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1.  EINLEITUNG: AUF DEM WEG NACH LYNCHLAND 

„Fear”, sagte der US-amerikanische Regisseur David Lynch im Interview mit 
Chris Rodley, „is based on not seeing the whole thing” (zitiert nach Rodley 
1997: 244). Dieser Satz könnte als Motto jedem David Lynch-Film voranste-
hen. „Not seeing the whole thing“ bezeichnet die Angst, etwas Fremdes nicht 
in seiner Ganzheit erkennen zu können. Es bleibt somit prinzipiell fragmenta-
risch, unkalkulierbar, unkontrollierbar und somit potentiell bedrohlich.  

„Not seeing the whole thing“ kann aber auch verstanden werden als das Feh-
len des großen Ganzen unserer alltäglichen Erfahrungswelt, wenn das auf 
der Leinwand Dargestellte nur bedingt mit den Mitteln unserer Erfahrung ver-
standen werden kann und uns daher fremd erscheint. Viele von David Lynchs 
Filmen entwerfen ein solch fremdes Bild der Welt, das – oft nur um Nuancen 
verschoben – unmerklich ins Irrationale kippt. Was bleibt, ist ein Gefühl der 
Verunsicherung darüber, ob unserer Bild der Wirklichkeit, dessen wir uns tag-
täglich in unserer Alltagswelt und durch die Medien rückversichern, wirklich 
so allgemein gültig und rational ist, wie wir annehmen. Womöglich gibt es 
dunkle, irrationale Bezirke in unserer Lebenswelt wie auch in unserem Den-
ken, die in der Alltagswahrnehmung jedoch für gewöhnlich ausgeblendet 
werden1. Somit bestehe ein Aspekt der „Methode Lynch“ (Seeßlen 2003: 
225) darin, dass er:  

„[...] durch systematische Verfremdung des Dargestellten die vom Zuschauer er-
lernten Sehgewohnheiten verletzt, was einerseits eine Neubetrachtung des ange-
botenen Materials seitens des Zuschauers auslöst und gleichzeitig das Gemacht-
sein und die Kunsthaftigkeit des Gezeigten in besonderer Schärfe hervorhebt [...].“ 
(Füller 2001: 90) 

In der Diskussion um Lynch und sein Werk fällt dabei immer wieder auf, dass 
eine Besonderheit seiner Filme in der Etablierung von eigenständigen Welten 
zu liegen scheint. Das Heimelige und Vertraute des American neighbourhood 
verbindet sich hier in obsessiver Weise mit der Logik des Absurden und des 
Surrealen. So wird oft von „Lynchville“ (Seeßlen 2003: 10), „Lynchland” (Rod-
                                            
1  Langer bemerkt hierzu in Anlehnung an Foucault: „Der Wahnsinn zeigt sich bei Lynch 

als eine innere Wahrheit des Menschen, die in der modernen Gesellschaft verdrängt 
und ausgegrenzt worden ist.“ (1998: 69) 
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ley 1997: 162), „Lynchtown“ (Felix 2002a: 58) oder „Weirdsville USA“ (Woods 
2000: Titel) gesprochen bzw. vom „Universum des David Lynch“ (Pabst 
1998a: Titel). Er selbst wird auch als „Czar of the bizarre“ bezeichnet, in Be-
zug auf die Themen und Motive, die immer wieder in seinen Filmen auftau-
chen und die wiederum als „Lynchismen“ bezeichnet werden (Felix 2002a: 
58). Hierzu gehören unter anderem die heile Welt der 50er und 60er Jahre, 
die amerikanische Kleinstadtidylle, Industrielandschaften, Sex and Crime, 
körperliche Deformationen und der menschliche Kopf. Als Regisseur, so Jers-
lev, stehe Lynch für Filme: 

„[...] die im Niemandsland zwischen Populär- und Kunstfilm angesiedelt sind. [...] 
Seine Arbeiten balancieren haarscharf an der Grenze zwischen der strengen Ges-
taltung des Genrefilms und der Formauflösung der Avantgarde.“ (1996: 13) 

Dabei werden seine Filme oft als bizarr (Felix 2002a: 13), obsessiv (Woods 
1997: Titel; Rhode 1997) und als verstörend (Schultz 1984; Everschor 1987: 
40; Kniebe 1997) charakterisiert.  

