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„WIR MÜSSEN UNS FRAGEN, OB NICHT WOMÖGLICH DORT, WO WIR KEINE IN-

NOVATION IM SERIELLEN FINDEN, DIES WENIGER AN DEN STRUKTUREN DES 

TEXTES LIEGT ALS AN UNSEREM ERWARTUNGSHORIZONT UND AN DER 

STRUKTUR UNSERER SENSIBILITÄT.“ 

 

Umberto Eco (1983)1 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                 
1 Eco, Umberto (2002): "Die Innovation im Seriellen" In: Umberto Eco (Hg.): Über Spiegel und andere Phänomene 7. 
Auflage. München: Dt. Taschenbuch-Verl., S. 169. 
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1 Einleitung 

 

Nachdem ich einigen Bekannten einmal erzählte, über Dramaturgie schreiben zu wollen, hielt 

sich deren Aufmerksamkeit noch in Grenzen. „Aha, Dramaturgie. - Wie interessant.“ Natür-

lich war es überhaupt nicht interessant, einfach nur über Dramaturgie zu schreiben. Denn mit 

diesem Thema befindet man sich mit Sicherheit nicht in der Einöde eines wissenschaftlichen 

Forschungsfeldes. Aber als ich erzählte, mich besonders für die dramaturgischen Wirkungs-

weisen von Filmsequels zu interessieren, wurde so mancher Studienkollege hellhörig. Umso 

überraschter war ich, wie rar bearbeitet sich das Thema, Dramaturgie in filmischen Fortset-

zungen, mir darbot.  

Die Fortsetzung entstand ursprünglich in der Literatur und entwickelte ihre Form der Erzäh-

lung zu einer Zeit, die sogar bis in die Vorschriftkultur zurück reicht. Diese mündliche Kultur 

führt uns ins 8. Jahrhundert vor Christus, zu Homers Ilias.2 

Sequels sind demnach keine Erfindung des Films, aber dem Film gelingt es unvergleichlich, 

die Leidenschaft und die Träume der Menschheit auszudrücken.  

"Für die Geschichte der Menschen, für die Kulturgeschichte, gilt die Frage, warum etwas all-

gemein gefällt oder allgemein mißfällt. Nie war noch eine Kunst dadurch so bedingt wie der 

Film. Kein geistiges Erzeugnis außer der Umgangssprache wurde so zum Dokument der 

Denk- und Gefühlsart der Massen."3 

Hollywood hat sich diese Denkart, wie sie hier Balázs so trefflich beschrieb, unnachahmlich 

einverleibt. Trotzdem bleibt ein trivialer Beigeschmack, vor allem dann, wenn über die Se-

quels von Hollywood gesprochen wird. Woran liegt das? Selbst für viele Filmschaffende und 

Drehbuchautoren Hollywoods sind Sequels nur der Ausdruck für die Profitgier der Filmin-

dustrie. 

Oscarpreisträger William Goldman beschreibt Fortsetzungsfilme sogar als „Hurenfilme“. 

Selbstverständlich beinhaltet die Fortsetzung eine Möglichkeit für den Regisseur, Dinge aus-

zuprobieren, die im Erstfilm nicht möglich waren. Egal ob aufgrund zu geringem Budget oder 

nicht vorhandener Reputation. Natürlich muss sich der Anfänger seine Sporen erst verdienen. 

Aber Behauptungen, im Erstfilm nicht alles erzählt zu haben, sind für Goldmann nur hilflose 

Ausreden. Im Vordergrund spricht immer die Hure, die sich im Streben nach Profitmaximie-

                                                 
2
 Vgl. Jess-Cooke, Carolyn (2009): Film sequels. Theory and practice from Hollywood to Bollywood. Edinburgh: Edin-

burgh Univ. Press, S. 2. 
3
 Balázs, Béla (2001): Der Geist des Films [Orig.] Frankfurt am Main: Suhrkamp, S. 145.  



 

8 

 

rung zeigt. Ehrlicherweise gibt Goldmann aber zu, dass auch aus ihm diese Hure schon ge-

sprochen hat.4 Denn auch zu Goldmanns Publikation gibt es eine Fortsetzung.  

Dennoch, eine erklärbare Motivation stellt das Streben nach einem Langzeitgeschäft natürlich 

dar: „Auch das ist ein Vorteil von Franchise-Vorhaben: Sie lassen sich wegen der erwarteten 

langen Laufzeit des Gesamtprojekts wesentlich besser vermarkten als ein Einzelfilm.“5  

Aber erkennbar müssen zugleich auch die Wechselwirkungen zwischen Hollywood und sei-

nem Publikum sein, denn planbar ist ein finanziell erfolgreicher Film keinesfalls. 

Vor zehn Jahren befanden sich auch die namhaftesten Produzenten Hollywoods in einer 

ernsthaften Krise. Budgets wurden eisern limitiert und auch der Starfaktor schien beim Publi-

kum nicht mehr zu ziehen, egal ob Publikumsköder wie Matt Damon oder Will Smith enga-

giert wurden. Ehemalige Actionhaudegen wie Sylvester Stallone oder Jean-Claude Van 

Damme wollte auch niemand mehr sehen. Fortsetzungen schienen deshalb eine willkommene 

Möglichkeit, an erfolgreiche Filme anzuschließen. Belegbar war dieser ansteigende Trend 

durch eine Untersuchung der Zeitschrift Cinescape, die damals über 40 Sequels zählte, die 

entweder gedreht oder geplant wurden.6  

Nachvollziehbar wird dieser Trend mit Blick auf Box Office, einer Ergebnisliste, auf der wir 

auch sehr viele Fortsetzungsfilme finden, die zu den einnahmestärksten Kinofilmen gehören. 

Viele dieser Fortsetzungen beinhalten eine Story oder eine Figur, die auf einer literarischen 

Vorlage beruhen.7  

Trotzdem kann diese Entwicklung nicht eindeutig als Ergebnis von Einfallslosigkeit gewertet 

werden. Auf alle Fälle zeigt sich der Versuch, Finanzrisiken zu minimieren und auf altbe-

währte Storys, mit ihren beliebten Figurenhelden, zu vertrauen.  

An dieser Stelle muss ich meine Leser, die Figuren wie Harry Potter oder James Bond in die-

ser Abhandlung erwarten, enttäuschen. Das Sample behandelt bis auf wenige Ausnahmen nur 

Fortsetzungen, die keine Literaturadaptionen sind. Die Gründe dafür versuche ich in einem 

eigenen Kapitel etwas ausführlicher zu belegen. Nur so viel vorneweg: Primär interessierte 

mich auch die Frage, ob es Hollywood durch die Jahrzehnte geschafft hat, mit seinen Sequels 

eine „echte“ filmische Figur, ohne literarische Vorlage, nachhaltig bei seinem Publikum zu 

                                                 
4
 Vgl. Goldman, William (2001): Wer hat hier gelogen? Oder Neues aus dem Hollywood-Geschäft Dt. Erstveröff. 

Bergisch Gladbach: Bastei Lübbe, S. 71–73.  
5
 Everschor, Franz (2003): Brennpunkt Hollywood. Innenansichten aus der Filmmetropole der Welt. Marburg: Schü-

ren, S. 146. 
6
 Everschor, Franz (2003): Brennpunkt Hollywood, S. 143–144.  

7 Vgl. The Internet Movie Database: "All-Time Box Office: World-wide“, Online verfügbar unter  
http://www.imdb.com/boxoffice/alltimegross?region=world-wide,  zuletzt aktualisiert am 21.05.2012, zuletzt ge-
prüft am 25.05.2012 
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etablieren. Ein weiterer Ansatzpunkt stellten die Gewinner des „Best Picture“, der Academy of 

Motion Picture Arts and Sciences dar. In der Filmgeschichte gab es nur zwei Fortsetzungsfil-

me, die den Oscar für den besten Film gewinnen konnten.  

Es handelte sich dabei um Der Pate II, aus dem Jahre 1974 und Herr der Ringe - Die Rück-

kehr des Königs, aus dem Jahre 2003.8 Beide Sequels sind Buchadaptionen. Hier wird die 

Schieflage, zwischen Ökonomie und künstlerischem Anspruch und dem unentwegten Bestre-

ben nach einer Balance, erkennbar. Diese Bestrebung tobt offenbar seit Jahrzehnten durch die 

Hollywoodstudios. Mit Beginn der 80er Jahre kann ein rasanter Anstieg der Fortsetzungsfilme 

in Hollywood festgestellt werden. Außerdem begannen viele „Drehbuchgurus“ ihre Lehren zu 

verbreiten. 

Nur weil Hollywood suggeriert, dass es die Regeln perfekter Dramaturgie anwendet, bedeutet 

das noch lange nicht, dass diese Regeln auch kalkulierbare Kassenschlager produzieren. Es 

stimmt schon, dass zahlreiche Drehbuchlehrer, mit ihren Workshops, eine Marktlücke in Hol-

lywood entdeckt haben. Aber damit halten sie keine Erfolgsgarantiescheine in ihren Händen.9 

Dramaturgische Prinzipien sind daher in erster Linie Werkzeuge für Autoren, aber keinesfalls 

feststehende Regeln.  

Anhand welcher Kriterien können wir nun die Fortsetzungsformen kategorisieren? Die Fern-

sehserie bietet uns hierfür das Vorbild: „Wenn wir die Unterschiede zwischen einem Film und 

den Folgen einer Fortsetzungsgeschichte analysieren, stoßen wir also auf das Konzept und die 

Charaktere. Hinzu kommt das Moment der Aktualität im weitesten Sinne, das die Serie im 

Gegensatz zu den erwähnten Formen auszeichnet.“10 

Ob Aktualität ausschließlich das Qualitätsgütemerkmal der Fernsehserie darstellt und nicht 

auch für Filmsequels zutrifft, soll in dieser Arbeit ebenfalls erörtert werden. Um die Drama-

turgie und ihre Wirkungsweise im Fortsetzungsfilm sichtbar zu machen, war es notwendig, 

zunächst die existierenden Formen zu erheben und zu kategorisieren. Anhand dieser Katego-

rien konnte ich die Filmbeispiele zuordnen und analysieren. Das Diagramm in Kapitel 3 stellt 

einen Fahrplan und zugleich die Strukturübersicht dieser Arbeit dar. Der Analyseteil erhebt 

verständlicherweise keinen Anspruch auf Vollständigkeit, denn bereits über jeden einzelnen 

Film, der in dieser Arbeit seine Erwähnung findet, könnten bücherweise Abhandlungen ver-

fasst werden, die sich auf eine ausführliche, dramaturgische Analyse spezialisieren. Dafür 

                                                 
8 Vgl. The Academy of Motion Picture Arts and Sciences: "Best Picture Winners, Online verfügbar unter 
http://www.oscars.org/awards/academyawards/legacy/best-pictures.html, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
9 Vgl. Rabenalt, Peter (2004): Filmdramaturgie 3. Auflage. Berlin: Vistas, S. 10–11.  
10 Feil, Georg (2006): Fortsetzung folgt. Schreiben für die Serie. Konstanz: UVK, S. 174. 
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ermöglicht gerade der Blick, vom Allgemeinen zum Besonderen, das Erkennen ganz spezifi-

scher Merkmale, die in der Dramaturgie von Fortsetzungsfilmen immer wieder auftauchen.  

Sind gerade diese Merkmale die Erklärungen für den Erfolg der Sequels? Und welcher Stel-

lenwert haftet an Hollywoods Starsystem, wenn es darum geht, die Figuren dauerhaft an ihr 

Publikum zu binden? Dort, wo es notwendig ist, werde ich Erklärungen zum Entstehungspro-

zess einer Produktion liefern. Notwendig ist dieser Blick über den Tellerrand dann, wenn die 

Rahmenbedingungen nachweislichen Einfluss auf die Dramaturgie des Sequels ausüben.  

Bevor ich dieses einleitende Kapitel nun endgültig schließe, möchte ich noch mit einigen Er-

klärungen die weitere Orientierung für meine Leser erleichtern. Ich vermeide die Bezeich-

nung Originalfilm und spreche immer vom Erst- oder Ursprungsfilm, wenn ich mich auf den 

Film beziehe, der fortgesetzt wurde. Eine Fortsetzung ist in der vorliegenden Arbeit jeder 

Film, der die Story oder die Lebenswelt einer Figur, eines vorher entstandenen Films, fort-

setzt. Die Filme, die ich für die dramaturgische Analyse ausgewählt habe, wurden zumindest 

zwei Mal fortgesetzt. Die Fortsetzungen selbst bezeichne ich, entsprechend ihrem Erscheinen, 

als erste, zweite usw. Fortsetzung oder als erster, zweiter usw. Teil, je nachdem ob schwer-

punktmäßig die Story oder die Figur fortgesetzt wird.  

Was verstehen wir unter dem Begriff „Dramaturgie“, von dem nun fortlaufend die Rede sein 

wird? Das Wort „Drama“ kommt aus dem Griechischen und bedeutet Handlung.11 Die Dra-

maturgie stellt die Bauform oder die Struktur eines dramatisierten Handlungsspiels dar und ist 

zugleich der Plan, ein Schauspiel praktisch zu realisieren.12 

Der zweite Teil dieser Arbeit widmet sich der dramaturgischen Analyse einiger repräsentati-

ver Fortsetzungsfilme, die den jeweiligen Kategorien zugeordnet werden können.  

Der dritte Teil beinhaltet eine ausführlichen Reflektion über den Status Quo von Hollywoods 

Fortsetzungslandschaft, die gewonnenen Erkenntnisse, sowie Prognosen über die Möglichkei-

ten der Sequels. 

Das alles umfassende Forschungsinteresse besteht in der Frage, worin die Magie in Holly-

woods Fortsetzungsdramaturgie besteht, wie sie von uns wahrgenommen wird und welche 

Wirkungen sie bei uns hinterlässt. - Die Wurzeln dieser Magie hängen mit einem zutiefst 

menschlichen Grundbedürfnis zusammen: Wir sehnen uns nach Unterhaltung.  

Und deshalb hoffen wir in der sicheren Räumlichkeit eines Kinosaales immer auf ein erre-

gungsvolles Filmvergnügen.  

                                                 
11 Vgl. Brauneck, Manfred; Schneilin, Gérard (2007): Theaterlexikon 1. Begriffe und Epochen, Bühnen und Ensembles 
5. vollständig überarbeitete Neuausgabe. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, S. 310. 
12 Vgl. Brauneck, Manfred; Schneilin, Gérard (2007): Theaterlexikon 1. Begriffe und Epochen, Bühnen und Ensembles, 
S. 316. 



 

11 

 

2 Warum das Hollywoodsequel in den 80er Jahren aufblühte 

 

Es gibt mehrere Ursachen für das Aufblühen der Fortsetzungsmanie Hollywoods mit Beginn 

der 80er Jahre. Prinzipiell gilt für Sequels dieselbe Regel, die auch jeder einzelne Hollywood-

spielfilm zu befolgen hat, - sie müssen in erster Linie ihr Publikum unterhalten, um somit 

Wegbereiter für weitere Fortsetzungen zu sein. 

 

„Als Unterhaltung gilt eine menschliche Aktivität, die in erster Linie darauf ausgerichtet 
ist, Vergnügen zu bereiten. Unterhaltung ist dabei nicht zweckfrei, sondern dient der Ent-
spannung, dem Sammeln neuer Energien und der Entlastung von gesellschaftlichen 
Zwängen. Die Unterhaltung, die das frühe Kino bot, ist ein bestimmter Typ des Vergnü-
gens, der hier mit Kafkas Worten als ´maßlose Unterhaltung` bezeichnet wird. Auch 
wenn wir nicht wissen, was er genau damit meinte - hier bedeutet es so viel wie aus-
schweifendes, grenzenloses, hemmungsloses, leidenschaftliches Vergnügen, also eine 
Form der Unterhaltung, die mit einem hohen Erregungsniveau der Zuschauer […] einher-
geht und für das frühe Kino typisch ist.“13 

 

Hollywood hat sich das Bedürfnis seines Publikums nach maßloser Unterhaltung einverleibt 

und gilt deshalb bis heute als weltweit dominante „Traumfabrik“. Die Hollywoodfortsetzung 

verwendet dabei dramaturgische Mittel, die auf eine jahrhundertealte Erzähltradition verwei-

sen, die einerseits das Bedürfnis nach Kontinuität befriedigt und andererseits aus dem Unter-

brechen, dem Warten und der Vorfreude Genuss erzeugt.  

Dazu erzählt uns Bazin von einer Vorführung des Filmes Les Vampires. An diesem Abend 

ging alles schief, was nur schiefgehen konnte und alle zehn Minuten musste die Filmrolle 

ausgewechselt werden. Dadurch entstanden viele Episoden und ein enttäuschtes Raunen ging 

bei jeder Unterbrechung durch das Publikum. Obwohl die Story selbst, aufgrund der vielen 

Pannen, vom Publikum unverstanden blieb, erzeugte der Wunsch nach nahtloser Fortsetzung, 

eine nahezu unerträgliche Spannung. Diese Spannung bezog sich nicht so sehr auf die fol-

genden Ereignisse selbst, sondern alleine auf den Fluss der Weitererzählung. Die Kraft sol-

cher Fortsetzungsgeschichten argumentiert Bazin anhand einer Figur aus Tausend und einer 

Nacht:14 

 

„Das ‚Fortsetzung folgt‘ des Fortsetzungsromanes wie der alten Filmserien ist keineswegs 
eine äußerliche Zutat zu der Geschichte. Hätte Scheherezade alles auf einmal erzählt, hät-
te der Sultan, so grausam wie das Publikum, sie im Morgengrauen hinrichten lassen. Bei-
de, Sultan wie Publikum, müssen die Macht des Zaubers an seiner Unterbrechung erfah-
ren, das köstliche Warten auf die Erzählung genießen, die sich an die Stelle des Alltags 

                                                 
13 Garncarz, Joseph (2010): Maßlose Unterhaltung. Zur Etablierung des Films in Deutschland, 1896 - 1914. Frankfurt 
am Main [u.a.]: Stroemfeld, S. 8–9.  
14 Vgl. Bazin, André; Fischer, Robert (2004): Was ist Film? Berlin: Alexander, S. 115–116.  



 

12 

 

setzt, der selbst nichts anderes als eine vorübergehende Loslösung aus dem fortdauernden 
Traum ist.“15 

 

Daraus leiten wir zwei Merkmale ab, die Fortsetzungsfilme auch heute noch prägen. Einer-

seits bilden ein Film und seine Fortsetzungen Lücken oder Unterbrechungen, die das Publi-

kum aus seinen Träumen reißen. Andererseits schürt gerade diese Unterbrechung auch die 

Hoffnung der Zuseher, die Story weiter erzählt zu bekommen. Das Publikum bangt mit 

Spannung auf die Fortführung der Erzählung. Was dabei bleibt, ist der fade Beigeschmack 

der Originalitätsfrage. Der Begriff „Originalität“ gilt wissenschaftlich schone lange Zeit als 

sehr umstritten. Welches Kunstwerk darf denn nun tatsächlich als original bezeichnet wer-

den? 

Früher wurden wir zur Annahme erzogen, dass ein Kunstwerk originalen Charakter haben 

müsse, es sozusagen nicht wiederholbar sei. Ein Serienprodukt wurde nach dieser Auffassung 

bestenfalls als Kunsthandwerk anerkannt. Heute erkennen wir an, dass Originalität auch aus 

seriellen Elementen entstehen kann. In der traditionellen Dichtung konnte der Künstler bereits 

auf das bestehende Muster der Hexameter zurückgreifen und trotzdem in seinem Publikum 

das Gefühl erregen, eine originäre Dichtung zu hören oder zu lesen. Trotzdem wird den Seri-

enprodukten bis heute das Fehlen von Innovationen vorgeworfen.16 

Einen ähnlichen Konflikt können wir auch im Kontext der Filmsequels erkennen: „Die Fort-

setzung kann nicht mit der Qualität des ersten Filmes mithalten“, lautet dazu der allgemein 

bekannte Tenor. Seriös belegbar scheint dieses Meinungsbild aber meistens nicht zu sein. 

Zumindest auf quantitativer Ebene widersprechen die zahlreichen Kassenerfolge der Sequels 

solchen Meinungsbildern eines Filmpublikums.  

Zu dieser Diskrepanz und den Gründen für die Entstehung des „Sequelbooms“, der sich mit 

den 80er Jahren in Hollywood entwickelte, habe ich folgende These entwickelt:  

Die „Sequelisierung“ ist zugleich der Ausdruck einer dramaturgischen Standardisierung, die 

bereits mit der Entwicklung des fiktionalen Films begann, sämtliche Etappen der Filmkon-

ventionen durchzog und den Film bis heute nachhaltig prägt. Die rasche und erfolgreiche 

Umsetzung dieser Standardisierungsprozesse wurde dabei stets durch die Bestrebungen nach 

Profitmaximierung vorangetrieben. Fortsetzungen wurden dadurch geradezu erzwungen und 

erreichten ihren Höhepunkt in den 80er Jahren. 

 

                                                 
15 Bazin, André; Fischer, Robert (2004): Was ist Film, S. 116. 
16 Vgl. Eco, Umberto (2002): "Die Innovation im Seriellen“, S. 155–156.  
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2.1 SEQUELS ALS AUSDRUCK DER STANDARDISIERTEN FILMDRAMATURGIE  

 

Die Fiktionalisierung der Filme setzte bereits zur Jahrhundertwende ein und es wurden Filme 

produziert, die in ihrer Gestaltung planbar wurden und somit auch der Nachfrage nach fiktio-

naler Filmkost gerecht werden konnten. Diese Publikumsbefriedigung war aber nur möglich, 

indem eine Filmindustrie entstand, die wiederum zum Studiosystem funktionalisiert wurde. 

Die Kosten für die Filmproduktionen begannen zu explodieren und verlangten nach arbeitstei-

ligen Prozessen, sodass Regisseure und ihre Assistenten schon bald im Auftrag ausführender 

Produktionsfirmen Filme produzierten.17 

Daniel Arijon typisiert Filmemacher als Künstler und Handwerker. Während der Künstler den 

Mut aufbringt, stets zu experimentieren und den Weg für Innovationen freizulegen, verwendet 

der Handwerker den Wissensfundus des Künstlers, um das Bewährte den Zuschauermassen 

zu servieren. Die Filmbranche benötigt beide Typen. Die Filmhandwerker betrieben mit ihrer 

Arbeit eine Qualitätssicherung, die zugleich die Existenzsicherung für die Filmindustrie dar-

stellte. Nur eine wirtschaftlich intakte Filmindustrie sichert auch den notwendigen Experi-

mentierraum für die Filmkünstler. Es sollte auch nicht vergessen werden, dass ein guter Film 

niemals ein Geniestreich ohne Handwerk sein kann, sondern auf Kenntnissen über Filmtech-

niken und den Ausdruck von Ideen basiert.18 

Auch die ersten Drehbücher haben sich bereits sehr früh als standardisiertes Arbeitsmittel 

etabliert. 

Seit 1907 kann ein breites Spektrum von Drehbuchtypen erkannt werden, die für die Filmher-

stellung unverzichtbar waren und schon 1913 zum Gegenstand von Lehrbüchern wurden.19 

Es wäre daher ein Irrtum zu glauben, dass die frühen Filme keine schriftlichen Konzepte be-

nötigten. Wir wissen heute, dass in den USA zwischen 1870 und 1916 rund 60.000 Thea-

terszenarios zum „copyright“ vorgelegt wurden, von denen eine beträchtliche Anzahl für die 

Produktionen früher Stummfilme gestohlen wurde. Solche Diebstähle und das starre Urheber-

rechtsystem in Amerika, führten zu Streitigkeiten zwischen den verschiedenen Lobbys der 

Unterhaltungsbranche. Schließlich wurde im November 1904 das erste Mal einem Drehbuch 

das copyright als „dramatic composition“ erteilt. Dabei handelte es sich um The Submarine 

von Frank Marion für die US-Produktionsfirma Biograph.20 

                                                 
17 Vgl. Schwarz, Alexander (1993): Der geschriebene Film. Drehbücher des deutschen und russischen Stummfilms. 
Diss. Universität München, S. 29–30.  
18 Vgl. Arijon, Daniel (2003): Grammatik der Filmsprache, S. 12. 
19 Vgl. Schwarz, Alexander (1993): Der geschriebene Film, S. 35. 
20 Vgl. Schwarz, Alexander (1993): Der geschriebene Film, S. 31. 
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Soviel zu den standardisierten Arbeitsprozessen, die alle sehr rasch voran schritten. Wie sieht 

es nun mit den standardisierten Filmkonventionen aus, die wir heute als Filmsprache bezeich-

nen? 

Die filmische Sprache kann als systematische Anordnung von Bildern definiert werden. Wir 

haben ihre Entwicklung vor allem den Experimenten der frühen Filmpioniere zu verdanken, 

die herausfanden, wie durch verschiedenste Bildkombinationen unterschiedliche Bedeutungen 

und Sinngehalte konstruiert werden konnten. Arijon beschreibt die Filmsprache als Wirklich-

keitskonstruktion, einen Ausschnitt menschlicher Wahrnehmung, der durch den Filmschnitt 

zum Ausdruck gelangt.21 

Als der Ton den stummen Film eroberte, gelang ein weiterer Meilenstein in der Technikge-

schichte des Films. 

Denn Bild und Ton gehören zusammen, wie die Butter auf das Brot. Natürlich glaubten viele 

Skeptiker an einen Rückschritt, als der räumliche Ton in das flächige Bild eintrat. Sie glaub-

ten, dass die Entwicklung der intentionalen, der visuellen Sprache nun gehemmt sei und der 

Film wieder in die Nähe des Theaters rückte. Diese Befürchtungen bewahrheiteten sich nicht, 

da schon das stumme, flächige Bild ein Raumgefühl beim Zuschauer initiierte und keinesfalls 

durch den räumlichen Charakter des Tones gestört wurde. Im Gegenteil stellte sich heraus, 

dass Bild und Ton ihre jeweiligen Schwächen auszubalancieren vermochten. Freilich war das 

nicht über Nacht zu bewerkstelligen. Aber die Filmgestalter lernten sehr schnell, mit dem 

neuen Ausdrucksmittel Ton zurechtzukommen.22 

Dieser rasche Lernprozess war aber nur möglich, weil die Filmemacher schon in der Stumm-

filmzeit mit der Problematik Bild und Dialog konfrontiert wurden. 

Der Ton hatte noch nicht einmal Einzug gehalten, als Ejchenbaum schon von einem Problem 

zwischen Bild und Text auf ein schlechtes Drehbuch oder die unzureichenden Fertigkeiten 

eines Regisseurs schloss. Dabei bemängelte er das Verwenden von Zwischentiteln, die den 

Erzählfluss einer Story nicht ergänzten, sondern erklärten. Er kritisierte den erzählenden Au-

tor, der seine Figuren mit Zwischentiteln „reden“ lässt, anstatt durch Handlung die Story vo-

ranzutreiben. Ejchenbaum verdeutlichte jedoch auch, dass auf Zwischentitel nicht gänzlich 

                                                 
21 Vgl. Arijon, Daniel (2003): Grammatik der Filmsprache. Das Handbuch 2. Auflage. Frankfurt am Main: Zweitau-
sendeins, S. 11–12.  
22 Vgl. Karsten, Detlof (1954): Die Sprache des Films. Über Ausdrucksmittel und Wirkungsweise des Films. Seebruck 
am Chiemsee: Heering, S. 25–26.  



 

15 

 

verzichtet werden kann und dieses Mittel dort eingesetzt werden muss, wo der Dialog vom 

Zuseher verstanden werden muss.23 

Hier wird bereits deutlich, dass dem Bild die wichtigere Funktion zugestanden wird. Dort, wo 

das Bild nicht vollständig zeigen und erklären kann, muss der Dialog, beziehungsweise der 

Ton, ergänzen.  

Wenn wir uns gedanklich von der Montage und dem Bildaufbau, als Hauptkriterien filmischer 

Sprache trennen, erkennen wir den Ton als bereicherndes Stilmittel filmischer Erzählung. 

Zwischen 1930 und 1940 hat sich dieses neue Stilmittel in der kinematographischen Sprache 

fest verankert und stabilisiert. Hollywood hat in diesem Zeitraum weltweit sechs Genres zur 

Serienproduktion etabliert. Es handelt sich hierbei um die amerikanische Komödie, die Bur-

leske, den Revue- und Music-Hall-Film, den Kriminal- und Gangsterfilm, den psychologi-

schen Film mit dem Sittendrama und den phantastischen Film, zu dem auch der Horrorfilm 

zählt.24  

Und bereits 1938 schneidet weltweit nahezu jeder Cutter auf dieselbe Art und Weise. Bazin 

entzifferte dabei jeweils zwei Gemeinsamkeiten. Erstens erkennt der Zuschauer immer den 

Schauplatz oder Standort, in dem eine Figur festgelegt ist. Zweitens begründen sich Absicht 

und Wirkungen des Schnittes, ausschließlich aufgrund dramaturgischer oder psychologischer 

Notwendigkeiten. Der einzige Unterschied zu einer Theateraufführung besteht vereinfacht 

ausgedrückt darin, die Realität effizienter und akzentuiert darzustellen. Der Zuschauer sieht 

daher nicht nur viel besser, sondern auch nur das, was er sehen soll.25 

Die Filmsprache und die Filmtexte standen in ihrer Entwicklung immer in einem engen 

Wechselverhältnis. 

„Die bisher geschilderten technischen und soziologischen Entwicklungen haben die Filmtexte 

erst erzeugt. Diese waren andererseits durch eine Mischung von traditionellen und innovati-

ven Zügen selbst an der Evolution der Filmsprache beteiligt.“26 

Und all diese Entwicklungen haben sich innerhalb weniger Jahre ereignet. Und dann folgten 

die goldenen Jahre Hollywoods und keiner der mächtigen Filmmogule schien die Gewitter-

wolken aufziehen zu sehen und das neue Medium Fernsehen ernstnehmen zu wollen.  

                                                 
23 Vgl. Ejchenbaum, Boris (1974): "Probleme der Filmstilistik" In: Wolfgang Beilenhoff (Hg.): Poetik des Films. Deut-
sche Erstausgabe der filmtheoretischen Texte der russischen Formalisten mit einem Nachwort und Anmerkungen. 
München: Fink, S. 20. 
24 Vgl. Bazin, André (2003): "Die Entwicklung der kinematographischen Sprache" In: Franz-Josef Albersmeier (Hg.): 
Texte zur Theorie des Films 5. Auflage. Stuttgart: Reclam, S. 261–262.  
25 Vgl. Bazin, André (2003): "Die Entwicklung der kinematographischen Sprache“, S. 265. 
26 Schwarz, Alexander (1993): Der geschriebene Film, S. 41. 
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In den 60er Jahren standen die Hollywoodstudios vor ihrem endgültigen knock out. Holly-

woods Filmindustrie war gelähmt. Nichts ist vom Glanz vergangener Tage geblieben und 

längst hat das Fernsehen begonnen, einem Massenpublikum leicht produzierte Unterhaltung 

vorzusetzen. Einige Studios wurden vom Fernsehen saniert, um sie dann ökonomisch auszu-

schlachten. Früher glaubten die Mächtigen der Filmmetropole, dass die Zuseher berieselt und 

bezaubert werden sollten, man sie möglichst dumm halten sollte. In ihrer Borniertheit mach-

ten die Bosse ihre Studios nun zu Freizeitparks, um dem Publikum zu zeigen, wie die Illusi-

onsfabrik funktionierte. Aus mit dem Zauber, um den Hollywood früher immer so bemüht 

war. Und jetzt dem Publikum zu sagen, dass alles nur ein fauler Trick war, unterstreicht die 

Lächerlichkeit dieser Vorgehensweise.27  

Die großen Studios unterwarfen sich zunehmend den wachsenden Medienkonglomeraten. 

Außerdem begannen sich auch branchenfremde Konzerne für das Filmbusiness zu interessie-

ren. Unter ihnen reihte sich die ganze Palette. Vom Draht- und Zuckerproduzenten, über Im-

mobilien- und Musikkonzerne, bis zu den bekanntesten Getränkeherstellern Amerikas. Dabei 

ging es natürlich immer nur um den Versuch der Monopolisierung und das Streben nach glo-

baler Marktherrschaft. Die „Majors“, daher die führenden Hollywoodstudios, wurden somit 

zwar vom finanziellen Ruin bewahrt, sie waren und sind aber bis heute ein Spielball für welt-

weit agierende Großkonzerne und ihren gegenseitig permanent stattfindenden, freundlichen 

oder feindlichen Übernahmen.28 

Das war die bisher schlimmste Krise, die Hollywood zu bewältigen hatte. Aber es war nicht 

das Ende, denn am Abgrund zum finanziellen Ruin entwickelte sich ein neues Hollywood. 

