, beim Ver ständnis der Geschichte 
von einer falschen Prämisse ausgegangen und einem groß angelegten Täu-
schungsmanöver aufgesessen zu sein. Das überraschende Ende ver anlasste 
viele Zuschauer seinerzeit, sich den Film ein zweites Mal anzuschauen, um 
nach ‹Fehlern› zu suchen und zu überprüfen, ob die andere Version der 
Geschichte, die ihnen am Ende offenbart wurde, tatsächlich aufgeht.9

Der Film beginnt mit einem wichtigen Ereignis im Leben des Psychiaters und 
Kinder psy chologen Dr. Malcolm Crowe (Bruce Willis): Er hat für seine beruflichen 
Verdienste eine Auszeichnung der Stadt Philadelphia bekommen. Diesen Ehrentag 
lässt er zusammen mit seiner Frau Anna ausklingen, sie trinken Wein und sind 
ausgelassener Stimmung. Dann nimmt der Abend eine furchtbare Wendung: Ein 
psychisch kranker Mann ist in das Haus eingebrochen. Allmählich erinnert sich 
Malcolm an ihn als seinen ehemaligen Patienten Vincent Gray, bei dem er vor Jah-
ren eine schwere emotionale Störung diagnostiziert hatte, ohne ihm helfen zu kön-
nen. Das neuerliche Hilfsangebot Malcolms lehnt Gray ab: Unvermittelt schießt er 
auf ihn, um sich dann selbst zu richten.

Ungefähr ein Jahr später begegnen wir Malcolm mit einem neuen Patienten: 
Der neunjährige Cole, einziges Kind einer alleinerziehenden Mutter, leidet unter 
akuten Angstzuständen. In der Schule gilt er als verhaltensauffällig, seine Mitschü-
ler hänseln ihn «Psycho». Malcolm versucht zunächst, das Vertrauen des Kindes 
zu gewinnen. Er setzt seine gesamte Energie auf den Fall und scheint darüber so-
gar seine Frau zu vernachlässigen. Auch die Beziehung zwischen Cole und seiner 
Mutter ist angespannt, sie liebt ihren Sohn, ergreift für ihn Partei und versucht 
verzweifelt zu begreifen, was mit ihm passiert, gerät aber an die Grenzen ihrer Be-
lastbarkeit. Als Cole von Mitschülern in eine Dachkammer gesperrt wird, erleidet 
er einen Schock. Nun offenbart er Malcolm sein Geheimnis: Er sieht ständig Tote, 
Geister, die, ohne zu wissen, dass sie tot sind (dabei blickt er Malcolm heraus-
fordernd an), unter den Lebenden wandeln. Sie sprechen zu ihm, tun ihm auch 
manchmal weh. 

Malcolm diagnostiziert Paranoia. Dann jedoch stellt er Parallelen zum Fall ‹Vin-
cent› fest. Auf den Tonmitschnitten ihrer damaligen Sitzungen entdeckt er schließ-
lich Beweise für Coles Geschichte: Die Welt ist von Geistern bevölkert, und Vincent 
und Cole besitzen die gleiche furchtbare Gabe. Mit Malcolms Hilfe lernt Cole, seine 

9 Der englische Verleih bewarb den Film als «A real ‹Must See Twice› film», und die 
Kritiker wurden gebeten, das Ende keinesfalls zu verraten. Beredtes Zeugnis der Feh-
lersuch- und Verständigungsaktivitäten der Zuschauer legt das ‹Message Board› zum 
Film auf der IMDd-Site ab; vgl. http://www.imdb.com/title/tt0167404/board/ (letz-
ter Zugriff am 31.05.2008). 
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Angst zu überwinden, die eigene Fähigkeit anzunehmen und den Toten seine Hilfe 
anzubieten. Am Ende vermag er, sein Geheimnis auch der Mutter mitzuteilen (der 
emotionale Höhepunkt des Films); und er weist Malcolm eine Möglichkeit, wieder 
mit Anna zu sprechen. Folgt das verblüffende Ende: Malcolm muss erkennen, dass 
er selbst einer der Toten ist, die mit Cole Kontakt aufzu neh men suchen. In einer 
schnellen Montage von Erinnerungs-Flashbacks werden die Szenen wiederholt, 
in denen Malcolm mit anderen Menschen zu sehen war – und erscheinen nun in 
gänzlich neuem Licht. Auch die Anfangsepisode mit dem Schuss wird wiederholt 
und dabei ergänzt: In dieser Version wird die Schwere der Verletzung offenbar, 
und dass Malcolm daran gestorben ist. Die Unangemessenheit unserer Grundan-
nahmen wird uns mit dem Ende buchstäblich vor Augen geführt. Von hier an ist 
ein Großteil der Szenen neu zu in terpretieren und retrospektiv in einen anderen 
Sinnzusammenhang einzufügen. Eine Anfor derung, welcher der überraschte Zu-
schauer zunächst mit Skepsis begegnet, bis er angesichts der Last der Beweise sei-
nen Widerstand aufgeben muss.

Daniel H. Barratt (2009) schließt in einem erhellenden Aufsatz zur Auf-
merksamkeits- und Wahrnehmungslenkung in diesem Film an Bordwells 
schematheoretische Überlegungen an. Er geht wie dieser davon aus, dass 
das Zusammenspiel von Aufmerksamkeit und Erinnerung bei der Film-
wahrnehmung schemageleitet ist. So betreiben wir chunking, d.h. fügen 
Informatio nen zum Zweck der Komplexitätsreduktion zu Gestalten und 
damit zu Sinneinheiten zusammen. Wenn wir beim Szenenwechsel mit 
neuen Situationen konfrontiert wer den, ‹kleben› wir ihnen in top-down-
Prozessen gleichsam Etiketten auf, wobei feh lende Informationen durch 
Voreinstellungen (default assumptions) aufgrund von Erfahrungen ergänzt 
und konzeptuell ‹aufgerundet› werden.10 Mit Bruners (1973) oben bereits 
zitierten Worten gesprochen: Wir gehen während der Filmwahrneh mung 
ständig «über die gegebenen Informationen hinaus».

Barratt (2009, 68) zeigt, wie die Wirkungsweise von The Sixth  Sense 
– hart gesprochen – auf Fehlleistungen unserer Wahrnehmung und Ko-
gnition beruht, oder besser gesagt darauf, dass unsere Wahrnehmung 
‹konservativ› ist, unsere Aufmerksamkeit begrenzt und unsere Schluss-
folgerungen einem ökonomischen Prinzip unterworfen, da wir einfache 
Erklärungszusammenhänge favorisieren.11 Sehen heißt vergessen: Um 

10 Vgl. die umfassende Darstellung schemagesteuerter Prozesse bei der Filmverarbeitung 
in Ohler 1994a.

11 Barratts Redeweise von ‹Fehlleistungen› sollte relativiert werden: Dass der Protago-
nist, den wir im Bild sehen, am Anfang der Geschichte lebt, um sie erleben zu können, ist 
die wahrscheinlichste und daher einfachste Erklärung. Warum auch sollten wir daran 
Zweifel hegen?
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kognitive Sicherheit im Wahrnehmungsangebot zu erlangen, suchen wir 
möglichst schnell zu Wahrnehmungsurteilen zu kommen und Kohärenz 
herzu stellen. Dabei werden Oberflächeninformationen ‹abgesenkt› und 
durch schemati sierte Repräsentationen ersetzt (vgl. Bordwell 1992, 17; 
Branigan 1992, 14f). Hier erweist sich die Macht erster Eindrücke. The Sixth 
Sense nutzt die geschilderten Prädispositionen unserer Wahrnehmung, 
indem er uns durch das Kalkül mit dem primacy effect und durch Priming 
bei der Erstrezeption systematisch in die Lage ver setzt, die den am Anfang 
gewonnenen Hypothesen und Erwartungen zuwider laufen den Hinweise 
und Indizien (die der Film durchaus enthält) zu übersehen, d.h. – in Ecos 
Term – zu «narkotisieren» (1990, 89 passim), oder sie falsch zu deuten. 