Hieraus ergeben sich zwei grundlegende Fragen, die im Zentrum der folgen-
den Analyse stehen sollen: Warum werden Lynchs Filme in der Rezeption oft 
in einer eigenen Welt („Lynchland“) angesiedelt? Und warum werden diese 
Welten oft als verstörend wahrgenommen?  

Um sich einer Beantwortung dieser beiden Fragen anzunähern, sollen im 
Folgenden vier von Lynchs Filmen genauer untersucht werden, die exempla-
risch für verschiedene Schaffensphasen in seinem Werk stehen: ERASERHEAD 
(USA 1977), BLUE VELVET (USA 1986), LOST HIGHWAY (USA, F 1997) und IN-

LAND EMPIRE (F, PL, USA 2006). Analysiert werden soll dabei der spezifische 
Charakter des filmischen Raumes, den die vier Filme jeweils aufspannen. Die 
These hierbei lautet, dass der verstörende Eindruck, den Lynchs Filme hinter-
lassen, unter anderem daraus resultiert, dass auf einer grundlegenden Ebene 
der Wahrnehmung das Weltwissen und das narrative Wissen des Zuschau-
ers nicht ohne weiteres auf die dargestellten Filmwelten angewendet werden 
können. Aus den sich daraus ergebenden Widersprüchen hinsichtlich des Er-
fahrungsschatzes des Zuschauers resultiert, so die These, zunächst ein Mo-
ment der Irritation und der Orientierungslosigkeit innerhalb der dargestellten 
Filmwelten. In einem zweiten Schritt ergibt hieraus sich die Annahme, dass 
sich diese Filmwelten in grundlegenden Eigenschaften von unserer Alltags-
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welt bzw. gängigen Genrewelten unterscheiden. Insofern können Lynchs 
Filmwelten als gestört betrachtet werden. 

Lynch selbst, der sich in bewusst naiver Weise nicht zu der Bedeutung seiner 
Filme äußert – „Ich weiß nicht, was ich dem Publikum sagen will“ (zitiert nach 
Fischer 1997a: 307), „I never interpret my art. I let the audience do that“ (zi-
tiert nach Sheen/Davison 2004: 1) –, hält aber zum generellen Charakter sei-
ner Filme fest: 

„Filme müssen abstrakter werden, denn es gibt inzwischen so viele Möglichkeiten 
für die Leute, sie mehr als einmal anzuschauen. Ein Film muß so aufgebaut sein, 
daß auch ein mehrfaches Anschauen phantastisch sein kann, daß man immer 
wieder in die Welt des Films zurückfällt. [... Der Film] könnte Dinge im Inneren ei-
ner Person öffnen, und sie würden sagen: ‚Noch nie hatte ich solch eine Erfah-
rung!’ Vielleicht bringt es einen nicht zum Weinen oder zum Lachen, aber es be-
rührt einen auf eine Weise, wie man nie vorher berührt worden ist. Ein Film könnte 
dies tun.“ (zitiert nach Fischer 1997a: 295)  

Bei den Literaturangaben, die der anglo-amerikanischen Zitierweise folgen, 
wird im Folgenden unterschieden zwischen einfachem Zitieren bzw. Referie-
ren (Beispiel: Seeßlen 2003: 225), dem Hinweis auf tiefergehende Informati-
onen (Beispiel: siehe Seeßlen 2003: 225) und dem Hinweis auf eine abwei-
chende Behandlung bzw. Beurteilung eines bestimmten Aspekts (Beispiel: 
vgl. Seeßlen 2003: 225). Sofern Rezensionen zu den einzelnen Filmen aus 
Gründen der einfacheren Beschaffbarkeit den entsprechenden Seiten im In-
ternet entnommen wurden, wird die Literaturangabe im Text ohne Seitenzahl 
verwendet.  

Die Filmbilder sind den in Deutschland bzw. Großbritannien vertriebenen 
DVD-Versionen2 der vier Filme entnommen. Diese enthalten jeweils auch die 
Originaltonspur in Englisch, auf die bei Filmzitaten Bezug genommen wird. 