 

2.1.1 Blockbuster als „Sequelmotoren“ 

 

Inmitten dieser Turbulenzen, in denen Hollywood versuchte sich neu zu finden, drehte Steven 

Spielberg einen Film, der eine neue Produktionslogik in Hollywood einläutete: 

Ein New Yorker Polizist nimmt den Job als Polizeichef auf der verträumten Badeinsel Amity 

an. Ruhig und entspannt stellte sich der wasserscheue Städter seine Arbeit vor und das war sie 

auch, bis eines Tages ein Hai seine Jagd auf die Inseltouristen beginnt. Gemeinsam mit einem 

                                                 
27 Vgl. Camonte, Tony S. (1987): 100 Jahre Hollywood. Von der Wüstenfarm zur Traumfabrik. München: Heyne, S. 
178–179.  
28 Vgl. Blanchet, Robert (2003): Blockbuster. Ästhetik, Ökonomie und Geschichte des postklassischen Hollywoodkinos. 
Marburg: Schüren, S. 134–135.  
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jungen Meeresbiologen und einem raubeinigen Seewolf jagt Chief Brody den weißen Hai, um 

das Vieh zu töten.29 

Der Film, mit dem Originaltitel Jaws, gilt als erster Blockbusterfilm in der Filmgeschichte. 

Außerdem markierte dieser Film den Beginn neuer Verwertungs- und Marketingstrategien, 

die sich positiv auf die ökonomische Genesung der Studios auswirkte. Auf der Kosten- und 

Einnahmenseite sprengte der Film die bis dato bestehenden Millionengrenzen und öffnete 

damit der Vorstellung, dass die teuersten Filme auch die einnahmestärksten Filme sind, die 

Türen. In seinem Premierenjahr erzielte Der weiße Hai 10% der Einspielergebnisse aller an-

deren US-Filme, die im selben Jahr in den Kinos liefen. Dass mit einem so erfolgreichen Film 

nicht nur eine wirtschaftliche, sondern auch psychologische Erholung Hollywoods erreicht 

wurde, scheint selbstklärend.30 

Deshalb wurde auch der Blick auf die „Box-Office-Ergebnisse“ für die Studiobosse immer 

wichtiger und führte schließlich zu einer radikalen Änderung in der Produktionsphilosophie 

Hollywoods.  

Kein Wunder, wenn zur beinahe selben Zeit eine neue Marktlücke entdeckt wurde, die es 

schnell und profitabel zu schließen galt. Die dramaturgische Standardisierung setzte sich mit 

den immer teurer werdenden Filmen fort. Zahlreiche Publikationen, die als Handbücher zum 

Drehbuchschreiben plötzlich auf dem Markt auftauchen, belegen diesen Trend. 

 

2.1.2  Story = Figur + dramaturgisches Ziel + Konflikt 

 

Diese Formel ist im Grunde genommen mehr als zweitausend Jahre alt und wird Aristoteles 

zugeschrieben. Wir finden sie in der Poetik.31 Was schreibt nun Aristoteles über die „Story“, 

die aus der Summe aller anderen Elemente resultiert? 

 

„Ein Ganzes ist, was Anfang, Mitte und Ende hat. Ein Anfang ist, was selbst nicht mit 
Notwendigkeit auf etwas anderes folgt, nach dem jedoch natürlicherweise etwas anderes 
eintritt oder entsteht. Ein Ende ist umgekehrt, was selbst natürlicherweise auf etwas ande-
res folgt, und zwar notwendigerweise oder in der Regel, während nach ihm nichts anderes 
mehr eintritt. Eine Mitte ist, was sowohl selbst auf etwas anderes folgt als auch etwas an-
deres nach sich zieht.“32 

 

                                                 
29 Vgl. Der weiße Hai (1975): Originaltitel: Jaws. Regie: Spielberg, Steven. Mit Roy Scheider, Richard Dreyfuss und 
Robert Shaw. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germany GmbH), 120 min. 
30 Vgl. Blanchet, Robert (2003): Blockbuster, S. 144–146.  
31 Vgl. Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik. Griechisch - deutsch. Stuttgart: Reclam 
32 Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik, S. 25. 
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Mehr als zweitausend Jahre später tauchte Syd Field auf und verkaufte die Lehren von Aristo-

teles als sein eigenes Paradigma. Dabei handelt es sich um ein strukturelles Modell, das den 

dramaturgischen Bau einer Story visuell verdeutlicht.   

Das Paradigma nach Syd Field:33 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Field behauptet, dass es bei allen Geschichten einen eindeutigen Anfang, eine präzise Mitte 

und ein bestimmtes Ende gibt und dass alle Drehbücher dieser Kausalkette folgen.34 

Praktischerweise schreibt Field dem Drehbuchlehrling die Seitenzahlen vor, die auch unge-

fähr den Filmminuten entsprechen.  

Beim sogenannten „Plot Point“ handelt es sich um eine Form des Konflikts, ein Ereignis oder 

eine Störung, die den Protagonisten aus der Bahn wirft, ihn aus seinem geregelten Lebenslauf 

reißt und vor ein zu lösendes Problem stellt. Idealerweise tritt dieser Plot Point kurz vor Be-

ginn des zweiten und des dritten Aktes ein. Im zweiten Akt muss die Figur sämtliche Kon-

frontationen beim Erreichen ihres Zieles überwinden. Kurz vor Beginn des dritten Aktes er-

eignet sich nochmals ein „Plot Point“, der den Protagonisten zur Lösung des Problems, im 

dritten Akt, führt.35 

Was schreibt Aristoteles über die Struktur einer Story? 

 

„Jede Tragödie besteht aus Verknüpfung und Lösung. Die Verknüpfung umfaßt gewöhn-
lich die Vorgeschichte und einen Teil der Bühnenhandlung, die Lösung den Rest. Unter 
Verknüpfung verstehe ich den Abschnitt vom Anfang bis zu dem Teil, der der Wende ins 
Glück oder ins Unglück unmittelbar vorausgeht, unter Lösung den Abschnitt vom Anfang 
der Wende bis hin zum Schluß.“36 

                                                 
33 Vgl. Field, Syd (1996): "Das Drehbuch" In: Andreas Meyer und Gunther Witte (Hg.): Drehbuchschreiben für 
Fernsehen und Film. Ein Handbuch für Ausbildung und Praxis 6. Auflage. München [u.a.]: List, S. 12. 
34 Vgl. Field, Syd (1996): "Das Drehbuch”, S. 11. 
35 Vgl. Field, Syd (1996): "Das Drehbuch”, S. 12–13.  
36 Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik, S. 57. 
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Der „Plot Point“ kann sich auch in Form eines Konflikts zeigen, der mit dem dramaturgischen 

Ziel einer Figur zusammenhängt: „Sobald das Bedürfnis der Figur präzisiert ist, kann man 

Hindernisse erfinden, die diesem Bedürfnis entgegenstehen.“37 

Das bedeutet, dass wir das Ziel einer Figur zuerst kennen müssen, um ihr Stolpersteine in den 

Weg stellen zu können. Konflikt ist erst möglich, wenn wir die Figur beim Erreichen ihres 

Zieles stören.  

„([…] Die Menschen haben wegen ihres Charakters eine bestimmte Beschaffenheit, und in-

folge ihrer Handlungen sind sie glücklich oder nicht.)“38 

Der Kernbaustein, der sich zwischen dem Erreichen eines Zieles und den damit verbundenen 

Problemen befindet, ist die Figur. „Eine Person hat einen Charakter, wenn, wie schon gesagt 

wurde, ihre Worte oder Handlungen bestimmte Neigungen erkennen lassen.“39 

Eine Figur kann ihren Charakter nur zeigen, wenn sie zu Handlungen gezwungen wird. Daher 

formt die Biographie das Wesen einer Figur zu dem, was sie in einer Problemsituationen tut. 

Der Figurenbau bei Syd Field:40 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Also nochmals zur Wiederholung: Eine Story entsteht durch mindestens eine Figur, die ein 

bestimmtes Ziel verfolgt und dabei durch Probleme und Hindernisse gestört wird. Die Über-

windung dieser Probleme zwingt die Figur zu Handlungen, die wiederum den Charakter die-

ser Figur enthüllen.  

Irgendwann musste wohl auch Field erkennen, dass eine Story weitaus komplexer sein kann, 

als sein Paradigma darzustellen vermochte. Deshalb erweiterte er es um den „Midpoint“ und 

                                                 
37 Field, Syd (1996): "Das Drehbuch”, S. 25. 
38 Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik, S. 21. 
39 Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik, S. 47. 
40 Vgl. Field, Syd (1996): "Das Drehbuch”, S. 25. 
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„zwei Klammern“, im zweiten Akt. Die Klammern dienen dem Autor als Wegweiser, zu ei-

nem zentralen Ereignis und sind eigentlich nur strukturelle Pfeiler, um die Story dramatur-

gisch besser bewältigen zu können. Dabei hatte Field überhaupt keine Ahnung, was es mit 

diesem zentralen Punkt auf sich hatte und er gibt das auch in seiner Publikation offen zu. Die 

Hintergründe für diese Erweiterung sind aber offensichtlich. Einerseits versuchte Field ein 

weiteres Element, eine Zwischenstation zu schaffen, um Storys einfacher strukturieren zu 

können. Er teilt den „Fahrplan“, Richtung Auflösung, in zwei Teile. Andererseits suchte er 

verzweifelt, aus Gründen der Legitimation, nach Filmen, in denen dieser „Midpoint“ vorhan-

den war. Gab es ihn nicht, wurde das Ereignis, das ungefähr in der 60. Minute eintreten sollte, 

als solches konstruiert und verteidigt.41 

Die Gefährlichkeit dieses Unterfangens liegt nun in der Annahme, dass Field damit stereoty-

pe Storys provoziert und dies die Produktionslogik Hollywoods massiv beeinflusst. Es han-

delt sich bei Fields Paradigma zwar um „Aristoteles leicht verständlich“ und ist für Men-

schen, die sich für Dramaturgie zu interessieren beginnen, ein durchaus nützliches Hilfsmit-

tel. Aber es handelt sich hierbei wirklich nur um ein vereinfachtes Modell, dass sicherlich 

nicht in allen Filmen auffindbar ist.  

Trotzdem befindet sich Field, mit seinen Vorstellungen zu einem Drei-Akt-Modell, in bester 

Gesellschaft mit anderen „Dramaturgiegurus“. Auch Linda Seger entwickelte ein ideales 

Modell, um Geschichten dramaturgisch zu strukturieren. Die Ähnlichkeit, zu Fields Paradig-

ma, ist unübersehbar.  

Drei-Akt-Struktur nach Linda Seger:42 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Auch Seger ließ es sich nicht nehmen, dem Drehbuchlehrling die Seitenzahlen für die drama-

turgischen Wendepunkte vorzuschlagen. 
                                                 
41 Vgl. Field, Syd (2001): Das Handbuch zum Drehbuch. Übungen und Anleitungen zu einem guten Drehbuch 13. 
Auflage. Frankfurt am Main: Zweitausendeins, S. 143–156.  
42 Seger, Linda (1998): Das Geheimnis guter Drehbücher 2. Auflage. Berlin: Alexander, S. 37. 
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Dass nun gerade im Hollywoodfilm und auch in seinen Fortsetzungsfilmen diese Struktur 

vorhanden ist, beweist die Korrelation zwischen den Lehren der „Drehbuchgurus“ und der 

Produktionsweise Hollywoods. Aber wer ist nun wirklich schuld an den Storys, die alle nach 

demselben Muster gestrickt sind? Produziert Hollywood nach den Regeln Syd Fields, 

schreibt Field aufgrund bestehender Produktionsprinzipien oder sind wir selbst und unser 

Unterhaltungsbedürfnis der Auslöser für die Storys, mit denen uns Hollywood beliefert? 

Jedenfalls konnte sich die Unterhaltungsindustrie Hollywoods erstaunlich schnell erholen. Die 

Standardisierung, die bereits in Frühzeit des Kinos erlernt wurde, schien sich nun für den 

Wiederaufbau Hollywoods ausgezahlt zu haben und mit der Entdeckung des Blockbusterki-

nos, bereits in den ausklingenden 70er Jahren, zu einer neuen Hochkonjunktur zu führen. 

 

2.1.3 Das Actionkino der 80er Jahre 

 

Nach Der weiße Hai und der Geburt des Blockbusterfilms glaubte Hollywood, mit Beginn der 

80er Jahre, an eine anhaltende Genesung. Die Realität hatte die Traumfabrik aber allzu 

schnell eingeholt. Ende der 80er Jahre war Hollywood ein Hort des Alkohol- und Drogen-

missbrauchs. Schätzungen zufolge war ein Drittel aller Filmbeschäftigten davon betroffen. 

Die Angst vor Aids zeigte sich auch außerhalb der Grenzen Hollywoods als omnipräsent. Le-

thargisch blickte das „neue Hollywood“ zurück auf seine ruhmreichen Tage, als die Stars 

noch gottähnliche Wesen waren. Jetzt waren nur noch gewöhnliche Menschen in Hollywood, 

die wie andere Berufstätige auch, ihrer Arbeit nachgingen. Nur eben deutlich besser bezahlt, 

denn das Geld definiert einen Star. Und die Einspielergebnisse bedeuten nach wie vor das 

Non plus Ultra, stets mit dem Ziel, weiter übertroffen werden zu können.43 

Hinzu kam eine neue Generation von Studiomanagern, die sich von den früheren Tycoons 

deutlich unterschieden. 

Der Studiomanager war nur noch ein kalkulierender Geschäftsmann, dem die Story völlig 

egal war, solange sie den erwarteten Erfolg einfährt. Tat sie das nicht, wurde er schon vor der 

Premiere gefeuert. Deshalb blieben Hollywoods Manager kaum mehr als zwei Jahre in ihrem 

Amt. Der Traum der Pioniere, die Hollywood einst erschufen, schien in den Achtzigern erneut 

ausgeträumt.44 

Bei den Studioverantwortlichen herrschte weiterhin eine tiefgreifende Verunsicherung, die zu 

vielen Fehlentscheidungen führte.  

                                                 
43 Vgl. Camonte, Tony S. (1987): 100 Jahre Hollywood, S. 193–199.  
44 Vgl. Camonte, Tony S. (1987): 100 Jahre Hollywood, S. 205. 
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Systematisch bewies Hollywood, dass niemand, aber auch wirklich absolut niemand, in der 

Filmbranche Bescheid wusste: Kein Studio wollte Jäger des verlorenen Schatzes haben, ob-

wohl Steven Spielberg und George Lucas, als Verantwortliche für das Projekt zeichneten, war 

Paramount das einzige Studio, das den Film produzieren wollte, weil sie bei Paramount nicht 

Bescheid wussten, wie Bill Goldmann behauptet. Universal lehnte Star Wars ab und ließ sich 

damit eine Milliarde Dollar entgehen. Und Columbia schenkte einer Umfrage glauben, die 

E.T. wegen eines begrenzten Publikums, als unrentabel bewertete. Columbia überließ das Pro-

jekt Universal, die somit die an Fox „verschenkte“ Milliarde für Star Wars möglicherweise 

wieder erwirtschafteten. Der Studioboss David Picker behauptete, dass alle seine abgelehnten 

und realisierten Projekte, in Gegenüberstellung, ein Nullsummenspiel bedeuten würden.45 

Die Stars sind seit den Achtzigern reich. Gut, das waren die Stars von früher auch schon. Aber 

nun waren die Stars superreich und zudem prozentuell an den Filmeinnahmen beteiligt. Hinzu 

kam, dass die Hollywoodstars sich permanent in die Filmproduktionen einzumischen began-

nen. Das bedeutete auch, dass ein Star nur dann arbeitete, wenn er arbeiten wollte. Die Ab-

hängigkeit der Studios bestand nun in ihrer Gier nach diesen neuen Superstars, die einen Film 

„ziehen lassen“ sollten. Deshalb haben die Stars von heute mehr denn je zu sagen und die 

Studios würden alles tun, um sie noch reicher zu machen. - Koste es was es wolle.46 

Das alles kostete natürlich sehr viel Geld, weshalb der Blick auf die Einspielergebnisse auch 

immer wichtiger wurde. Trotzdem gelang es den Studios, sich während der 80er Jahre finan-

ziell zu erholen. Aber die Kinos befanden sich immer noch in der Krise, weil plötzlich ein 

neuer Konkurrent auftauchte: Video. 

Nach erfolgreichem Systemstreit, konnte sich JVC mit seinem VHS-System gegen die Mit-

konkurrenten durchsetzen und sorgte damit für einen Umbruch, der für Film und Fernsehen 

weittragende Folgen haben sollte. Und mehr noch: Video sorgte für Umbrüche innerhalb der 

Familien. Plötzlich wurden die Kinder und Jugendlichen zu den medienkompetenten Fami-

lienangehörigen, denen alleine es oblag, einen Videorekorder richtig zu bedienen und für 

Aufzeichnungen zu programmieren. Der Videoboom, der sich bei den Heimsehern so schnell 

verbreitete, blieb natürlich nicht ohne Nebenwirkungen. Die ersten Videotheken wurden rasch 

als anrüchige Buden und unerwünschte Wucherung in den Städten deklassiert. Die Gründe 

dafür bestanden in der rasch expandierenden Pornoindustrie, die in den ersten Videotheken 

                                                 
45 Vgl. Goldman, William (1999): Das Hollywood-Geschäft. Hinter den Kulissen der amerikanischen Filmindustrie Erw. 
Neuauflage. Bergisch Gladbach: Bastei Lübbe, S. 56–58.  
46 Vgl. Goldman, William (1999): Das Hollywood-Geschäft, S. 29–30.  
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die mit Abstand meisten Regale mit ihren Filmen füllte.47 Die marode Situation der Kinos, die 

zu Beginn der 80er immer noch herrschte, erschwerte auch die weitere Genesung der Filmin-

dustrie. Aber mit Beginn der 90er konnte das Kino mit Fusionen und modern ausgestatteten 

Großbauten auf die neue Konkurrenz angemessen reagieren. Das Fernsehen zeigte sich hin-

sichtlich dieser Reaktion als wesentlich flexibler und nutzte die Aufnahmemöglichkeiten von 

Video, um eine zeitlich unabhängigere Programmierung zu erreichen. Der Fernsehkonsum 

stieg sogar und Video stellte daher keine Konkurrenz für das Fernsehen dar. Trotzdem stellte 

Video die entscheidenden Weichen, um die gesamte Spielfilmproduktion und speziell deren 

Verwertungskette für immer zu verändern. Die Videoverwertung rückte zwischen die Kino 

und Fernsehverwertung, sodass die Umsätze im Verleih- und Kaufbereich schon bald in die 

Ein- und Ausgabenrechnung wanderten.48 

All diese Entwicklungen trugen dazu bei, dass Hollywood sich neu versuchen konnte und 

damit begann, neue Technologien wirksam auszuprobieren. 

  

„Das mit Abstand führende Genre in den achtziger und neunziger Jahren war der Action-
Adventure-Film, der sich so bequem für Fortsetzungen anbietet, weil es ihm kaum um 
Charakterzeichnung und Charakterentwicklung geht, und der den rasanten Fortschritt von 
Hollywoods durchcomputerisierter Special-effects-Industrie vor Augen führt.“49 
 

Für die Erprobung neuer Spezialeffekte und für die Fortsetzungen war das Actiongenre gera-

dezu prädestiniert.  

Ein Franchise-Geschäft, im Stile der James Bond Filme, konnte für Filmproduzenten die 

Existenzsicherung bedeuten. Auch wenn der britische Geheimagent unangefochten das Seri-

engeschäft dominierte, setzten ihm die Actionfilmserien Beverly Hills Cop, Lethal Weapon 

und Stirb langsam gehörig zu.50 

Trotzdem blieb die Fortsetzungsfigur Bond unantastbar, weil sie über Jahre hinweg durch 

verschiedene Darsteller austauschbar und dabei trotzdem für das Publikum eindeutig, als Fi-

gur James Bond, erkennbar blieb. Jedenfalls verzeichnete das Actiongenre, mit dem Aufbau 

von Starimages, frühe Erfolge. 

Ein bewährtes Produktionsschema bei filmischen Fortsetzungen besteht darin, zumindest eine 

Hauptfigur aus dem jeweiligen Vorgängerfilm in die Sequels zu übernehmen. Und zwar des-

                                                 
47 Vgl. Stockmann, Ralf (2005): "Der Videoboom der achtziger Jahre" In: Werner Faulstich (Hg.): Die Kultur der 80er 
Jahre. München: Fink, S. 123–127.  
48 Vgl. Stockmann, Ralf (2005): "Der Videoboom der achtziger Jahre”, S. 128–129.  
49 Monaco, James (2007): Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films und der Medien; 
mit einer Einführung in Multimedia 9. Auflage. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, S. 382. 
50 Vgl. Monaco, James (2007): Film verstehen, S. 380–381.  
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halb, weil die Zuschauer erwarten, bereits vertraute Figuren anzutreffen. Damit verbunden 

besteht der Aufbau von Starimages. Speziell im Genre des Actionfilms konnten sich durch die 

wiederholte Darstellung bekannter Figuren wie Rocky, Rambo, Terminator und dergleichen, 

Stars wie Arnold Schwarzenegger und Sylvester Stallone entfalten.51 

Und noch ein Aspekt muss bedacht werden: Das Fernsehen und seine Serien, die genauso 

dazu führten, dass Filmsequels zu einem Trend der Achtziger werden konnten.  

Hollywood beherrscht nicht nur die weltweite Filmindustrie, sondern auch das weltweite 

Fernsehgeschäft. Fernsehen war nach dem zweiten Weltkrieg schon fast das neue Leitmedium 

in den USA. In Europa begann es sich gerade zu etablieren und hinkte stark hinter den Ent-

wicklungen in Amerika her. Trotzdem breitete sich auch das Medium Fernsehen weltweit 

erstaunlich schnell aus. Bereits zehn Jahre nach der Einführung des Fernsehens in den USA 

war die Gier nach Profitmaximierung klar erkennbar: Die Werbewirtschaft investierte 60% 

ihrer Ausgaben in das neue Medium. Fernsehserien stellten sich als werbefreundlichstes Um-

feld heraus. Der Erfolg des Fernsehens führte zum Geschäft mit Serien. Die Wechselwirkun-

gen zwischen Serienerfolg und Werbung führten nicht unerwartet zu explosionsartigen An-

stiegen der Produktionskosten. Die Gagenforderungen der Serienstars waren nur eine Zutat in 

der Kostenkalkulation. Heute investiert Hollywood in Fernsehserien und Filmproduktionen 

nahezu gleichviel Kapital und erzielt nur noch durch Warenexport Profite. Erstaunlicherweise 

handelt es sich bei diesen Exporten aber nur um 10% des Produktionsvolumens. Die Sensibi-

lität und das Risiko des Produktes Fernsehserie sind daher sehr hoch und verdeutlichen den 

Status eines global agierenden Werbeträgers. Erst wenn eine Serie sechs bis sieben Folgen 

übersteht, kann sie mit einem starken Finanzpartner als Rückendeckung rechnen, der sich 

allerdings das Recht vorbehält, Inhalte mitzubestimmen und Exklusiv-Werberechte zu ge-

währleisten.52 

Der Actionfilm, der durch die klassisch erlernte und standardisierte Dramaturgie auch seine 

ersten Sequels mit abgeschlossenen Storys etablierte, zwang das Fernsehen zu neuen Serien-

formen. Fortan sollten „offene Serienformen“ neue Aufmerksamkeitsstrategien bewirken: 

 

„Wegen der größeren Planbarkeit, aber auch wegen der dauerhaften Zuschauerbindung 
haben die langlaufenden, vom Prinzip her offenen, nicht auf einen Schluß hin konzipier-
ten Serien zugenommen, doch sind dahinter vor allem Ursachen zu suchen, die sich in 
den televisionären Produktions- und Angebotsbedingungen der achtziger Jahre begrün-
den, weniger „medienspezifische“ Gründe. Die langlaufende Serie ist Ausdruck einer his-

                                                 
51 Vgl. Mohr, Stefan (1999): Formen und Funktionen des Erinnerns im Hollywood-Film der neunziger Jahre. Al-
feld/Leine: Coppi, S. 73. 
52 Vgl. Boll, Uwe (1994): Die Gattung Serie und ihre Genres. Aachen: Alano, S. 17–18.  
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torischen Entwicklungsstufe des Programmfernsehens. In der Seriengeschichte ist sie nur 
eine Variante neben anderen.“53 

 

Das Fernsehen reagierte daher auf den neuen „Actionboom“ im Kino und entwickelte mit der 

langlaufenden Serie das Vorbild für die offenen Filmsequels. Das Fernsehen war darum be-

müht, das Kinopublikum in Windeseile wieder in die Wohnzimmer zu locken. Aber auch die 

Filmwirtschaft hat mittlerweile gelernt, wie mit Sequels die Treue des Actionpublikums ge-

wahrt bleibt. 

Und tatsächlich entdeckte das amerikanische Fernsehpublikum, das gerne als „couch potato-

es“ abgewertet wurde, die richtige Motivation sich von der Glotze zu trennen, um das Aben-

teuer Kino neu zu erleben. Das Actionkino, das in den Achtzigern und auch in den Neunzi-

gern von Schwarzenegger und Stallone beherrscht wurde, bot dem Filmfreund das aufregende 

Erlebnis, das er bis dato eigentlich nur von den Vergnügungsparks kannte. Das ist aber kein 

Wunder, denn auch die amerikanischen Vergnügungsparks wanderten zunehmend in den Be-

sitz der Hollywoodindustrie.54 

Die Assimilation in der Unterhaltungsindustrie fand also nicht nur zwischen Film und Fernse-

hen statt, sondern weitete sich allmählich auf ein allumfassendes Spektrum des modernen 

Entertainments aus. Sobald aber das Fernsehen begann, neue Formen der Serie zu erproben, 

hinkte das Filmsequel nur kurze Zeit dieser Entwicklung hinterher.  

Denn der Film wurde seit seiner Entstehung dazu gezwungen, sich durch Standardisierungs-

prozesse gegen jegliche Erschütterungen, neue technologische Innovationen und wirtschaftli-

che Krisen zu wehren, damit die Filmindustrie intakt bleibt. Das Ergebnis waren die Filmse-

quels, so wie wir sie heute in ihren zahlreichen Varianten erleben. 

 

2.1.1 Zusammenfassung 

 

Wir, das Publikum und unser starkes Bedürfnis, uns von Filmen unterhalten zu lassen, haben 

dafür gesorgt, dass eine Filmindustrie überhaupt erst entstehen konnte. Die rasant verlaufen-

den Entwicklungsetappen von Filmsprache und Filmtechnologien, trieben auch die ver-

schiedensten Standardisierungsprozesse voran, die wiederum dafür sorgten, markante Umbrü-

che in der Filmwirtschaft rasch zu bewältigen. Hollywood erwies sich diesbezüglich als be-

sonders flexibel und konnte deshalb die weltweite Marktdominanz an sich reißen.  

                                                 
53 Hickethier, Knut (1991): Die Fernsehserie und das Serielle des Fernsehens, S. 11. 
54 Vgl. Monaco, James (2007): Film verstehen, S. 382–383.  
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In den 60er Jahren musste Hollywood das erste Mal seine Flexibilität beweisen, als das Fern-

sehen begann, die Menschen mit der Fernsehserie und wesentlich kostengünstigerer Unterhal-

tung zu versorgen. Die Antwort des Kinos bestand im Blockbusterfilm. 

Der Blockbusterfilm ist mit „Spielbergs Hai“, Mitte der 70er Jahre, geboren und hat vermut-

lich bis heute noch nicht seinen Höhepunkt erreicht. Blockbuster stehen in engem Zusam-

menhang mit Hollywoods Fortsetzungsfilmen. Meine These lautet, dass Blockbuster die An-

triebsmotoren im Vehikel namens Filmsequel sind und auch längst nicht mehr genreabhängig 

sind. Blockbuster sind, wenn man so will, der erste „Plot Point“ in der Entstehungsgeschichte 

von Sequels.  

Teurer, spektakulärer, aber dramaturgisch trivialer, lautet die allgemeingültige Prämisse, mit 

der Blockbuster beschrieben werden können. Und das Starwesen trug ebenfalls dazu bei, Hol-

lywood finanziell auszusaugen und beinahe in die nächste Krise zu stürzen. Auch wenn die 

Stars mit ihrem Image einen Film „ziehen lassen“ konnten, benötigten sie dazu trotzdem im-

mer eine Story, für die ihr Kinopublikum bereit war, Eintritt zu bezahlen. Drehbuchberater 

wie Syd Field erkannten rechtzeitig, dass die Zeit gekommen war, um Hollywood erneut an 

seine Fähigkeiten der Standardisierung zu erinnern. Eine hervorragende Story hatte der Welt 

nun keinen Spiegel mehr vor ihr Gesicht zu halten. Eine Story musste nun, im Angesicht der 

immer teurer werdenden Filme, einfach nur funktionieren.  

Die dramaturgische Standardisierung und das damit verbundene Vertrauen auf erprobte Re-

zepte, um das ökonomische Risiko zu minimieren, in Kombination mit dem aufblühenden 

Starwesen, bildet die erste Ursache dafür, dass die Filmsequels gedeihen konnten. Denn auch 

die Sequels trachten danach, Finanzrisiken zu minimieren und das Publikum an seine Stars zu 

binden. 

Aber wie sollte die funktionierende Story eines Sequels nun aussehen?    

Das Fernsehen, das sich Hollywood in seiner Krise einverleibte, infizierte die Filmwirtschaft 

mit der Philosophie, das Publikum mit lückenhaften und unterbrochenen Geschichten zu ver-

sorgen. Mit anderen Worten: Der Film lernte, mit welchen Formen fortsetzbarer Storys er die 

„couch potatoes“ auch weiterhin in das Kino locken konnte. Auch wenn die Fernsehserie da-

bei immer um einen Schritt voraus zu sein schien, sich geradezu als Vorbild erwies, gelang es 

dem Film, mit dem Actiongenre und seinen Stars, den Kinos wieder auf die Beine zu helfen. 

Denn die Kinos konnten sich dadurch gegen den neuen Konkurrenten Video erfolgreich ver-

teidigen. Das Ergebnis war spektakuläre Unterhaltung, die filmisch fortgesetzt werden konnte 

und im Wohnzimmer nicht erhältlich war.  
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Bevor wir nun die Wirkungsweisen der sich entwickelnden Fortsetzungsdramaturgie genauer 

betrachten, noch ein Blick auf die feststellbaren Formen, für die das Fernsehen die Vorlagen 

lieferte. 

 

3 Die Formen der Hollywoodsequels 

 

Während theoretische Abhandlungen über Filmsequels Mangelware sind, gibt es zu Fernseh-

serien nützliche Auseinandersetzungen, die sich zudem mit den verschiedenen Serienformen 

befassen. In Fernsehserien lassen sich grundsätzlich zwei Formen unterscheiden. Die erste 

Form besteht aus Folgen mit abgeschlossenen Handlungen. Die zweite Form besteht aus Fol-

gen, die aufeinander aufbauen, daher voneinander auch abhängig sind.55 

Diese zwei Hauptformen, die Hickethier für das Fernsehen findet, lassen sich auch in den 

Filmsequels erkennen. Wir haben zuerst die abgeschlossenen Einheiten, die vorwiegend sto-

ryorientiert sind. Es handelt sich dabei um Storys, in denen die Hauptfiguren und ihre Ent-

wicklungen weniger im Mittelpunkt stehen. Das Publikum interessiert sich vorrangig für die 

Story selbst. 

Axel Foley sucht und erledigt den Mörder seines Freundes Mickey im Film Beverly Hills 

Cop. Wir wissen von Axel, dass er ein Typ ist, der seinen Vorgesetzten in Detroit ständig 

Probleme macht, einen schäbigen Wagen fährt, aber ein unglaublich guter Cop ist. Nachdem 

er seinen Job in Beverly Hills erledigt hat, fährt er wieder nach Detroit und lebt als derselbe 

Axel Foley weiter, wie vor seiner Mission.56 

Dasselbe Muster finden wir auch in den beiden Fortsetzungen, wie sich noch zeigen wird. 

In Ecos Typologie der Wiederholung zeigt sich die narrative Struktur speziell in der Serie. 

Die Serie, so meint Eco, etabliert ein kleines Feld von Protagonisten um eine relativ starre 

Situation. Neben den Hauptfiguren agieren Nebenfiguren, die jedoch austauschbar sind. Und 

gerade dieser Austausch ist verantwortlich dafür, dass der Zuschauer glaubt, jedes Mal eine 

neue Story zu erleben. Wichtig ist aber auch die Freude, beliebte Schauspieler immer wieder 

in den Serien anzutreffen und ihre Marotten und Tricks stets aufs Neue zu erleben. Wiederho-

lung von Altbewährtem zeigt sich beinahe als krankhaftes Verlangen der Serienfans. Serien-

dramaturgen können längst nicht mehr damit rechnen, ihr Publikum mit Raffinessen zu über-

raschen. Wie sollten sie auch? Es geht vielmehr darum, dem Zuschauer ein Gefühl dramatur-
                                                 
55 Vgl. Hickethier, Knut (1991): Die Fernsehserie und das Serielle des Fernsehens, S. 8. 
56 Vgl. Beverly Hills Cop - Ich lös' den Fall auf jeden Fall (1984): Originaltitel: Beverly Hills Cop. Regie: Brest, Martin. 
Mit Eddie Murphy, Judge Reinhold und John Ashton. USA. DVD (UK, Paramount Home Entertainment), 101 min. 
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gischer Überlegenheit zu suggerieren. Er soll glücklich darüber sein, schlauer als der Autor 

einer Story zu sein und dessen Absichten, die er verbergen wollte, zu erraten.57 

Der Begriff „Serie“ bezieht sich bei Eco zwar auf das Fernsehen, die Parallelen zu den 

Filmsequels sind aber offensichtlich. 