Die narratologische Redeweise von primacy effect und Priming zielt, wie 
oben dar gelegt (← Kap. 3.3), im Kern auf die schemainduzierende und 
- regulierende Bedeu tung von Anfangsinformationen, ihre Bahnungsfunk-
tion und Leistung, den Rezi pienten zu programmieren und auf die ausge-
legte narrative Fährte zu bugsieren. In eben dieser täuschenden Absicht 
macht sich die Dramaturgie von The Sixth Sense Priming-Phänomene zu 
Nutze, wie im Folgenden genauer untersucht werden soll.

Ein anschauliches Beispiel für die mit solchen Wahrnehmungseffekten 
kalkulierende Inszenierungstechnik auf szenisch-situativer Ebene bietet 
die Restaurant-Szene mit Malcolm und Anna im ersten Drittel des Films: 

«I thought you meant the other Italian restaurant I asked you to marry 
me in», mit diesen Worten Malcolms, während er in einem eleganten Res-
taurant auf die allein am Tisch sitzende Anna zusteuert, beginnt die Szene. 
Malcolm entschuldigt sich für die Verspätung mit seinem in letzter Zeit 
fehlenden Zeitgefühl und be ginnt, der reaktionslosen Anna von seinen 
Überlegungen zum ‹Fall Cole› zu erzählen, wobei sich seine Rede immer 
mehr zu einer Selbstverständigung entwickelt. Der Ober bringt die Rech-
nung, sie greift danach, bevor Malcolm es tun kann, und ver lässt mit den 
Worten «Happy Anniversary» das Restaurant. Er bleibt allein zurück. Sein 
erster Satz sorgt für die Einordnung der Szene und liefert die wahr schein-
liche Erklärung für die merkwürdige Situation, die von ihrem traurigen 
Aus spruch am Ende bestätigt und gestützt wird: Ein Mann kommt viel 
zu spät zu einem wichtigen Rendezvous mit seiner Frau. Sie hat bereits 
gegessen, ist zu Recht tief ent täuscht, und er vermag auch im Folgenden 
nicht, auf sie einzugehen. 

Malcolms Anfangssatz bahnt das Verständnis der aus dem Alltag und 
aus anderen Geschichten vertrauten Situation. Und das narrative Skript 
‹verpatztes Rendezvous› verhindert, dass wir die Szene als das sehen, was 
sie (auch) ist: als Trauerarbeit der Witwe, die am biografisch wichtigen Ort 
ihren Erinnerungen nachhängt. Die feh lende découpage der in einer Planse-
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quenz mit ausgeklügelten Kamerabewegungen realisierten Szene, die mit 
den Konventionen bricht, als sie auf das in Dialogszenen übliche Muster 
der shot/reverse-shot-Auflösung und damit auf eyeline matches und point of 
view shots (als reaction shots) verzichtet, scheint das narrative Skript zu bestä-
tigen, weil der befremdliche Stil als ‹symbolisch› genommen werden kann: 
als Zeichen der Entfremdung der Charaktere (vergleichbar der berühmten 
Frühstücks sequenz in Citizen Kane), statt als das, was er tatsächlich ist: 
ein deutlicher Finger zeit auf stilistischer Ebene, dass Anna Malcolm nicht 
sieht. Zugleich stellt diese Form der Nicht-Auflösung der Szene und der 
Fokussierung Malcolms während seines Monologs einen Trick dar, denn 
bei der konventionellen Form von Einstellungswahl und Montage wäre 
der fehlende Blickkontakt sofort als unnatürlich aufgefallen.12

Ähnlich polysem sind alle Szenen, die Malcolm mit anderen Menschen 
zeigen, etwa die, in der er kurz mit der Mutter von Cole zu sehen ist.13 Die 
beiden sitzen sich schweigend gegenüber, dann kommt Cole nach Hau-
se, und nach einer kurzen, scherzhaften Unterhaltung mit ihm sagt sie: 
«You‘ve got one hour» – mit dem The rapeuten (wie wir zunächst anneh-
men), der unbeteiligt im Hintergrund wartet und die beiden beobachtet, 
oder (vom Ende her gesehen) zum Spielen, bevor das Abend essen auf den 
Tisch kommt.

Auf der Suche nach dem «narrativen Kern» (gist) (Bordwell 1992, 7) 
einer Szene bereinigen wir unsere Erinnerung um störende Oberflächen-
momente, wie sie der ungewöhnliche filmische Stil im Umgang mit dem 
Raum, mit den Blickbewegungen und der Szenenauflösung aufweist: «In 
short, detailed representations are discarded and replaced – in memory – 
by schematic representations, which are liable to dis tortion», beschreibt 
Barratt das Phänomen und schließt daraus: «[...] when we watch The 
Sixth Sense for the first time, we only see what we have been ‹primed› to 
see» (Barratt 2009, 84).

Solche Priming-Prozesse, wie sie von den Eröffnungsphasen der ein-
zelnen Szenen angeregt werden und auf der Ebene des situativen Verste-
hens zum Tragen kommen, werden, so meine These, erst möglich durch 

12 An dieser Stelle ist eine relativierende Bemerkung vonnöten: Tatsächlich ist es von der 
Medienkompetenz des Zuschauers abhängig, ob die vom konventionellen Schuss/Ge-
gen schuss-Schema abweichende Form der Szenengestaltung als befremdlich, gar als 
Warnhinweis empfunden wird oder ob man sich der Szene anvertraut, sich auf die 
Handlung konzentriert und dabei die stilistischen Merkwürdigkeiten übersieht. Mit 
Ecos Unterscheidung eines «skeptischen» vom «vertrauenden» Leser arbeitet Bordwell 
(1992) in seiner Analyse des narrativen Täuschungsmanövers in Michael Curtiz’ Mild-
red Pierce und Lahde (2002) am Beispiel von Bryan Singers The Usual Suspects.

13 Barratt (2009, 75) hat nachgemessen, dass beide Figuren im gesamten Film nur 15 Se-
kunden gemeinsamer screen time haben.
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die in der Initialphase vermittelten Informationen und die hier verwende-
ten dramaturgischen Verfahren, die mit dem Film- und Geschichtenwissen 
des Zuschauers, seinen routi nisierten rezeptiven Strategien, aber auch mit 
seinen Wünschen in Hinblick auf den narrativen Fortgang kalkulieren. 
Am Anfang wird die falsche Fährte gelegt, wird, und das ist der Punkt, 
der mir wichtig ist, mit der Errichtung eines spezifischen modalen Rahmens 
der Grundstein für das systematische Fehlverstehen gesetzt, das wir beim 
Erfassen situativer Bedeutung beobachten können. Wie oben bei der Defi-
nition fal scher Fährten dargelegt, fußt das Priming nicht allein auf den fak-
tisch ver mittelten figuren- und handlungsbezogenen Informationen, son-
dern kann auch auf dem Erzählmodus und der diesem zugeschriebenen 
Grad an narrativer Zuverlässig keit beruhen, mit dem diese Informationen 
dargeboten werden.