                                            
2  ERASERHEAD. UK-Import. Vertrieb: Universal Pictures Video. Erschienen: 1.1.2002. Sprache: 

English. FSK: 18. 85min. Format: Vollbild, schwarzweiß. Bestellnummer (UK): 078 069 2-11. 
 BLUE VELVET (SPECIAL EDITION). Vertrieb: MGM Home Entertainment. Erschienen: 26.9.2002. 

Sprache: Deutsch, Englisch, u.a. Extras. FSK 16. 116min. Format: Widescreen. EAN: 
4010232011046. 

 LOST HIGHWAY. Vertrieb: Ufa/DVD. Erschienen: 3.6.2000. Sprache: Deutsch, Englisch. Extras. 
FSK: 16. 129min. Format: Widescreen. EAN: 074321731069. 

 INLAND EMPIRE. Vertrieb: CONCORDE Home Enterteinment. Erschienen: 7.11.2007. Spra-
che: Englisch, Deutsch. FSK: 12. 173min. Format: 16:9. EAN: 4010324025937.  
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2. THEORIE: DER FILMISCHE RAUM 

Fasst man den Begriff filmischer Raum in einer sehr weiten Bedeutung, dann 
beschreibt er den spezifischen Gesamteindruck, den ein Film beim Zuschau-
er hinterlässt. Peter Wuss schreibt hierzu:  

„Beim Anschauen von Filmkunstwerken, wird man gelegentlich mit Wirkungsmo-
menten konfrontiert, deren Kraft man durchaus spüren und deren Bedeutung für 
das Ganze man wohl auch ahnen mag, über die man aber nichtsdestoweniger 
kaum sagen kann, worin sie eigentlich bestehen. Sie lassen sich nur schwer be-
schreiben und objektivieren. Ja, ihr ästhetischer Reiz und ihre sinnliche Gewalt 
scheinen sich sogar darauf zu gründen, daß sie dem Zuschauer nahezu unbe-
wusst bleiben. [...] Die Sinngebung dieser Werke [...] liegt nie klar auf der Hand, 
vielmehr erscheint sie unbestimmt und mehrdeutig, und wenn man sie in Worte 
fassen möchte, ist man entsprechend ratlos.“ (Wuss 1990: 7) 

Diese Wirkungsmomente würden sich, so Wuss, nicht auf einzelne optische 
oder akustische Effekte beschränken, sondern es sei viel mehr der audiovi-
suelle Gesamteindruck, der eine Art Macht bilde, über die sich nur mit Mühe 
nachdenken und reden lasse. Nichtsdestotrotz seien die Wirkungsmomente 
signifikant für diese Art von Filmkunstwerken und bedürften gerade deshalb 
in ihrer funktionalen Struktur einer genaueren Analyse. 

Solche Wirkungsmomente finden sich auch in den Filmen von David Lynch. 
Will man in Bezug auf seine Filme von einer Wirkung sprechen, dann würde 
man wohl sagen, dass seine Filme bei den meisten Zuschauer einen verstö-
renden oder irritierenden Eindruck hinterlassen. Allerdings fällt es zunächst 
schwer zu beantworten, warum sie dies tun. 

Daher soll versucht werden, sich auf theoretischer Ebene einer Beantwortung 
dieser Frage zu nähern. Im Zentrum der Analyse soll dabei der filmische 
Raum stehen. Der Begriff geht zurück auf den Aufsatz La structure de 
l’universe filmique et le vocabulaire filmologie von Etienne Souriau aus dem 
Jahre 19513. Souriau fasst mit diesem Begriff zum einen den Raum der 
Leinwand: die Erscheinungen auf der rechteckingen Fläche, also das Spiel 
von Licht und Dunkelheit als Basis des filmischen Erzählens; und zum ande-
ren den diegetischen Raum des Films: „Dies ist der Raum, in dem sich die 

                                            
3  In: Revue internationale de Filmologie Jg. 2, 7-8, 1951, S. 231-240. 



14 

Geschichte abspielt […] der nur im Denken des Zuschauers rekonstruiert 
wird“ (Souriau 1997: 143). Der filmische Raum, wie er im Folgenden verwen-
det wird, bezieht sich auf diese zweite Bedeutung des Begriffs als imaginäres 
filmisches Universum. 