Der Duden beschreibt den Begriff „Serie“ als eine Reihe gleichartiger Dinge oder die Aufei-

nanderfolge gleicher oder ähnlicher Geschehnisse.58  

Diese Beschreibung trifft durchaus für die Gruppe abgeschlossener Sequelformen zu. Um sie 

gedanklich trotzdem vom Fernsehen etwas zu trennen, verwende ich für diese Gruppe den 

Begriff der „Episode“.  

Er beschreibt ein flüchtiges Ereignis, innerhalb eines größeren Geschehens oder eine mitunter 

belanglose Begebenheit, beziehungsweise Nebenhandlung.59 

Zugegeben, belanglos sollten die Ereignisse natürlich nicht sein. Immerhin wollen wir nur 

aufregende Ereignisse unserer Protagonisten erleben. Aber gerade die Definition der Flüch-

tigkeit und des Ausschnitts, aus der Lebensrealität einer Figur, trifft sehr gut auf diese Gruppe 

zu. Allerdings müssen die Erinnerungen eines Publikums aufgefrischt werden, wenn die Epi-

soden, die dramaturgisch nicht aufeinander aufbauen, plötzlich zu Handlungselementen aus 

früheren Episoden zurückgreifen. 

Erinnerungen bestehen in einem Sequel sehr oft aus Filmausschnitten des Erstfilms. Mohr 

stellt zugleich eine intrafilmische Rückbesinnung, eine zusätzliche Verbindung zwischen dem 

Sequel und dem Erstfilm fest, die in der Erinnerung durch „reine“ Filmzitate besteht. Solche 

Erinnerungen, die in den Sequels dargestellt werden, bieten Orientierungen für die Zuseher. 

Dennoch aufklaffende Wissenslücken, vor allem bei Zusehern, die den Erstfilm nicht kennen, 

werden oft durch handlungsrelevante Informationen ergänzt. Die Bildmontage von Erinne-

rungsfetzen kann zum Beispiel eine Zusammenfassung der Highlights des ersten Films oder 

der vorherigen Sequels sein.60 

Die größte Gruppe der abgeschlossenen Einheiten bilden die „Episoden“. Eine zweite, noch 

relativ junge Gruppe, bezeichne ich als „Sequelfusionen“. Wie der Name schon verrät, han-

delt es sich hierbei um die Vereinigung erfolgreicher Filmreihen, die auch unter der Bezeich-

nung „Crossover“ bekannt sind. Sie können derzeit vor allem im Horror- und Science-

Fiction-Genre beobachtet werden. 

                                                 
57 Vgl. Eco, Umberto (2002): "Die Innovation im Seriellen”, S. 159–160.  
58 Vgl. Wermke, Matthias; Klosa, Annette; u.a. (2001): Der Duden in zwölf Bänden. Das Standardwerk zur deutschen 
Sprache (Fremdwörterbuch, 5) 7. Auflage. Mannheim, Leipzig, Wien, Zürich: Dudenverlag, S. 907. 
59 Vgl. Wermke, Matthias; Klosa, Annette; u.a. (2001): Der Duden in zwölf Bänden, S. 275–276.  
60 Vgl. Mohr, Stefan (1999): Formen und Funktionen des Erinnerns im Hollywood-Film der neunziger Jahre, S. 69–70.  
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Die zweite Hauptkategorie bilden die „offenen Einheiten“, die hauptsächlich figurenorientiert 

sind. Sie sind deshalb offen, weil die Protagonisten ein Entwicklungsstadium erleben, das erst 

mit Ende des letzten Fortsetzungsteiles abgeschlossen ist. Im Gegensatz zu den „Episoden“ 

und ihren stabilen Figuren, interessieren wir uns bei diesen Fortsetzungsformen für die Ent-

wicklung der Protagonisten. 

Luke Skywalker benötigt beispielsweise eine ganze Trilogie, um schlussendlich ein fertig 

ausgebildeter Jedi-Meister zu werden.  

Nemo ist in Matrix nur ein kleiner Hacker, der jäh aus seiner falschen Realität gerissen wird,61 

um in der letzten Fortsetzung zum Erlöser der Menschheit zu werden.62 

Umberto Eco beschreibt mit der „Saga“ auch das Vorbild für die erste Untergruppe der offe-

nen Fortsetzungsformen und ihren Figuren, die sich über mehrere Fortsetzungsteile hinweg 

weiterentwickeln: 

Die „Saga“ ist eine Erzählung von einem Protagonisten oder einer Gruppe von Protagonisten 

und deren Entwicklungsstufen. Sie ist eine Geschichte des Alterns, die von der Geburt bis 

zum Tod einer Figur reicht, oder auch aus der Sicht eines Stammvaters erzählt werden kann. 

Natürlich kann der Autor nicht nur über direkte Nachkommen dieses Stammvaters erzählen, 

sondern auch entfernte Verwandte in seine Dramaturgie einbauen.63 

Eine weitere Subkategorie bilden die „Prequels“. Das Sequel wird nicht nur zeitlich später als 

der Erstfilm produziert, auch die erzählte Zeit findet im Sequel später statt. In dieser Hinsicht 

unterscheidet sich das Prequel, das nachträglich eine Story erzählt, die vor der Story des Erst-

filmes anzusiedeln ist. Zur Gruppe der figurenorientierten Sequelformen können deshalb auch 

die Prequels, als Sonderform, gezählt werden. Es kann aber auch passieren, dass aus Sequels 

plötzlich Prequels werden. Oft passiert das durch die Handlungen von Figuren, die als Zeitrei-

ser agieren. Auch diese, etwas komplexere Angelegenheit, wird in einem eigenen Kapitel be-

handelt.  

 

Auch für die Mischformen, mit abgeschlossenen Teileinheiten, die entweder story- oder figu-

renorientiert sind, bietet die Fernsehserie ein Vorbild. 

Der Terminus „Endlosigkeit“, der sich auf die Fernsehserie bezieht, ist sehr gewagt. Bis dato 

gibt es keine Serien, die niemals enden. Auch wenn es Bespiele gibt, die den Anschein von 

                                                 
61 Vgl. Matrix (1999): Originaltitel: The Matrix. Regie: Wachowski, Andy; Wachowski, Larry. Mit Keanu Reeves, Lau-
rence Fishburne und Carrie-Anne Moss. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 131 min. 
62 Vgl. Matrix Revolutions (2003): Originaltitel: The Matrix Revolutions. Regie: Wachowski, Andy; Wachowski, Larry. 
Mit Keanu Reeves, Laurence Fishburne und Carrie-Anne Moss. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germa-
ny), 124 min. 
63 Vgl. Eco, Umberto (2002): "Die Innovation im Seriellen”, S. 161–162.  
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Endlosigkeit provozieren. Diese scheinbare Endlosigkeit von Serien, wie zum Beispiel der 

Lindenstraße, verdeckt sehr oft die Doppelstruktur, die jede Serienform enthält. Jede Serie 

besteht aus Einheiten. Im Fernsehen bezeichnen wir solche Einheiten als Folgen. Diese Fol-

gen bestehen aus einer durchstrukturierten Dramaturgie, mit erkennbarem Anfang, einer Mitte 

und einem Ende. Es gibt also klar abgrenzbare Folgen, die in Serie ausgestrahlt werden. 

Trotzdem umspannt ein dramaturgischer Bogen die gesamte Serie und trägt dazu bei, dass 

sich die Figuren, mit Fortlauf der Serie, weiter entwickeln. Die Vorteile dieser doppelten 

Formstruktur liegen auf der Hand. Einerseits konsumiert der Zuseher in sich konsistente und 

abgeschlossene Einheiten und akkumuliert andererseits mit jeder Folge sein Serienwissen. 

Dieser „überspannende“ Dramaturgiebogen, der vorwiegend die Figurenentwicklung betrifft, 

kann besser durch kleine Einheiten vermittelt werden.64 

Die Gruppe der Mischformen lässt sich in drei weitere Gruppen unterteilen. Die größte dieser 

Untergruppen besteht aus „Entwicklern.“  

Martin Riggs zeigt in Lethal Weapon zuerst noch psychopathisches Verhalten und befindet 

sich am Rande zum Selbstmord, weil er den Tod seiner Frau nicht verkraften kann65, bevor er 

in der letzten Fortsetzung seine neu gefundene Liebe heiratet und sogar Vater wird.66 

Die zweite Subkategorie besteht aus „Verspätern“. Sie unterscheiden sich zur Gruppe der 

„Entwickler“ eigentlich nur im sehr späten Erscheinungsdatum eines Sequels und dem damit 

verbundenen Problem des gealterten Protagonisten. Die dritte Subkategorie besteht aus „Zeit-

reisern“, die zugleich auch eine Subkategorie der offenen Fortsetzungsformen sein kann. 

Die vierte Fortsetzungsform bezeichne ich als „Täuschende Sequels“ und ich versuche zu 

erklären, in welchen Fällen Sequels keine Fortsetzungen sind, beziehungsweise welche Fort-

setzungen wir besonders kritisch betrachten sollten.  

 

 

 

 

 

 

                                                 
64 Vgl. Hickethier, Knut (1991): Die Fernsehserie und das Serielle des Fernsehens, S. 8–10.  
65 Vgl. Lethal Weapon - Zwei stahlharte Profis (1987): Originaltitel: Lethal Weapon. Regie: Donner, Richard. Mit Mel 
Gibson und Danny Glover. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 113 min. 
66 Vgl. Lethal Weapon 4 - Zwei Profis räumen auf (1998): Originaltitel: Lethal Weapon 4. Regie: Donner, Richard. Mit 
Mel Gibson, Danny Glover und Joe Pesci. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 122 min. 
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Zusammenfassend habe ich folgendes Diagramm erstellt, um die Formen der Hollywoodse-

quels darzustellen: 

 

 

 

Eco bezeichnet die Fortsetzung, beziehungsweise die Fortführung eines erfolgreichen The-

mas, als Reprise. Er behauptet, dass die Reprise das Resultat einer kommerziellen Entschei-

dung ist und es „reiner Zufall“ sei, wenn ein Fortsetzungsfilm besser oder schlechter, als der 

Erstfilm, ist.67 

Allerdings schrieb Eco diesen Aufsatz 1983. In einem Jahrzehnt, in dem die Hollywoodse-

quels gerade erst begannen, ihre dramaturgischen Blüten zu entfalten. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
67 Vgl. Eco, Umberto (2002): "Die Innovation im Seriellen”, S. 158. 
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II.  TEIL : HOLLYWOODS „F ORTSETZUNGSLANDSCHAFT “   
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4 Sequels mit abgeschlossenen Einheiten 

 

Bei diesen Formen handelt es sich um Fortsetzungen, die dramaturgisch vorwiegend an der 

Story orientiert sind. Die Protagonisten erfüllen eine Mission und kehren anschließend, ohne 

größere Änderung ihrer Einstellungen und Ansichten, zu ihrem gewohnten Umfeld zurück. 

Die Figurenentwicklungen liegen weniger im Interessensbereich der Zuseher. Zu diesen Figu-

ren zählt auch Axel Foley, mit seinen Abstechern nach Beverly Hills. 

  

4.1 BEVERLY HILLS COP: „NUR EIN KURZER ABSTECHER“ 

 

Beverly Hills Cop, gehörte in den Achtzigern zum jungen Genre der Actionkomödie. 

Die Actionkomödie entstand, um Fans von Komödien und Actionfilmen gleichermaßen in die 

Kinos zu locken. Der Genre-Mix gehörte ebenfalls zu den Entwicklungen des 80er Jahre Ki-

nos und zeigt sich heute, bunter denn je, in den verschiedensten Hollywoodproduktionen. Der 

Actionkomödie gelang die überspitzte Darstellung gewalttätiger Inhalte. Brutalität konnte 

entkräftet werden und durch komische, übertriebene Inhalte ein zusätzliches Zielpublikum in 

die Kinos locken. Den Höhepunkt dieses Genres bildeten das Buddy-Double Mel Gibson und 

Danny Glover in der Lethal-Weapon-Reihe.68 

Wovon handelt nun die Geschichte von Beverly Hills Cop, die immerhin zweimal fortgesetzt 

wurde? 

Axel Foley, ein schwarzer Cop aus Detroit, erhält eines Tages Besuch von seinem Jugend-

freund Mickey. Nachts, in einer Bar, erzählt Mickey von deutschen Schuldscheinen, die er in 

Beverly Hills als Zollwächter abgegriffen hatte. Als sie spät nachts betrunken nach Hause 

torkeln, werden die beiden vor Axels Wohnungstür überfallen. Dabei töten die Verbrecher 

Mickey und Axel beschließt, der Spur der Mörder zu folgen, die ihn nach Beverly Hills führt. 

Er heftet sich an die Fersen eines Drogenschmugglers, der als Kunsthändler einen tadellosen 

Ruf in Beverly Hills genießt. Deshalb erhält Axel auch keine Hilfe von der Polizei, die ihn 

während seinen Ermittlungen behindert. Anfangs veralbert Axel die Cops, die zu seiner Ob-

servation abkommandiert wurden. Aber dann entwickelt sich zwischen ihm und seinen Kolle-

gen aus Beverly Hills eine Freundschaft, die dazu führt, dass sie gemeinsam die Villa des 

Drogenschmugglers stürmen.69 

                                                 
68 Vgl. Müller, Jürgen; Bühler, Philipp (2002): Filme der 80er. Köln: Taschen, S. 308. 
69 Vgl. Beverly Hills Cop - Ich lös' den Fall auf jeden Fall (1984) 
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Wir erkennen den Kontrast zweier völlig verschiedener Städte und der Lebenswelten ihrer 

Bewohner.  

Bereits im Vorspann sehen wir Detroit als Industriestadt, die größtenteils von ihrer farbigen 

Unterschicht getragen wird.70 Den krassen Gegensatz zu Detroit verkörpert die Luxusmetro-

pole Beverly Hills, mit ihren seltsamsten Bewohnern. Eine Welt, die dem Protagonisten völlig 

fremd und erstaunenswert erscheint und in welcher er sich fortan bewegt.71 

Der erste Gegenspieler ist also kein Verbrecher, sondern eine fremde Stadt und ihre Bewoh-

ner. Ein schwarzer Cop aus Detroit versucht in der weißen Luxusmetropole Beverly Hills 

einen Drogenboss zu schnappen. Wir erkennen den Kontrast, der sich auf der Ebene der Story 

in den beiden Fortsetzungen wiederholt. 

Das Potential des Protagonisten besteht nun aber vor allem darin, wie er seine Fälle löst. Er ist 

nämlich der geborene Entertainer, der den Figuren in seinem Umfeld allerlei Theater vor-

spielt, um sein Ziel zu erreichen. Er trickst seine Gegner mit den unglaublichsten Lügen aus 

und lässt sie dabei mit seinem Dauergeplapper kaum zu Wort kommen.   

Bereits in den ersten Minuten erleben wir Axel undercover, als Zigarettendealer, der seine 

dubiosen Geschäftspartner übertölpelt, bis die Aktion unerwartet platzt.72 In Beverly Hills 

angekommen, spielt er einen Reporter des Rolling Stone Magazine, um eine Luxussuite zu 

erhalten.73 Im Lagerhaus des Drogenschmugglers wird Axel von einem Wachmann beim Stö-

bern erwischt. Kurzerhand zeigt er seine Dienstmarke, gibt sich als Sicherheitsinspektor des 

Zolls aus und vergattert schließlich die ganze Belegschaft dazu, ihm Zugang zu sämtlichen 

Akten zu verschaffen.74 

Kein Wunder also, dass Eddie Murphy behauptete, bereits nach dem Lesen des Skripts zu 

Beverly Hills Cop vollauf begeistert gewesen zu sein. Er erkannte in der Figur des Axel Foley 

eine Rolle, die ihm wie auf den Leib geschneidert erschien.75 

Die Figur ist ein Meister der Improvisation, darin liegt ihr großes Potential. Aber auch ein 

Typ wie Axel braucht Freunde, um einen mächtigen Drogenboss zu schnappen. Und diese 

Freunde findet er schließlich in John Taggart und dessen jüngeren Kollegen Billy Rosewood. 

 

                                                 
70 Vgl. Beverly Hills Cop - Ich lös' den Fall auf jeden Fall (1984), TC: 00:00:00-00:02:25. 
71 Vgl. Beverly Hills Cop - Ich lös' den Fall auf jeden Fall (1984), TC: 00:18:42-00:19:53. 
72 Vgl. Beverly Hills Cop - Ich lös' den Fall auf jeden Fall (1984), TC: 00:02:25-00:04:35. 
73 Vgl. Beverly Hills Cop - Ich lös' den Fall auf jeden Fall (1984), TC: 00:20:35-00:22:11. 
74 Vgl. Beverly Hills Cop - Ich lös' den Fall auf jeden Fall (1984), TC: 00:44:45-00:47:25. 
75 Vgl. Müller, Jürgen; Bühler, Philipp (2002): Filme der 80er, S. 308. 
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Zuerst fühlen sich die beiden von Axel überlistet, als dieser sie zu einem Drink in eine Strip-

teasebar führt. Aber nachdem sie gemeinsam zwei Banditen überwältigen, beginnen sie ei-

nander zu vertrauen.76 

Die Autoren hatten mit der Dramaturgie des ersten Films ihr Erfolgskonzept gefunden, an 

welchem sie auch in den Fortsetzungen festhielten. Ein schwarzer Entertainer, der als Detroi-

ter Cop die bösen Jungs von Beverly Hills jagt. Dramaturgisch benötigte der Film Beverly 

Hills Cop II nur ein auslösendes Ereignis, das genügend Motivationspotential für den Prota-

gonisten beinhaltet, um diesen erneut nach Beverly Hills zu bewegen: „Das auslösende Ereig-

nis bringt die Kräftegleichgewicht[sic!] im Leben des Protagonisten radikal durcheinander.“77  

Dieses Ereignis kann zufällig oder bedingt auftreten. Ein zufällig auslösendes Ereignis ist oft 

auch tragisch und könnte zum Beispiel ein Autounfall sein. Ein bedingt auslösendes Ereignis 

ist zugleich ein erzwungenes Ereignis, weil es aus dem Zusammenhang vorheriger Gescheh-

nisse passiert. Wichtig ist nur, dass sich das auslösende Ereignis vor den Augen der Zuseher 

abspielt. Und das aus zweierlei Gründen. Erstens erkennt das Publikum die dramaturgische 

Hauptfrage, ob ein Protagonist sein primäres Ziel erreicht oder nicht. Zweitens ist dieses Er-

eignis die Voraussetzung dafür, dass der Zuseher auch unbedingt sehen will, ob der Autor 

sein Versprechen hält. Das Publikum wird sich fragen, ob der Protagonist tatsächlich an den 

Rand seiner Widerstandskräfte getrieben wird, um dann die Szene in den Schlussminuten zu 

erleben, ohne die der Film nicht enden kann.78 

Das auslösende Ereignis ist in den Fortsetzungen das dramaturgische Kernstück, das den Pro-

tagonisten nach Beverly Hills führt. Es ist das Ereignis, das zugleich die Voraussetzung für 

ein Sequel und das Konzept der Wiederholung ist und es ist die Szene, die uns jedes Mal er-

neut, eine Abrechnung mit den Verbrechern erhoffen lässt. 

 

In Beverly Hills Cop II ist das Attentat auf Axels Freund und Kollegen aus Beverly Hills das 

auslösende Ereignis. Es motiviert den Protagonisten, erneut nach Beverly Hills zu fahren. 

Diesmal, um seinen Freunden Billy und Taggart bei der Suche nach den Attentätern zu hel-

fen.79 

Das auslösende Ereignis in dieser ersten Fortsetzung funktioniert nur deshalb, weil im ersten 

Film die Freundschaft zwischen Axel und den Cops aus Beverly Hills entstand. Auch die Wi-

                                                 
76 Vgl. Beverly Hills Cop - Ich lös' den Fall auf jeden Fall (1984), TC: 00:49:22-00:53:22. 
77 McKee, Robert (2000): Story. Die Prinzipien des Drehbuchschreibens. Berlin: Alexander, S. 206. 
78 Vgl. McKee, Robert (2000): Story, S. 214–216.  
79 Vgl. Beverly Hills Cop II (1987): Originaltitel: Beverly Hills Cop II. Regie: Scott, Tony. Mit Eddie Murphy, Judge 
Reinhold und John Ashton. USA. DVD (UK, Paramount Home Entertainment), 99 min., TC: 00:06:35-00:13:51. 
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derstandskräfte, mit denen sich Axel konfrontiert sieht, wiederholen sich in der Fortsetzung. 

Inspektor Todd, Axels Vorgesetzter, braucht Ergebnisse, um nicht gefeuert zu werden. Des-

halb übt er auch Druck auf Axel aus und fordert von ihm, endlich einige Verbrecher zu ver-

haften.80  

Trotzdem vernachlässigt Axel seine Arbeit in Detroit und verschwindet nach Beverly Hills, 

um dort seinen Freunden zu helfen. Dabei löst Axel seine Fälle immer noch wie im ersten 

Film und trickst seine Gegner mit Witz und Tücke aus.  

Egal, ob er undercover in Detroit als Zigarettendealer arbeitet,81 er eine neue Luxusvilla in 

Beverly Hills benötigt,82 oder er sich als Sprengstoffbote ausgibt.83 

Zu Beginn des ersten Films veralberte er auch seine späteren Freunde. Das funktioniert in der 

Fortsetzung nicht mehr, deshalb musste ein neues Komikelement etabliert werden, das bereits 

im ersten Film erkennbar war. Es handelt sich dabei um die Beziehung zwischen dem abge-

klärten Sergeant Taggart und seinem jüngeren Partner Billy Rosewood. 

Immer wieder wundert sich Taggart über Billys Waffenfaible, glaubt schon, dass sein Kollege 

nicht ganz normal sein kann. Er ärgert sich über Billys Leichtsinn, Axel sofort und in allen 

seinen Aktionen zu unterstützen. Trotzdem lässt er sich immer wieder von Axel und Billy 

dazu hinreißen, doch mitzumischen und damit stets aufs Neue, seine heiß ersehnte Pension zu 

riskieren. „Billy, wir müssen uns mal ernsthaft unterhalten“, stöhnt Taggart immer dann, 

wenn Billy eine seiner illegalen Waffen zückt, um ganz in der Rolle seines Vorbildes, John 

Rambo, aufzublühen.84 

Billy und Taggart haben sich nach diesen zwei Filmen beachtlich weiterentwickelt. Längst 

sind die beiden nicht mehr die steifen Cops, die sie noch zu Beginn des ersten Films waren 

und die immer streng nach Vorschrift arbeiten. 

Die beiden haben gelernt sich zu wehren und befolgen nicht mehr alle Befehle ihrer Vorge-

setzten: „Ihr beide werdet mir zunehmend ähnlicher. Eines Tages trägt ihr einen Afro und 

habt einen Big Mac in der Hose“, sagt Axel zu den beiden gegen Ende der ersten Fortset-

zung.85 

Der Protagonist selbst entwickelte sich dagegen überhaupt nicht weiter. Er verlässt Beverly 

Hills als derselbe Typ, den wir bereits zu Beginn des ersten Filmes erlebt haben. Wir wissen 

nur, dass er seine Kleinganoventricks wahrscheinlich von der Straße gelernt hat. 

                                                 
80 Vgl. Beverly Hills Cop II (1987), TC: 00:18:48-00:21:19. 
81 Vgl. Beverly Hills Cop II (1987), TC: 00:16:01-00:17:24. 
82 Vgl. Beverly Hills Cop II (1987), TC: 00:24:12-00:26:36. 
83 Vgl. Beverly Hills Cop II (1987), TC: 00:30:07-00:33:13. 
84 Vgl. Beverly Hills Cop II (1987) 
85 Vgl. Beverly Hills Cop II (1987), TC: 01:31:05-01:32:39. 
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„Ich war nicht immer bei den Ordnungshütern“, erklärt er Billy und Taggart, als er mit Kau-

gummi und Silberpapier eine Alarmanlage außer Gefecht setzt.86 

Aber wir erfahren auch im Sequel nichts Näheres über seine Backstory, nichts über Axels 

Leben in Detroit, das er offensichtlich alleinstehend führt und völlig seiner Tätigkeit als ver-

deckter Ermittler widmet. Wir erfahren auch nichts über seine Familie oder ob er überhaupt 

noch eine Familie hat. Aber nach zwei Filmen wissen wir zumindest, dass Axel ein sehr kor-

rekter Typ mit harmlosen Kanten ist, der mit Witz und großer Klappe alles tun würde, um 

seinen Freunden zu helfen. Axel wird kein neues Leben in Beverly Hills beginnen, weil er 

nach Detroit gehört. 

Außerdem wartet dort auch schon sein väterlicher Freund und Vorgesetzter. „Ich weiß nicht 

was für einen Scheiß Sie denen dort erzählen Axel, aber bewegen Sie ihren Arsch sofort hier-

her wo ihre Arbeit wartet“, brüllt Inspektor Todd durch das Telefon, nachdem sich der Bür-

germeister von Beverly Hills bei ihm für die Entsendung des „Detroiter Geheimagenten“ be-

dankt hat.87 

Und Axel kehrt auch deshalb nach Detroit zurück, damit das dramaturgische Konzept einer 

abgeschlossenen Story, mit dem großmäuligen Cop in der Luxusmetropole Beverly Hills, 

wiederholt werden kann. 

 

Seinen bisher letzten Abstecher nach Beverly Hills unternahm Axel Foley 1994, in Beverly 

Hills Cop III.  

Das auslösende Ereignis besteht in der Ermordung von Axels Chef und die Spur des Mörders 

führt, wie könnte es anders sein, wieder einmal nach Beverly Hills.88 

Die dramaturgische Voraussetzung für einen neuerlichen Abstecher nach Beverly Hills wäre 

damit für den witzreichen Protagonisten geschaffen. 

Aber gerade die Figur des Vorgesetzten, die Axel stets von seinen eigenständigen Ermittlun-

gen abhalten wollte, gibt es wegen ihrer Ermordung jetzt nicht mehr. Darin besteht das erste 

Problem, wenn es darum geht, durch eine weitere Fortsetzung das vorliegende Konzept zu 

wiederholen. Außerdem benötigt Axel Freunde, die ihn unterstützen und sich durch seine 

Handlungen weiterentwickeln.  

Die Figur Bogomil gibt es nicht mehr, dafür ist Billy mittlerweile selbst zu einer Führungs-

kraft herangewachsen. Und Taggart? Man nehme einen Schauspieler, der aussieht wie Tag-

                                                 
86 Vgl. Beverly Hills Cop II (1987), TC: 00:55:07-00:56:10. 
87 Vgl. Beverly Hills Cop II (1987), TC: 01:32:48-01:33:22. 
88 Vgl. Beverly Hills Cop III (1994): Originaltitel: Beverly Hills Cop III. Regie: Landis, John. Mit Eddie Murphy, John 
Tenney und Joey Travolta. USA. DVD (UK, Paramount Home Entertainment), 96 min., TC: 00:00:00-00:14:43. 



 

38 

 

gart und sich auch wie dieser benimmt. Aber es ist nicht Taggart, sondern nur eine neue Figur, 

die außerdem noch sehr gut mit dem „Original-Taggart“ befreundet ist.89 

Die Dramaturgieabteilung Hollywoods ist sich sehr wohl über die Publikumsbindung mit 

Schauspielern und den Figuren, die sie verkörpern, bewusst. Wenn sich eine Figur einmal 

etabliert, ist es sehr schwierig sie zu ersetzen, sollte sie in einem Sequel verschwinden. Einen 

„Doppelgänger“ einzuführen löst dabei nicht alle Probleme. Die herzhaft amüsanten Necke-

reien, so wie sie zwischen Billy und Taggart stattfanden, funktionieren nicht mehr, und redu-

zieren deshalb die Ersatzfigur. Zumindest die mürrische, dauernd auf Bodenständigkeit behar-

rende Verhaltensweise Taggarts, konnte jedoch auf die Ersatzfigur transferiert werden.  

Trotzdem fehlen die beiden Freunde, Billy und Taggart, an der Seite des Protagonisten, der 

deshalb geradezu lustlos agiert und nicht den Entertainer mimt, den wir durch die beiden letz-

ten Filme kennengelernt haben und den wir deshalb auch in dieser Fortsetzung erwartet hät-

ten. 

Als Axel vor der Schranke zum Beverly Hills Departement steht, lässt er sich nicht eine seiner 

gewohnten Raffinessen einfallen, um die Sprechanlage auszutricksen, sondern er steigt aus 

dem Wagen und läuft zu Fuß ins Departement.90 Als er vor der Kassa zum Freizeitpark steht 

und ihn die Dame hinter der Scheibe nicht auf der Anmeldeliste findet, empört er sich nur 

zaghaft über den hohen Eintrittspreis. Als dann zwei kräftig gebaute Typen hinter ihm stehen 

und in freundlich aber bestimmt dazu auffordern, den Eintritt zu bezahlen, kauft der Protago-

nist eine Karte, anstatt sich mit einem seiner Tricks an den Sicherheitsleuten vorbei zu 

schwindeln.91 Außerdem benötigt er diesmal nicht einmal ein Luxushotelzimmer und schon 

gar keine Villa für seinen Aufenthalt in Beverly Hills. Er begnügt sich mit einem einfachen 

Appartement.92 

Es scheint so, als ob der Protagonist nicht nur seine Freunde, sondern auch seinen Humor ver-

loren hat. Mit dem Fehlen wichtiger Nebenfiguren, fehlt auch der notwendige Kontrast. Eine 

dramaturgische Kettenreaktion lässt sich erkennen: Das Fehlen der bekannten Nebenfiguren 

bedeutet den Verlust des notwendigen Kontrastes, an den wir uns als Zuseher gewöhnt haben. 

Verloren geht deshalb auch der Witz des Protagonisten, der stets auf diese Nebenfiguren und 

die kontrastreiche Lebenswelt abzielte. Neue Figuren lösen deshalb keine dieser dramaturgi-

schen Probleme, sondern sie lösen ein ungewöhnliches Verhalten des Protagonisten aus. 

                                                 
89 Vgl. Beverly Hills Cop III (1994), TC: 00:16:26-00:20:07. 
90 Vgl. Beverly Hills Cop III (1994), TC: 00:15:21-00:16:26. 
91 Vgl. Beverly Hills Cop III (1994), TC: 00:20:31-00:22:14. 
92 Vgl. Beverly Hills Cop III (1994), TC: 00:36:19-00:38:28. 
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In diesem Sequel erleben wir einen außergewöhnlich blutrünstigen Antagonisten, der persön-

lich und mit aller Kaltblütigkeit die Figuren in Axels Umfeld tötet.  

Als der Mörder für seine Verdienste um einen Freizeitpark geehrt wird, versucht Axel ihn vor 

der Öffentlichkeit zu denunzieren. Der Mörder jedoch dreht den Spieß und Axel ist derjenige, 

der sich provozieren lässt und eine ausufernde Prügelei anzettelt.93  

Wir erkennen eine ungewohnte Hilfslosigkeit beim Protagonisten, die ihn seine Fäuste 

schwingen lässt, anstatt seine größte Waffe einzusetzen: Seine große Klappe. 

Neu in diesem Sequel ist auch die Anbahnung einer Romanze, mit der sich der Protagonist 

das erste Mal konfrontiert sieht.94 

Dahinter verbirgt sich die Absicht, in dem männerdominierten Sequel eine weibliche Figur, 

als Blickfang für das männliche und Identifikationsangebot für das weibliche Publikum, ein-

zubauen. Aber Axel kann unmöglich eine Beziehung beginnen und möglicherweise sogar in 

Beverly Hills häuslich werden, denn damit wären weitere Abstecher in die so kontrastreiche 

Luxusmetropole und das Fortsetzungskonzept der Wiederholung unmöglich. Und genau in 

diesen Abstechern und den unterschiedlichen Lebenswelten eines farbigen und witzreichen 

Cop aus Detroit und den stets an den Vorschriften gebundenen und pflichtbewussten Detecti-

ves aus Beverly Hills, liegt die Magie dieser Fortsetzungsdramaturgie.  

Auch in der zweiten Fortsetzung bildet eine Schießerei den Höhepunkt. Aber diesmal endet 

sie mit blutigen Verletzungen.95 

Die Actionkomödie zeichnete sich aber gerade dadurch aus, dass sie kein Blut benötigte. 

Trotzdem waren blutrünstige Inhalte natürlich auch wichtige Bestandteile in Actionfilmen 

und lassen uns deshalb auf einen anderen Helden dieses Genres blicken, der sich ebenfalls 

nicht weiterentwickelt und ständig nur von einem Desaster ins Nächste schlittert. - John 

McClane! 