6.3  Irreführende Rahmen und modales Priming

Um diese These zu untermauern, werde ich nun die zehnminütige Ein-
gangssequenz untersuchen, an deren Ende der Umbruch im Plot erfolgt, 
dessen Konsequenz die Zuschauer nicht sehen (wollen). Dabei rekurriere 
ich auf die Erkenntnisse Barratts und ergänze sie um eigene Beobachtun-
gen und Überlegungen.14

Der Anfang des Films bereitet dem Zuschauer ein Wechselbad der Af-
fekte: Da ist zunächst das Gefühl des Unheimlichen während der einstim-
menden Titelsequenz, hervorgerufen durch Musik, Geräusche und die 
Form der Titelei, allesamt Indika toren des Horror-Films, an den sich ent-
sprechende Erwartungsaffekte knüpfen (← Kap. 3.8.7). Dann die sich an-
schließende latente Spannung und Unbehaglichkeit während der kurzen 
Eingangsszene im Keller (!), die geschickt mit den Konven tionen des Gen-
res spielt. Eröffnet wird sie mit der Großaufnahme einer nackten Glühbir-
ne, die langsam, wie in Zeitlupe (wie von Geisterhand) im dunklen Raum 
aufzuleuchten beginnt. 

Die Frau, welche die Kellertreppe in den schummrigen Raum herab-
steigt, erfüllt mit ihrem ‹Schneewittchen›-Gesicht und ihrem schulterfrei-
en Abendkleid das Rollenklischee vom ‹schönen Opfer›. Einstellungswahl 
und Kadrierung arbeiten die sem Eindruck zu, erfolgt der Blick auf die Frau 
doch von einem Punkt hinter dem Weinregal, auf das sie sich zubewegt, 

14 Barratt stellt seine Argumentation ab auf das Konzept von twist blindness und schließt 
damit an das in wahrnehmungspsychologischen Experimenten erforschte Phä no men 
der change blindness an, eine Unterstellung von Objektpersistenz in kontinuier lich sich 
wiederholenden Vorgängen, etwa beim ‹Fort/da-Spiel›.
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und suggeriert so den Blick eines heimlichen Beobachters. Und tatsäch-
lich scheint sie auf dem Weg zum Weinregal eine Anwe senheit zu spüren, 
ihr wird kalt, sie fröstelt. Die Szene ist auch vom Schauspieleri schen nicht 
unraffiniert, setzt sie über das Agieren der Darstellerin (Olivia Williams) 
doch einen kaum merklichen red herring: Die Frau hält im Keller kurz inne, 
dann erweist sich ihr Zögern nur als Folge eines kleinen Schwipses, sie 
sucht sich zu ori entieren, geht zum Weinregal, wählt eine Flasche aus – 
und hält in diesem Moment nochmals unvermittelt inne. 

Die Szene baut zunächst und für einen Augenblick Spannung und eine 
vage Erwar tung auf und durchbricht diese, noch bevor sie sich verfestigen 
kann, um das Muster in einem zweiten Anlauf zu wiederholen. Doch Anna 
verlässt/flieht den Keller, ohne dass die aufkeimende Ahnung eine Bestä-
tigung fände.15 Die Erwartungen bleiben latent, lediglich eine Atmosphäre 
des Unheimlichen, der Bedrohung scheint auf, eine affektive Grundlegung 
der Geschichte. Dieses Stimmungsregister wird indes nicht etwa aufge-
griffen, sondern zunächst abgelöst durch Entspannung, aber auch Unge-
duld während der langen Dialog-Szene vor dem Kamin, die nach dem 
kurzen Auf takt konventionellerweise der expositorischen Darlegung der 
Ausgangssituation und Charakterisierung der Hauptfiguren dient. Einge-
löst wird das anfängliche Spannungs versprechen erst mit der Szene im 
Schlafzimmer während der Turtelei der beiden und eskaliert schließlich 
in der Konfrontation mit dem als verzweifelt und aggressiv gezeichneten 
Fremden, der in das Schlaf- und an dieses angrenzende Badezimmer und 
damit in den intimsten Bereich des Hauses eingedrungen ist. Und dann, 
als Mal colm gerade die Kontrolle über die Situation wiederzuerlangen 
scheint: der Schock beim Schuss auf ihn. 

Zu welchem Urteil kommen wir an dieser Stelle? Dass Malcolm das 
nicht überlebt haben kann. Unterstützt werden wir darin durch die auf-
fallende Inszenierung. Die letzte Einstellung, ein top shot, Blick von oben 
auf das Bett, auf den wie aufgebahrt daliegenden Mann – ein filmisches 
Stereotyp, in diesem Kontext interpretierbar als ‹Blick des seinen Körper 
verlassenden Menschen›/‹das Entweichen der Seele›16 – Zeitlupe, Asyn-
chronität von Bild und Ton, die Frau, die sich verzweifelt über ihren Mann 
wirft. Der auffallende filmische Stil sorgt für Markierung und Hervorhe-
bung dieser Einstellung als Einschnitt, als Drehpunkt der Handlung. Folgt 
die ungewöhn lich lange Schwarzblende – Ungewissheit/Unsicherheit, 

15 Vom Ende her gesehen erweist sich das Frösteln im Keller als planting: als erster Hin-
weis auf die Geister, deren Anwesenheit mit dem Abfall der Temperatur einhergeht 
(← Kap. 3.8.7).

16 Das Bildstereotyp des ‹Blicks von oben aufs Bett› in seinen unterschiedlichen Bedeu-
tun gen hat Brinckmann (2004) untersucht.
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Zeit und Raum für ange strengte Überlegungen und Rückgriffe auf das 
Vorwissen um Geschichten- und Genre formate: Wie kann es von hier 
aus weitergehen? Ist das eine Geschichte mit dem Ende am Anfang? Und 
folgt jetzt eine Flashback-Konstruktion, in der die Vor geschichte aufge-
rollt wird? Immerhin ist Bruce Willis Star des Films und Prota gonist der 
Geschichte, wird also nicht nach zehn Minuten aus ihr entlassen werden. 
Schließlich Erleichterung bei der Eröffnung der anschließenden Szene: Er 
hat den Anschlag überlebt! Ein neuer, friedlicher Schauplatz. Zwei aufein-
ander folgende Schrifteinblendungen tragen zur Beruhigung bei: The next 
fall. South Phi ladelphia. Ein Jahr später, Malcolm sitzt vermeintlich wohlbe-
halten auf einer Bank und geht wieder seinem Beruf nach. 

Wie bringt der Filmanfang uns dazu, die (falsche) Prämisse vom Über-
leben des Mannes zu ‹schlucken› und zur Grundlage des weiteren Ver-
ständnisses zu machen? 