Dabei soll der Begriff filmischer Raum weiter differenziert und diejenigen 
Raumaspekte integriert werden, die wesentlich für die Konstruktion der je-
weils spezifischen Filmwelt sind. Die Filmrealität ist dann konsistent, wenn 
der filmische Raum in sich nicht widersprüchlich ist bzw. sich die Widersprü-
che über Genrekonventionen oder andere Bezugsrahmen zu einem konsi-
stenten Filmraum synthetisieren lassen. Die Filmrealität ist hingegen in ge-
wisser Weise punktuell gestört, wenn diese Widersprüche bestehen bleiben, 
wie es in Lynchs Filmen zum Teil der Fall zu sein scheint. Mit diesem Ansatz 
soll versucht werden, sich auf theoretischer Ebene der Tatsache zu nähern, 
dass Lynchs Filme oft als irritierend oder verstörend empfunden werden, un-
abhängig davon, wie man sie inhaltlich interpretiert und ob man sie bewun-
dert oder ablehnt. 

2.1  Funktionale Filmanalyse  

Der Begriff Filmanalyse soll hier bewusst abgegrenzt werden von den Begrif-
fen Filmkritik und Filminterpretation. Es soll im Folgenden in erster Linie nicht 
darum gehen, die untersuchten Filme aufgrund ihres Inhalts oder ihrer ästhe-
tischen Merkmale als gute bzw. schlechte Filme zu klassifizieren, noch sollen 
bestimmte Bedeutungen als signifikant herausgearbeitet werden. Es geht 
vielmehr darum, bestimmte formale Strukturen der Filme theoriegeleitet zu 
untersuchen. 

Diese Strukturen sind jedoch nicht als Strukturen an sich zu verstehen, „son-
dern als solche für uns, also im Hinblick auf die Wirksamkeit für den Zu-
schauer“ (Wuss 1990: 19). Denn Darstellen – ob im Film oder in einer ande-
ren Art von Text – sei, so Wulff, generell eine kommunikative Tätigkeit, die 
einen Adressaten voraussetze. Filmische Strukturen sollten daher nicht um 
ihrer selbst willen untersucht werden, sondern als „Bedingungen für das Zu-
standekommen von Verständigung“ (Wulff 1999: 11). Eine solche funktionale 
Filmanalyse, der diese Arbeit im Wesentlichen folgt, geht also von einer re-
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zeptionsästhetischen Position aus, „die die Formenwelt des Films in Bezie-
hung setzt zu den Aktivitäten des Filmverstehens“ (Wulff 1999: 12). Wulff 
grenzt diesen Ansatz von einem radikalen Kontextualismus ab, wie er zum 
Teil in den Cultural Studies und im New Historicism verwendet wird und der 
jeglichen konventionellen Sinngehalt eines Textes leugnet und alle Bedeu-
tungsproduktion alleine dem Rezipienten zuschreibt4 (Wulff 1999: 18, 45; sie-
he auch Müller/Wulff 2006: 194). 

Die Grundannahme bei diesem Ansatz ist also, dass die Bedeutungsproduk-
tion auf Seiten der Rezipienten nicht völlig frei ist, sondern sich auf einer pri-
mären Ebene der Wahrnehmung im Rahmen der vom Text vorgegebenen 
Strukturen vollzieht5: 

„Die signifikativen Leistungen der filmischen Mittel basieren auf primären Wahr-
nehmungsverhältnissen – aber weder erschöpfen sie sich darin, noch determinie-
ren jene die Bedeutungsleistung, die Ausdruckmittel auf höheren Stufen der Signi-
fikation erbringen können.“ (Wulff 1999: 17) 