 

4.2 STIRB LANGSAM: „I MMER ZUR FALSCHEN ZEIT AM FALSCHEN ORT“ 

 

Stirb langsam ist zwar keine Buchadaption, die Story basiert aber auf einer literarischen Vor-

lage, die wiederum selbst eine literarische Fortsetzung ist. Die Problematik und Unterschiede 

zwischen einer Adaption und einem Sequel werde ich im nächsten Kapitel versuchen darzu-

stellen. 

                                                 
93 Vgl. Beverly Hills Cop III (1994), TC: 00:44:35-00:48:50. 
94 Vgl. Beverly Hills Cop III (1994), TC: 00:56:07-00:57:56. 
95 Vgl. Beverly Hills Cop III (1994), TC: 01:20:15-01:32:14. 
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Das Vorbild für die Figur John McClane taucht erstmals in Roderick Thorps Detektivge-

schichte Hartnäckig auf.96 Um jedoch auf der Ebene der Story von einer Vorlage sprechen zu 

können, müssten wir Thorps Fortsetzungsgeschichte, Nothing Lasts Forever, für einen Ver-

gleich heranziehen. Hierbei geht es ausschließlich um die Story, denn John McClane ist eine 

völlig andere Figur als ihr literarischer Vorgänger Joe Leland.97 

Der Film Stirb langsam besitzt also eine literarische Fortsetzungsgeschichte als Vorlage, mit 

einer neuen Figur. John McClane gehört ähnlich wie Axel Foley zu den Figurentypen, die ihre 

Probleme zwar bewältigen, dann aber von der Bildfläche verschwinden, um sich in einer Fort-

setzung wieder mit ähnlichen Problemen herumzuschlagen. 

Stirb langsam definierte den Actionfilm der 80er nochmals neu und deutete bereits auf die 

düstere Stimmung, die das Genre in den folgenden Jahrzehnten bestimmte. Maßgeblich zum 

Erfolg des Films beigetragen hatte die Figur des John McClane, eine verletzliche, durch Emo-

tionen getriebene Figur, die eine willkommene Abwechslung zu den Typen darstellte, die für 

gewöhnlich von Stallone oder Schwarzenegger verkörpert wurden. Nicht nur die Umgebung 

fällt der Zerstörungswut zum Opfer, sondern auch der Protagonist ist einem ähnlichen, kör-

perlichen Verfall ausgesetzt. Und das wichtigste: Stirb langsam schaffte es, Menschen für das 

Genre zu begeistern, die vor diesem Film keine Actionfans waren.98  

Warum? 

 

In Stirb langsam reist John McClane, ein Cop aus New York, am Weihnachtstag nach Los 

Angeles, um dort nach langer Zeit seine Frau Holly und seine Kinder wieder zu sehen. Seine 

Frau lebt von ihm getrennt, weil sie in L.A. Karriere machte und McClane seinen Polizei-

dienst in New York nicht aufgeben wollte. Auch ihr erstes Wiedersehen nach langer Zeit en-

det mit Streit und gegenseitigen Vorwürfe. Er bleibt alleine in ihrem Büro zurück, als er plötz-

lich Schüsse hört. Eine Terroristengruppe okkupiert den Gebäudekomplex und nimmt die 

Weihnachtsgesellschaft, unter ihnen auch Holly, als Geiseln. McClane kann von den Terroris-

ten unentdeckt entkommen, während diese das Gebäude von der Außenwelt abschneiden. 

Kurz darauf wird seine Anwesenheit von den Verbrechern entdeckt und er tötet den ersten 

Terroristen. Damit ist das blutige Katz und Maus Spiel eröffnet und McClane kämpft in Folge 

                                                 
96 Vgl. Treffpunkt Kritik (2009): "Roderick Thorp: "Hartnäckig" [1966], Online verfügbar unter http://treffpunkt-
kritik.de/pages/buchkritiken/hartnaeckig-1966---roderick-thorp.php, zuletzt aktualisiert am 08.09.2009, zuletzt 
geprüft am 25.05.2012 
97 Vgl. Treffpunkt Kritik (2009): "Roderick Thorp: "Stirb langsam" [1979], Online verfügbar unter http://treffpunkt-
kritik.de/pages/buchkritiken/stirb-langsam-1979---roderick-thorp.php, zuletzt aktualisiert am 23.11.2009, zuletzt 
geprüft am 25.05.2012 
98 Vgl. Müller, Jürgen; Bühler, Philipp (2002): Filme der 80er, S. 584–587.  
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nicht nur gegen die Terroristen, sondern auch gegen die Tücken des Hochhauses, die Dumm-

heit der Polizei und auch noch gegen die übereifrige Medienberichterstattung. Der Protagonist 

will seine Frau und die anderen Geiseln befreien und wird dazu gezwungen, einen Terroristen 

nach dem anderen zu töten. Er entwickelt sich dabei für die Terroristen zur lästigen Fliege, die 

nicht erwischt werden kann. Er erreicht sein Ziel, tötet die Terroristen im Alleingang und ret-

tet seine Frau und die Geiseln. Aber sein Amoklauf gegen die Verbrecher hat deutliche Spu-

ren an seinem Körper hinterlassen. Blutüberströmt und mit letzten Kräften kann er Holly end-

lich wieder in seinen Armen halten und mit ihr nach Hause zu den Kindern fahren, um endlich 

Weihnachten zu feiern.99 

Das Erfolgsrezept dieser Story besteht aus einem möglichst gewöhnlichen, aber trotzdem be-

sonders gut geeigneten Typen, der dazu gezwungen wird, im Alleingang eine hochgradig pro-

fessionell agierende Terroristengruppe zu eliminieren. McClane ist eine „menschliche“ Figur 

die blutet, verwundbar ist und ihre persönlichen Schwächen hat. Aber diese persönlichen 

Schwächen hat die Figur nur deshalb, weil sie ihren Job als Cop so verdammt ernst nimmt. 

Der Protagonist mag als Vater und Ehemann zwar ein Versager sein, wenn es aber darum geht 

den Terrorismus zu bekämpfen, ist er einsame Weltklasse.  

 

Die Fortsetzung, Stirb langsam 2, beruht auf einer literarischen Vorlage. Hollywoods Autoren 

gelang es aber, die Geschichte von Walter Wager erheblich aufzuwerten und dessen eigene 

Figur, Frank Malone, erfolgreich durch John McClane zu ersetzen.100 

Rein dramaturgisch betrachtet war Stirb langsam ein sehr spannender Film. Spannung und 

blutrünstige Action wiederholen sich in der Fortsetzung.  

Die Story von Stirb langsam 2 ereignet sich wieder zu Weihnachten. McClane wartet im 

Flughafen von Washington auf seine Frau Holly, die noch in einem verspäteten Flugzeug 

sitzt. Sie haben durch die Erlebnisse mit den Terroristen ihre Ehekrise überwunden und 

McClane arbeitet nun als Cop in Los Angeles. Gemeinsam mit den Kindern wollen sie bei 

Hollys Schwiegereltern Weihnachten feiern, aber sein Aufenthalt am Flughafen entwickelt 

sich wieder zu einem Alleingang gegen skrupellose Terroristen, die das gesamte Terminal 

unter Kontrolle bringen, um einen südamerikanischen Ex-Diktator freizupressen. Dazu kon-

trollieren die Terroristen auch den gesamten Flugverkehr und drohen, die Maschinen abstür-

                                                 
99 Vgl. Stirb langsam (1988): Originaltitel: Die Hard. Regie: McTiernan, John. Mit Bruce Willis und Alan Rickman. 
USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 127 min. 
100 Vgl. Treffpunkt Kritik (2005): "Walter Wager: "58 Minuten Angst" [1987], Online verfügbar unter 
http://treffpunkt-kritik.de/pages/buchkritiken/58-minuten-angst-1987-ndash-walter-wager.php, zuletzt aktuali-
siert am 30.11.2005, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
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zen zu lassen, falls ihre Forderungen nicht befolgt werden. Und in einer der Maschinen, die 

sich unter Kontrolle der Terroristen befinden und deshalb auch nicht landen können, sitzt Hol-

ly.101  

Diese Fortsetzung wiederholt nicht nur die Story des Erstfilms, sie zeichnet sich vor allem 

auch als gesteigertes Spannungserlebnis aus. Neben dem Konzept der Wiederholung, können 

wir im Sequel auch das Konzept der Steigerung erkennen. Aber was ist Spannung überhaupt? 

Wie wird dieses Gefühl, das uns plötzlich unruhig im Kinosessel rutschen lässt, erzeugt? 

Erfolg oder Misserfolg eines Filmes wird oft dem Element Spannung zugeschrieben. Die Er-

zeugung von Spannung geschieht durch das Zusammenspiel dramaturgischer Elemente und 

gehört selbst eigentlich gar nicht zu diesen Elementen. Sie ist nichts anderes, als die quälende 

Ungewissheit für einen Zuseher, ob eine Figur ihr angestrebtes Ziel erreicht oder nicht er-

reicht. Diesem Ziel geht eine bestimmte Absicht voraus. Und diese Absicht und das Ziel einer 

Figur muss ein Zuschauer kennen. Je mehr Schwierigkeiten die Figuren bei der Erfüllung 

ihrer Absichten erfahren, desto unruhiger werden wir in unseren Sesseln. Wir unterscheiden 

Spannung von der Neugierde, die dann entsteht, wenn der Seher das dramatische Ziel einer 

Figur und ihre Absichten noch nicht kennt. Neugierde ist daher die ideale Voraussetzung für 

das Erzeugen von Spannung. Was will die Figur überhaupt? Was wird uns noch erwarten, 

wenn wir einige zwielichtige Typen am Flughafen sehen. Und was beabsichtigen sie mit ih-

rem seltsamen Benehmen? Aber dann muss ein Autor rasch die Absichten und das Ziel seiner 

Figuren nachreichen.102  

Denn echte Spannung, auch in einem Actionkracher wie Stirb langsam 2, entsteht nur dann, 

wenn wir in der Ungewissheit über den Erfolg oder Misserfolg von McClanes Absichten und 

seinem angestrebten Ziel, der Rettung von Holly und den anderen Geiseln, verharren. 

Gelingt es dem Protagonisten noch rechtzeitig eine Leuchtspur zu legen und den Absturz des 

ersten Flugzeuges zu verhindern? Zuerst kann der Protagonist sein Ziel nicht erreichen. Als 

der Anführer der Terroristen die erste Passagiermaschine abstürzen lässt, zeigt er McClane 

und der Flughafensicherheit, dass er kein Erbarmen zeigt und wirklich alles tun wird, um den 

Diktator freizubekommen.103  

Wir kennen nun die Skrupellosigkeit des Antagonisten und sind deshalb um Holly und die 

anderen Passagiere in den Flugzeugen, die immer noch am Himmel um den Airport kreisen, 

                                                 
101 Vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990): Originaltitel: Die Hard 2. Regie: Harlin, Renny. Mit Bruce Willis, William 
Atherton und Bedelia Bonnie. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 118 
min. 
102 Vgl. Vale, Eugene (1996): Die Technik des Drehbuchschreibens für Film und Fernsehen 4. Auflage. München: TR-
Verl.-Union, S. 174–176.  
103 Vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 00:50:27-00:55:30. 
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umso besorgter. McClane fürchtet noch mehr um seine Frau, als er erfährt, dass ihre Maschine 

nur noch für 90 Minuten Treibstoff an Bord hat.104 

Dieses Zeitlimit treibt McClanes Absicht zusätzlich an. Der zeitliche Druck erhöht die 

Schwierigkeit, sein Ziel zu erreichen und erhöht damit auch die Spannung.  

Absichten und die Schwierigkeiten, diese Absichten durchzusetzen sind wichtig, um bei den 

Zusehern stets das Gefühl des Zweifels zu erregen. Die Intensität der jeweiligen Faktoren 

spielt dabei keine Rolle, solange sie sich ausgewogen verhalten. Wenn die Absicht um vielfa-

ches größer als die Schwierigkeit ist, wird nur schwer Spannung aufkommen. Niemand wird 

dann zweifeln, dass eine Figur ihr Ziel erreicht. Umgekehrt glauben wir einem zu schwach 

motivierten Protagonisten nicht, dass er außergewöhnliche Schwierigkeiten bewältigen kann. 

Wenn also Zweifel und somit auch Spannung erzeugt werden soll, muss für Absicht und 

Schwierigkeit die ungefähr selbe Erfolgsaussicht bestehen.105 

Auch wenn die Terroristen zuerst ihre Absichten verwirklichen konnten, der Absturz der Ma-

schine treibt die Bestrebungen McClanes zusätzlich an. 

Als McClane durch die brennenden Trümmer der abgestürzten Maschine schlendert, findet er 

zwischen den brennenden Wrackteilen ein Püppchen.106  

Die Tatsache, dass sich auch Kinder unter den Opfern befanden, steigert auch die Motivation 

des Protagonisten. Er will sein dramaturgisches Ziel unter allen Umständen erreichen. Das 

Sequel wiederholt und steigert das Grundmodell des ersten Films und den Kampf eines Ein-

zelgängers gegen eine Übermacht an Terroristen.  

McClane sagt es ja selber, als er durch Liftschacht und Keller des Flughafens flüchtet: „Noch 

ein beschissener Keller, noch ein Aufzug. Dieselbe Scheiße passiert demselben Mann zum 

zweiten Mal.“107 

Aber er hat uns im ersten Film bewiesen, dass er  als „Ein-Mann-Armee“ erfolgreich gegen 

Terroristen kämpfen kann. Deshalb benötigt er in der Fortsetzung noch gefährlichere Gegner. 

Die oppositionellen Kräfte müssen sich ausgleichen. Das bedeutet, dass eine gute Opposition 

genauso viel Intelligenz und Kraft wie ihr  Gegenüber entgegensetzt. Das gilt für Protagonist 

und Antagonist gleichermaßen. Sie sollten ständig ebenbürtig sein. Die Intensität eines Kon-

fliktes zwischen einer Figur und ihrem Gegner ist nicht nur das Ergebnis der Stärke eines Pro-

tagonisten, sondern auch das Ergebnis der Stärke einer Opposition.108 

                                                 
104 Vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 00:57:07-00:58:15. 
105 Vgl. Vale, Eugene (1996): Die Technik des Drehbuchschreibens für Film und Fernsehen, S. 177. 
106 Vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 00:56:20-00:56:48. 
107 Vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 00:37:18-00:38:10. 
108 Vgl. Frey, James N.; Schlootz, Ellen (1996): Wie man einen verdammt guten Roman schreibt 3. Auflage. Köln: 
Emons, S. 50–51.  
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McClanes Opposition besteht diesmal nicht nur aus Terroristen, sondern auch aus der Army, 

die dem Protagonisten eigentlich helfen sollte: „Sie sind der falsche Kerl zur falschen Zeit 

und stehen nur im Weg rum“, wirft ihm der kommandierende Major vor.109 

Seit dem ersten Film wissen wir, dass John McClane genau der richtige Kerl für diesen Job ist 

und um das zu zeigen, benötigt die Story Figuren wie den misstrauischen Major, bei denen 

der Protagonist auf neue Widerstandskräfte stößt. Als Zuseher hoffen wir natürlich, dass sich 

diese Widerstandskräfte zu Mitstreitern entwickeln.  

So auch McClane, als er im Major einen Verbündeten glaubt: „Wie man sich doch täuschen 

kann, sie sind ja gar nicht so ein Arschloch wie ich anfangs dachte.“ Und der Major antwortet: 

„Nein, sie hatten schon Recht. Ich bin genauso eins wie sie.“110 

Als Zuschauer atmen wir kurz auf und glauben, endlich einen wichtigen Helfer für McClane 

zu erkennen. Aber der Major hatte nicht gelogen mit seiner Antwort.  

Als er einem seiner Soldaten die Kehle aufschlitzt, erkennt der Zuseher, dass auch der Major 

zu den Terroristen gehört.111 

Wieder ist der Protagonist auf sich alleine gestellt. Ein ständiges Hin und Her zwischen ihm 

und den Terroristen quält den Zuseher in der Frage, ob und wie McClane sein Ziel erreicht. 

In der einen Minute steht er noch mit geladener Waffe vor dem Ex-Diktator. Aber schon in 

der nächsten Minute wendet sich das Blatt und die eintreffenden Terroristen beschießen 

McClane, der wieder einmal in aussichtslosester Situation, in letzter Sekunde einer gewaltigen 

Explosion entkommen kann. „Wie viele Leben hat eigentlich dieser Kerl“, fragt sich der An-

führer der Terroristen verwundert, als er McClane mit Fallschirm am Himmel erblickt.112 

Gegen Ende müssen sich all diese spannungsgeladenen Momente zu einem alles entscheiden-

den Höhepunkt entwickeln. 

So, wie Spannung die Frage nach dem Ausgang einer Story ist, kann der Höhepunkt als Ant-

wort darauf gelesen werden. Nach dem Höhepunkt gibt es keine Zweifel mehr und wir kennen 

den Sieger des Duells. Der Höhepunkt ist der Zerstörer der Spannung und deshalb sollte er 

möglichst zum Ende eines Filmes eintreten.113 

McClane verfolgt mit einem Hubschrauber die Terroristen, die gerade mit einer Passagierma-

schine flüchten wollen. Er springt auf das Flugzeug und kämpft auf der Tragfläche des star-

tenden Flugzeuges gegen den Anführer der Terroristen. Der Protagonist verliert diesen Kampf 

                                                 
109 Vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 01:17:56-01:18:26. 
110 Vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 01:23:30-01:24:33. 
111 Vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 01:31:08-01:32:00. 
112 Vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 01:12:49-01:15:30. 
113 Vgl. Vale, Eugene (1996): Die Technik des Drehbuchschreibens für Film und Fernsehen, S. 182. 



 

45 

 

und stürzt vom Flugzeug, aber zuvor gelingt es ihm, die Tankzufuhrkappe des Flugzeuges 

wegzureißen. Die Terroristen glauben sich in Sicherheit, während das Kerosin auf die Start-

bahn strömt. McClane liegt im Schnee und blickt dem Flugzeug nach, das für den Start be-

schleunigt. Er zückt sein Feuerzeug und entfacht die Kerosinspur, die das abhebende Flug-

zeug explodieren lässt. McClanes Rache ist gelungen und die Feuerspur der brennenden 

Wrackteile ist zugleich die rettende Leuchtspur für die anderen Flugzeuge, die nun endlich 

landen können.114 

Das war der gelungene „Spannungszerstörer“ in Stirb langsam 2. Freilich, es befriedigt uns 

natürlich, wenn wir anschließend noch sehen, wie der Protagonist seine Frau wieder in die 

Arme nehmen und küssen kann. Dramaturgisch notwendig ist aber alles, was nach dem Hö-

hepunkt einer Story passiert, nicht mehr.  

Auch Stirb langsam 2 zeigt sehr viel Blut und Gewalt. Die Fortsetzung bestach aber vor allem 

durch die gelungene Wiederholung des ersten Filmes und sorgte zudem für noch spannungs-

intensivere Momente. Ist eine weitere Steigerung möglich? 

Der Versuch einer dramaturgischen Steigerung beinhaltet automatisch auch das Problem der 

Übertreibung. Mit anderen Worten: Wie kann sich die Dramaturgie einer Story wiederholen, 

ohne beim Versuch der Spannungssteigerung auch mit der Gefahr des Glaubwürdigkeitsver-

lustes konfrontiert zu werden. Glauben wir, dass der Protagonist ein drittes Mal in dieselbe 

Situation gerät und deshalb alleine gegen eine Horde Terroristen kämpfen muss? 

 

Eigentlich sollten wir annehmen, dass nach alldem was John McClane und seine Frau Holly 

erlebt haben, nichts und niemand ihre Ehe zerstören könnte. Die zweite Fortsetzung, Stirb 

langsam 3 - Jetzt erst Recht, belehrt das Publikum jedoch eines Besseren. 

Gleich zu Beginn erleben wir einen „versifften“ Protagonisten, der wieder in New York lebt 

und dort vor seiner Suspendierung steht, als ihn sein Vorgesetzter wegen eines verrückten 

Bombendrohers zurück beordert.115 

Anhand von Beverly Hills Cop konnte festgestellt werden, wie Hollywood mit der Neueinfüh-

rung oder dem Ausscheiden von Figuren umgeht. Interessanterweise spielt für uns Zuseher 

überhaupt keine Rolle, wenn wir McClane zu Beginn als abgehalfterten und von seiner Frau 

verlassenen Cop erleben, solange wir ihn wieder als übereifrigen Typen erleben, der schluss-

endlich blutüberströmt und schwer verletzt alle seine Gegner erledigt hat. Aber wie kann die 

                                                 
114 Vgl. Stirb Langsam 2 - Die Harder (1990), TC: 01:40:36-01:47:52. 
115 Vgl. Stirb langsam - Jetzt erst recht (1995): Originaltitel: Die Hard: With a Vengeance. Regie: McTiernan, John. 
Mit Bruce Willis, Jeremy Irons und Samuel L. Jackson. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home 
Entertainment), 123 min., TC: 00:00:40-00:06:15.  
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Figur glaubwürdig, ohne die Hilfe von anderen Figuren, in einer Stadt wie New York als 

„Ein-Mann-Armee“ gegen Terroristen kämpfen? Die Lösung lässt sich auf der Ebene der Sto-

ry erkennen. 

Mit dem farbigen Ladenbesitzer Zeus hat der Protagonist zwar erstmals einen tatkräftigen 

Partner an seiner Seite, der ihm beim Erreichen seines Zieles maßgeblich hilft. Aber das Prob-

lem der Glaubwürdigkeit wird mit der Einführung dieser Partnerfigur nur etwas eingedämmt. 

Die Lösung besteht in der trägen Vorwärtsbewegung der Story, die erst sehr spät die wahren 

Motivationen und Ziele von Protagonist und Antagonist enthüllt. 

Wir Zuseher trachten aber ständig nach einer raschen Vorwärtsbewegung einer Story. Diese 

Vorwärtsbewegung wird durch unser Antizipationsvermögen, bezüglich der bevorstehenden 

Ereignisse, ermöglicht. Dazu müssen aber Hauptziele und Hauptabsichten von Figuren relativ 

schnell bekannt sein. Keine Figur kann ihr Hauptziel auf direktem Weg erreichen und muss 

sich daher über kleine Hilfsziele und Teilabsichten zum Hauptziel bewegen und dabei ver-

schiedenste Schwierigkeiten überbrücken. Um eine kontinuierliche Vorwärtsbewegung zu 

gewährleisten, muss mit dem Erreichen eines Hilfszieles oder schon während der Teilabsicht 

zu diesem Hilfsziel, eine neue Teilabsicht entstehen, die wiederum zu einem neuen Hilfsziel 

führt. Bis das Hauptziel erreicht wird oder eben nicht erreicht werden kann.116 

Die dramatischen Hauptziele der Figuren in Stirb langsam 3 entwickeln sich mit der trägen 

Vorwärtsbewegung durch Teilabsichten und Hilfsziele. Wir Zuseher und sogar der Protago-

nist selbst, kennen die Hauptabsichten und Hauptziele der Figuren nicht von Beginn an.  

Anfangs will McClane nur die Bombenexplosionen verhindern, weil sein vorläufiges Hilfsziel 

darin besteht, Unschuldige zu schützen. Die ersten Hilfsziele erreicht McClane, indem er die 

Aufgaben erfüllt und die gestellten Rätsel rechtzeitig löst. Aber die Bombe in der U-Bahn 

explodiert. Das Hilfsziel, diese Explosion zu verhindern, konnte er nicht erreichen. Aber 

durch die Teilabsicht, die Bombe überhaupt finden zu wollen, beginnt er auch zu begreifen, 

dass er sie unmöglich rechtzeitig finden konnte. Aber er weiß noch nicht, weshalb ausgerech-

net diese Explosion für den Terroristen so wichtig war. Kurz darauf erfährt McClane vom 

FBI, dass der Antagonist zugleich der Bruder des Terroristen aus dem ersten Film ist.117 

McClane glaubt deshalb zuerst, dass sich der Bombenleger an ihm rächen will. Aber das ist 

noch nicht die ganze Geschichte. Der Antagonist hetzt McClane und die Polizei nur deshalb 

durch die Stadt, um sie von seinem eigentlichen Vorhaben abzulenken. Die Bombendrohung 

in einer der vielen New Yorker Schulen ist nur ein Ablenkungsmanöver, damit die Terroristen 

                                                 
116 Vgl. Vale, Eugene (1996): Die Technik des Drehbuchschreibens für Film und Fernsehen, S. 185–190.  
117 Vgl. Stirb langsam - Jetzt erst recht (1995), TC: 00:15:53-00:41:22. 



 

47 

 

in aller Ruhe eine Bank ausrauben können. Indem McClane seine Hilfsabsichten durchsetzt, 

beginnt er nach über einer Stunde Filmlaufzeit auch die Hauptabsicht seines Gegners zu er-

kennen. „Sieh dich doch mal um Mann. Hier ist nirgendwo ein Bulle. Das ist wie Weihnach-

ten, da kannst du ein ganzes Kaufhaus klauen“, sagt ein kleiner Ladendieb, den der Protago-

nist aufhält. McClane weiß natürlich, dass alle Einsatzkräfte nach der Bombe suchen. Aber als 

er sich tatsächlich einmal gründlich umblickt, begreift er, in einer menschenleeren Gegend zu 

stehen, in der es keine Schulen, sondern nur eine unbewachte Zentralbank gibt.118 

Mit diesem Bewusstsein beginnt sich das dramaturgische Hauptziel des Protagonisten zu 

komplettieren. Nachdem er versteht, dass die Terroristen eigentlich nur am Gold in der Zent-

ralbank interessiert sind, will er nicht nur den Standort und Code der Schulbombe erfahren, 

sondern er will auch das geraubte Gold finden. Er muss den Antagonisten auf alle Fälle erwi-

schen, weil er Menschenleben schützen und die Verbrecher unter keinen Umständen mit ihrer 

Beute entkommen lassen will. Und weil McClane nun die wahren Absichten seines Gegners 

kennt, kann er sie auch vereiteln. Außerdem gewährleistet das Ablenkungsmanöver des Anta-

gonisten, dass McClane wieder alleine, ohne die anderen Einsatzkräfte, kämpfen muss. Dra-

maturgisch dauert es deshalb ziemlich lange, bis wir den Protagonisten erneut als Terroristen-

bekämpfer erleben.  

Auch diesmal tötet er den Terroristenanführer, der am Ende tot in einem brennenden Hub-

schrauberwrack liegt.119 

Wir erfahren nicht, ob McClane und seine Frau nochmals zusammenfinden. Wir haben den 

Protagonisten nie als Familienvater und abseits seiner Tätigkeit als Cop und Terroristenjäger 

erlebt. Aber eigentlich ist uns das völlig egal, weil er die Terroristen bereits zum dritten Mal 

so erledigt hat, wie wir erhofft und erwartet haben. Und dann verschwindet er plötzlich von 

der Kinoleinwand und taucht erst nach zwölf Jahren wieder auf. 

 

Die Beispiele Beverly Hills Cop und Stirb langsam verdeutlichen die Auswirkungen standar-

disierter Dramaturgie. Die Ähnlichkeiten zwischen Erstfilmen und ihren Fortsetzungen sind 

inhaltlich und thematisch nicht zu verleugnen. Klar ist auch, dass sich die Figuren, die sich 

innerhalb dieser Fortsetzungstypen bewegen, den Vorwurf der Oberflächlichkeit gefallen las-

sen müssen. Das Konzept der Wiederholung zeigt sich zwar als Forderung des Publikums, es 

ist aber auch begrenzt. Gerade der Versuch der dramaturgischen Steigerung löst nämlich im-

mer wieder die Frage aus, wie glaubwürdig Figuren noch handeln können, wenn sie mehrmals 

                                                 
118 Vgl. Stirb langsam - Jetzt erst recht (1995), TC: 01:01:45-01:03:00. 
119 Vgl. Stirb langsam - Jetzt erst recht (1995), TC: 01:54:13-01:56:21. 
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in die unwahrscheinlichsten Situationen, wie zum Beispiel die Geiselnahme durch Terroris-

ten, geraten. Wie intensiv kann also dieses Konzept der Wiederholung durch Fortsetzungen 

betrieben werden, ohne dass die Story und ihre Figuren dabei Glaubwürdigkeitsverluste bei 

ihrem Publikum in Kauf nehmen müssten? 

 

4.3 KEVIN ALLEIN ZU HAUS: „W IE VERLIERT MAN SEIN KIND?“ 

 

Ein glaubwürdiges Fortsetzungskino lässt sich nicht einfach mit den streng kommerziell aus-

gerichteten Interessen Hollywoods vereinbaren. 

Anfang der 90er Jahre konnten wir den Trend beobachten, dass Hollywood für Fortsetzungen 

noch mehr Geld bezahlte, um mit möglichst wenig Risiko die Investitionen wieder zu erwirt-

schaften. Die zweite Produktionslogik bestand aus billig produzierten Kassenschlagern wie 

Ghost, Pretty Woman und Kevin - Allein zu Haus. Keiner dieser Filme überschritt ein Produk-

tionsbudget von 20 Millionen Dollar und jeder spielte mehr als 100 Millionen Dollar ein. Au-

ßerdem übertrafen die zehn erfolgreichsten Filme, mit Budget unter 20 Millionen Dollar, im 

Gegensatz zu den zehn erfolgreichsten Großproduktionen, nicht nur die Milliardengrenze an 

Einspielergebnis, sondern kosteten auch noch mit insgesamt 150 Millionen Dollar um ein 

Drittel weniger. Trotzdem begleitete diese drei Filme ein äußerst schwieriger Herstellungs-

prozess. Keiner wollte sie. Warner „verschenkte“ sogar die Verwertungsrechte von Kevin - 

Allein zu Haus an Fox.120 

Bei Kevin - Allein zu Haus und der ersten Fortsetzung handelt es sich in erster Linie um die 

ehrliche Verarbeitung allgemein nachvollziehbarer Lebenserfahrungen.  

John Hughes, Produzent und Autor dieser beiden Filme, bettete seine Vorstellungen über ju-

gendliche Probleme vorwiegend in eine unschuldige Vorstadtgegend und änderte dadurch das 

Genre der Teenagerfilme grundlegend, weshalb er schon bald als „Tycoon der Jugendfilme“ 

bezeichnet wurde. Er selbst glaubte deshalb so erfolgreich in dem Genre zu sein, weil er stets 

versuchte, seinen eigenen Erinnerungen und Erfahrungen, die er auch mit seiner Kindheit 

verband, treu zu bleiben. Das war nicht einfach, denn als er nach Hollywood kam, war das 

Terrain der Jugendfilme ein Erschreckendes. Ordinäre Jungs, die nach Sex gierten, dominier-

ten die Vorstellungen der Studios vom Genre. Außerdem wollte Hollywood auf keinen Fall 

Teenager in ihren Teenagerfilmen haben. Hughes verachtete Filme, in denen 25-jährige die 

                                                 
120 Vgl. Pavlovic, Milan (1991): "Kassensturz. Ein Studioboss packt aus" In: Cinema (157), S. 123.  
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Figuren von Jugendlichen verkörperten und deshalb besetzte er die jugendlichen Figuren auch 

mit jugendlichen Darstellern.121 

Ein Autor, der glaubwürdig sein will, muss also genauestens über die Probleme und Sehn-

süchte der Figuren, über die er schreibt, Bescheid wissen, um glaubwürdige Geschichten er-

zählen zu können.  

Aber gegen Ende der 80er Jahre begann das Teenagerpublikum von Hughes zu schwinden 

und die Studios forderten deshalb von ihm, kommerziell besser verwertbare Filme, die nicht 

nur dem Geschmack eines jugendlichen Publikums entsprachen, zu produzieren. Außerdem 

sollte er auf Stars verzichten. Und weil Hughes sowieso nie mit einem wirklich großen Star 

arbeitete, schlug er den Studios einfach einen neunjährigen Protagonisten vor.122 

Das war vielleicht einer der raffiniertesten Deals, die jemals in Hollywood stattgefunden ha-

ben. Hughes gelang es, den kommerziellen Interessen des Studios gerecht zu werden und 

trotzdem eine Geschichte über die Probleme und Sehnsüchte eines Kindes, das sich nur allzu 

oft von seiner Familie missverstanden fühlt, zu erzählen. Der Vorwurf, der Hughes und seine 

beiden Filme begleitet, besteht im jeweiligen Filmhöhepunkt. 

„Seine Produktion Home Alone (1990, inszeniert von Chris Columbus) verwertete Rohmateri-

al der früheren Filme, füllte sie mit billiger Comic-Gewalt auf, zeigte aber nichts von Hughes` 

Markenzeichen, seinem Mitgefühl. Der Film wurde sein größter Kassenerfolg.“123 

Nun, die „Comic-Gewalt“, die James Monaco kritisiert, betrifft auch die erste Fortsetzung. 

Bei genauerem Hinsehen kann diese Comicgewalt aber Hughes Markenzeichen nicht verde-

cken. Denn die Story, die sich dramaturgisch mit der Fortsetzung wiederholt, schöpft ihr Po-

tential vor allem durch die Kraft ihrer Glaubwürdigkeit.  