Zunächst einmal setzt die Dramaturgie auf Kontinuitätseffekte zwischen 
dem Szenen übergang: Zeit ist vergangen, während der die Genesung von 
einer schweren Schuss verletzung vorstellbar ist. Außerdem kann sich 
die Unterstellung von Konti nuität auch auf die Anlage der Rolle stützen: 
Malcolm ist als ‹Helfer› eingeführt, und diese Konfiguration verlangt eine 
Geschichte, in der er tatsächlich helfen kann (statt dass sein Versagen in 
der Vergangenheit aufgerollt wird). Mit der Einführung der Figur über die 
soziale Rolle als Kinderpsychologe gehen sowohl ein Halo- als auch ein 
primacy effect einher: Befördert wird der erste Eindruck von einer erfolgrei-
chen, kompetenten, also starken Helfer-Figur. Die Chronologie der Ereig-
nisse und Kon tinu itätseffekte durch die Charaktere legen Handlungskau-
salität eines bestimmten Typs nahe.

Die Hypothese, der Protagonist habe überlebt, ist die schlichtweg wahr-
scheinlichste Erklärung: Für einen Toten geht das Leben nun einmal nicht 
weiter. Solange ihr keine oder nur schwach kontraindizierende Hinweise 
entgegenstehen, halten wir an der einfachsten Erklärung fest und vertrau-
en auf den Wahrheitswert der Darstellung – seeing is believing.

Es steht zu überlegen, inwiefern diese probeweise Annahme nicht auch 
durch einen intertextuell gestifteten Effekt gestützt wird: das Wissen um 
das Image von Bruce Willis. Dieses wurde maßgeblich von den bis zu die-
sem Zeitpunkt vor liegen den drei Filmen der Die Hard-Serie17 geprägt, 
in denen sein Körper unzerstörbar schien, «unbreakable» – so der Titel 
des folgenden Films Shyalamans (USA 2000) mit Willis in der Hauptrolle. 
Oder kommt The Sixth Sense so deutlich anders daher, dass der Rückgriff 

17 Bis zu diesem Zeitpunkt: Die Hard (John McTiernan, USA 1988), Die Hard 2: Die 
Harder (Renny Harlin, USA 1990) und Die Hard: With a Vengeance (John McTier-
nan, USA 1995). 
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auf das Star-Image von vorn herein ausgeschlossen ist? Wenn doch, würde 
sich dadurch zeigen, dass der Erwartungshorizont einer Erzählung, ihre 
Wahrscheinlichkeit und damit auch ihre Zuverlässigkeit keine textinter-
nen Kategorien sind, sondern abhängig vom lebensweltlichen und filmi-
schen Wissen des Zuschauers. Der Befund über Wahrscheinlichkeit und 
Glaubwürdigkeit der Darstellung ist, wie oben dargelegt (← Kap. 3.9), Er-
gebnis mit laufen der Evalu ierungsprozesse. 

Ich möchte die These präzisieren, denn tatsächlich hat man sich den 
Vorgang in die sem Fall nicht als bruchloses Unterfangen vorzustellen, 
fließen hier doch verschie dene Wissensbestände in unser Wahrscheinlich-
keitskalkül ein, die einander nicht etwa harmonisch ergänzen, sondern 
stören: Da ist unser Wissen um die Star-Persona sowie um die Beschaf-
fenheit und Rolle des Körpers im von Willis bis dahin bevorzugten Genre 
des Action-Films, das gestützt wird vom Vertrauen auf die Möglichkeit 
auch schier unmöglicher Lösungen und Entwick lungen in be stimmten 
fiktionalen Welten (im Gegensatz zu realen oder auch als ‹realistisch› ge-
kennzeichneten). Dieses reibt sich am Alltags- oder Weltwissen: um die 
Verletzlich keit des Körpers und die Zerstörungskraft von Schusswaffen, 
aber auch um die Kunst der Chirurgen. Diese Abwägungen, das Ringen 
um die richtige Zuschreibung, die noch dazu unter dem Zeitdruck des vo-
ranschreitenden Erzähl prozesses gesche hen, werden überlagert von einem 
gänzlich anderen Faktor, für den Wissen nicht die entscheidende Größe ist: 
von unserem tief empfundenen Wunsch, unserer Hoff nung, der Film möge 
uns nicht enttäuschen und die Hauptfigur, den Star und Sym pathieträger 
Malcolm Crowe/Bruce Willis überleben lassen. Welche Erleichterung, 
wenn die Bilder zu bestätigen scheinen, dass im Film durchaus sein kann, 
was im Leben unwahrscheinlich ist, und dass die narrative Instanz sich 
nicht so unerbittlich zeigt, wie es zunächst den Anschein hatte! 

Kalkuliert wird beim Szenenübergang und dem Spiel mit den Kontinu-
itätseffekten also auch mit der empathischen Bindung an den Protagonis-
ten, den wir während der vorangegangenen beiden Szenen kennengelernt 
und von innen her auszukleiden begonnen haben; der uns durch seinen 
Charme, durch den liebevollen Umgang mit seiner Frau, durch seine Sou-
veränität, seinen Humor, seine Leistungen (und ihre An erkennung durch 
andere) wie durch seine kleinen Schwächen sympathisch geworden ist, 
kurzum: in den wir sowohl kognitive Arbeit als auch Emotionen investiert 
ha ben – und den wir daher nicht loszulassen bereit sind (← Kap. 3.8.4). 
Es ist dieser Wunsch, der Protagonist möge überlebt haben, der uns die 
berechtigten Zweifel und Bedenken wegwischen und die Evidenzen über-
sehen lässt, mit denen der Film auf wartet. Wir wählen nicht schlichtweg 
die narrativ wahrscheinlichste, sondern die uns emotional genehmste und 
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in dieser Hinsicht einfachste Erklärung und bauen dabei die Geschichte in 
unserem Sinne um. Dennoch möchte ich David Mitchell wider sprechen, 
der über die Wirkungsweise von The Sixth Sense schreibt: «We chose 
the version we did, not because he [Shyamalan] made us do it but be-
cause it was the one we wanted to be true» (Mitchell 2002, o.P.). Diese 
Zuschreibung sieht davon ab, dass es die Dramaturgie des Films ist (oder 
Shyamalan als Autor und Regisseur), die mit unserer empathischen Bin-
dung an die Hauptfigur und mit unserem Wunschden ken kalkuliert und 
sie sich in irreführender Absicht zu Nutze macht. Wir sind eben nicht frei 
darin, zu Fehlschlüssen zu gelangen und uns auf die falsche Fährte zu be-
geben, sondern werden mit fester dramaturgischer Hand geführt, wie ich 
oben (← Kap. 3.1) mit Bezug auf Tan und andere herausgestellt habe. 