Der Tatsache, dass dabei sehr spezifische filmische und dramaturgische Mit-
tel untersucht werden, die man leicht als wenig relevant bezeichnen könnte, 
kann mit dem Argument der Kontextvariation begegnet werden: Würde sich 
der Film wesentlich verändern, wenn man eines oder mehrere der untersuch-
ten Elemente ersetzen würde? Dass dies in Lynchs Filmen der Fall zu sein 
scheint, zeigt folgendes Beispiel: In LOST HIGHWAY fällt ein Satz, der im Dis-
kurs um Lynchs Werk wohl der am häufigsten diskutierte ist und der den ge-
samten Film kurz vor seinem Ende in eine Zeitschleife zwingt, in der auch die 
meisten Zuschauer mit ihrer Interpretation festzustecken drohen. Der Prota-

                                            
4  Ein zentraler Text, der die Vorstellung eines produktiven Zuschauers auf die Massen-

medien in diesem Fall auf das Fernsehen überträgt, ist: John Fiske: Television Culture. 
London, NY: Methuen, 1987. Fiske geht dabei in Anlehnung an Halls Modell des Enco-
ding/Decoding davon aus, dass Texte generell polysem sind, also ein Bedeutungspoten-
tial bergen, das erst durch den Zuschauer aktiviert wird und das der Zuschauer auf Ba-
sis seiner sozialen und situativen Disposition in differenten Lesarten realisiert. Siehe 
hierzu auch Winter 1995. 

5  Eco spricht in diesem Zusammenhang auch von der „Treue zum strukturierten Kontext 
der Botschaft. [...] Einerseits versucht der Empfänger, die Aufforderungen der Ambigui-
tät der Botschaft aufzunehmen und die unsichere Form mit den eigenen Codes zu fül-
len; andererseits wird er von der Kontextbeziehung dazu gebracht, die Botschaft so zu 
sehen, wie sie gebaut ist [...]“ (Eco 1972: 163ff.). 
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gonist Fred hört zu Beginn des Films über die Gegensprechanlage seines 
Hauses jemanden sagen: „Dick Laurent is dead.“ Am Ende des Films wird 
klar, dass Fred es selbst ist, der diesen Satz draußen in die Gegensprechan-
lage gesprochen hat. Die Wirkung dieses Satzes ist eine Verunsicherung des 
Zuschauers bezüglich der räumlichen und zeitlichen Verortung des Ereignis-
ses: Wie kann Fred an zwei Orten gleichzeitig sein? Wie können sich diese 
zwei Orte über die Gegensprechanlage synchronisieren, obwohl sie innerhalb 
der Filmhandlung mehrere Tage, vielleicht Wochen auseinander liegen müss-
ten? Beide Gedanken führen zu der noch grundlegenderen Frage: Was ist 
das für eine Welt, in der solche Ereignisse wie Freds Nachricht an sich selbst 
möglich sind?  

Eine Beantwortung dieser Frage, die sich auch aus einer großen Zahl ande-
rer Wirkungsmomente in Lynchs Filmen ergibt, soll über die Analyse des fil-
mischen Raums versucht werden. Unter filmischem Raum soll im Folgenden 
die spezifische Realität verstanden werden, die ein Film als imaginären Raum 
der Filmhandlung konstruiert und die sich aus verschiedenen Ebenen der 
Signifikation konstituiert. Die Analyse orientiert sich dabei an Tudors Para-
digma der Filmbedeutung (1974: 128) mit dem Fokus auf der kognitiven,  
emotionalen und normativen Bedeutung der Filmrealität. Untersucht wird der 
filmische Raum in Hinblick auf seine Formung durch soziokulturelle, physi-
sche und ontologische Aspekte sowie auf Aspekte des Handlungs- und des 
Tonraumes. Relevant sind dabei sowohl diegetische Elemente, also Bestand-
teile der Filmrealität, als auch nichtdiegetische Elemente, die als filmische 
Mittel von außen ebenfalls den Charakter der Filmrealität prägen (siehe Bra-
nigan 1992: 35). 

Wenn hier also ein mehr oder weniger eindeutiger Wirkungszusammenhang 
von filmischem Text und Rezeption auf bestimmten primären Wahrneh-
mungsebenen angenommen wird, so muss sich dieser Zusammenhang in ei-
nem bei allen oder zumindest bei den meisten Rezipienten vorhandenen 
Wissen als Basis der Dekodierungsarbeit bei der Rezeption widerspiegeln. 
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2.2  Das Wissen des Rezipienten  

2.2.1  Formen des Wissens 

Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass filmisches Darstellen ein kommu-
nikativer Akt ist und daher einen Kommunikator wie auch einen Adressaten 
impliziert. Der Zuschauer ist in dieser Situation in hohem Maße aktiv, auch 
wenn es sich bei dem Medium Film um ein Massenmedium handelt, Kommu-
nikation also einseitig stattfindet, und der Zuschauer in seinem Sessel zu 
Hause oder im Kino einen eher passiven Eindruck vermittelt.  