Wir können heute nachweislich feststellen, dass ein weniger gebildetes Publikum weit stren-

gere Maßstäbe festlegt, wenn es darum geht, eine Story nach ihrer Plausibilität zu beurteilen. 

Die so genannte Bildungselite scheint eher zu akzeptieren, dass Film ein fiktives Medium ist. 

Sie toleriert daher plausible Unzulänglichkeiten einer Story mehr, als weniger Gebildete. 

Selbstverständlich muss eine glaubwürdige Geschichte keine wahre Geschichte sein. Aber 

dann muss sie so erzählt werden, dass der Zuseher uneingeschränkt glaubt, dass die erfundene 

Story auch im realen Leben passieren könnte.124 

Deshalb wird sich ein besonders kritisches Publikum mit Recht fragen, welche Rabeneltern 

ihr Kind zuhause vergessen, während die ganze Familie in Urlaub fährt.  

                                                 
121 Vgl. Ham, William (2010): "John Hughes straight outta Shermer“, S. 60-63. 
122 Vgl. Ham, William (2010): "John Hughes straight outta Shermer“, S. 66. 
123 Monaco, James (2007): Film verstehen, S. 389. 
124 Vgl. Vale, Eugene (1996): Die Technik des Drehbuchschreibens für Film und Fernsehen, S. 228–230.  
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Aber die McCallisters sind keine Rabeneltern, sondern die Opfer der verschiedensten Ereig-

nisse, die dazu führen, dass sie ihr jüngstes Kind vergessen. In der Fortsetzung verlieren die 

Eltern ihr Kind ein zweites Mal und es ist kein Wunder, wenn vor allem die Zuseher, die sel-

ber Kinder haben, all die Ereignisse ganz besonders kritisch betrachten. Deshalb müssen diese 

Ereignisse dramaturgisch so konstruiert werden, dass wir die Fehler der Eltern ein zweites 

Mal verzeihen. Sie müssen glaubwürdig sein. Trotzdem handelt es sich dabei im Prinzip um 

die reine Wiederholung von Ereignissen, die wir bereits im ersten Film erlebt haben.  

Mit dem folgenden Diagramm versuche ich die Ähnlichkeit dieser Ereignisse, die im Erstfilm 

und in der Fortsetzung erkennbar sind, nochmals zu verdeutlichen:  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

             

 

 

 

 

 

 

 

 



 

51 

 

       Kevin allein Zu Haus125                  Kevin allein in New York126 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
125 Vgl. Kevin allein zu Haus (1990): Originaltitel: Home Alone. Regie: Columbus, Chris. Mit Macaulay Culkin, Joe 
Pesci und Daniel Stern. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 99 min. 
126 Vgl. Kevin allein in New York (1992): Originaltitel: Home Alone 2: Lost in New York. Regie: Columbus, Chris. Mit 
Macaulay Culkin, Joe Pesci, Daniel Stern und Tim Curry. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertain-
ment), 115 min. 
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Wie kann nun ein ängstliches Kind, das von den Eltern vergessen wurde, zweimal zum Schre-

cken für erwachsene Einbrecher werden? 

Zunächst müssen wir uns an unsere eigene Kindheit erinnern. Dann erinnern wir uns wahr-

scheinlich auch, wie wir von den Erwachsenen oft wahrgenommen wurden. Erwachsene ten-

dieren dazu, Kinder zu unterschätzen und Kinder können dieses Wissen über Erwachsene 

ausnützen. Darin liegt das Potential des Protagonisten Kevin: Er weiß, wie die Erwachsenen 

denken. 

Er beweist das erstmals, als er die beiden Einbrecher mit einem simplen Trick abschreckt. 

Kevin zündet alle Lichter im Haus an und verunsichert die beiden Ganoven damit so sehr, 

dass diese an der Abwesenheit der Familie zweifeln und ihre Einbruchsabsichten deshalb auf-

geben.127 

Er ist jedoch immer noch ein verängstigtes Kind, das alleine zu Hause ist. Aber gerade die 

unfreiwillige Selbständigkeit und der Genuss, von niemandem bevormundet zu werden, hal-

ten den Protagonisten davon ab, sich an die Polizei zu wenden. 

Keinem Kind macht es Spaß, sich zu waschen, wenn es die Eltern verlangen. Wenn ein Kind 

aber plötzlich ein ganzes Haus für sich alleine hat und zudem tun und lassen kann, was es 

will, kann auch die Morgentoilette eine interessante Beschäftigung werden.128 Und auch das 

Einkaufen wird für ein Kind zu einem Vergnügen. Vor allem wenn es kaufen kann was es 

will. Nachdem die Verkäuferin an der Kasse den kleinen Protagonisten misstrauisch begut-

achtet, will sie von ihm wissen, ob er alleine ist und Kevin darauf keck: „Aber Mam, ich bin 

erst acht Jahre alt und sie denken ich bin hier allein? Das geht doch gar nicht!“ Aber die Frau 

bleibt hartnäckig und will wissen, wo seine Mom ist. „Meine Mutter wartet draußen“, behaup-

tet Kevin schlagfertig. „Und wo ist dein Vater?“ „In der Arbeit.“ „Wo sind deine Brüder und 

Schwestern?“ „Ich bin ein Einzelkind.“ „Wo wohnst du?“ „Das darf ich nicht sagen.“ „Wieso 

nicht“, fragt die Verkäuferin weiter und glaubt den schlagfertigen Jungen endlich überführt zu 

haben. „Weil sie eine Fremde sind“, kontert Kevin spitzbübisch und die Verkäuferin muss 

sich mit ihrem Verhör enttäuscht geschlagen geben.129 

Kevin kennt die Schwächen der Erwachsenen und findet deshalb auch immer mehr Gefallen 

an seiner unfreiwilligen Freiheit. Und darin besteht auch das dramaturgische Fundament für 

die Fortsetzung. 

 

                                                 
127 Vgl. Kevin allein zu Haus (1990), TC: 00:27:38-00:29:15. 
128 Vgl. Kevin allein zu Haus (1990), TC: 00:34:32-00:34:58. 
129 Vgl. Kevin allein zu Haus (1990), TC: 00:50:00-00:51:36. 
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In Kevin allein in New York müssen die McCallisters wieder in letzter Minute ein Flugzeug 

erwischen. Aber diesmal würden wir der Mutter nicht verzeihen, wenn sie ihren Sohn noch 

einmal in der Dachkammer vergisst. Deshalb zählt sie ihre Kinder diesmal selber, indem sie 

ihnen die Tickets reicht und Kevin schon wieder als vermisst glaubt. Der sitzt aber bereits auf 

dem Beifahrersitz und schnappt sich das letzte Flugticket aus den Händen seiner erleichterten 

Mutter.130 

Vergessen darf die Mutter ihren Sohn also nicht mehr. Die Figur würde dafür von den Zuse-

hern gehasst werden. Aber beinahe schrecklicher kann es für ein Kind sein, wenn es bei-

spielsweise in einem Tierpark, einem Vergnügungspark oder eben auf einem öffentlichen 

Platz wie einem Flughafen, die Eltern verliert. Kommt uns bekannt vor? Was muss nun alles 

passieren, damit wir die Story glauben, in der ein Kind die Eltern verliert, alleine in ein Flug-

zeug gelangt und versehentlich nach New York fliegt? 

Kinder haben meistens andere Prioritäten als Erwachsene und deshalb nörgelt auch Kevin am 

Flughafen so lange herum, bis ihm sein Vater eine Tasche mit Geld und Kreditkarten anver-

traut, damit Kevin selbst darin nach den Batterien für seinen Audiorecorder kramen kann. 

Alle dreizehn Mitglieder der McCallisters sind sehr hektisch und wissen, dass sie zum Gate 

laufen müssen, um das Flugzeug nach Florida zu erwischen. Nur Kevin ist hauptsächlich mit 

dem Batterietausch seines Recorders beschäftigt. Damit alle Kinder zusammen bleiben, achtet 

Peter McCallister als Letzter darauf, dass niemand zurück bleibt. Aber Kevin bleibt zurück, 

weil er immer noch an seinem Recorder hantiert. Sein Vater dreht sich anfangs zwar um und 

ermahnt Kevin, sich zu beeilen. Noch behält er trotz der Eile seinen Sohn im Blickfeld. Aber 

dann muss Kevin kurz stehen bleiben, weil er es unmöglich schafft, die Batterien auszutau-

schen, während er läuft. Sehr viele hektisch laufende Menschen befinden sich im Flughafen 

zwischen denen sich die Familie ihren Weg zum Gate bahnt. Peter McCallister glaubt, Kevin 

bei der Gruppe zu haben und er dreht sich nicht mehr um. Gleichzeitig muss sich auch ein 

Mann sputen, damit er sein Flugzeug erwischt. Er trägt denselben Mantel wie Kevins Vater 

und sieht von hinten auch wie Kevins Vater aus. Und Kevin beginnt diesem Mann nachzulau-

fen, weil er ihn für seinen Vater hält. Während die McCallisters dann nach rechts abbiegen, 

folgt Kevin dem „falschen Vater“ nach links, zum falschen Gate.131 

Na und? Kein Kind schafft es ohne Erwachsenen in ein Flugzeug, werden wir jetzt als kriti-

sche Zuseher behaupten. Außerdem muss den Eltern die Abwesenheit ihres Kindes spätestens 

bei der Kontrolle der Bordkarte auffallen. Und Kevins Mutter ist seit dem ersten Film immer 

                                                 
130 Vgl. Kevin allein in New York (1992), TC: 00:10:14-00:11:13. 
131 Vgl. Kevin allein in New York (1992), TC: 00:11:16-00:12:41. 
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noch dramaturgisch vorbelastet. Die Figur muss in der Fortsetzung noch achtsamer sein, um 

nicht den Hass aller Publikumsmütter auf sich zu ziehen.  

Als die McCallisters an Bord wollen, freuen sie sich vor allem darüber, das Flugzeug gerade 

noch erwischt zu haben. Der Vater blickt sich rasch um und glaubt alle zu sehen. Die Mutter 

bleibt wegen dem anhaltenden Stress verunsichert und will sich nochmals vergewissern, ob 

alle Kinder da sind, aber das Flugpersonal drängt weiterhin zur Eile. Und die Kinder drängen 

sich an der Mutter vorbei durch die Kontrolle, sodass sie nicht mehr feststellen kann, ob auch 

wirklich alle anwesend sind. Währenddessen folgt Kevin immer noch seinem vermeintlichen 

Vater und ruft diesem nach. Der falsche Vater entschuldigt sich am Gate für seine Verspätung 

und verschwindet schnell durch die Ticketkontrolle ins Flugzeug. Kevin läuft ihm immer 

noch nach, bis er mit der Ticketkontrolleurin zusammenstößt. Seine Bordkarte vermischt sich 

mit all den anderen Flugtickets am Boden. Ein Mann vom Flugpersonal erscheint und will 

wissen, weshalb noch nicht alle an Bord sind. Da erklärt Kevin, dass er seinem Vater gefolgt 

ist, bevor er in die Frau rannte und dabei sein Ticket verlor. Das Flugzeug muss aber pünkt-

lich starten und es bleibt keine Zeit, Kevins Ticket aus all den anderen Tickets heraus zu su-

chen. Deshalb erteilt der Mann der Stewardess den Auftrag, das Kind persönlich an Bord zu 

begleiten und sich zu vergewissern, ob die Eltern des Kindes auch wirklich an Bord sind. Das 

tut sie dann auch, aber sie tut es nicht sorgfältig genug. Als sie das Flugzeug betreten, fragt sie 

Kevin, ob er seine Familie sehen kann. Und Kevin sieht wieder den falschen Vater von hinten 

und wie dieser sich im selben Augenblick setzt. „Da vorne ist mein Vater“, antwortet er und 

die Stewardess glaubt, dass sie ihren Job damit erledigt hat.132 

All die beschriebenen Ereignisse könnten tatsächlich so geschehen und dazu führen, dass ein 

Kind alleine in ein falsches Flugzeug gerät. Aber was ist mit dem Protagonisten? Wie kann er 

von Chicago nach New York fliegen, ohne zu bemerken, dass er in der falschen Maschine 

sitzt?  

Verwundert blickt Kevin durch die Reihen. Wo nur alle anderen sind? Achselzuckend soll ihn 

das nicht weiter kümmern. Schließlich kümmern sich seine Geschwister auch nie um ihn. Der 

Mann, der neben Kevin sitzt, spricht nur französisch. Mit ihm kann sich der Protagonist nicht 

unterhalten, sonst hätte er erfahren, dass er im falschen Flugzeug sitzt. Deshalb setzt der Jun-

ge die Kopfhörer seines Recorders auf, um etwas Musik zu hören. Und just in diesem Mo-

ment ertönt die Begrüßung und Durchsage des Fluges. Aber Kevin hört nicht, dass er in der 

                                                 
132 Vgl. Kevin allein in New York (1992), TC: 00:12:46-00:14:03. 
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falschen Maschine sitzt. Erst als er nach der Landung seine Familie nicht aus dem Flugzeug 

kommen sieht, fragt er sich zum zweiten Mal verwundert: „Wo sind die schon wieder?“133  

Würde Hughes das Drehbuch heute schreiben, hätte er immer noch ein dramaturgisches Prob-

lem zu bewältigen, um nicht an Glaubwürdigkeit zu verlieren. Denn heute leben wir in einer 

mobilen Kommunikationsgesellschaft, in der wir uns auch unsere Kinder ohne Handy nur 

mehr schwer vorstellen können. Die Mutter könnte ihren Sohn nicht mehr ständig verpassen, 

wenn sie ihn in New York sucht. Aber damals, als die ersten zwei Filme entstanden, gehörten 

Mobiltelefone noch nicht zu den Alltagsgegenständen unserer Gesellschaft und wir waren 

noch lange nicht ständig und jederzeit erreichbar. Wäre diese Fortsetzung aber im vergange-

nen Jahrzehnt erschienen, würden wir uns sofort fragen: „Moment mal, wieso rufen die Eltern 

ihren Sohn nicht per Handy an?“ Das Mobiltelefon bedeutete einen gravierenden, weltweiten 

Einschnitt in unsere Gesellschaft, weshalb uns heute die Filme, in denen es noch keine mobile 

Kommunikation gab, manchmal etwas seltsam erscheinen.  

Fortsetzungen können die Storys des ersten Filmes zwar wiederholen, die aktuell existieren-

den Weltgeschehnisse dürfen aber niemals unberücksichtigt bleiben, um dramaturgisch 

glaubwürdig zu bleiben. Denn genauso wie sich die Welt ständig ändert, muss sich auch die 

Fortsetzungsdramaturgie an diese Veränderungen anpassen.  

Jedenfalls existiert für die Figur Kevin, zu Beginn der 90er Jahre, noch kein Handy. Während 

er alleine in New York ist, entdeckt er auch wieder seinen Gefallen daran, tun und lassen zu 

können was er will. Ohne die lästige Familie, die ihn sowieso ständig bevormundet. Und da-

mit beginnt und wiederholt sich die Story des ersten Films.134 

Die „rohe Comicgewalt“, die in beiden Filmen den dramaturgischen Höhepunkt bildet, ist nur 

der Preis, den John Hughes für die Realisierung seiner Filme zu bezahlen hatte und womit er 

für zwei der größten Kassenschlager Hollywoods sorgte.  

Glaubwürdig reflektieren Hughes Erinnerungen aber auch auf unsere eigene Kindheit und auf 

ähnliche Ereignisse. Wenn Kevin die Erwachsenen vor allem deshalb austricksen kann, weil 

diese ihn permanent unterschätzen, belustigt uns das als Erwachsene umso mehr, je intensiver 

wir Kevin und seine Sehnsüchte in uns selbst entdecken können. - Die Einbrecherstory und 

die Comicaction als Höhepunkt, spielen dabei eine sekundäre Rolle. 

 

                                                 
133 Vgl. Kevin allein in New York (1992), TC: 00:14:08-00:16:30. 
134 Vgl. Kevin allein in New York (1992), TC: 00:17:50-00:20:11. 



 

56 

 

4.4 STAR TREK: „D IE UNENDLICHEN WEITEN EINES VIELFÄLTIGEN 

ERZÄHLUNIVERSUMS“ 

 

Das Phänomen Star Trek würde eine eigene, groß angelegte Abhandlung verdienen, um auch 

nur halbwegs einer vernünftigen Untersuchung gerecht zu werden. Für diese Arbeit ist das 

Star Trek-Universum deshalb von Interesse, weil es alle hier beschriebenen Fortsetzungsfor-

men und sogar intermediale Fortsetzungen aufweist.  

Die Serie wurde in den 60er Jahren von Gene Roddenberry erfunden und ich beziehe mich in 

diesem Kapitel auf die ersten sechs Spielfilme, in denen auch die Figuren aus der ursprüngli-

chen Fernsehserie agierten. Um die Faszination von Star Trek zu erörtern, gilt es zunächst den 

Begriff und das Verständnis für das Genre zu schärfen. 

Star Trek gehört zu den wissenschaftlichen Fiktionsgeschichten, deren Handlungsspielraum 

sich in einer zukünftigen, möglichen Welt befindet. Eco bezeichnet dieses Genre als Metato-

pie und Metachronie. Es handelt sich dabei um Storys, die ein zukünftiges Universum, so wie 

es sich entwickeln wird und in dem wir leben werden, antizipieren.135  

Science-Fiction bedeutet Vermutungen über unsere Zukunft anzustellen: 

 

„Der Science-Fiction-Autor ist einfach ein unvorsichtiger Wissenschaftler, und oft ist er 
es aus strengen moralischen Gründen (besonders wenn er Mutmaßungen über soziale 
Phänomene anstellt), denn indem er eine mögliche Zukunft voraussieht und ankündigt, 
will er ihr de facto zuvorkommen. Man kann ja auch wissenschaftliche Entdeckungen ei-
ner hypothetischen Zukunft imaginieren (gefährliche Substanzen beschreiben oder uner-
trägliche soziale Zustände ausmalen), gerade damit diese Entdeckungen nie gemacht wer-
den, diese Substanzen nie produziert werden und diese Zustände nie eintreten.“136 
 

Die Vision, einmal einer hochtechnologischen Gesellschaft anzugehören, die in fremde Ga-

laxien reist, um dort Kontakt mit fremden Lebensformen herzustellen, ist wohl das zentralste 

Merkmal in der Dramaturgie von Star Trek. 

Die Abenteuer der Protagonisten des Raumschiffs Enterprise bestehen dabei jedoch nicht nur 

in der Erforschung neuer Lebensformen, sondern auch in der Verteidigung des eigenen Le-

bensraums. Auseinandersetzungen mit außerirdischen Spezies prägen deshalb genauso das 

Erzählspektrum von Star Trek. 

                                                 
135 Vgl. Eco, Umberto (2002): "Die Welten der Science Fiction" In: Umberto Eco (Hg.): Über Spiegel und andere 
Phänomene 7. Auflage. München: Dt. Taschenbuch-Verl., S. 216. 
136 Eco, Umberto (2002): "Die Welten der Science Fiction“, S. 221. 
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Star Trek - Der Film, der 1979 von Paramount produziert wurde, zeigt uns die älter geworde-

nen Protagonisten, die mit der Enterprise losgeschickt werden, um ein mysteriöses Energie-

feld, das die Erde bedroht, abzufangen.137 

Faszinierende Technologien, von denen wir heute nur träumen können, sind ein wichtiger 

Bestandteil im Star Trek-Universum. 

Stephen Hawking glaubt im Warpantrieb die wesentlichste Technologie zu erkennen: „In Star 

Trek und der übrigen Science Fiction geht es häufig um Reisen mit Überlichtgeschwindigkeit. 

In der allgemeinen Dramaturgie von Star Trek spielt dieser Umstand eine sehr wichtige Rol-

le.“138  

Wer sich intensiver mit der Physik von Star Trek beschäftigen möchte und wer sich für den 

tatsächlichen Forschungsstand, bezüglich „Warpantrieben“, „beamen“, „Holodecks“, Zeitrei-

sen und außerirdischen Lebensformen interessiert, dem sei die Publikation des Physikers 

Lawrence Krauss empfohlen. Natürlich ist es ein Spaß für viele Wissenschaftler, von denen 

sehr viele übrigens echte „Trekkies“ sind, die Technologien von Star Trek zu überprüfen und 

dementsprechend oft auch als pure Science-Fiction zu entblößen. Allerdings gelang es den 

Star Trek-Autoren sehr oft, die korrekte, physikalische Terminologie in die Storys einzubet-

ten.139 

Einer der wichtigsten Gründe, für den großen Erfolg von Star Trek, besteht für Hawking in 

unserer Vorstellungskraft:  

„Science-Fiction wie Star Trek ist nicht nur Unterhaltung, sondern erfüllt auch einen ‚ernsten’ 

Zweck: Sie erweitert die menschliche Vorstellungskraft. Wir sind noch nicht imstande, dort-

hin zu gehen, wo noch kein Mensch (oder gar niemand) gewesen ist, aber wenigstens sind 

unserer Phantasie keine Grenzen gesetzt.“140  

Müssten wir nach geeigneten Worten suchen, die das Phänomen Star Trek kurz und bündig 

umschreiben, würden wir vor allem auf zwei Begriffe stoßen: „Vielfalt“ und „Gemeinsam-

keit“. 

Star Trek schuf durch ein sehr vielfältiges Erzählspektrum auch ein sehr vielfältiges Publi-

kum, das wiederum nach den verschiedensten Fortsetzungsformen verlangte. Freilich wurde 

durch diese Vielfalt nicht nur eine möglichst gemeinsame Bedürfnisbefriedigung des Publi-

kums angestrebt und bewirkt, sondern auch unterschiedliche Zuschauergruppen, mit unter-

                                                 
137 Vgl. Star Trek: Der Film (1979): Originaltitel: Star Trek: The Motion Picture. Regie: Wise, Robert. Mit William 
Shatner, Leonard Nimoy und Kelley DeForest. USA. DVD (UK, Paramount Home Entertainment), 126 min. 
138 Krauss, Lawrence M.; Brandhorst, Andreas (1997): Die Physik von Star Trek 6. Auflage. München: Heyne, S. 10. 
139 Vgl. Krauss, Lawrence M.; Brandhorst, Andreas (1997): Die Physik von Star Trek 
140 Krauss, Lawrence M.; Brandhorst, Andreas (1997): Die Physik von Star Trek, S. 9. 
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schiedlichen Interessen, erzeugt. Star Trek wurde zu einer Fankultur und die Fortsetzungen 

trugen dazu maßgebend bei. Das Star Trek-Universum ist vor allem auch wegen der vielfälti-

gen und zahlreichen Fortsetzungen so drastisch gewachsen. 

Die erste Fortsetzung, Der Zorn des Khan, war nicht nur einer der erfolgreichsten Filme von 

Star Trek, sondern überhaupt einer der erfolgreichsten Blockbuster, der an seinem Startwo-

chenende alle Rekorde brach. DeForest Kelly, der Darsteller der Figur McCoy, soll sogar ge-

sagt haben, dass diese Fortsetzung zum offiziell ersten Film erkoren werden sollte.141 

Aber die ersten drei Fortsetzungen, Der Zorn des Khan, Auf der Suche nach Mr. Spock und 

Zurück in die Gegenwart, bilden eine dramaturgische Einheit.142 Erst die vierte und die fünfte 

Fortsetzung gehören zu den abgeschlossenen Formen, die vorrangig storyorientiert sind. Ihre 

Dramaturgie bezieht sich aber trotzdem auf die Ereignisse der vorherigen Fortsetzungen und 

dadurch entstehen mitunter auch unterschiedliche Wissensstände im Publikum. Mit anderen 

Worten: Das Publikum, das auch die ersten drei Fortsetzungen kennt, versteht die Motivatio-

nen und die Handlungen der Figuren besser, weil es auch die Figuren besser kennt. 

  

In Star Trek V - Am Rande des Universums, bricht die Crew der Enterprise auf, um dem Ruf 

eines unbekannten Wesens zu folgen und zu ergründen, ob es sich dabei tatsächlich um Gott 

handelt.143 

Diese Fortsetzung behandelt eine typische Forschungsmission der Protagonisten, die wir be-

reits durch zahlreiche Fernsehfolgen erleben konnten. Die Autoren einer so lange laufenden 

Film- und Fernsehreihe wie Star Trek, die dazu noch auf eine millionenfache Fankommune 

blicken kann, müssen die unterschiedlichen Wissensstände des Publikums berücksichtigen. 

Dazu ein Beispiel anhand einer Szene dieses Sequels: 

Nachdem Captain Kirk von einem Berg stürzte und erst in letzter Sekunde durch seinen 

Freund Spock vom sicheren Tod gerettet wurde,144 sitzen er, Spock und Schiffsarzt McCoy 

um ein Lagerfeuer. McCoy ärgert sich über seinen Freund Kirk, weil der mit seiner Kletter-

tour sein Leben so leichtsinnig aufs Spiel setzte. Da meint Kirk: „Während des ganzen Sturzes 

habe ich gewusst, dass ich nicht sterbe.“ McCoy deutet auf Spock und meint: „Oh, ich dachte 

er hier ist der Unsterbliche von uns.“ Und Kirk antwortet: „So habe ich das nicht gemeint. Ich 

                                                 
141 Vgl. Höhl, Thomas; Hillenbrand, Mike (2006): Dies sind die Abenteuer Star Trek 40 Jahre, NCC 1701. Königswin-
ter: Heel, S. 92. 
142 Vgl.: Die filmographischen Angaben zu diesen drei Fortsetzungsfilmen befinden sich im Quellenverzeichnis. 
143 Vgl. Star Trek V: Am Rande des Universums (1989): Originaltitel: Star Trek V: The Final Frontier. Regie: Shatner, 
William. Mit William Shatner, Leonard Nimoy und DeForest Kelley. USA. DVD (UK, Paramount Home Entertain-
ment), 102 min. 
144 Vgl. Star Trek V: Am Rande des Universums (1989), TC: 00:09:00-00:10:51. 
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wusste, dass ich nicht sterben werde, weil ihr beide bei mir ward.“ Spock blickt ihn verwun-

dert an, da sagt Kirk zu seinen Freunden: „Ich habe immer gewusst, dass ich allein sterbe.“145 

McCoy sagt in dieser Szene, dass er Spock für unsterblich hält. Es handelt sich dabei um eine 

sarkastische Aussage, weil Spock in den vorherigen Fortsetzungen zuerst gestorben ist und 

dann wiedergeboren wurde. McCoys Sarkasmus wird aber nur von den Zusehern als Sarkas-

mus begriffen, die von diesen Ereignissen wissen und die sarkastische Figur McCoy kennen. 

Für das Publikum, das die vorherigen Fortsetzungen nicht kennt, bleibt McCoys Spruch un-

bedeutend oder gar unverständlich.  

Der zweite Punkt besteht in Kirks Ankündigung seines Todes. Tatsächlich haben die Autoren 

diese Vorhersehung des Protagonisten nicht vergessen und in den folgenden Fortsetzungen 

berücksichtigt. 

Als Kirk nämlich im Finale der sechsten Fortsetzung stirbt, sind seine Freunde Spock und 

McCoy tatsächlich nicht bei ihm. In Star Trek: Treffen der Generationen, stirbt Kirk unter 

einem Wrackteil, nachdem er sich ein letztes Mal als Held bewährte.146 

Einem herkömmlichen Rezipienten wäre wahrscheinlich nicht aufgefallen, wenn Kirk den-

noch im Beisein seiner Freunde gestorben wäre. Die Star Trek Fans verzeihen solche Diskre-

panzen aber nicht. 

Neben unterschiedlichen Wissensständen entstehen auch unterschiedliche Bedeutungsdimen-

sionen und die können sich innerhalb der Fortsetzungsdramaturgie verwirrend auswirken. 

In Star Trek VI: Das unentdeckte Land, müssen Kirk und seine Mannschaft den klingonischen 

Kanzler Gorkon durch das Föderationsgebiet geleiten, damit dieser einen Friedensvertrag mit 

der Sternenflotte unterzeichnen kann. Aber ein Staatsstreich und die Ermordung des Kanzlers 

sollen diese Friedenspläne vereiteln.147   

Die Story bezieht sich offensichtlich auf die damals zeitgenössischen, politischen Ereignisse 

und die Öffnung des „eisernen Vorhangs“. Ganz offensichtlich wurden die Klingonen als 

Russen betrachtet. Die Dramaturgie dieses Films zeigt eigentlich nur die auf beiden Seiten 

herrschende Verunsicherung, im unentdeckten Land des Friedens.  

Natürlich können Fortsetzungen auch zu einem politischen Spiegel des aktuellen Weltgesche-

hens werden, aber das Problem dieses Versuches besteht eben darin, dass Fortsetzungen nur 

                                                 
145 Vgl. Star Trek V: Am Rande des Universums (1989), TC: 00:17:29-00:20:07. 
146 Vgl. Star Trek: Treffen der Generationen (1994): Originaltitel: Star Trek: Generations. Regie: Carson, David. Mit 
Patrick Stewart, William Shatner und Malcolm McDowell. USA. DVD (UK, Paramount Home Entertainment), 113 
min., TC: 01:42:10-01:44:50. 
147 Vgl. Star Trek VI: Das unentdeckte Land (1991): Originaltitel: Star Trek VI: The Undiscovered Country. Regie: 
Meyer, Nicholas. Mit William Shatner, Leonard Nimoy und DeForest Kelley. USA. DVD (UK, Paramount Home En-
tertainment), 105 min. 
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einen Ausschnitt, aus einer größeren Einheit, darstellen. Deshalb können Handlungen und 

Aussagen der Figuren bei einem Publikum mit unterschiedlichen Wissensständen, auch unter-

schiedliche Bedeutungen hervorrufen oder gar schlimmer, Fehlinterpretationen zulassen. 

Der Rezipient, der diese fünfte Fortsetzung genießt und die anderen Fortsetzungsfilme nicht 

kennt, hat mitunter Schwierigkeiten, den Hass des Protagonisten auf die Klingonen nachzu-

vollziehen.  

Aber die Zuseher, die auch die zweite Fortsetzung kennen, haben selbst erlebt, wie die 

Klingonen Kirks einzigen Sohn grausam ermordet haben.148 

Diese Zuseher verbindet mit Kirks Abneigung ein viel emotionaleres Erlebnis. Sie können die 

Handlungen und Aussagen des Protagonisten besser nachvollziehen und sie werden deshalb 

auch weniger zu Fehlinterpretationen neigen.  

Nachdem Kirk seinen inneren Konflikt, seine Abneigung gegen die Klingonen verdrängt, ver-

sucht er ein guter Gastgeber zu sein. Während des Dinners mit den Klingonen, äußert ein Ge-

neral, dass sein klingonisches Volk mehr Raum braucht. Und Kirk antwortet kurz und bündig: 

„Erde, Hitler 1938.“149  

Werden hier die Klingonen mit Nazis verglichen? Ganz bestimmt. Aber nicht durch den Au-

tor, sondern durch die Figur. Sind die Figur und ihre Aussage Stellvertreter für das misstraui-

sche Amerika, das dem Frieden mit den Russen nicht traut? Möglicherweise.  

Aber wir dürfen die Intentionen der Autoren, die sicherlich in der Dramaturgie dieses Sequels 

verborgen liegen, nicht mit den Aussagen des Protagonisten gleichsetzen. Der Protagonist 

Kirk vergleicht die Klingonen mit Nazis, die seinen Sohn grausam ermordet haben und nicht, 

wie hier vielleicht das Publikum irrtümlich glauben könnte, die Autoren.  

Deshalb ist es sehr fragwürdig, ob sich Fortsetzungsfilme dafür eignen, politisches Weltge-

schehen in einem „Fortsetzungsuniversum“ wie Star Trek einzufrieren. Das differenzierte 

Publikum, das nur Ausschnitte aus dem vielfältigen Erzählspektrum von Star Trek genießt, 

kann dadurch nämlich auch zu Fehlinterpretationen angeregt werden. 

 

 

 

 

                                                 
148 Vgl. Star Trek III: Auf der Suche nach Mr. Spock (1984): Originaltitel: Star Trek III: The Search for Spock. Regie: 
Nimoy, Leonard. Mit William Shatner, Leonard Nimoy und Kelley DeForest. USA. DVD (UK, Paramount Home En-
tertainment), 101 min., TC: 01:04:00-01:07:57. 
149 Vgl. Star Trek VI: Das unentdeckte Land (1991), TC: 00:23:30-00:24:03. 
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4.5 ALIEN VS. PREDATOR: „FUSIONEN MONSTRÖSER SEQUELHEROEN“ 

 

Eine seltsame Erscheinungsform von Sequels, mit denen wir aus Hollywood beliefert werden, 

können wir seit einigen Jahren beobachten. Es handelt sich dabei um die Fusion beliebter 

„Sequelmonster“.  