Beim Szenenübergang greift Shyamalan aber noch tiefer in die drama-
turgische Trickkiste, auch hier erweist sich wiederum das Talent des Fil-
memachers als das eines ‹praktischen kognitiven Psychologen›, wie dies 
bereits für Hitchcock festgestellt wurde (← Kap. 4.1). Der Schock nach 
dem Schuss18 – dies stellt auch Barratt her aus – bewirkt eine vorüberge-
hende Lähmung, die beabsichtigt ist und (aus)ge nutzt wird. Denn in die-
ser angespannten Lage werden wir mit einem neuen Schau platz und zwei 
Titeln konfrontiert, die über der Panoramaaufnahme nacheinander einge-
blendet werden: The next fall. South Philadelphia. Eine völlig neue Situa-
tion ist aufzubauen, und der Leseaufwand für die Titel fungiert dabei als 
Ablenkungs aufgabe (distracting task), wie sie vergleichbar auch in Experi-
menten zur Aufmerk samkeitsforschung eingesetzt wird. Die zusätzliche 
Aufgabe erschwert die eigent liche: aus der Anfangs sequenz die angemes-
senen Schlussfolgerungen zu ziehen. Barratt zufolge kommen hier zwei 
kognitionspsychologische Phänomene zum Tragen: Die Ablenkungsauf-
gabe als maskierendes Phänomen trifft auf den psycholo gischen Effekt des 
durch den Schock verursachten «emotionalen Überhangs» (emotional spill-
over). Auf Ar beiten Bowers rekurrierend, weist Barratt darauf hin, dass 
solche heftigen emotiona len Zustände unsere Kognitionen stören, weil sie 
die Prozesskapazitä ten herabsetzen: Der Schock behindert den Zuschauer 
bei der nachfolgenden Sze neneröffnung (wo für gewöhnlich die Aufmerk-
samkeit hoch ist und die Suche nach Information besonders ausgeprägt). 
Die narrativ aufgeworfene und filmstilistisch ausgestellte Ellipse wird so-
gleich wieder zugeschüttet, indem wir das temporale wie kausallogische 

18 Dieser ist nicht allein deshalb so heftig, weil der Protagonist betroffen ist, sondern wird 
noch verstärkt, indem der Schuss auf ihn nicht als Höhepunkt einer Spannungssitua-
tion gehandhabt wird, sondern erst fällt, als sich die Situation gerade zu entspannen 
scheint.  Hinzu kommt der Schock durch den sich unvermittelt anschließenden Selbst-
mord des Angreifers.
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‹schwarze Loch› mit der für uns einfachsten und angenehmsten Erklärung 
auffüllen: Alles ist gut! Nach dem unvermittelten und störenden Akt der 
Gewalt kehrt wieder Normali tät in die erzählte Welt ein. Ein Homöostase-
Prinzip scheint zu greifen.

Dazu kommt, dass die Szene nach dem Attentat in Einstellungen auf-
gelöst ist, die weitgehend der Perspektive Malcolms entsprechen, darun-
ter auch einige Point-of-View-Shots, die mit einer Handkamera aufgenom-
men sind: Sie repräsentieren Mal colms Blicke auf den Jungen, der auf der 
anderen Straßenseite entlangläuft (später lesbar als: vor Malcolm weg-
läuft), und tragen dazu bei, Malcolm – so Barratt – als «lebendes Wesen» 
erscheinen zu lassen. Narratologisch gesprochen wird er als foka lisierende 
Instanz der Szene etabliert und zugleich mit Handlungsmächtigkeit aus-
gestattet. Bislang ist er Protagonist der Geschichte, steht im Fokus des nar-
rativen Interesses und ist Objekt unserer empathischen Bindung an das 
Geschehen – aus seiner Perspektive erwarten wir, die Geschichte des Jun-
gen zu erfahren (später erst löst sich unser Wissen von seinem, werden 
uns Sachverhalte dargeboten, die ihm verborgen bleiben, weitet sich die 
Erzählung zu einer mit doppeltem Protago nisten und entsprechend dua-
lem Fokus).

Das Fazit dieser narrativ-dramaturgischen Verfahren und ihres Kalküls 
mit dem Zu schauer, mit seinen Wahrnehmungsdispositionen und -rou-
tinen wie seinem filmisch-narrativen Wissen: Zu Beginn der zweiten Se-
quenz sollen wir ‹vergessen›, was wir am Ende der ersten gesehen haben.

Von diesem plot twist am Szenenübergang möchte ich nun zurückge-
hen. Denn die Schlüsselstellung für das Funktionieren des Täuschungsma-
növers kommt einer relativ unspektakulären Szene weiter vorne zu: der 
Kamin-Szene vor dem Attentat, die beim erstmaligen Sehen bei mir Unge-
duld, sogar Ärger ausge löst hat (beim erneuten Anschauen wird hingegen 
ihr Raffinement offenbar). Der Film betreibt hier relativ großen inszenato-
rischen Aufwand um eine doch eher betu liche Szene. Ausgestellt wird das 
Bild vom ‹perfekten Ehepaar›, die unver brüchliche Liebe und Harmonie 
zwischen beiden. Im Zentrum des einführenden Gesprächs steht Mal-
colms Auszeichnung, Anlass, über seine Leistungen als Kinder psychologe 
zu sprechen, und Gelegenheit, die Bewunderung seiner Frau zum Aus-
druck zu brin gen: «This is an important night for us. Finally someone is 
recognizing the sacrifices you’ve made. That you’ve put everything se-
cond, including me, for those families they’re talking about», sagt sie (al-
les andere als beleidigt). Zum einen wird in dieser allerersten Dialogszene 
eine zentrale Information gegeben: Unterstrichen wird die Wertigkeit der 
Arbeit in Malcolms Leben. Diese Information steht am Anfang seiner Cha-
rakterisierung, sorgt für den ersten, prägenden Eindruck. Ha ben wir die 
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Prämisse der  Geschichte erst einmal akzeptiert – dass Malcolm lebt und, 
angetrieben von einer Mischung aus Arbeitsethos und Schuldgefühl, mit 
der Heilung Coles ‹Wiedergutmachung› an Vincent leisten will –, dann 
finden wir allenthalben die dazu passende und das Skript bestätigende 
Antwort.

Zum anderen – und dieser Punkt scheint mir zentral – bestimmt die 
Form der expo sitorischen Darlegung unsere Einstellung gegenüber der 
Erzählung. Sie führt die Informationspolitik ein, den Modus der narrati-
ven Didaxe. Ich habe die Szene als ‹betulich› bezeichnet. Warum? Weil sie 
sich des konventionellsten explikativen Ver fahrens zur Charakterisierung 
der Figuren, ihrer Eigenschaften, ihrer Beziehung be dient – über den Er-
öffnungsdialog, der der alten Hollywood-Regel «Sag’s dreimal» folgt, als 
habe der Drehbuchautor noch nie von dem dramaturgischen Gebot ge-
hört, wonach das ‹Durchtelefonieren› von Exposition tunlichst zu vermei-
den ist (← Kap. 3.8.6). Aber ihre Effektivität besteht gerade darin, dass die 
Szene so durchsichtig und altbacken daherkommt. Sie soll den Zuschauer 
gleichsam einlullen:19 Wir richten unsere Aufmerksamkeit und Teilhabe 
auf den betont langsamen Erzählrhythmus und die informationelle Re-
dundanz aus, lehnen uns zurück und vertrauen uns der Er zählung an. Die 
präsentiert sich als impersonal, allwissend und hochkommunikativ und 
ähnelt darin der Erzählweise im klassischen Paradigma: «What is rare in 
the clas sical film [...] is Henry James’s ‹crooked corridor,› the use of nar-
ration to make us jump to invalid conclusions», beschreibt Bordwell die 
Konvention, welche unseren Erwartungen unterlegt ist (1986, 30). Durch 
die Vorgabe dieser Erzählweise haben wir gar keinen Anlass anzunehmen, 
dass hier eine ebenso raffiniert erzählte wie inszenierte doppelbödige Ge-
schichte ihren Anfang nimmt. Statt mit einer Rhetorik der «anticipatory 
caution» (Sternberg 1978, 129ff) aufzuwarten, deutliche Warnhin weise 
auszustreuen und den Zuschauer so zur Skepsis anzuhalten, verleiht sich 
der Film ein harmloses Gesicht. Das narrative Täuschungsmanöver beruht 
so auf der Vorgabe eines täuschenden Rahmens (← Kap. 3.9.1) in der Initi-
alphase, insofern eben nicht angezeigt wird, dass der ‹realistische› Modus 
partiell ver lassen wird, wenn die Erzählung Metaphysisches als Reales 
handhabt.20

19 The Usual Suspects schlägt in seiner Initialphase den entgegengesetzten Weg ein: Er 
überschüttet den Zuschauer in einer Art Überwältigungsstrategie mit Informationen 
und beansprucht ihn so im Höchstmaß; vgl. Lahde 2002.