Die Aktivitäten des Zuschauers lassen sich grob unterscheiden in (1) Rekon-
struieren: Man interpretiert und sortiert die optischen und akustischen Infor-
mationen, so dass man zu einer nacherzählbaren Handlung des Films 
kommt. (2) Erwarten: Man stellt aufgrund des Filmgenres und den eigenen 
Erfahrungen mit Filmen dieser Art sowie anderen narrativen Texten Hypothe-
sen darüber auf, was wohl passieren wird. Und (3) Vergleichen: Man setzt 
den Film oder Teile des Films inhaltlich in Beziehung zu anderen Texten oder 
Diskursen. Alle drei Prozesse laufen während des Films parallel ab, wobei 
das Vergleichen die Bedeutung des Films für den Zuschauer auch noch im 
Nachhinein prägt. Basis ist das spezifische Wissen, auf das der Rezipient 
dabei zurückgreift: 

„In watching a representational film, we draw on schemata derived from our trans-
actions with the everyday world, with other artworks, and with other films. On the 
basis of these schemata, we make assumptions, erect expectations, and confirm 
or disconfirm hypotheses. Everything from recognizing objects and understanding 
dialogue to comprehending the film’s overall story utilizes previous knowledge.“ 
(Bordwell 1985: 32f.) 

Deutlich wird dies an folgender fiktiver Filmszene (siehe Mikos 2003: 22f.): 
Ein Mann und eine Frau sitzen gemeinsam in einem Restaurant, bestellen 
und warten auf das Essen. Bei dieser Szene werden verschiedene Wissensc-
luster bzw. Schemata (Bordwell 1985: 31) aktiv, die notwendig sind, um das 
Filmbild richtig deuten zu können. Zuerst muss man wissen, dass Menschen 
sich als Individuen eindeutig voneinander unterscheiden und sich zu einer 
bestimmten Zeit physisch nur an einem Ort befinden können. Dann muss 
man wissen, dass Menschen entweder Männer oder Frauen sind, die sich 
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sowohl äußerlich als auch ihrem Verhalten nach unterscheiden und die sozia-
le Beziehungen eingehen. Männer und Frauen müssen Nahrung zu sich 
nehmen und tun dies gelegentlich im Restaurant, manchmal zu dem Zweck, 
ihre soziale Beziehung zueinander zu vertiefen, Probleme zu lösen oder an-
dere Angelegenheiten zu besprechen. Ein solcher Restaurantbesuch ist ge-
bunden an bestimmte Verhaltensweisen der einzelnen Akteure, wie die Rolle 
des Gastes oder die Rolle des Kellners oder des Geschäftsführers, sowie an 
bestimmte Handlungen wie Bestellen, Essen, Zahlen oder sich unterhalten.  

Die Form des Wissens, die hier zur Anwendung kommt, wird als generelles 
Weltwissen oder Alltagswissen (Ohler 1994: 32) bezeichnet und ist bei der 
überwiegenden Mehrheit der Individuen eines Kulturkreises mehr oder weni-
ger identisch. Auf Weltwissen greifen wir täglich zurück, um uns in unserer 
Welt zurechtzufinden, sozial zu interagieren oder um uns Texte verschie-
denster Art anzueignen. Hier muss der Rezipient mittels seines generellen 
Weltwissens auch Schlüsse hinsichtlich dessen ziehen, was nicht gezeigt 
wird. Wenn beispielsweise nicht zu sehen ist, dass der Mann oder die Frau 
im Restaurant bezahlt, bedeutet dies nicht, dass sie Zechpreller sind. Das 
Wissen um solche alltäglichen Vorgänge schließt die Lücken, die jeder Text 
zwangsläufig enthält. Die erfolgreiche Anwendung von Weltwissen vermittelt 
somit ein Gefühl von Sicherheit. Sie bestätigt die Beständigkeit und daher 
auch die Verlässlichkeit einer Alltagswelt bzw. einer Filmwelt, in der man sich 
als Individuum zurechtfinden und an die man begründete Erwartungen stellen 
kann.  