Die Filme Alien150 und Predator151 konnten bereits auf ihre mehr oder weniger erfolgreichen 

Fortsetzungen zurückblicken, als die Idee reifte, die beiden Monster gegeneinander antreten 

zu lassen. Die Handlungsfusionen, von ursprünglich voneinander getrennt agierenden Filmfi-

guren, sind unter der Begrifflichkeit „Crossover“ bekannt. Diese sind an und für sich noch 

keine besondere Neuerung. Wir finden diese „Crossover“ beispielsweise auch in Comics, in 

denen sich nicht selten Helden wie Superman und Batman vereinen, um gemeinsam einen 

Bösewicht zu bekämpfen. Auffällig zeigt sich aber das Auftauchen von Fortsetzungen, in de-

nen vorzugsweise Monster, Außerirdische oder Serienkiller agieren. Um das Beispiel Alien 

vs. Predator zu beleuchten, müssen wir zuerst diese zugegebenermaßen außergewöhnlichen 

Figuren etwas näher betrachten. Was wissen wir von diesen beiden Kreaturen, außer dass bei-

de ihre Fortsetzungen erlebt haben?  

 

Im Film Alien erleben wir, wie die außerirdische Bestie auf einen Weltraumfrachter gelangt 

und dort nacheinander die Figuren tötet. Das Alien gehört offensichtlich zu einer Reptilien-

spezies, die sehr schnell wächst und einen menschenähnlichen Wirt zur Fortpflanzung benö-

tigt. Die Protagonistin Ripley entwickelt sich allmählich zur Heldin, die das Monster als ein-

zig Überlebende austrickst und schließlich durch eine Luftschleuse ins Weltall jagt.152 

Was erfahren wir über die Predatoren? 

Der Predator ist ein Trophäensammler, der von den menschlichen Figuren nicht aufgehalten 

werden kann, bis der Protagonist, die Schwäche des Außerirdischen erkennt, die zugleich sei-

ne Stärke ist. Der Jäger, der ein Meister der Tarnung ist, kann seine Beute nur wegen ihrer 

Körperwärme sehen. Der Protagonist lernt, wie er sich vor seinem Jäger versteckt und durch 

seine Tarnung kann er den übermächtigen Gegner bekämpfen und schließlich auch besie-

gen.153 

                                                 
150 Vgl. Alien - Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt (1979): Originaltitel: Alien. Regie: Scott, Ridley. Mit 
Sigourney Weaver, Tom Skerritt und John Hurt. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Enter-
tainment), 112 min. 
151 Vgl. Predator (1987): Originaltitel: Predator. Regie: McTiernan, John. Mit Arnold Schwarzenegger, Weathers Carl 
und Kevin Peter Hall. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 102 min. 
152 Vgl. Alien - Das unheimliche Wesen aus einer fremden Welt (1979) 
153 Vgl. Predator (1987) 
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Die Faszination dieser beiden Filmreihen besteht darin, in welcher Art und Weise es den 

menschlichen Protagonisten gelingt, die schier übermächtigen Wesen zu besiegen. Mit Hilfe 

ihres menschlichen Verstandes, ihrer Fähigkeit sich an Problemsituationen anzupassen und 

durch das Finden von Lösungen, gelingt es den menschlichen Protagonisten, die außerirdi-

schen Gegner zu bezwingen. 

In dramaturgischer Hinsicht bezeichnet James N. Frey diese Fähigkeit als „maximale Figu-

renkapazität“. Egal, ob eine Figur ein Elitesoldat, ein Raumschiffkommandant oder einfach 

nur ein von allen schikanierter Schulstreber ist, der Held muss immer mit seiner „maximalen 

Figurenkapazität“ agieren. Natürlich verhält sich eine Figur nicht so, wie ein realer Mensch 

sich in schwierigen Situationen verhalten würde. Aber sie muss so handeln, dass wir ihr glau-

ben. Die Frage, die wir an eine Figur immer stellen müssen, lautet: Würde er oder sie wirklich 

so handeln? Beim Prinzip der „maximalen Kapazität“ geht es nicht darum, die Figur ständig 

in Extremsituationen zu drängen. Es geht darum, immer das bestmögliche einer bestimmten 

Figur zu zeigen. Deshalb könnte auch der von allen verhasste Schulstreber dramaturgisch zum 

Helden werden und einen Predator oder ein Alien bezwingen, wenn er sich im Rahmen seiner 

persönlichen Fähigkeiten bewegt. Der Streber könnte sich beispielsweise schon früher, wegen 

seiner Mitschüler, öfter versteckt haben und diese Fähigkeit nun, ähnlich wie der Protagonist 

in Predator, einsetzen. Er handelt mit seinen „maximalen Kapazitäten“ und bleibt auch beim 

Publikum glaubwürdig.154 

 

In Alien vs. Predator geraten die menschlichen Protagonisten in einen Kampf, der sich zwi-

schen diesen beiden außerirdischen Lebensformen, auf unserem Planeten, abspielt. Eine ur-

sprüngliche Expeditionsreise entwickelt sich zum Überlebenskampf für einige Forscher, die 

unbeabsichtigt die Jagd der Predatoren stören. Wir erfahren, dass die Predatoren bereits frü-

her, zur Zeit der alten Ägypter, auf unserem Planeten gelandet sind, um die ausgesetzten Ali-

ens zu jagen. Dazu haben sie die Menschheit versklavt und als Wirt für die Alienbrut benutzt. 

Aber wenn die Bedrohung durch die Aliens zu groß wird, setzen die Predatoren Massenver-

nichtungswaffen ein, um nicht selbst von ihrer Beute gejagt zu werden. Die Protagonistin die-

ses Films ist der einzige Mensch, der zwischen den Fronten dieser Jagd überlebt, sich sogar 

den Respekt eines Predators erwirbt und mit ihm gemeinsam die Aliens bekämpft.155 

Die Faszination dieser Story besteht sicherlich auch in unserem Voyeurismus, übermächtige 

Aliens bei ihrem Krieg auf der Erde zu beobachten. Dass die Menschen zum Spielball frem-
                                                 
154 Vgl. Frey, James N.; Schlootz, Ellen (1996): Wie man einen verdammt guten Roman schreibt, S. 40–44.  
155 Vgl. Alien vs. Predator (2004): Originaltitel: Alien vs. Predator. Regie: Anderson, Paul W.S. Mit Sanaa Lathan, 
Lance Henriksen und Raoul Bova. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 97 min. 
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der Lebensformen werden, die zudem aus früheren Fortsetzungsfilmen bekannt sind, befrie-

digt auch unser Bedürfnis nach einem Rollentausch. Denn es ist ja hinlänglich bekannt, dass 

wir Menschen als gefährlichster Räuber dieses Planeten gelten. Wir erkennen mit dem Bünd-

nis, dass die Protagonistin mit dem Predator schließt, dass wir Menschen dem Jäger näher 

stehen, als seiner animalischen Beute. 

Obwohl die Protagonistin dieses Filmes überlebt, wird die Figur nicht für die Fortsetzung 

verwendet. 

Der Predator, der mit der Protagonistin gegen die Aliens kämpfte, überlebt den Kampf nicht 

und sein toter Körper wird von seinen Artgenossen geborgen. Als er unbeobachtet im Raum-

schiff aufgebahrt daliegt, schießt plötzlich ein mutiertes Alien, ein Hybrid zwischen Alien und 

Predator, aus seinem Brustkorb.156 

Wir kennen diese Enden nur allzu gut aus zahlreichen anderen Filmen des „Monstergenres“. 

Ich nenne dieses Ende: „Aus einem Ei schlüpft neues Monster“.  

Für gewöhnlich setzen sich Story und Figur, aufgrund der bestehenden Wechselwirkungen, 

mit unterschiedlicher Gewichtung fort. Aber gerade dieses genretypische Ende ermöglicht, 

dass ausschließlich die Story fortsetzt wird.  

 

In der Fortsetzung, Alien vs. Predator 2, gelingt es dem Hybrid, das Raumschiff in den Wäl-

dern Colorados zum Absturz zu bringen. Der einzig überlebende Predator kann aber gerade 

noch ein Notsignal zum Heimatplaneten senden. Der Hybrid flieht mit einigen Aliens, die sich 

ebenfalls an Bord befanden, in die Wälder. Die Invasion beginnt. Die Predatoren schicken 

einen ihrer besten Jäger auf die Erde, um den Hybriden und die Aliens zu töten. Ein weiteres 

Mal wird die Erde zum Schlachtfeld zwischen Predatoren und Aliens, in dem die Menschen 

nur ein lästiges Hindernis darstellen und wieder vermehren sich die Aliens rasend schnell. 

Nicht nur der Predator, auch die Army kämpft chancenlos gegen die Überzahl der Aliens. 

Letzter Ausweg: Totale Vernichtung! Während der Predator seinen letzten Kampf gegen den 

Hybriden verliert, gelingt es einer kleinen Gruppe Überlebender, rechtzeitig und noch vor 

Einschlag der Atombombe, zu fliehen.157 

Hollywood beweist auch mit diesem Sequel, dass es ganz genau weiß, worin das Publikums-

bedürfnis besteht und wie unser Voyeurismus befriedigt werden kann. Das Sequel degradiert 

die menschlichen Figuren endgültig zu Statisten. Wir wollen keine menschlichen Figuren 

                                                 
156 Vgl. Alien vs. Predator (2004), TC: 01:24:40-01:25:03. 
157 Vgl. Aliens vs. Predator 2 (2007): Originaltitel: Aliens vs Predator - Requiem. Regie: Strause, Colin; Strause, Greg. 
Mit Reiko Aylesworth, Steven Pasquale und Ortiz John. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Enter-
tainment), 90 min. 
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sehen, die durch ihre Handlungen übermächtige Gegner von unserem Planeten vertreiben, 

sondern wir wollen einen actiongeladenen Krieg zwischen fremdartigen Wesen erleben, dem 

wir Menschen nichts entgegenzusetzen haben. Gar nichts? Die menschlichen Figuren setzen 

in diesem Sequel wegen ihrer Hilfslosigkeit Massenvernichtungswaffen ein und beweisen 

damit, wie ähnlich sie den Predatoren sind. 

Die „Sequelfusionen“ monströser Heroen degradieren menschliche Protagonisten zu Nebenfi-

guren. Das Ende mit dem „Ei, aus dem ein neues Monster schlüpft“ ermöglicht zudem, dass 

ausschließlich eine Story fortgesetzt werden kann. Aber es gibt auch Sequels, die gar keine 

Fortsetzungen sind.  

 

5 Täuschende Filmsequels 

 

Bevor nun die Formen der figurenorientierten Sequels näher untersucht werden, ein kurzer 

Exkurs bezüglich der Filme, die eine Fortsetzung vortäuschen oder als Sequel zumindest kri-

tisch betrachtet werden sollten.  

 

5.1 TITELMARKETING UND FORTSETZUNGSGAGS  

 

Wenn ein Film nur den Titel eines anderen, höchst erfolgreichen Films verwendet, um eine 

Fortsetzung vorzutäuschen, aber weder die Lebenswelt einer Figur, noch die Story aus einem 

Erstfilm fortgesetzt werden, spricht man von Titelmarketing. 

Der Film Open Water erzählt die Geschichte eines Taucherpärchens, das auf hoher See ver-

gessen wird. Nach anfänglicher Verzweiflung entwickelt sich ein psychologisches Drama 

zwischen den beiden Protagonisten, die den Kampf gegen die Naturgewalten des Meeres 

schließlich verlieren und ertrinken.158  

An und für sich eine interessante Story, nur sehr schwer fortzusetzen, da die Figuren am Ende 

sterben. Die Produzenten hätten zumindest eine Figur überleben lassen müssen, um deren 

Story weitererzählen zu können.  

Die angebliche Fortsetzung, Open Water 2, übernimmt nur den Titel, das Setting und die 

Grundidee. Der Film erzählt von einer Clique, die während eines Bootausfluges ins Meer 

springt, um sich etwas abzukühlen. Da niemand daran gedacht hat, die Bootsleiter auszufah-

                                                 
158 Vgl. Open Water (2003): Originaltitel: Open Water. Regie: Kentis, Chris; Lau, Laura. Mit Blanchard Ryan, Daniel 
Travis und Saul Stein. USA. DVD (München, Universum Film GmbH), 77 min. 
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ren, um wieder an Bord zu gelangen, entwickelt sich diese Leichtsinnigkeit zum Überlebens-

kampf. Sämtliche Versuche der Protagonisten, wieder an Bord zu gelangen, scheitern.159 

In beiden Filmen entwickelt sich für die Figuren ein Überlebenskampf, um nicht im Meer zu 

ertrinken. Aber in Open Water 2 erleben wir neue Figuren, die durch völlig andere Ereignisse 

in diese grauenvolle Situation geraten sind. Open Water 2 setzt nicht fort, sondern wiederholt 

nur das Thema: „Kampf gegen das Ertrinken.“ 

Selbiges gilt für die angeblich zweite Fortsetzung von Kevin allein zu Haus. 

In Wieder allein zu Haus gibt es die Figur Kevin McCallister nicht. Das Kind Alex muss in 

diesem Film sein Heim vor einigen Gangstern größeren Kalibers verteidigen.160 

Auch in diesem Fall setzt sich nichts fort und es wiederholt sich lediglich ein Themenaspekt. 

In diesem Fall: „Ein Kind verteidigt sein Zuhause vor albernen Gaunern.“ 

Der letzte Film, Kevin - Allein gegen alle, setzt wieder die Story des kleinen Kevin McCallis-

ter fort.161 

 

5.2 REMAKES UND ADAPTIONEN 

 

Remakes werden oft mit Fortsetzungen verwechselt. Dafür gibt es mehrere Gründe.   

Wir konnten erkennen, wie sich das Konzept der Wiederholung in den Fortsetzungsformen 

mit abgeschlossenen Einheiten zeigt. Die Wiederholung ist aber auch wesentlicher Bestandteil 

eines Remakes. 

Denn als Remake bezeichnen und verstehen wir die Neuverfilmung oder auch die Wiederho-

lung eines bestehenden und früher entstandenen Films.162 Das Remake soll als Kopie eines 

bereits früher entstanden Films erkannt werden.163 

Ein Remake ist auch eine offensichtliche Huldigung an ein bestehendes Werk.  

Die Macher des Remakes A Nightmare on Elm Street versuchten, die Geschichte des Kinder-

schänders Fred Krueger, der in den Träumen der Jugendlichen auftaucht und sie ermordet, 

größtenteils sogar szenengetreu nachzuerzählen.164 

                                                 
159 Vgl. Open Water 2: Adrift (2006): Originaltitel: Open Water 2: Adrift. Regie: Horn, Hans. Mit Susan May Pratt, 
Richard Speight, JR. und Niklaus Lange. Germany. DVD (München, Universum Film GmbH), 91 min. 
160 Vgl. Wieder allein zu Haus (1997): Originaltitel: Home Alone 3. Regie: Gosnell, Raja. Mit Alex D. Linz, Olek Krupa 
und Rya Kihlstedt. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 98 min. 
161 Vgl. Kevin - Allein zu Haus 4 (2002): Originaltitel: Home Alone 4. Regie: Daniel, Rod. Mit French Stewart, Erick 
Avari und Barbara Babock. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 82 min. 
162 Vgl. Wermke, Matthias; Klosa, Annette; u.a. (2001): Der Duden in zwölf Bänden, S. 857. 
163 Vgl. Eco, Umberto (2002): "Die Innovation im Seriellen“, S. 159. 
164 Vgl. A Nightmare on Elm Street (2010): Originaltitel: A Nightmare on Elm Street. Regie: Bayer, Samuel. Mit Jackie 
Earle Haley, Rooney Mara und Kyle Gallner. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 92 min. 



 

66 

 

Vielleicht werden die Verwechslungen zwischen Remakes und Sequels aber auch durch Mar-

ketingstrategien verursacht? 

Wenn zum Beispiel der Werbeslogan „Freddy ist zurück“ auftauchen würde, wüssten wir als 

Publikum nicht, ob ein Remake oder eine Fortsetzung damit beworben wird. Da die Figur 

Fred Krueger eine überaus erfolgreiche Fortsetzungsfigur ist, die wegen der Fortsetzungen zu 

einer Kultfigur des Horrorgenres werden konnte, wünscht sich das Publikum möglicherweise 

lieber eine weitere Fortsetzung, als ein Remake. Da kann es kommerziell betrachtet auch gar 

nicht schaden, das Remake vorerst hinter einem mehrdeutigen Slogan verborgen zu halten. 

All das sind natürlich nur hypothetische Überlegungen und ich möchte Hollywoods Filmpro-

duzenten solche marketingtechnischen Aktivitäten keinesfalls unterstellen. Aber gerade weil 

wir derzeit so viele Remakes auf den Kinoleinwänden erleben, sollte nochmals folgendes ver-

deutlicht sein: Remakes sind definitiv keine Sequels.  

Nicht so die Adaptionen, die sehr wohl auch (intermediale) Fortsetzungen sein können oder 

zum Quellmaterial für Fortsetzungen werden können. 

Adaption bedeutet an eine Gegebenheit anzupassen und wir verstehen unter der Bezeichnung 

auch die Umarbeitung eines literarischen Werkes für einen Film.165 

Man kann Adaptionen als eine Form der Übersetzung verstehen. 

„Die wahre Übersetzung ist durchscheinend, sie verdeckt nicht das Original, steht ihm nicht 

im Licht, sondern lässt die reine Sprache, wie verstärkt durch ihr eigenes Medium, nur umso 

voller aufs Original fallen.“166 

Obwohl sich Benjamins Aufsatz auf Sprachen bezieht, ist sein Ansatz auch für filmische 

Adaptionen interessant, da man daraus die Intentionswahrung des ursprünglichen Materials, 

als wichtigste Regel für Adaptionen, ableiten kann.  

Egal, ob dem Drehbuchautor das vorliegende Quellenmaterial gefällt oder nicht, er sollte sich 

an diese Regel halten.167  

Ob und inwiefern sich die Dramaturgen an diese Regel halten, ist freilich eine andere Frage 

und genau darin liegt das Problem. 

Romane stellen das bevorzugte Quellmaterial für Adaptionen dar, da der Spielfilm dem Ro-

man dramaturgisch viel ähnlicher ist, als der Malerei oder sogar dem Drama. Die Unterschie-

de zwischen dem sprachlichen und visuellen Erzählmedium sind dabei leicht zu identifizieren. 

Der Film ist zeitlich begrenzt und kann den Handlungsdetails eines Romans nicht gerecht 

                                                 
165 Vgl. Wermke, Matthias; Klosa, Annette; u.a. (2001): Der Duden in zwölf Bänden, S. 24. 
166 Vgl. Benjamin, Walter (1972): "Die Aufgabe des Übersetzers" In: Tillman Rexroth (Hg.): Gesammelte Schriften Bd. 
IV/1. Frankfurt am Main: Suhrkamp, S. 18. 
167 Vgl. Goldman, William (2001): Wer hat hier gelogen?, S. 223. 
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werden. Serien und langlaufende Fortsetzungen können dieses Manko etwas ausgleichen. 

Dafür hat der Film visuelle Vorteile, die der Roman auch nicht durch ausführlichste Beschrei-

bungen ausgleichen kann.168 

Zahlreiche berühmte Filmfiguren und ihre Storys beruhen auf einer literarischen Vorlage. 

Diese Filme sind Adaptionen, die oft zum Ausgangsmaterial für weitere Fortsetzungen wer-

den. Gerade diese Fortsetzungen sollten wir aber besonders kritisch betrachten und zwar aus 

drei Gründen: 

Mittlerweile steht der moderne Unterhaltungsroman dem Film so nahe wie nie zuvor und ist 

sogar vom Film verändert worden. Die Schriftsteller haben begonnen, ihre Geschichten sze-

nisch und in kleineren Einheiten, wie ein Drehbuch, zu strukturieren.169  

Die Publikation eines Romans ist wesentlich günstiger als die Produktion eines Filmes. Der 

Roman bietet sich daher ideal zur kostengünstigen Erhebung von Publikumspräferenzen an, 

bevor mit einer teuren Filmproduktion begonnen wird. „Was sich als Roman gut verkaufen 

lässt, sollte auch als Film zu einem Kassenschlager werden“, scheint der Gedankengang der 

Filmproduzenten zu sein. Dieselben Gedanken begleiten dann natürlich auch die Strategie, 

Adaptionen fortzusetzen. 

 

Über Literaturadaptionen gibt es bereits zahlreiche wissenschaftliche Abhandlungen, die auch 

sehr gut veranschaulichen, inwieweit das adaptierte Quellmaterial den Intentionen der literari-

schen Vorlage entspricht. Außerdem können solche Arbeiten auch sehr gut das dramaturgi-

sche Leistungsvermögen veranschaulichen und wie dieses in den Medien Roman und Film 

verarbeitet wurde.  

Darin besteht der dritte Punkt, den es bei Fortsetzungen von Romanadaptionen zu beachten 

gilt. Wir müssen uns fragen, ob aufgrund der Übersetzung genügend Fortsetzungspotential 

enthalten ist und man trotzdem den Intentionen der ursprünglichen Geschichte treu bleiben 

kann. 

So setzt zum Beispiel Der weiße Hai 2 immer noch die Geschichte von Chief Brody fort, der 

gegen eine neue Bestie kämpfen muss. Aber das Handlungsgeschehen wird größtenteils durch 

Brodys ältestem Sohn Michael und seinen Freunden dominiert. Das Sequel erzählt von einer 

Clique Jugendlicher, die sich mit ihren Segelbooten auf hoher See befindet und von einem 

weißen Hai attackiert wird.170  

                                                 
168 Vgl. Monaco, James (2007): Film verstehen, S. 45.  
169 Vgl. Monaco, James (2007): Film verstehen, S. 47–48.  
170 Vgl. Der weiße Hai 2 (1978): Originaltitel: Jaws 2. Regie: Scwarc, Jeannot. Mit Roy Scheider, Lorraine Gary und 
Murray Hamilton. USA. DVD (UK, Universal Pictures), 111 min. 



 

68 

 

Wieder ein weißer Hai, der die Bewohner von Amity bedroht? - Wir wollen ein Auge zudrü-

cken und diese Geschichte glauben. 

Die zweite Fortsetzung erzählt bereits aus der Perspektive von Brodys Sohn Michael. Der 

arbeitet mittlerweile in einem Freizeitpark, bis eines Tages wieder ein weißer Hai auftaucht 

und die Mitarbeiter und Gäste des Parks als bevorzugte Beute für sich entdeckt. Und auch der 

neue Protagonist Michael tötet den Hai als Höhepunkt des Filmes.171 

Vom Quellmaterial kann jetzt nichts mehr erkannt werden.  

Die dritte Fortsetzung, Die Abrechnung, führt den Zuseher zurück nach Amity und zur Witwe 

des ursprünglichen Protagonisten, die bereits als Nebenfigur im ersten Film auftrat und nun 

als Protagonistin agiert. Sie entwickelt eine unglaubwürdige, telepathische Verbindung mit 

dem Hai, der ihren jüngeren Sohn tötet. Dann zieht sie zu Michael, der jetzt auf den Bahamas 

als Meeresbiologe arbeitet. Der Kampf zwischen Mensch und Hai findet in dieser Fortsetzung 

hauptsächlich auf einer spirituellen Ebene statt.172 

Spätestens nach dieser letzten Fortsetzung erkennen wir die „künstliche Verlängerung“, die 

das ursprüngliche Quellmaterial und dessen Intentionen völlig verstümmelt.  

Natürlich können auch Nebenfiguren zu Hauptfiguren werden. Aber dass immer wieder ein 

weißer Hai auftaucht, ständig dieselbe Familie bedroht und zudem über spirituelle Fähigkei-

ten verfügt, ist nicht nur unglaubwürdig, sondern auch sehr grotesk.  

Das Problem, das solche Sequels begleitet, liegt in der Dramaturgie der Adaption. Das 

Quellmaterial, das sich sehr gut für den Film adaptieren lässt und mit einer Filmlänge von 

rund 120 Minuten gut bewältigt werden kann, lässt oft kein Fortsetzungspotential übrig. Des-

halb sind gerade die wissenschaftlichen Abhandlungen über Literaturadaptionen so wichtig, 

um auch die Fortsetzungsmöglichkeiten erörtern zu können.  

Meine noch unbestätigte These lautet, dass ganz speziell die Fortsetzungen, die auf besonders 

erfolgreiche Literaturadaptionen beruhen, sehr oft zu solchen „künstlichen Verlängerungen“ 

tendieren.  

Warum werden bestimmte Werke der Literatur, wie zum Beispiel Bram Stokers Dracula,173 

das auch mit Coppolas Film,174 auf eine sehr erfolgreiche Adaption verweisen kann, nicht 

fortgesetzt?  

                                                 
171 Vgl. Der weiße Hai 3 (1983): Originaltitel: Jaws 3. Regie: Alves, Joe. Mit Dennis Quaid, Bess Armstrong und Si-
mon MacCorkindale. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germany GmbH), 94 min. 
172 Vgl. Der weiße Hai IV - Die Abrechnung (1987): Originaltitel: Jaws: The Revenge. Regie: Sargent, Joseph. Mit 
Lorraine Gary, Lance Guest, Mario van Peebles und Michael Caine. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germa-
ny GmbH), 86 min. 
173 Vgl. Stoker, Bram (2008): Dracula Ungekürzte Ausg. Frankfurt am Main: Fischer. 
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Weil eine gute Geschichte einen Anfang, eine Mitte und ein Ende hat und nach dem Ende 

nichts Wesentliches mehr passiert, wie wir schon seit der Poetik des Aristoteles wissen.175 

 

Es scheint einleuchtend, dass besonders umfangreiche Werke der Literatur filmisch nur mit 

mehreren Teilen erzählbar sind. Der Herr der Ringe ist eine der bekanntesten Buchadaptio-

nen, aber in Wahrheit handelt es sich nicht um einen Film mit zwei Fortsetzungen, sondern 

um einen sehr langen Film, der auf drei Teile gesplittet wurde.  

Wie ich in der Einleitung erwähnte, befinde ich mich auch auf der Suche nach Filmfiguren, 

die unbelastet von der Literatur und den Comics, ausschließlich für den Film entstanden sind 

und sich durch Fortsetzungen nachhaltig in unser Publikumsgedächtnis eingeprägt haben. 

Diesen Figuren und ihren Entwicklungsstadien, die sie in ihren Lebenswelten während der 

Sequels bewältigen müssen, widmet sich das nächste Kapitel. 

 

6 Die Offenheit figurenorientierter Erzählweisen 

 

Offenheit meint hier nicht zwangsläufig offene Enden von Geschichten, sondern vor allem die 

offene, noch nicht beendete Entwicklung eines Protagonisten, als Ausgangspunkt für Sequels. 

Eine der wichtigsten Gruppen, die zu diesen Fortsetzungsformen zählen, sind die Sagas.  

 

6.1 SAGAS ALS LEBENSERFAHRUNGEN 

 

Sagas sind lebensgeschichtliche „Heldenreisen“, die oft mehrere Generationen umfassen. Der 

zeitlichen Ausdehnung sind nahezu keine Grenzen gesetzt. 

Je bedeutsamer die Entwicklung des Protagonisten ist, desto mehr Zeit benötigt der Film, die-

se Entwicklung glaubwürdig und für ein Publikum interessant darzustellen. Deshalb umfassen 

Sagas oft mehrere Fortsetzungsteile, wobei sich die Trilogie als besonders anwendungs-

freundlich zeigt, um das Erzählvolumen dramaturgisch zu strukturieren.  

Die Star Wars-Saga liefert sogar Stoff für zwei Trilogien, die trotz des Science-Fiction-

Settings als traditionelle mythologische Story zu betrachten sind.  

                                                                                                                                                         
174 Vgl. Bram Stoker's Dracula (1992). Regie: Coppola, Francis Ford. Mit Gary Oldman, Winona Ryder und Anthony 
Hopkins. USA. DVD (London, Columbia Tristar Home Entertainment), 123 min. 
175 Vgl. Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik, S. 25. 
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Beeinflusst von C. G. Jungs Archetypen kreierte George Lucas vor 30 Jahren eine Saga, die er 

auf den Grundpfeilern Glaube, Hoffnung und Liebe aufbaut.176 

Der Anthropologe Joseph Campell erkannte bereits in frühzeitlichen Kulturen ein gleichför-

mig auftretendes Erzählmuster und nannte dieses, „die Abenteuerfahrt des Helden“. Der 

Drehbuchautor Christopher Vogler untersuchte anhand dieses frühzeitlichen Musters tausende 

Hollywooddrehbücher und entdeckte eine Übereinstimmung der meisten Kassenschlager Hol-

lywoods mit den „alten Rezepten“.  

Auch die Dramaturgie von Star Wars lässt sich anhand dieses Modells sehr gut erkennen, da 

jede große Saga allgemein verständliche Lebenserfahrungen darstellt:177 „Wie sollte man sich 

auch nicht mit einer Geschichte identifizieren, die - auf der metaphorischen Ebene - die eige-

ne Lebensreise darstellt?“178 

 

Durch die Entwicklung des Protagonisten zu einem Helden sehnen wir uns auch selbst nach 

einer heldenähnlichen Entwicklung. Auch wenn die „Abenteuerfahrt des Helden“ in einer 

phantastischen Galaxie stattfindet, so haben ihre Komponenten eine gewisse Allgemeingül-

tigkeit, die zugleich der dramaturgische Kitt für die Fortsetzungen ist.  

 

6.1.1 Star Wars: „Ich bin dein Vater“ 

 

Die erste Star Wars Trilogie erzählt nicht nur die Geschichte eines Bauernjungen, der sich zu 

einem Ritter mit übersinnlichen Kräften entwickelt. Es geht vor allem auch um eine tragische 

Erfahrung über die eigene Herkunft.  

Im ersten Film, Eine neue Hoffnung, lernen wir den Protagonisten Luke Skywalker als Bau-

ernjungen kennen, der bei seinem Onkel und seiner Tante lebt. Er sehnt sich nach Abenteuern 

und will sich einer Rebellenarmee anschließen, die gegen das diktatorische Imperium kämpft. 

Aber davon wird er von seinem Onkel abgehalten und deshalb sehr stark zur Arbeit herange-

zogen. Onkel und Tante sprechen nicht über die Eltern des Protagonisten und deshalb bleibt 

                                                 
176 Vgl. Lössl, Ulrich (2002): "C.G. Jung hat mich beeinflusst. Star-Wars-Regisseur George Lucas im FAZ.NET-
Gespräch über die Inspirationsquellen für sein Film-Märchen." In: FAZ.NET (Hg.), Online verfügbar unter 
http://www.faz.net/s/RubCC21B04EE95145B3AC877C874FB1B611/Doc~E78E8076A242B477DBC23408AC7A7A6D
D~ATpl~Ecommon~Scontent.html, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
177 Vgl. Hiltunen, Ari (2001): Aristoteles in Hollywood. Das neue Standardwerk der Dramaturgie Dt. Erstveröff. Ber-
gisch Gladbach: Bastei Lübbe, S. 102–105.  
178 Hiltunen, Ari (2001): Aristoteles in Hollywood, S. 106. 
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seine Herkunft ein Geheimnis für ihn. Dann erhält Luke - ganz nach dem klassischen Muster - 

den Hilferuf einer Prinzessin, aber er kann diesem Ruf nicht folgen.179 

Als nächstes benötigt der Protagonist einen Mentor, der ihm dabei hilft, seine Reise anzutre-

ten. Auch diese Figur gehörte seit jeher zum Ensemble von Heldenreisen. 

Dieser Mentor ist Obi-Wan, ein alter Einsiedler. Luke erfährt, dass sein Vater, Anakin 

Skywalker, einst ein Jedi-Ritter war. Deshalb besitzt auch Luke die übersinnlichen Fähigkei-

ten eines Jedi-Ritters und Obi-Wan will, dass der Junge ihm hilft, die Prinzessin aus den Fän-

gen des Imperiums zu befreien.180 

Aber Luke fühlt sich immer noch dazu verpflichtet, seinem Onkel zu gehorchen und er kann 

deshalb dem Ruf des Abenteuers nicht folgen. 

Erst nachdem die imperialen Sturmtruppen Onkel und Tante ermordet haben, hält ihn nichts 

mehr davon ab, Obi-Wan bei der Rettungsmission zu helfen und ein Jedi zu werden.181  

Für diese Mission benötigen sie die Hilfe des Weltraumganoven Han Solo. Während ihrer 

Reise bildet Obi-Wan den Jungen zu einem Jedi aus. Han Solo glaubt nicht an die Fähigkeiten 

der Jedis, aber Luke lässt sich davon nicht beirren. Er vertraut seinem Mentor und übt fleißig 

mit seinem Laserschwert, bis er seine ersten Erfolge erlebt.182 

Die Figur des Mentors ist vergleichbar mit einem väterlichen Freund, der dem Protagonisten 

mit seiner schützenden Hand beisteht. Der Verlust dieser Figur löst einen großen Konflikt im 

Protagonisten aus. 