20 Orth (2006) rekurriert bei seiner Analyse des Films auf die possible worlds theory in ihrer 
narratologischen Anverwandlung und konstatiert: «Die narrative Instanz des Films hat 
eine textual actual world vorgetäuscht, die nicht mit der tatsächlichen textual actual world 
übereinstimmt und somit eine possible world konstruiert» (291f; Herv.i.O.). Tatsächlich 
umfasst der Weltentwurf von The Sixth Sense die Möglichkeit der Anwesenheit von 
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Der Zuschauer befindet am Anfang über die Textsorte, das Genre, die 
Art der Er zählung und des Erzählens, über die epistemische Distanz und 
damit auch über den Grad der Glaubwürdigkeit und Zuverlässigkeit, 
nimmt also eine grundlegende modale Rahmung vor und richtet seinen 
Aneignungsstil entsprechend aus. Um den Vorgang begrifflich zu fassen, 
mit dem dramaturgisch für die Einstellung auf den Modus der Informa-
tionsvergabe und auf die Affektstruktur gesorgt wird, will ich von moda-
lem Priming sprechen. Am Ende solcher ‹rückwirkenden Überraschungs-
geschichten› wie im Falle von The Sixth Sense kommt es ent spre chend 
nicht allein zu Re-Evaluierungs- und Re-Semantisierungsprozessen, was 
die dargestellten fiktionalen Sachverhalte betrifft, sondern zugleich zum 
Befund über einen erfolgten Moduswechsel, der rückwirkt auf das prag-
matisch-kommunikative Verhältnis. Durften wir nach der in der Initial-
phase erfolgten Einübung in die narra tive Didaxe annehmen, die Regeln 
des Spiels verstanden zu haben, so müssen wir vom Ende her feststellen, 
dass die Erzählung ein anderes Spiel (mit uns) gespielt hat.

6.4  Zurück auf Anfang

Inwiefern lassen sich solche Fabelumbrüche und retrospektiven Modus-
wechsel nun mehr tatsächlich als, wie ich eingangs behauptet habe, ‹text-
pragmatische Krisen experimente›, als ‹Angriff auf den kommunikativen 
Pakt› beschreiben? 

Zunächst einmal dienen die zu beobachtenden Publikumsreaktionen als 
Hinweise in diese Richtung (auch wenn die Filmpsychologie diese Metho-
de als unwissenschaft lich zurückweisen dürfte). Wer den Film seinerzeit im 
Kino gesehen hat, erinnert sich vermutlich daran, wie sich die Überraschung 
bei der Enthüllung am Ende mit teilte: Ein Ruck schien durch das Publikum 
zu gehen, Unruhe kam auf, Getuschel mit den Sitznachbarn, Reaktionen 
der Verblüffung. Wie immer die Zuschauer zu diesem Überraschungs-
Coup gestanden haben mochten, ob sie sich hintergangen gefühlt und mit 
Ärger reagiert haben oder sich an der dramaturgischen Kunstfertigkeit 
freuen konnten – niemand schien unbeteiligt zu bleiben. Diese Reak tionen 
auf die Enthüllung des Täuschungsmanövers nehme ich als Symptome ei-
nes Verstoßes gegen die ‹Normalitätsunterstellungen› und das Vertrauen 
in die Gültigkeit der pragmatisch-kommunikativen Rahmenbedingungen. 

Untoten und Geistern: Im Rahmen der Diegese ist ihre Existenz für ‹wahr› anzuse-
hen, wie Souriau (1997 [1951]) es beschreibt (← Kap. 3.7). Auf die Unmöglichkeit der 
Übernahme der modallogischen Theorie «möglicher Welten» auf fiktionale Welten hat 
Kaczmarek (2007, 135ff) hingewiesen.
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Der Film führt uns unsere grundsätzliche Manipulierbarkeit vor. Und auf 
dieses Spiel reagieren ver schiedene Zuschauer durchaus unterschiedlich. 
Auch die Wendung gegen den Film ist dabei nicht auszuschließen, lässt 
sich doch nicht jeder gern seine Gutgläubigkeit vor Augen führen.

Wie aber lassen sich die positiven Reaktionen von Publikum und Kri-
tik mit diesem Befund in Einklang bringen? Ich würde meinen: Weil sich 
die am Ende enthüllte Täuschung eben nicht als bloßer dramaturgischer 
Taschenspielertrick erweist, wie einige Kritiker dem Film vorwarfen (vgl. 
etwa Everschor 1999), sondern weil sie der Erzählung eine Erkenntnisdi-
mension verleiht, die sie reicher macht und den Zu schauer, der sich darauf 
einlässt, mit einer Horizonterweiterung belohnt.

Das Ende geht auf, es bindet die losen Fäden kausallogisch zusammen 
und sorgt für die Kohärenz wie Konsistenz der Erzählung, einerseits weil 
es uns eine folgerichtige Erklärung für manche Ungereimtheiten oder selt-
samen Momente (etwa die Restau rant-Szene oder die fehlenden Gesprä-
che zwischen dem Psychologen und Coles Mutter) darbietet, andererseits 
weil es sowohl die Geschichte Coles als auch die Mal colms befriedigend 
abschließt: Am Ende erleben wir Cole als sozial integriert, als fröhlichen, 
angstfreien Jungen, und auch die Mutter/Sohn-Beziehung ist gefestigt, 
weil sie auf einer neuen Ebene gegenseitigen Verständnisses gründet. Die 
Ge schichte vom helfenden Arzt wurde ergänzt um die des Jungen als Hel-
fer des einsa men Mannes, eine Richtung, die in der Figurenkonstellation 
von Anbeginn angelegt ist. Und Malcolms schockartige Erkenntnis seiner 
Geister-Existenz ist nicht allein tragisch, sondern weist auch eine melodra-
matische Note auf: Mit der Auf nahme des Eherings, der seiner vor dem 
Fernseher, der ihr Hochzeitsvideo zeigt, schlafenden (und dabei seinen Na-
men flüsternden) Frau vom Finger rutscht, wird ja nicht allein die Selbster-
kenntnis Malcolms und der kognitive Umbau-Prozess auf Zuschauerseite 
angestoßen, sondern zugleich das Anfangsbild vom sich wahrhaft lieben-
den Paar bestätigt, das durch den Handlungsverlauf unschöne Risse be-
kommen hatte. Zumin dest in dieser Hinsicht haben wir uns nicht getäuscht! 
Das schreckliche Ende be kommt damit eine harmonisierende Dimension, 
bestätigt es doch die (bürgerliche) Utopie von der sprichwörtlichen ‹Liebe 
über den Tod hinaus› und ist unter dieser Perspektive als ins Metaphysische 
verschobene Variante des bittersweet ending zu werten.21