Diese Erwartungen generieren sich beim Film darüber hinaus auch aus dem 
narrativen Wissen des Zuschauers. Dabei handelt es sich um „typische Plots, 
Protagonistenrollen, Handlungssettings und Handlungssequenzen im Rah-
men typischer Genres“ (Ohler 1994: 34). In einem Liebesfilm würde man er-
warten, dass sich zwischen beiden Personen im Restaurant eine Liebesge-
schichte anbahnt oder gerade zu Ende geht. In einem Thriller könnte das Re-
staurant zum Tatort werden, oder es werden hier möglicherweise wichtige In-
formationen ausgetauscht. In einer Komödie hingegen wartet der Zuschauer 
auf den nächsten Gag. Narratives Wissen ist also wie Weltwissen ein aus Er-
fahrung gewonnenes Wissen, das aus spezifischen Systemen von Erwartun-
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gen und Hypothesen besteht, die der Zuschauer während des Rezeptions-
prozesses auf den konkreten Film anwendet. 

Um dies tun zu können, unterscheidet Ohler noch eine weitere Form von 
Wissen, das Wissen um filmische Darbietungsformen (1994: 37). Bestimmte 
filmische Mittel müssen in ihrer konventionalisierten Bedeutung bekannt sein, 
damit der Film über das einzelne Filmbild bzw. die einzelne Einstellung hin-
aus verstanden werden kann. So muss zum Beispiel die integrierende Funk-
tion des Schuss-Gegenschuss-Verfahrens bekannt sein, um zu verstehen, 
dass es sich gerade um zwei Personen handelt, die miteinander sprechen6.  

Dabei sind narratives Wissen und das Wissen um filmische Darbietungsfor-
men Teilaspekte des Weltwissens, denn Erzählungen im Allgemeinen und 
filmische Erzählungen im Speziellen sind Teil unserer Alltagserfahrung,  
ebenso wie das intertextuelle Wissen (Winter 1992: 82ff.), über das ein Film 
in Beziehung gesetzt wird, nicht nur zu anderen Filmen des gleichen Genres, 
sondern zu anderen Texten oder Diskursen generell. 

2.2.2  Vernetztes Wissen 

Die zu Beginn angesprochene Aktivität des Zuschauers besteht jedoch nicht 
darin, die Elemente eines Films in eine Eins-zu-eins-Beziehung zum jeweili-
gen Wissen zu setzen und ihnen automatisch eine bestimmte Bedeutung zu-
zuordnen. Vielmehr ist das beim Zuschauer vorhandene Wissen vernetzt, so 
dass zu jedem Zeitpunkt die verschiedenen Wissensarten in Beziehung zu-
einander gesetzt werden können. So kann zum Beispiel die Verwendung von 
vielen Detailaufnahmen (Wissen um filmische Darstellungsformen) bestimmte 
Aspekte der Handlung in den Vordergrund stellen und ihnen im weiteren 
Handlungsverlauf (narratives Wissen) eine größere Bedeutung geben. Dabei 
aktivieren die Detailaufnahmen in besonderem Maße die mit den dargestell-

                                            
6  In LOST HIGHWAY findet sich eine Szene, in der mit eben dieser Konvention der Hand-

lungskontinuität beim Schuss-Gegenschuss-Verfahren gespielt wird: Fred und Renee 
liegen auf dem Bett. Fred erzählt ihr von einem seltsamen Traum, den er letzte Nacht 
hatte. Im Gegenlicht der Nachttischlampe sieht er nur die schwarze Silhouette ihres Ge-
sichts. Die Kamera wechselt zwischen beiden hin und her. Plötzlich sieht Fred dort, wo 
Rennes Gesicht sein sollte, das eines alten Mannes. Erschrocken macht er Licht, und 
das fremde Gesicht ist wieder verschwunden. 