Nachdem die Befreiung von Prinzessin Lea gelungen ist, müssen die Figuren vom „Todess-

tern“, einer gigantischen Raumstation des Imperiums, flüchten. Es kommt zum Kampf zwi-

schen Obi-Wan und Darth Vader, einem sehr mächtigen Jedi, der sich zur dunklen Seite der 

Macht bekannte und deshalb für das Imperium kämpft. Es handelt sich dabei um die Konfron-

tation eines Lehrers mit seinem ehemaligen Schüler. Obi-Wan opfert sich in diesem Kampf, 

damit Luke, Prinzessin Lea und Han Solo von der Weltraumstation flüchten können und Luke 

sieht, wie sein Mentor stirbt.183 

Der Protagonist hat inzwischen viel von seinem Mentor gelernt, aber er ist noch weit davon 

entfernt, ein Jedi zu sein und gegen einen mächtigen Gegner wie Darth Vader bestehen zu 

können. Er benötigt immer noch Hilfe, um das dramaturgische Kräftegleichgewicht zwischen 

                                                 
179 Vgl. Krieg der Sterne - Episode IV: Eine Neue Hoffnung (1977): Originaltitel: Star Wars. Regie: Lucas, George. Mit 
Mark Hamill, Harrison Ford und Carrie Fisher. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 
120 min., TC: 00:16:23-00:25:06. 
180 Vgl. Krieg der Sterne - Episode IV: Eine Neue Hoffnung (1977), TC: 00:28:27-00:33:37. 
181 Vgl. Krieg der Sterne - Episode IV: Eine Neue Hoffnung (1977), TC: 00:38:36-00:39:17. 
182 Vgl. Krieg der Sterne - Episode IV: Eine Neue Hoffnung (1977), TC: 00:56:50-01:00:12. 
183 Vgl. Krieg der Sterne - Episode IV: Eine Neue Hoffnung (1977), TC: 01:26:20-01:29:15. 
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Gut und Böse glaubwürdig herzustellen. Deshalb lässt George Lucas die Figur Obi-Wan wei-

terleben, indem er sie an der Seite des Protagonisten als geistiges Wesen aus dem Jenseits 

agieren lässt. Der Nachteil einer solchen Figur ist jedoch, dass sie dramaturgisch leicht miss-

braucht werden kann. Mit anderen Worten: Der Mentor darf nicht omnipräsent werden, damit 

der Protagonist auch selbständige Handlungsentscheidungen trifft und sich dadurch weiter-

entwickelt.  

Luke gelingt die Zerstörung des „Todessterns“, weil er die Worte seines Mentors hört, der ihn 

dazu auffordert, auf die Macht zu vertrauen und weil Han Solo in letzter Sekunde mit seinem 

Raumschiff auftaucht, um Darth Vaders Angriff auf Luke zu vereiteln. Der Antagonist muss 

fliehen, - der Film ist aus.184 

Nicht nur Obi-Wans Einfluss, sondern auch die Hilfe durch Han Solo tragen dazu bei, dass 

Luke sein erstes Duell mit dem Antagonisten gewinnen kann. Luke ist zwar der Held, der den 

Todesstern zerstört hat, ein Jedi-Ritter ist er aber noch lange nicht und er kennt auch immer 

noch nicht die wahre Geschichte über seine Familie und seine Herkunft.  

Trotz dieser offenen Fragen suggeriert der erste Teil ein abgeschlossenes Ende. Hier liegt 

bereits eine Doppel-Strategie vor, die gegenwärtig ihren Höhepunkt bei den Fortsetzungsfor-

men findet: Einerseits das Publikumsbedürfnis nach abgeschlossenen Storys zu befriedigen, 

aber andererseits trotzdem genügend Fortsetzungspotential für Figur und Story bereitzustel-

len.   

Wäre der erste Star Wars Film ein Flop geworden und hätte es keine weiteren Fortsetzungen 

gegeben, behielten wir den Protagonisten und seine Mitstreiter trotzdem als Helden in Erinne-

rung, die nicht nur die Prinzessin retteten, sondern auch die gigantische Raumstation des Im-

periums zerstörten. Als Zuseher würde uns nur die Frage nach dem ungewissen Verbleib des 

Antagonisten nicht besonders beunruhigen.  

Vielleicht war gerade die relativ befriedigende Abgeschlossenheit für den großen Erfolg des 

ersten Films verantwortlich und George Lucas scheint nicht sicher gewesen zu sein, ob er 

seine Story weitererzählen kann. 

Viele Menschen behaupten, dass Star Wars nur ein riesiger Werbefilm für ein Spielzeugimpe-

rium war. Twentieth Century Fox glaubte 1976 ein großartiges Geschäft gemacht zu haben, 

als Lucas auf die Hälfte seines Regie-Honorars verzichtete, um im Gegenzug sämtliche Mer-

chandising-Rechte aller Star Wars Filme zu erhalten. Ein Milliardengeschäft, das für George 

                                                 
184 Vgl. Krieg der Sterne - Episode IV: Eine Neue Hoffnung (1977), TC: 01:49:30-01:52:41. 
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Lucas die Kontrolle über all seine künstlerischen und unternehmerischen Tätigkeiten in Hol-

lywoods Filmbranche bedeutete.185 

Und deshalb konnte uns Lucas auch erzählen, wie sich der Protagonist zum Helden weiter-

entwickelt. 

 

Der zweite Teil der Trilogie, Das Imperium schlägt zurück, setzt die Entwicklung des Prota-

gonisten fort und konfrontiert diesen mit einer Reihe schwerwiegender Prüfungen. Die Figur 

erfährt in diesem Teil von ihrer tragischen Herkunft und wird ständig von Konflikten und 

Zweifel über ihre Fähigkeiten begleitet. 

Zunächst benötigt Luke jedoch einen neuen Mentor, deshalb muss er nach Yoda suchen, ei-

nem mächtigen Jedi-Meister, der im Exil auf einem Sumpfplaneten lebt und der die Ausbil-

dung des jungen Helden abschließen soll.186 Aber das alte kleine Wesen, das sich als Yoda zu 

erkennen gibt, glaubt nicht, den von Zweifel erfüllten Jungen, zu einem Jedi ausbilden zu 

können.187 Gleichzeitig spüren Darth Vader und der Imperator einen neuen, sehr starken 

Feind durch den Sohn von Anakin Skywalker heranwachsen. Darth Vader will den jungen 

Skywalker nicht töten, sondern als Verbündeten gewinnen. Er soll entweder zur dunklen Seite 

der Macht übertreten oder sterben.188 

Es gibt einen Grund, weshalb Darth Vader den Protagonisten bekehren will. Aber diesen 

Grund erfahren wir noch nicht.  

Drehbuchautoren bezeichnen eine Informationsvergabe, die zu einem späteren Zeitpunkt einer 

Story erklärt wird, das „Säen, bzw. das Ernten von Informationen“. Informationen, die zu 

einem frühen Zeitpunkt vorenthalten werden, enthüllt der Autor erst mit Fortlauf der Story. 

Dabei ist es wichtig, den richtigen Zeitpunkt zu finden. Verbindliche Regeln gibt es dafür 

nicht, aber der Autor sollte niemals vergessen, einmal gesäte Informationen auch zu enthüllen. 

Eine Story, die sofort alle Informationen enthüllt, wird schnell langweilig. Andererseits ver-

komplizieren zu viele verdeckte Fakten die Geschichte und es bleibt zu wenig Raum für die 

im Augenblick wesentlichen Informationen. Jedenfalls kann eine gezielte Platzierung von 

Informationen eine Story wesentlich interessanter machen, als sie tatsächlich ist.189 

                                                 
185 Vgl. Evers, Marco (2002): "Ich muss nicht dauernd Rekorde brechen. Interview mit George Lucas" In: Spiegel 
ONLINE (Hg.), Online verfügbar unter http://www.spiegel.de/kultur/kino/0,1518,196057,00.html, zuletzt geprüft 
am 25.05.2012 
186 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schlägt zurück (1980), TC: 00:12:28-00:13:08. 
187 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schlägt zurück (1980), TC: 00:52:11-00:55:19. 
188 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schlägt zurück (1980), TC: 00:50:51-00:52:10. 
189 Vgl. Vale, Eugene (1996): Die Technik des Drehbuchschreibens für Film und Fernsehen, S. 83–85.  
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Ökonomisch ist die Informationsvergabe dann, wenn sie über mehrere Fortsetzungsfilme er-

folgt und somit zur allmählichen Entwicklung des Protagonisten beiträgt. Zu diesem Entwick-

lungsverlauf des Protagonisten tragen auch Prüfungen bei.  

Yoda prüft Luke, indem er ihn in eine Höhle schickt, in der ihm plötzlich Darth Vader entge-

gen tritt. Der Kampf ist nur kurz und Luke enthauptet Vader mit seinem Laserschwert. Die 

Maske des Antagonisten löst sich langsam auf und der Protagonist starrt mit Schrecken auf 

das Gesicht, das sich hinter der Maske verbirgt. Sein Eigenes!190 

Bei dieser Prüfung handelt es sich um eine gesäte Information, die bedeutsame Antworten für 

den Protagonisten enthält. Aber er versteht diese Information nicht, weil er nicht an die Mög-

lichkeit des Unmöglichen glaubt. Deshalb versagt er auch immer wieder während seinem 

Training.191  

Trotzdem entwickeln sich seine Fähigkeiten weiter und er kann Ereignisse, die in der Zukunft 

passieren könnten, spüren. Er fühlt, dass sich seine beiden Freunde, Lea und Han Solo, in 

großer Gefahr befinden.192 

Weit davon entfernt, dem Antagonisten ein ebenbürtiger Gegner zu sein, muss er sich stellen, 

wenn er seine Freunde retten will. Luke muss sich entscheiden. 

„Wahrer Charakter kann nur durch die Entscheidung, die die Figur in einem Dilemma trifft, 

ausgedrückt werden. Wie diese Person unter Druck handelt – das ist diese Person; je größer 

der Druck, desto wahrhaftiger und tiefer entspricht die Entscheidung dem Charakter.“193 

Luke entscheidet sich, seine Ausbildung abzubrechen, um seinen Freunden zu helfen. Yoda 

und der Geist von Obi-Wan warnen ihn, nicht helfen zu können, wenn er in Gefahr gerät. 

Trotzdem lässt sich der Protagonist nicht von seinem Vorhaben abbringen.“194 

Der Protagonist entscheidet sich für ein aussichtslos erscheinendes Unterfangen und zeigt 

seine Entschlossenheit und seinen Mut, die eine Heldenfigur auszeichnen. 

Luke verliert seinen Kampf und als letzter Ausweg bleibt ihm nur der Sturz in den Tod. Darth 

Vader will, dass sich der Protagonist mit ihm verbündet, doch dieser weigert sich, zur dunklen 

Seite der Macht überzutreten. Aber dann erkennt der Antagonist, wie er seine Absicht ver-

wirklichen könnte: „Obi-Wan hat dir nie erzählt, was mit deinem Vater wirklich passiert ist.“ 

Luke antwortet: „Er erzählte mir, dass ihr ihn getötet habt.“ Und Vader sagt: „Luke, ich bin 

dein Vater!“195 

                                                 
190 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schlägt zurück (1980), TC: 00:58:31-01:02:57. 
191 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schlägt zurück (1980), TC: 01:05:27-01:10:25. 
192 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schlägt zurück (1980), TC: 01:13:33-01:15:12. 
193 McKee, Robert (2000): Story, S. 403–404.  
194 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schlägt zurück (1980), TC: 01:19:34-01:22:00. 
195 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schlägt zurück (1980), TC: 01:45:16-01:49:37. 



 

75 

 

Diese Offenbarungsszene bedeutet für den Helden die tragische Erkenntnis seiner Herkunft. 

Alle gesäten Informationen, die der Protagonist und das Publikum zuvor nicht interpretieren 

konnten, ergeben nun Sinn. Die Enthüllung bedeutet zugleich eine Steigerung des inneren 

Konflikts, den der Protagonist in Folge bewältigen muss. Bisher glaubte Luke, dass sein Vater 

ein Held war, der von Vader getötet wurde. Und nun soll diese Inkarnation des Bösen sein 

Vater sein? 

Nicht nur für den Protagonisten und das Publikum war diese Offenbarung eine große Überra-

schung. 

James Earl Jones, der Darth Vader seine unheimliche Stimme verlieh, erzählte, wie überrascht 

er über die Zeilen war, die er sprechen sollte. Als er las: „Luke, ich bin dein Vater“, dachte 

Jones, dass die Figur lügt. „Ja, er war bestimmt ein Lügner, denn das konnte nicht sein“, war 

sich Jones sicher.196 Die Szene stand unter strengster Geheimhaltung. Nur der Regisseur, Irvin 

Kershner, wurde von George Lucas in Darth Vaders Geheimnis eingeweiht. Im Drehbuch 

stand nichts davon. Stattdessen wurde eine falsche Seite eingefügt und um Mark Hamill, den 

Darsteller des Protagonisten, schauspielerisch an seine Höchstleistungen zu führen, wurde er 

erst am Drehtag dieser Szene informiert.197 

Würden wir Syd Fields Paradigma für diese Trilogie anwenden, dann wäre diese Szene sein 

„Midpoint“, der bedeutsame Wendepunkt, der die Hauptfigur mit neuen Problemen konfron-

tiert. Für welche Lösung entscheidet sich der Protagonist? 

Verzweifelt stürzt er sich nach dieser Offenbarung in den vermeintlichen Tod, aber Luke 

überlebt und wird von Prinzessin Lea gerettet.198 

Doch wie wird der Protagonist mit seiner tragischen Erkenntnis umgehen? 

Nach Lukes Rettung ruft Darth Vader nach seinem Sohn. Völlig verwirrt fleht Luke seinen 

Mentor um Beistand an. Aber Obi-Wan antwortet nicht.199 

Die Krise des Protagonisten stellt zugleich den Höhepunkt dieses zweiten Teiles dar. Sie leitet 

ein offenes Ende ein und hinterlässt offene Fragen. Diese Unterbrechung lässt das Publikum 

in Spannung verharren, weil das Ziel der Heldenreise noch nicht erreicht ist. Die Entwicklung 

des Protagonisten ist noch nicht abgeschlossen. 

 

                                                 
196 Vgl. Star Wars Trilogie, Bonus Material - Hinter den Kulissen der Saga (2004). USA. DVD (Frankfurt, Twentieth 
Century Fox Home Entertainment), 242 min., TC: 01:52:17-01:52:29. 
197 Vgl. Hearn, Marcus; Guillemin, Georg (2005): Das Kino des George Lucas. Berlin: Schwarzkopf und Schwarzkopf, 
S. 127. 
198 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schlägt zurück (1980), TC: 01:47:00-01:50:47. 
199 Vgl. Krieg der Sterne - Episode V: Das Imperium schlägt zurück (1980), TC: 01:53:03-01:53:59. 
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Der dritte und letzte Teil der ersten Trilogie, Die Rückkehr der Jedi-Ritter, schließt die Ent-

wicklung des Protagonisten ab. Das offene Ende des zweiten Teiles besteht auch deshalb, weil 

die neuen Probleme, die der Höhepunkt auslöste, zeitlich nicht mehr aufgelöst werden konn-

ten, ohne den für Hollywoodfilme üblichen Zeitrahmen zu sprengen. Welche Lösung gibt es 

nun für den Konflikt der Hauptfigur?  

Kann Luke seinen eigenen Vater töten, ohne dabei selbst dem Hass zu erliegen? Nein, denn 

auf seinem Weg zu wahrem Heldentum, darf der Protagonist nicht zum Mörder seines eige-

nen Vaters werden. Jetzt darf er den Antagonisten nicht mehr töten wollen, sondern er muss 

ihn zu bekehren versuchen. 

Luke fliegt im letzten Teil dieser Trilogie zu Yoda, um sich auf diese Aufgabe vorzubereiten 

und seine Ausbildung zu beenden. Aber als Luke bei seinem Mentor eintrifft, liegt dieser im 

Sterbebett. Der alte Jedi-Meister erklärt ihm, dass seine Ausbildung bereits zu Ende sei, aber 

um ein richtiger Jedi zu werden, müsse er sich noch einmal seinem Vater stellen. Das ist die 

letzte Prüfung, die jeder Held bestehen muss. Dann stirbt der alte Jedi-Meister. Kurz darauf 

erscheint Obi-Wan, um die letzten Fragen des Protagonisten zu beantworten. Luke will seinen 

Vater bekehren, aber Obi-Wan warnt ihn, sich dabei vor der dunklen Seite der Macht zu hü-

ten. Und dann erzählt er dem Protagonisten von seiner Schwester: Lea!200 

Die nun enthüllte Information, dass Lea die Schwester des Protagonisten ist, bedeutet für viele 

aufmerksame Rezipienten wahrscheinlich kein Geheimnis mehr. Genügend kleine Hinweise 

dafür wurden ja bereits zuvor platziert. 

Das Wissen, dass Lea die Schwester des Protagonisten ist, wird nicht grundlos kurz vor dem 

Höhepunkt platziert. Die letzte Prüfung des Helden ist nicht nur der Höhepunkt des dritten 

Teiles, sondern auch der Höhepunkt der gesamten Trilogie.  

Luke stellt sich der zweiten Konfrontation mit Darth Vader, aber er will nicht gegen ihn 

kämpfen. Zuerst wehrt er sich, dann versteckt er sich, weil er immer noch hofft, den Antago-

nisten bekehren zu können. Auch Darth Vader verfolgt dieses Ziel, aber er ist bereit seinen 

Sohn zu töten, wenn er sein Ziel nicht erreichen kann. Luke wiedersteht nicht nur allen Ver-

suchungen, sondern auch allen Drohungen, aber er hat Angst. Er fürchtet um das Leben seiner 

Freunde und um das Schicksal seiner Schwester. Als Darth Vader erkennt, auch eine Tochter 

zu haben, droht er, sie zur dunklen Seite zu führen, falls ihm das bei seinem Sohn nicht ge-

lingt. Diese Drohung entfesselt den Hass des Helden. Er schlägt wild mit seinem Laser-

                                                 
200 Vgl. Krieg der Sterne - Episode VI: Die Rückkehr der Jedi-Ritter (1983): Originaltitel: Star Wars: Episode VI - Re-
turn of the Jedi. Regie: Marquand, Richard. Mit Mark Hamill, Harrison Ford und Carrie Fisher. USA. DVD (Frankfurt, 
Twentieth Century Fox Home Entertainment), 131 min., TC: 00:35:50-00:46:25. 
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schwert auf Darth Vader ein, bis dieser zu Boden fällt. Aber kurz bevor er seinen Vater tötet, 

besinnt er sich.201 

Als wahrer Held kann Luke all seinen Hassgefühlen wiederstehen. Er ist bereit eher selbst zu 

sterben, als Darth Vader zu töten.  

Weil sich Luke nicht zur dunklen Seite bekehren lässt, foltert ihn der Imperator. Um seinen 

Sohn zu retten, befreit sich Darth Vader vom Zwang des Bösen und tötet den Imperator.202 

Darth Vader musste sterben, aber erst nachdem er das Böse erkannte, seine Taten bereute und 

Einsicht bewies, indem er seinen Sohn rettete. Damit hat aber auch der Protagonist sein Ziel 

erreicht. Es gelang ihm, seinen Vater zu bekehren und er entwickelte sich innerhalb der Trilo-

gie von einem einfachen Bauernjungen zu einem Jedi Ritter, der alle Konflikte bewältigen 

konnte, um nicht dasselbe tragische Schicksal wie sein Vater zu erleiden. 

 

Star Wars gehört zu den Abenteuerspektakeln, die in mehrfacher Hinsicht große Faszination 

auf ihr Publikum ausüben. Einer der Gründe besteht sicherlich in der tragischen Familienge-

schichte, die sich zwischen Vater und Sohn ereignet. Die Suche des Protagonisten nach seiner 

Herkunft und seine Entwicklung von einem Bauernjungen zu einem erhabenen und weisen 

Ritter gehören zu den vertrauten Inhalten, die uns ständig in einem „neuen Gewand“ begeg-

nen. Natürlich kann diese „Reise“, beziehungsweise die Entwicklung des Protagonisten zu 

einem Helden, tatsächlich in die verschiedensten Formen gegossen werden, um damit auch 

heute noch eine nachhaltige Wirkung auf das Publikum auszuüben. Aber für eine so lange 

Reise benötigen die Figuren ein dramaturgisches Gerüst, das nur etappenweise und deshalb 

besonders gut durch Fortsetzungen errichtet werden kann. 

 

6.1.2 Matrix: „Vom Computerfreak zum Erlöser der Welt“ 

 

Dieses dramaturgische Gerüst zeichnet sich durch die ökonomische Verteilung von Informa-

tionen aus, die der Hauptfigur eine bedeutsame Entwicklung ermöglichen. Je großartiger diese 

Entwicklung sein soll, desto mehr Zeit wird benötigt, diese Entwicklung glaubwürdig darzu-

stellen. Diese Zeit kann nur durch Fortsetzungsfilme gewonnen werden, wenn das Ziel der 

Figur darin besteht, sich zum Erlöser der Menschheit zu entwickeln.  

Die „Erlösergeschichte“ von Matrix zeichnet sich durch Ideenreichtum aus: 

                                                 
201 Vgl. Krieg der Sterne - Episode VI: Die Rückkehr der Jedi-Ritter (1983), TC: 01:47:05-01:52:34. 
202 Vgl. Krieg der Sterne - Episode VI: Die Rückkehr der Jedi-Ritter (1983), TC: 01:50:27-01:52:34. 
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„ […] wir hatten es satt, Fließband-Actionfilme zu sehen, die keinerlei intellektuellen Inhalt 

aufweisen. Wir waren entschlossen, so viele Ideen wie möglich in den Film zu stecken.“203  

Die Ambitionen der Autoren von Matrix bestanden also in der Innovation des Actiongenres. 

Was würde sich dafür besser anbieten, als die Verarbeitung technischer Aktualitäten und den 

damit verbundenen Ängsten und Befürchtungen der Menschen? 

Mit der zunehmenden Bedeutung des Computers und des Webs bildeten sich während der 

90er Jahre Begriffe wie „Cyberspace“, mit seinen virtuellen Realitäten, heraus. In diesen Rea-

litäten erlebt der User eigene Erfahrungs- und Wirklichkeitsräume, die von der tatsächlichen 

Realität kaum mehr unterschieden werden können. Und genau diese virtuelle Lebenswelt und 

die Angst vor der Unmöglichkeit, diese Welt von unserer tatsächlichen Welt unterscheiden zu 

können, stellen das zentrale Thema des Films Matrix dar.204 

Auf dramaturgischer Ebene begegnen wir der nahezu selben Geschichte, die wir auch bei Star 

Wars erleben. Der Unterschied besteht darin, dass die Dramaturgie von Matrix auf die Mög-

lichkeit verzichtet, die Entwicklung des Protagonisten, mit Fortsetzungen zu verdeutlichen. 

Der Protagonist Neo ist ein Computerhacker, der Antagonist, Smith, ist jedoch kein Mensch 

mehr, sondern ein Computerprogramm, das in menschlicher Gestalt als Agent auftritt. In der 

ersten Begegnung mit seinem Mentor, wird Neo mit der schrecklichen Wahrheit konfrontiert, 

in einer von Maschinen beherrschten Scheinwelt zu leben, - der Matrix. Er muss sich jetzt 

entscheiden, ob er sich der grausamen Realität stellt, in der die Menschen von Maschinen 

geknechtet werden, oder ob er in seiner virtuellen Scheinwelt weiterleben will. Neo entschei-

det sich für den Kampf der Menschheit und bricht aus der virtuellen Traumwelt aus. Damit 

beweist er seine Entschlossenheit und verspricht uns, zukünftig für noch größere Taten bereit 

zu sein. Dem traditionellen Modell der Erfolgsdramaturgie entsprechend, sieht er sich immer 

größeren Herausforderungen gegenüber, die ihn an seinem Selbstbild zweifeln lassen. Der 

Mentor leitet diese Selbstzweifel des Protagonisten ein, weil er überzeugt ist, dass der Prota-

gonist ein Auserwählter ist, der die Menschheit von ihrer Sklaverei befreien kann. Er trainiert 

Neo, um einen Kämpfer aus ihm zu machen und um ihn für die folgenden Aufgaben vorzube-

reiten. Neos Fähigkeiten entwickeln sich immer weiter, weil er sich ständig für neue Hand-

lungen entscheiden muss. Mit den ersten Erfolgen entwickelt sich auch Neos Liebe zu der 

Widerstandskämpferin Trinity, aber er glaubt immer noch nicht, dass er die Fähigkeit in sich 

trägt, die virtuelle Welt zu beugen. Deshalb muss er sich den Computergestalten und allen 

voran seinem Antagonisten Smith stellen. Die Konfrontation mit Smith ist die letzte Prüfung 
                                                 
203 Müller, Jürgen; Berg, Ulrich von (2011): Filme der 90er. Köln: Taschen, S. 300. 
204 Vgl. Burkhardt, Marcus (2010): "Siegeszug des Computers" In: Werner Faulstich (Hg.): Die Kultur der 90er Jahre. 
Paderborn: Fink, S. 108–109.  
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und der dramaturgische Höhepunkt. Neo kann die Auseinandersetzung noch nicht gewinnen, 

weil er noch nicht weiß, wer er ist. Er lebte als Computerspezialist und Hacker und erkannte 

dabei nicht, selbst immer nur in einer virtuell erzeugten Welt gelebt zu haben. Ausgerechnet 

er soll ein Auserwählter sein, der diese virtuelle Welt bezwingen kann?  

Sein Tod naht, aber Trinity will nicht akzeptieren, dass er sterben muss. Als sie ihn küsst, 

erhebt sich dieser wie ein Messias. In der virtuellen Welt ist die Liebe stärker als der Tod und 

der Protagonist muss deshalb auch nicht mehr seinem Gegner weichen. Er beherrscht die Mat-

rix und „sprengt“ das Programm Smith. Kurz darauf verkündet Neo seine philosophische Bot-

schaft, die sich an die Matrix richtet: „Ich kann nicht sagen wie es ausgeht, aber ich sage euch 

wie alles beginnen wird. Ich zeige den Menschen eine Welt ohne Kontrolle und wie es ohne 

euch ist“. Die Befreiung der Menschheit kann beginnen.205 

Dramaturgisch beinhaltet die Struktur dieses Filmes für die folgenden Fortsetzungen einige 

Probleme.  

Zunächst erkennen wir natürlich das offene Ende dieser Story. Der Protagonist beherrscht 

zwar die Matrix, es herrscht jedoch immer noch Krieg zwischen Mensch und Maschine. Diese 

Offenheit bedeutet aber noch keine Fortsetzungsabsicht, weil die Macher des Filmes ja offen-

kundig philosophische Ansprüche erheben. Wir Zuseher sollen uns selbst zu der abschließen-

den Botschaft des Protagonisten Gedanken machen und überlegen, wie abhängig wir von un-

seren Technologien sind. Andererseits zeigt die romantische Lösung des Konflikts wenig Lo-

gik, wenn der Held durch die Kraft der Liebe den Tod überwindet und plötzlich zur Selbstein-

sicht findet, um die Matrix zu bezwingen. Verbirgt sich hinter dieser fehlenden Logik viel-

leicht doch eine gesäte Information, deren Enthüllung wir erst in einem Sequel erleben soll-

ten? 

Dagegen würde aber wieder die alles andere als logische und schon gar nicht ökonomische 

Platzierung der Informationen sprechen. Kurz: Die Hauptfigur hat bereits mit dem ersten Film 

beinahe ihr komplettes Potential verbraucht. Wie kann sich eine Figur in einer Fortsetzung 

weiterentwickeln, wenn sie ihren Entwicklungshöhepunkt bereits im ersten Film erlebt hat? 

Auf dramaturgischer Ebene müssen dazu die auch noch so kleinsten Spielräume ausgenutzt 

werden. 

Neo entwickelte sich zwar zum Auserwählten, der die Matrix beherrscht, der Erlöser der 

Menschheit ist er aber noch nicht. Das Dilemma wird schnell klar. Wie soll ein Film, der mit 

seinem offenen Ende intellektuelle Ansprüche stellt, fortgesetzt werden, ohne diese Ansprü-

                                                 
205 Vgl. Matrix (1999) 
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che gerade aufgrund der Fortsetzung aufgeben zu müssen? Die beiden Fortsetzungen zeigen 

uns hinsichtlich der Struktur eine gelungene Lösung dieses Dilemmas.  

 

In Matrix Reloaded  sehen wir erstmals das Leben der freien Menschen in der unterirdischen 

Stadt Zion, in der sie sich vor den Maschinen versteckt halten. Actiongeladene Kriegshand-

lungen, neue Nebenschauplätze und die Konflikte von Nebenfiguren dominieren eindeutig die 

Dramaturgie der ersten Fortsetzung.206 

Die Ursache dafür liegt beim Protagonisten, der solche „dramaturgischen Aufblähungen“ be-

nötigt, um ein Publikum für rund 120 Minuten bei Laune zu halten. 

„Dramaturgische Aufblähungen“ sind Ereignisse, die das dramaturgische Ziel der Hauptfigur 

nicht direkt unterstützen und nicht unbedingt gezeigt werden müssten, um das Verständnis der 

Zuseher, für den Verlauf einer Story, zu gewährleisten.  

Trotzdem sind diese „Aufblähungen“ keine dramaturgische Unzulänglichkeit, sondern auf-

grund der bereits erörterten Figurenproblematik eine unvermeidbare Notwendigkeit. 

Die zweite Strategie besteht darin, mit den ohnehin schwachen Entwicklungsmöglichkeiten 

des Protagonisten besonders sparsam umzugehen. Der Dramaturg muss sich noch mehr Zeit 

lassen, um die ohnehin schon außergewöhnlichen Fähigkeiten des Helden zu steigern und ihn 

zum Retter der Menschheit reifen zu lassen.  

Die dritte Strategie besteht in der Anwendung der Trilogie, so wie ich gezeigt habe. 

Dazu muss es neue Rätsel geben, die den Protagonisten mit neuen Problemen konfrontieren. 

Neue Informationen müssen platziert werden, um neue Konflikte zu erzeugen.  

Wir erfahren, dass Smith von Neo nicht vernichtet, sondern lediglich überschrieben wurde.207 

Am Ende von Matrix wissen wir immer noch nicht, wer oder was sich genau hinter der Matrix 

verbirgt und wer der Anführer in der Maschinenwelt ist, der die virtuelle Welt erschuf.  

Neo hat immer noch nicht verstanden, warum ausgerechnet er der Auserwählte ist. Die Figur 

braucht Antworten, die sie vorantreiben und zudem das Informationsbedürfnis des Publikums 

befriedigen.  

Der Protagonist erfährt, dass ein Zentralcomputer, der sich außerhalb der Matrix in der Ma-

schinenstadt befindet, zerstört werden muss, um die Menschheit zu retten.208  

                                                 
206 Vgl. Matrix Reloaded (2003): Originaltitel: The Matrix Reloaded. Regie: Wachowski, Andy; Wachowski, Larry. Mit 
Keanu Reeves, Laurence Fishburne und Carrie-Anne Moss. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 
133 min. 
207 Vgl. Matrix Reloaded (2003), TC: 00:48:48-00:51:09. 
208 Vgl. Matrix Reloaded (2003), TC: 00:42:12-00:48:34. 
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Der Weg zu diesem „Zentrum des Bösen“ ist wie zu erwarten schwierig und muss den Helden 

vor weitere Herausforderungen stellen. Als Höhepunkt in der zweiten Fortsetzung erleben wir 

die Szene, die ähnlich wie die Offenbarung von Darth Vader in Star Wars V, auch die 

Kernszene der Matrix-Trilogie darstellt.  

Neo begegnet dem Architekten der Matrix und der Protagonist erfährt, dass sein Schicksal 

vorherbestimmt ist. Er kann die Menschheit nicht retten, weil er selbst nur eine Anomalie in 

der Matrix darstellt und er sieht sich mit einer Ausweglosigkeit konfrontiert. Trotzdem gibt er 

nicht auf und er versucht, Trinity zu retten.209 

Der Protagonist benötigt die Figur Trinity, für die es sich aufzuopfern lohnt. 

Er rettet seine Geliebte und kann flüchten. Aber sein Ziel, die Zerstörung des Zentralcompu-

ters, konnte er noch nicht erreichen.210  

Obwohl auch dieses Sequel mit einer Software einen außergewöhnlichen Antagonisten ver-

wendet, hält sich die Dramaturgie weiterhin strikt an die traditionellen Erzählmuster. 

Der zweite Teil endet offen und mit weiteren Fragen. Das Publikum will natürlich wissen, wie 

der Protagonist mit seinem neu erlangten Bewusstsein umgeht und wie die ganze Geschichte 

endet. Neo befindet sich also in einer ähnlich aussichtslosen Situation wie der Protagonist von 

Star Wars.  

 

Der dritte Teil, Matrix - Revolutions, setzt mit dem Schicksal des Protagonisten an Bord des 

Raumschiffs fort, in dem sein Körper im Koma liegt.211 Sein Geist befindet sich aber in einer 

Art Zwischenwelt, beziehungsweise in einer virtuellen U-Bahn Station, wo er einigen Compu-

terprogrammen begegnet, die sich als indische Familie darstellen. Der Protagonist wird mit 

der Frage konfrontiert, was er tun würde, um Trinity vor ihrem Tod zu bewahren und Neo 

antwortet: „Alles.“212  

Das war die klassische Antwort eines Helden. Der Architekt versicherte Neo, dass es keinen 

Ausweg gibt und er nur eine sich ständig wiederholende Anomalie in einem festgelegten Zyk-

lus darstellt. Trotzdem will der Held versuchen, Trinity und die Menschheit zur retten. Er lässt 

sich von seinem Vorhaben durch nichts abhalten.  