21 Das ursprünglich vorgesehene, erweiterte Ende des Films, das auf der «Platinum Edi-
tion» der deutschen DVD-Lizenzausgabe enthalten ist, betont diese Dimension zusätz-
lich: Nachdem sich Malcolm als «Geist» von seiner Frau verabschiedet hat, ist auf dem 
Fernsehschirm das Ende des Hochzeitsvideos zu sehen: die Liebeserklärung Malcolms 
an Anna, der um Worte ringt, bevor er vor Rührung abbricht, zu ihr geht – und das Bild 
verlässt; Ende des Bandes, Rauschen.
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Konsistent ist das Ende aber auch, weil wir, indem wir geglaubt haben, 
was uns vor geführt wurde, das textuell angelegte Zuschauer-Rollenmodell 
sowie das erzähleri sche (und erzieherische) Programm des Films erfüllt 
haben. Denn das wahrneh mungspsychologische Phänomen des seeing is 
believing markiert zugleich – einge bunden in einen Motivkomplex um das 
Ableugnen solcher Phänomene, die man nicht sehen oder medizinisch, 
psychologisch und also wissenschaftlich zu erklären vermag – das zentrale 
Thema des Films. «Wie können Sie mir helfen, wenn Sie mir nicht glauben 
wollen?», fragt Cole einmal verzweifelt den Psychologen. Die Auflö sung 
zeigt, wie weit diese Anforderung an das Gegenüber gehen kann, und er-
weist sich so als narrativ und thematisch motiviert oder, dramaturgisch 
gesprochen, als stimmig. 

Ich hatte eingangs danach gefragt, warum der Film beim wiederhol-
ten Sehen funkti oniert, wenn die Überraschung am Ende keine mehr ist. 
Weil die ‹Geister-Linie› der Geschichte, die hier komplettiert wird, nur ein 
Register ist, auf dem die Narration spielt und funktioniert. Bei Kenntnis 
der wahren Sachverhalte und Zusammenhänge erweist sich der Film als 
anrührende Beziehungsgeschichte, eine Geschichte vom schwierigen Sich-
Einlassen auf das Gegenüber, vom Versuch der Perspektivenüber nahme, 
der Einschätzung des Denkens und Fühlens eines anderen – Grundlage 
des Verstehens im Film wie im Leben.

An Beispielen wie The Sixth Sense erweist sich: Der kommunikati-
ve Pakt ist kei nesfalls fix, wird nicht ein für alle Mal am Anfang etabliert 
und besteht dann verläss lich bis zum Ende. Er ist flexibel und adaptierbar 
an sich ändernde Gegebenheiten, wobei diese Anpassungsprozesse nicht 
ohne Reibung (und entsprechende Verluste) vonstatten gehen. Er knüpft 
sich an Überprüfungen des Zuschauers am Text, die als ‹evaluative Schlei-
fe› beim Geschichtenverstehen mitlaufen. Das Ende ist der Punkt, an dem 
auf die narrativen und kommunikativen Versprechungen vom Anfang zu-
rückgegriffen wird, an dem sie sich erfüllt haben, modifiziert wurden oder 
an dem – wie hier – ein neues, attraktiveres Versprechen abgegeben wird. 
Attraktiver: weil es die Geschichte und unsere Erfahrung reicher macht 
und das kommunikative Spiel komplexer. Ein Vorgang der (Selbst-)Ver-
ständigung des Zuschauers am und mit dem Text, die als lustvolle Her-
ausforderung und als fesselndes Spiel erlebt wird oder doch erlebt wer-
den kann. Es bleibt seiner Entscheidung überlassen, ob er sich als geprellt 
oder aber als Teilnehmer an einem interessanten Erzähl- und Wahrneh-
mungsexperiment versteht, so dass er sich mit der Erzählung verbündet, 
um einen neuen ‹Pakt› zu schließen – und daher das Ende nicht verrät.





Teil IV
 

Schlusswort





7.  Den Film durch das Nadelöhr 
des Anfangs gefädelt

Auf ihrem Weg zu einer integrativ angelegten funktionalistisch-pragma-
tischen Text theorie des Filmanfangs hat sich diese Studie höchst unter-
schiedlicher theoretischer Ansätze, Modellvorstellungen und Konzepte 
aus Narratologie, Texttheorie, kogniti ver Filmtheorie, aus Semiopragma-
tik, Pragmasemiotik und Enunziationstheorie be dient und diese wiede-
rum mit Beschreibungsinstrumentarien aus Kognitionspsycho logie, Dra-
mentheorie und Filmdramaturgie zusammengebracht. Geprüft wurde, 
wel che theoretischen Überlegungen kompatibel mit dem eigenen text-
pragmatischen, kognitiv-dramaturgischen Ansatz schienen oder sich doch 
pragmatisch wenden und anverwandeln ließen, um zum Initiationsmodell 
des Filmanfangs beizutragen, das hier Schicht für Schicht in seinen einzel-
nen Teilfunktionen entfaltet wurde. Das Verfahren lässt sich daher auch 
als Versuch beschreiben, eine Bandbreite an Theo rien gleichsam durch das 
Nadelöhr des Anfangs zu fädeln, um zu schauen, welche Aspekte oder 
Facetten des Gegenstands sie jeweils erhellen können.

Dramentheorie und Narratologie haben Expositionstheorien beige-
steuert, die ana lyse textuelle die Idee vom Anfang als ‹Matrix› des Films, 
die Semiopragmatik und Enunziationstheorie die von der ‹Schwelle› in 
die Fiktion und den enunziativen Mar kierungen, die kognitive Theorie 
die Modellvorstellung vom ‹Lernprogramm› und schematheoretische 
Überlegungen hierzu. Die Drehbuchliteratur fordert die Verfüh rung des 
Pub likums und beschreibt dramaturgische Techniken wie das foreshado w-
ing oder planting von Informationen, die auch von der kognitiven Theorie 
im Rahmen etwa der Spannungsforschung untersucht werden. Filmolo-
gie und Narratologie haben das Diegese-Konzept entwickelt, struktura-
listische Texttheorie und Narratologie Figurenkonzepte und natürlich 
Strukturmodelle des Erzählens. Die kognitive Theorie bietet Ansätze zur 
Beschreibung der emotionalen Bindung an die Figuren und trifft sich in 
diesem Interesse mit der Psychologie, die zugleich Wahr nehmungseffekte 
wie priming oder den ‹Halo-Effekt› untersucht, derer sich wie derum die 
Dramaturgen in ihrer Funktion als ‹praktische kognitive Psychologen› zu 
bedienen verstehen …

Was im Aufriss wie ein theoretischer Gemischtwarenladen anmuten 
mag, hat bei der Arbeit an der Modellbildung durchaus Sinn ergeben, weil 
zu fast allen Aspekten der Initialisierung und Initiation Überlegungen 
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 zuhanden waren, wenngleich sie häufig aus ganz unterschiedlichen theore-
tischen Zusammenhängen stammten oder unter anderen Begrifflichkeiten 
firmierten. Die Konzepte ergänzten einander und ließen sich in das Modell 
integrieren, ohne dass ich sie allzu sehr hätte zurechtbiegen müssen. Viel-
leicht zeigt sich daran auch die Flexibilität und Beschreibungsmächtigkeit 
des prag matischen Ansatzes, so dass Odin, der von der Notwendigkeit 
sprach, «die Pragma tik auf den Kommandoposten der Analyse einzuset-
zen» (1990a, 128), Recht zu ge ben ist.

Brecht wiederum hat gesagt: «Der Pudding erweist sich beim Essen.» 
Der Blick in die Drehbuchliteratur, in Produktionsberichte und natürlich 
die genaue Untersu chung der Filmanfänge selbst vermochte die theore-
tischen Modellvorstellungen auf ihre Tauglichkeit und Tragfähigkeit zu 
überprüfen, wie anders herum die theoretische Erschließung des Gegen-
stands dazu beitrug, die dramaturgischen Handwerksregeln und Rezepte 
abzusichern oder – etwa angesichts alternativer Dramaturgien – sie an-
zuzweifeln und zu differenzieren. Ziel der textpragmatisch-funktionalisti-
schen Be schreibung des Anfangs war es nun nicht allein, Bausteine für eine 
hermeneutisch-pragmatische Narrationstheorie des Spielfilms zu liefern: 
Diese Studie strebt nicht nur nach Integration möglichst vieler Teilaspek-
te, sondern zugleich nach empiri scher Validität und damit nach Überprü-
fung an der filmischen Praxis. Im Zuge des sen begann sich, gleichsam als 
Nebenprodukt, so etwas wie eine ‹Poetik des Filman fangs› abzuzeichnen, 
obwohl ich gar kein genuin morphologisches Interesse verfolgt habe. Den-
noch steht zu hoffen, dass meine Befunde in die Narrationstheorie zurück-
fließen. 

In verschiedenen Seminaren habe ich – empirisch dilettierend – 
‹Weitererzählexpe rimente› durchgeführt, indem ich den Anfang eines 
Films gezeigt und die Studieren den gebeten habe: «Beschreibe die nächste 
Szene», und «Erzähle die angefan gene Geschichte zu Ende». (Solche Wei-
tererzählexperimente, die sich vor allem in der Deutschdidaktik großer 
Beliebtheit erfreuen, gehen zurück auf die entwicklungs psychologische 
Studie Kinder erzählen angefangene Geschichten weiter von Ilse Obrig [1934].) 
Die Fantasietätigkeiten der Probanden wurden so ebenfalls durch das Na-
delöhr des Anfangs gefädelt: ein kleines Stück Film, das sich zum Elaborie-
ren, zum Weiterentwickeln, zum Kalkül mit den angelegten Möglichkeiten 
und Wahrschein lichkeiten anbietet und angeboten wird. 

Die solcherart entstandenen Geschichten geben Aufschluss über Reich-
haltigkeit und Komplexität des Informationsangebots, über die darin 
realisierten generischen Mus ter, über die Leerstellen des Textes im me-
dienspezifischen Verständnis, über vor handene wie benötigte Informati-
onen, über den mit der Informationsvergabe ver bundenen Hinweis- oder 
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 Aufforderungscharakter sowie über das ausgeprägte narra tive, dramatur-
gische, auch metadramaturgische Wissen der Zuschauer, auf das sie bei 
ihren Entwürfen zurückgreifen. 

Zugleich kommt bei den Weitererzählungen auch ein kreatives Moment 
zum Tragen, zuweilen gar eine Lust, die Geschichte gegen den Strich zu 
bürsten und so die Biegsamkeit oder Geschmeidigkeit des Anfangs einem 
Test zu unterziehen. Der kreative Anteil, der die Geschichten ausweist als 
Zusammenspiel zwischen der Wei terentwicklung der Input-Informationen 
und dem Vergnügen am fantasievollen Fa bulieren, macht zugleich deut-
lich, dass solche ex-post-Experimente eine spezielle Laborsituation darstel-
len und daher keinesfalls beanspruchen können, die im Kino ablaufenden 
Rezeptionsprozesse abzubilden. 

Es ist danach zu fragen, ob solche explorativen Erkundungen im psy-
chologisch-empirischen Verständnis seriös und ausbaufähig sind. Man 
müsste genauer nachden ken über die Anlage und Bedingungsvariablen 
der Weitererzählexperimente, müsste die Instruktionen variieren, die Me-
thodik reflektieren und modifizieren, um hier zu gesicherten Aussagen zu 
gelangen. Ich war zunächst überrascht, wie variantenreich die Geschich-
ten waren, wie invariant aber zugleich ihr narrativer Kern – Beleg dafür, 
dass und wie die Dramaturgie das Kalkül mit den Figurenkonstellationen 
und Genre strukturen zu lenken versteht und wie verbreitet und ‹gewusst› 
die Figuren- und Handlungsschemata sind, auf die der Zuschauer zurück-
greift. Deshalb werden die antizipierten Erzählverläufe auch da unsiche-
rer und vager, wo der die Erwartungen regulierende generische Rahmen 
und die Orientierung am Modell kausal-linearen und – wie ich es genannt 
habe – ‹didaktischen› Erzählens zurücktritt. Doch dieser Befund dürfte 
kaum überraschen.

Vielleicht sollte man das Experiment aber auch umkehren und den An-
fang nicht vorgeben, sondern gerade vorenthalten – Film ohne Anfang. Ihn 
zu rekonstruieren wäre dann die Aufgabe. ‹Anfang verpasst› – zur Zeit 
der séance continue war das ja eher der Regelfall als die Ausnahme, und 
beim Fernsehen geht es uns andauernd so. Welche Informationen fehlen 
am meisten, welche werden am dringendsten nachge fragt, welche lassen 
sich rekonstruieren, und welcher Mangel ist so gravierend, dass das Film-
verstehen misslingt und es dem verspäteten Zuschauer so geht wie dem 
Protagonisten in Nabokovs Roman Laughter in the Dark, der meint, nun 
den Vor gängen auf der Leinwand nicht folgen zu können? 

Eine engere Zusammenarbeit zwischen textorientierter Filmwissen-
schaft und expe rimentell arbeitender Filmpsychologie wäre wünschens-
wert, um theoretisch ange messene, d.h. der Komplexität des Films als Arte-
fakt, als Textgestalt, als Erzählung und als Kommunikat gerecht  werdende 
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und zugleich empirisch überprüfbare Mo dellvorstellungen vom Zusam-
menspiel textueller Strukturen und rezeptiver Prozesse zu erlangen. Viel-
leicht würde uns dies der Umsetzung des theoretischen Anliegens von 
Christian Metz, dem Wunsch nach ‹Verstehen des Filmverstehens› näher 
brin gen. Der Anfang als der Ort, an dem der Verstehensprozess nicht nur 
einsetzt, son dern initiiert und gebahnt wird, bietet sich für solche For-
schungen an – das Nadel öhr, durch das man die Filmverstehensprozesse 
ziehen kann.

Erzählen mittels Film ist nicht allein eine Form der Organisation von 
Informationen und Wissen, sondern berührt höchst unterschiedliche sym-
bolische Ordnungen, mentale Prozesse und Erlebensdimensionen. Es stellt 
somit eine besondere Form der Erfahrungskonstitution dar, mit der wir 
uns vergewissern, ‹in der Welt zu sein›, um den Erscheinungen des Lebens 
Sinn zu verleihen. Die Weichen dafür werden am Anfang gestellt: Der An-
fang vermittelt, was man mit dem Film anzufangen hat.
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