Es vergehen jedoch beinahe 25 Minuten Filmlaufzeit, bis der Protagonist sein dramaturgi-

sches Ziel endlich aktiv verfolgen kann; die engen dramaturgischen Grenzen des Handlungs-

spielraums wurden bereits erläutert. Noch einmal wird der Protagonist mit einer schwerwie-

                                                 
209 Vgl. Matrix Reloaded (2003), TC: 01:45:15-01:52:51. 
210 Vgl. Matrix Reloaded (2003), TC: 01:59:40-02:00:58. 
211 Vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 00:01:40-00:03:00. 
212 Vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 00:07:15-00:09:54. 
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genden Frage konfrontiert und spätestens in den letzten Filmminuten muss er beweisen, dass 

er tatsächlich bereit ist zu sterben.  

Neo erfährt, dass der Architekt nur ein Programm ist, das sämtliche Gleichungen in der Mat-

rix ausbalanciert. Der Protagonist muss nochmals eine Reise zum Zentralcomputer wagen, um 

diesen zu zerstören. Aber da auch Neo seine Kraft aus dieser „Quelle“ bezieht, besteht die 

Gefahr, dass er auch sich selbst zerstört.213 

Trinity will Neo bei seiner Reise zur Quelle begleiten, sie ist bereit, an seiner Seite zu ster-

ben.214 

Damit rücken wir wieder in die dramaturgische Nähe des Finales von Star Wars. Während der 

Held die Entscheidung durch eine direkte Konfrontation erzwingen muss, kämpfen seine Ver-

bündeten eine aussichtslos scheinende Schlacht. Aber der Protagonist von Matrix darf keine 

Helfer haben, um ein Erlöser zu werden.   

Auf der Reise zur Quelle werden Neo und Trinity von den Maschinen angegriffen und ihr 

Raumschiff stürzt ab. Trinity stirbt in Neos Armen, aber der Held lässt sich auch nach diesem 

Schicksalsschlag nicht davon abhalten, sein Ziel zu erreichen. 215 

Er sucht und findet das Kollektiv der Maschinen und verbündet sich mit ihnen, um den ge-

meinsamen Feind Smith zu besiegen. Im Gegenzug verlangt der Held Frieden zwischen Ma-

schinen und Menschen. Die Maschinen willigen ein. Im alles entscheidenden Endkampf zwi-

schen Protagonist und Antagonist erwarten wir die allzu bekannte Situation: Der Held scheint 

besiegt, aber er opfert sich selbst, um die Menschheit zu retten. Nach dem „Martyrium“ des 

Helden, legen die Maschinen den toten Körper Neos ehrfurchtsvoll zu Boden und die Ma-

schinenstimme verkündet mit den Worten Jesu Christi: „Es ist vollbracht.“216 

Das Ende ist unbefriedigend. Die religiösen Anspielungen in dieser Auflösung können nicht 

darüber hinweg täuschen, dass viele Fragen offen bleiben.  

Der Krieg endet, die Menschheit ist frei und sieht erstmals seit langer Zeit wieder das Licht 

der Sonne erstrahlen, aber kurz darauf erleben wir, wie die Matrix neu gestartet wird. Die 

Menschen sind zwar befreit worden, aber der Frieden zwischen Mensch und Maschine wird 

nicht von Dauer sein.217 

                                                 
213 Vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 00:24:00-00:28:52. 
214 Vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 00:45:40-00:47:07. 
215 Vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 01:25:55-01:32:52. 
216 Vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 01:34:40-01:50:34. 
217 Vgl. Matrix Revolutions (2003), TC: 01:52:44-01:55:15. 
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Es ist verständlich, dass für viele Zuseher und Kritiker dieses Ende nicht zufriedenstellend 

ist,218 weil wir uns seit jeher, so wie bereits bei Aristoteles zu lesen ist, Geschichten als ge-

schlossene Einheiten, mit Anfang, Mitte und Ende wünschen, die zudem keine offenen Fragen 

hinterlassen.219 

Aber der Protagonist verbrauchte bereits mit dem ersten Film beinahe sein ganzes Entwick-

lungspotential und in dramaturgischer Hinsicht stellte der Tod des Helden die einzig richtige 

Lösung dar. Erinnern wir uns an die Intention, an die Botschaft am Ende des ersten Filmes. 

Neo erinnert uns, dass wir Technologien und die Abhängigkeiten zu ihnen stets hinterfragen 

sollten. Wenn diese Trilogie mit der unsicheren Hoffnung endet, dann bedeutet das auch, dass 

wir behutsam im Umgang unserer Technologien bleiben müssen, um uns nicht selbst in eine 

Matrix einsperren zu lassen. Der Tod Neos zeigt, wie hoch der Preis der Freiheit ist, die Viel-

deutigkeit des Endes erfüllt als Fortsetzung den intellektuellen Anspruch, den bereits der erste 

Film stellte.  

Geschichten über Auserwählte oder Erlöser, über Farmerjungen die sich zu galaktischen Rit-

tern entwickelten und über Hacker die zu Erlösern werden, haben bis heute nichts an Popula-

rität eingebüßt.  

Die dritte Fortsetzung von Terminator handelt beispielsweise ebenfalls von einem Auserwähl-

ten, der die Menschheit vor der Herrschaft der Maschinen befreien soll. Seine Entwicklung zu 

diesem Erlöser ist wahrscheinlich noch länger nicht abgeschlossen und wir können noch wei-

tere Fortsetzungen erwarten.220 

Trotzdem sind auch die Sagas und die Entwicklung ihrer Helden begrenzt. Irgendwann muss 

ein Protagonist sein Ziel erreicht haben und seine Entwicklung abschließen. Aber jeder dieser 

Helden besitzt eine Familiengeschichte und eine Vergangenheit, die das Fortsetzungsspekt-

rum erweitern können. 

 

6.2 WAS ZUVOR GESCHAH: DAS PREQUEL 

 

Das Prequel ist eine Fortsetzungsform, die eine Erweiterung von Figurenentwicklungen zu-

lässt, indem sie eine Backstory dramatisiert. 

                                                 
218 Vgl. Helmke, Frank-Michael (2003): "Matrix Revolutions" In: Filmszene.de (Hg.), Online verfügbar unter 
http://www.filmszene.de/filme/matrix-revolutions, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
219 Vgl. Aristoteles; Fuhrmann, Manfred (2006): Poetik, S. 77. 
220 Vgl. Terminator: Die Erlösung (2009): Originaltitel: Terminator Salvation. Regie: McGinty Nichol, Joseph. Mit 
Christian Bale, Sam Worthington und Anton Yelchin. USA. DVD (München, Sony Pictures Home Entertainment 
GmbH), 110 min. 
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Normalerweise sollte eine Backstory nicht mehr Informationen in eine Story tragen, als unbe-

dingt notwendig ist. Auch wenn das Wissen über die Vergangenheit sehr viel über das ge-

genwärtige Verhalten einer Figur verraten kann, interessieren wir uns für gewöhnlich mehr 

für das Verhalten der Figuren in der Gegenwart. Aber die Backstory kann eine Geschichte mit 

wichtigen Informationen aufwerten.221 

Das Prequel entsteht nachträglich zu einem bestehenden Werk und thematisiert dessen Ver-

gangenheit.222 

Die Grafik soll die zwei Zeitebenen in Prequels verdeutlichen:  

 

Die Sternenzeit, daher die erzählte Zeit, beginnt mit der Prequel-Trilogie und dem kleinen 

Jungen Anakin Skywalker, der sich bis zum Ende des dritten Prequels in den gefürchteten 

Darth Vader verwandelt. Mit Blick auf die Linie der Produktionszeit erkennen wir, dass diese 

drei Prequels nach der Produktion des Erstfilms und den beiden Sequels, in den Jahren 1999 

bis 2005, gedreht wurden. 

Prequels erklären, welche Ursachen zu den Ereignissen, die uns bereits bekannt sind, führten. 

Weil sie das Wesen der Entwicklung bereits in sich tragen, eignen sie sich auch hervorragend 

für die figurenorientierten Erzählungen mit ihren Protagonisten, die sich während der Fortset-

zungen entwickeln. Wir wollen zum Beispiel wissen, wie und weshalb aus einem unschuldi-

gen Sklavenkind der schreckliche Darth Vader werden konnte.  

 

                                                 
221 Vgl. Seger, Linda (1999): Von der Figur zum Charakter. Überzeugende Filmcharaktere erschaffen. Berlin: Alexand-
er, S. 69–70.  
222 Vgl. Sutton, Paul (2010): "Prequel. The Afterwardsness of the Sequel" In: Carolyn Jess-Cooke und Constantine 
Verevis (Hg.): Second takes. Critical approaches to the film sequel. Albany: State University of New York Press, S. 
141.  
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6.2.1 Star Wars: „Wie die dunkle Macht triumphierte“ 

 

Auch die „Metamorphose einer Figur“ gehört zum klassischen Mythenstoff und eignet sich 

deshalb für eine Trilogie. Aber die Prequel-Trilogie muss dramaturgisch auch einen wider-

spruchsfreien Anschluss an alle Ereignisse des Erstfilms bewältigen, wodurch sich nicht nur 

der Erlebnishorizont für das Publikum erweitert, sondern auch der Kultstatus, den bereits die 

erste Trilogie erreichte, fortgesetzt wird.  

Das erste Prequel löste wahre Exzesse, nicht nur unter den Star Wars-Fans, aus. Im Internet 

wurde Die dunkle Bedrohung wie kein anderer Film zuvor beworben. Als der Film 1999 in 

den Kinos anlief, wurde Star Wars als eigene Kultur zelebriert, die mit einer gewöhnlichen 

Filmpremiere längst nichts mehr zu tun hatte.223 

Die Sehnsucht nach Fortsetzung wird nicht durch Abbruch einer Handlung, sondern durch das 

Hinauszögern unserer Erwartungen erzeugt. Mit anderen Worten: Wir wollen endlich die 

Verwandlung des Anakin Skywalker erleben und dafür müssen wir uns bis zum letzten Teil 

der Trilogie in Geduld üben.  

Prinzipiell gibt es keine Regel dafür, wie alt der Protagonist eines Prequels sein sollte, wenn 

er erstmals in die Handlungen eingreift. Aber das Alter einer solchen Figur sollte sich auf der 

Ebene der Dramaturgie positiv auswirken. 

 

Im ersten Film, Die dunkle Bedrohung, begegnen wir dem Protagonisten erst nach rund einer 

halben Stunde Filmlaufzeit. Anakin Skywalker ist noch ein Kind und lebt als Sklave mit sei-

ner Mutter auf einem Wüstenplaneten, als er seinem Mentor das erste Mal begegnet. Er be-

gegnet auch der jugendlichen Königin Padmé und ist von ihrer Schönheit völlig verzaubert. 

Padmé entwickelt zum Protagonisten eine Beziehung, die der einer Mutter zu ihrem Kind, 

oder einer Schwester zu ihrem jüngeren Bruder, sehr ähnlich ist.224 

Eine Beziehung zwischen einer Königin und einem Sklaven ist bereits sehr konflikthaltig und 

wird durch den bestehenden Altersunterschied gesteigert. Wieder erkennen wir das klassische 

Erzählmuster und George Lucas beweist damit sein Wissen über die griechischen Tragödien. 

Der Protagonist hat bereits als Kind außergewöhnliche Fähigkeiten. Er ist sehr selbstbewusst 

und handelt selbstlos, um anderen zu helfen. Der Jedi-Meister Qui-Gon befreit das Kind, weil 

es als Auserwählter, das Gleichgewicht der Macht herstellen soll. Aber der Junge muss seine 

                                                 
223 Vgl. Rosner, Heiko (1999): "Star Wars exklusiv. Die neuen Bilder" In: Cinema (250), S. 69. 
224 Vgl. Krieg der Sterne - Episode I: Die dunkle Bedrohung (1999): Originaltitel: Star Wars: Episode I - The Phantom 
Menace. Regie: Lucas, George. Mit Ewan McGregor, Liam Neeson und Natalie Portman. USA. DVD (Frankfurt am 
Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 130 min., TC: 00:30:25-00:32:20. 
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Mutter zurücklassen und der Schmerz dieses Verlustes wird die weitere Entwicklung des Pro-

tagonisten beeinflussen. Doch Anakin verspricht seiner Mutter zurückzukehren, um auch sie 

zu befreien.225  

In weiterer Folge wird der Protagonist mit dem ständigen Misstrauen vieler anderer Figuren 

konfrontiert.  

Der Jedi-Rat will das Kind nicht zu einem Jedi ausbilden lassen. Meister Yoda - wir kennen 

diese Figur bereits aus der ersten Trilogie - spürt die Furcht des kleinen Anakin Skywalker, 

seine Mutter zu verlieren und Furcht ist der Pfad zur dunklen Seite der Macht. Trotzdem be-

harrt der Mentor darauf, das Kind auch gegen den Willen des Rates auszubilden.226 

Misstrauen und die Furcht vor einem schmerzlichen Verlust, gehören zu den bekannten Ursa-

chen, die für die Metamorphose einer Figur verantwortlich sein können. Der Protagonist be-

weist bereits als Kind, das Entwicklungspotential zu einem mächtigen und damit auch gefähr-

lichen Jedi in sich zu tragen.  

Deshalb ist es auch der kleine Anakin, der die Schlacht gegen das Böse, als herausragender 

Pilot, gewinnt.227 Das Prequel darf aber keine Lücken oder Widersprüche zu den früher ent-

standenen Filmen aufweisen und deshalb wissen wir bereits seit Beginn des Filmes, dass Obi-

Wan der Meister und Ausbildner des Protagonisten wird.228  

 

Prequels und ihre Figuren müssen auch eine Zuschauerbrücke überwinden. Manche bekannte 

Figuren, die wir aus dem Erstfilm und den Sequels kennen, können nicht in die Handlungen 

von Prequels eingreifen, weil sie noch nicht geboren sind. Andere bekannte Figuren erleben 

wir in verjüngter Form. Das Prequel kann dadurch auch neue Figuren etablieren, die zur Ent-

wicklung der bekannten Figuren beitragen und somit selbst zu Publikumslieblingen werden 

können. Trotzdem sollten diese Publikumslieblinge ausscheiden, wenn sie die Dramaturgie 

nicht vorantreiben.  

Wenn eine Figur wie Jar Jar Binks in Episode II nur noch selten auftritt, hat das mit der Ar-

beitsweise von George Lucas zu tun. Er versucht nicht nach den Regeln von Hollywoods Pub-

likumsrezension zu arbeiten, sondern nach den Regeln dramaturgischer Erzählweise.229 

                                                 
225 Vgl. Krieg der Sterne - Episode I: Die dunkle Bedrohung (1999), TC: 00:36:35-01:13:10. 
226 Vgl. Krieg der Sterne - Episode I: Die dunkle Bedrohung (1999), TC: 01:20:59-01:30:54. 
227 Vgl. Krieg der Sterne - Episode I: Die dunkle Bedrohung (1999), TC: 01:57:24-01:58:52. 
228 Vgl. Krieg der Sterne - Episode I: Die dunkle Bedrohung (1999), TC: 01:59:30-02:02:10. 
229 Vgl. Evers, Marco (2002): "Ich muss nicht dauernd Rekorde brechen. Interview mit George Lucas“ In: Spiegel 
ONLINE (Hg.), Online verfügbar unter http://www.spiegel.de/kultur/kino/0,1518,196057,00.html, zuletzt geprüft 
am 25.05.2012 
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Trotzdem können natürlich vor allem jüngere Figuren, auch ein jüngeres Publikum in die Ki-

nos locken. Und eine Liebesgeschichte zwischen zwei jungen Menschen eignet sich dafür 

besonders gut. 

Das zentrale Thema in Episode II besteht in der Liebesbeziehung zwischen Anakin und Pad-

mé.230 

 

Die Dramaturgie des zweiten Teils treibt die Furcht des Verlustes, die der Protagonist ver-

spürt, voran.  

Angriff der Klonkrieger beginnt mit einem jugendlichen Protagonisten, der zwar sichtlich 

gereift, aber auch sehr übermütig ist und seinem Mentor nur sehr widerwillig gehorcht. Er 

erhält den Auftrag, Padmé zu beschützen und dadurch kann sich die Liebesbeziehung entwi-

ckeln. Der Protagonist leidet immer noch unter dem Misstrauen, das ihn ständig umgibt und 

der Antagonist, Kanzler Palpatine, nützt dieses Misstrauen aus, um sich als Gönner des Jun-

gen zu erweisen. Er ist die Figur, die die weitere Entwicklung des Protagonisten beeinflusst, 

indem er das Leiden des jungen Helden ausnützt. Anakin sucht Trost bei Padmé und die bei-

den kommen sich näher.231 Schließlich erliegt Anakin seiner Leidenschaft für Padmé und er 

küsst sie, aber ihr Verstand verweigert sich der verbotenen Liebe.232 

Trotzdem sind weitere Annäherungen zwischen den beiden Figuren unvermeidbar, weil der 

Protagonist Padmé beschützen muss. Das Verhältnis zwischen einem ehemaligen Sklavenkind 

und einer jungen Königin beginnt sich zu verschieben.233 

Anakins Leidenschaft für Padmé wächst und er ist sogar bereit, seine Aufgabe als Jedi für sie 

aufzugeben. Aber Padmé verweigert sich dieser Liebe und ermuntert ihn vernünftig zu sein. 

Sie will nicht, dass er seine Aufgabe für sie opfert.234  

Die Aussichtslosigkeit, das Herz seiner Geliebten erobern zu können, ist nicht der einzige 

Schmerz, der den Protagonisten bewegt.  

Er wird von Albträumen gequält, in denen sich seine Mutter in großer Gefahr befindet. Im 

ersten Prequel versprach er seiner Mutter, sie eines Tages zu befreien. Jetzt drängt ihn sein 

                                                 
230 Vgl. Lössl, Ulrich (2002): "C.G. Jung hat mich beeinflusst Star-Wars-Regisseur George Lucas im FAZ.NET-
Gespräch über die Inspirationsquellen für sein Film-Märchen." In: FAZ.NET (Hg.), Online verfügbar unter 
http://www.faz.net/s/RubCC21B04EE95145B3AC877C874FB1B611/Doc~E78E8076A242B477DBC23408AC7A7A6D
D~ATpl~Ecommon~Scontent.html, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
231 Vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002): Originaltitel: Star Wars: Episode II - Attack of the 
Clones. Regie: Lucas, George. Mit Ewan McGregor, Natalie Portman und Hayden Christensen. USA. DVD (Frankfurt 
am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 137 min., TC: 00:06:55-00:28:34. 
232 Vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 00:42:18-00:43:57. 
233 Vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 00:45:53-00:48:17. 
234 Vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 00:50:54-00:54:25. 
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Schmerz und seine Angst sie zu verlieren zum Äußersten und er bricht kurzerhand auf, um 

sein Versprechen zu erfüllen.235 

In den beiden vorigen Trilogien zu Star Wars und Matrix konnte eine Kernszene festgestellt 

werden, die um alle drei Filme eine dramaturgische Klammer bildet. Es handelt sich dabei um 

ein Ereignis, das einen markanten Wendepunkt in der Entwicklung der Figuren bewirkt. Es 

kann sich aber auch um die Einleitung des unausweichlichen Figurenschicksals handeln. 

Der Protagonist findet seine Mutter in einem Lager von Entführern. Zu Tode gefoltert stirbt 

sie in seinen Armen und Anakin erliegt seinem Hass. Er tötet alle Entführer.236 

Aber seine Rache beseitigt nicht seinen Schmerz. Er begreift zwar, dass er als Jedi keine 

Hassgefühle haben dürfte, trotzdem bereut er seine Taten nicht.237 

Nach seinem Massenmord kann der Protagonist kein Held mehr sein. Seine Angst vor einem 

weiteren schmerzhaften Verlust, wird durch seine Liebe zu Padmé vorangetrieben.  

Erst als die beiden glauben zu sterben, gesteht auch Padmé dem Protagonisten ihre Liebe.238 

Natürlich müssen die beiden Figuren nicht sterben. Heimlich heiraten sie am See, an dem sie 

sich das erste Mal küssten.239 

Der Protagonist entwickelte sich in diesem Prequel von einem draufgängerischen Jedi-

Schüler, zu einem gnadenlosen Mörder. Die traditionelle Dramaturgie lehrt uns, dass die tra-

gische Metamorphose dieser Figur unvermeidbar ist. 

 

Der dritte Teil, Die Rache der Sith, zeigt die Verwandlung des Helden. Außerdem müssen 

auch alle Informationen enthüllt werden, die zu einem lückenlosen Anschluss, an die Drama-

turgie des ersten Films, beitragen.  

Der deutlich gealterte Protagonist wird von Kriegswunden gezeichnet und er hat sich zum 

Mörder des Kanzlers entwickelt. Die Fehlentwicklung des Protagonisten und die Besorgnis 

seines Mentors darüber, setzen sich im zweiten Prequel fort.240  

Auch das Umfeld des Misstrauens breitet sich weiterhin über den Protagonisten aus und trägt 

zu seiner Verwandlung bei.  

Seine Liebe zu Padmé ist immer noch ein Geheimnis. Sie trägt sein Kind in sich und der Pro-

tagonist wird von schrecklichen Alpträumen geplagt, in denen er seine Frau und sein Kind 

                                                 
235 Vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 00:56:36-00:58:16. 
236 Vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 01:14:39-01:18:19. 
237 Vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 01:20:25-01:22:54. 
238 Vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 01:38:41-01:40:00. 
239 Vgl. Krieg der Sterne - Episode II: Angriff der Klonkrieger (2002), TC: 02:06:48-02:10:21. 
240 Vgl. Krieg der Sterne - Episode III: Die Rache der Sith (2005): Originaltitel: Star Wars: Episode III - Revenge of the 
Sith. Regie: Lucas, George. Mit Hayden Christensen, Natalie Portman und Ewan McGregor. USA. DVD (Frankfurt am 
Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 134 min., TC: 00:00:00-00:14:48. 
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sterben sieht. Abermals ergreift ihn die Furcht, alles was er so sehr liebt, zu verlieren. Er muss 

diese Furcht überwinden, um nicht in der Verdammnis zu enden.241 

Aber der Protagonist kann seine Furcht nicht überwinden und der Antagonist kann ihn des-

halb für seine Zwecke beeinflussen. 

Der Kanzler erkennt die Furcht des Protagonisten. Er erzählt Anakin von der Möglichkeit, 

Tote wieder lebendig machen zu können.242 Und die Furcht beginnt den Protaginsten allmäh-

lich zu erdrücken. Er wird weiterhin von Visionen geplagt, in denen er Padmé sterben sieht 

und er gesteht ihr schließlich, sich verloren zu fühlen. Er vertraut nun auf die Hilfe des Kanz-

lers.243 

Anakin kämpft nicht nur gegen seine Furcht, sondern auch gegen sein Bewusstsein, kein er-

habener Jedi zu sein.  

Als sich der Kanzler endgültig zur dunklen Macht bekennt, die hinter der Regierungsver-

schwörung steckt und die für die andauernden Kriege verantwortlich ist, will Anakin den An-

tagonisten zuerst töten. Dann besinnt er sich aber und will den Feind verhaften lassen, weil er 

glaubt, dass nur der Kanzler Padmè retten kann.244  

Während der Verhaftung des Kanzlers ist Anakin alleine. Noch kämpft er gegen seine Furcht 

an und auch Padmé wartet an diesem Abend alleine auf das Eintreten ihres Schicksals. Es ist 

der alles entscheidende Augenblick, der das Schicksal des Protagonisten besiegelt, als ihn 

seine Furcht schließlich doch überwältigt.245 Er rettet dem Kanzler das Leben und ermordet 

die Jedis. Der Kanzler ergreift als Imperator die Macht und unterwirft seinen neuen Schüler, 

dem er einen neuen Namen gibt: Darth Vader.246 

Anakins Verwandlung in Darth Vader ist noch nicht gänzlich vollzogen.  

Er glaubt, dass Obi-Wan Padmé gegen sich aufgehetzt hat. Wütend darüber erwürgt Anakin 

beinahe seine große Liebe. Dann kämpft er gegen seinen früheren Mentor, aber Obi-Wan ge-

winnt. Als dieser den verstümmelten Körper des Protagonisten in die Lava rutschen sieht, 

erlebt er das hasserfüllte und verblendete Wesen, das er einmal wie einen Bruder liebte.247 

Auch der lückenlose Anschluss zum Erstfilm ist noch nicht hergestellt.  

Die Ärzte können Padmés Zwillinge zwar retten, aber sie stirbt, weil sie ihren Lebenswillen 

verloren hat. Damit haben sich die Visionen des Protagonisten erfüllt. Währenddessen sorgt 

                                                 
241 Vgl. Krieg der Sterne - Episode III: Die Rache der Sith (2005), TC: 00:24:52-00:33:18. 
242 Vgl. Krieg der Sterne - Episode III: Die Rache der Sith (2005), TC: 00:41:30-00:46:04. 
243 Vgl. Krieg der Sterne - Episode III: Die Rache der Sith (2005), TC: 00:50:19-00:51:47. 
244 Vgl. Krieg der Sterne - Episode III: Die Rache der Sith (2005), TC: 00:59:31-01:02:46. 
245 Vgl. Krieg der Sterne - Episode III: Die Rache der Sith (2005), TC: 01:06:29-01:07:44. 
246 Vgl. Krieg der Sterne - Episode III: Die Rache der Sith (2005), TC: 01:08:16-01:14:06. 
247 Vgl. Krieg der Sterne - Episode III: Die Rache der Sith (2005), TC: 01:39:34-01:56:20. 
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der Imperator für die Rettung seines neuen Schülers und als sich Darth Vader erstmals in sei-

ner schwarzen Rüstung erhebt, will er wissen, ob es Padmé gut geht. Der Imperator belügt ihn 

und erzählt, dass er sie in seinem Zorn getötet hat. Ähnlich wie sein Vorbild, König Ödi-

pus248, hat auch Anakin Skywalker, gerade wegen seiner Furcht, zum Ende alles verloren. Die 

Zwillinge werden getrennt. Ein Senator nimmt Lea zu sich und Obi-Wan bringt Luke auf den 

Wüstenplaneten, wo er solange bei ihm leben wird, bis Luke in die Ferne blickt, sich nach 

Abenteuern sehnt und deshalb aufbrechen wird, um als Jedi gegen das Imperium zu kämp-

fen.249 

Der dritte Teil schließt die tragische Verwandlung des Protagonisten ab und stellt den drama-

turgischen Anschluss zur ersten Trilogie her.  

Wir erfahren durch die drei Prequels eine Erweiterung und eine Begründung der tragischen 

Beziehung zwischen Vater und Sohn, die wir durch die erste Trilogie kennen lernten.  

Die vielen neuen, aber vor allem auch die bekannten, die „verjüngten“ Figuren, tragen mit 

ihren Handlungen zu einem erweiterten Zuschauererlebnis bei. 

 

6.2.2 Star Trek: „Als Kirk & CO noch Teenies waren“  

 

Prequels können ein Erzählspektrum zwar erweitern, sie sind deswegen aber genauso wenig 

wie die Sequels Erfolgsgarantien für Kassenschlager.  

Hollywood nützt alle möglichen Fortsetzungsformen und deshalb ist es kein Wunder, dass 

auch zu einer Kultserie wie Star Trek die Möglichkeit eines Prequels in Erwägung gezogen 

wurde.  

Der bisher letzte Serienableger, Star Trek: Enterprise, war als Prequel konzipiert und erlitt bei 

den Zusehern eine Bruchlandung. Die permanent sinkenden Einschaltquoten führten auch zu 

sinkenden Werbeeinnahmen und der Sender entschloss sich für die Absetzung der Serie. Eine 

Ursache für die fehlende Zuschauerakzeptanz könnte darin bestehen, das Kernthema „For-

schungsmission“ nicht ausreichend in den Mittelpunkt der Serie gerückt zu haben. Vielleicht 

sind auch die fehlenden Bezüge, zu den früher produzierten Serien, für den Flop verantwort-

lich.250 

Außerdem müssen sich neue Figuren immer zuerst etablieren und sich ihren Beliebtheitsgrad 

verdienen.  

                                                 
248 Vgl. Sophocles; Steinmann, Kurt (1995): König Ödipus. Stuttgart: Reclam 
249 Vgl. Krieg der Sterne - Episode III: Die Rache der Sith (2005), TC: 01:59:10-02:08:19. 
250 Vgl. „Enterprise abgesetzt. Gründe für die Absetzung von Star Trek: Enterprise" In: memoryalpha.de (Hg.), Onli-
ne verfügbar unter http://memoryalpha.de/entcancelled/reasons.php, zuletzt geprüft am 25.05.2012 



 

91 

 

Vor rund drei Jahren erschien trotzdem ein Prequel für die Kinoleinwand, aber mit uns ver-

trauten Figuren. Ich vertrete die These, dass ein Publikum durch Prequels bekannte und be-

liebte Figuren als verjüngte Helden erleben kann und damit auch ein verjüngtes Publikum 

gewonnen wird. Allerdings muss beachtet werden, dass es sich um Figuren handelt, die das 

Publikum auch sehr oft mit bestimmten Darstellern verknüpft. Es erinnert sich zum Beispiel 

bei der Figur des Captain Kirk, auch gleichzeitig an den Darsteller William Shatner. Der 

Starfaktor dringt hier durch und erschwert zusätzlich die Aufgabe für ein junges und neues 

Ensemble. Eine ganz besonders kritische Zuschauergruppe stellen außerdem die „Trekkies“ 

dar, die keine Widersprüchlichkeiten oder Ungereimtheiten zur Dramaturgie der früheren 

Filme verzeihen.  

Wie überwindet nun das Prequel Star Trek diese Zuschauerhürde?  

 

Wir erleben das Figurenensemble als Teenager und wie sie zu Crewmitgliedern des Raum-

schiffs Enterprise werden. Wir sehen, wie die Protagonisten sich zu Führungsoffiziere entwi-

ckeln und sie enthüllen dabei bereits als Jugendliche markante Charakterzüge, die deutlich 

vom Vorbild und dem Verhalten der älteren Figuren entnommen worden sind. Die dramatur-

gische Vorwärtsbewegung richtet sich dahingehend aus, dass der unmittelbare Anschluss an 

die erste Folge der Originalserie hergestellt wird. Aber spätestens mit dem Eindringen eines 

Zeitreisenden, wird diese Dramaturgie gestört. Es handelt sich dabei um die Figur des „alten 

Spock“, der in die Vergangenheit fliehen musste, weil der Antagonist sich an ihm rächen will. 

Beide Figuren stammen aber nicht aus der Gegenwart des Universums, das durch die ver-

schiedensten Fortsetzungen entstand, sondern aus einer fernen Zukunft, die noch nie auf einer 

Leinwand gezeigt wurde. Der „alte Spock“ hilft den jungen Protagonisten, den Antagonisten 

aus der Zukunft zu besiegen und die frühere Ordnung (beinahe) herzustellen. Er hilft auch den 

neuen Hauptfiguren des Ensembles, all ihre Konflikte zu bewältigen und dramaturgisch ge-

lingt auch der Anschluss, an die ursprüngliche Fernsehserie der 60er Jahre. Aber der Zeitrei-

ser bleibt ein Gefangener in seiner eigenen Vergangenheit.251 

Die Figur des Zeitreisenden Spock bezeichne ich als „Starthilfefigur“. Sie ist eine bereits 

etablierte Figur, die mit ihrem Gastauftritt einem neuen Darstellerensemble zu ähnlicher 

Beliebtheit verhelfen und das neue Franchisegeschäft erfolgreich ankurbeln soll.  

                                                 
251 Vgl. Star Trek (2009): Originaltitel: Star Trek. Regie: Abrams, J.J. Mit Chris Pine, Zachary Quinto und Simon Pegg. 
USA. DVD (Unterföhring, Paramount Home Entertainment Germany GmbH), 122 min. 
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Diese Strategie ist nicht neu. Im ersten Kinofilm der „Next Generation“ erhält auch der neue 

Protagonist, Jean-Luc Picard, Unterstützung vom früheren Protagonisten, James T. Kirk.252 

Natürlich ist auch der Darsteller Leonard Nimoy, ähnlich wie die Figur Spock, die er erfolg-

reich über viele Jahre hinweg verkörperte, gealtert.  

Aber die Zeitreiserfigur Spock veränderte das bestehende Star Trek-Universum und verschafft 

somit auch dramaturgische Freiheit für die Autoren. Außerdem eint diese Figur das bestehen-

de und das neue Publikum und erfüllt fortsetzungstechnisch zwei wichtige Funktionen: 

Einerseits bleibt die Figur ein Gefangener in ihrer Vergangenheit und das bedeutet, dass sie 

auch in weiteren Prequels das junge Figurenensemble unterstützen könnte. Andererseits er-

zählt uns der Zeitreiser Spock von einer Zukunft, die wir bisher auf keiner Kinoleinwand er-

lebt haben und dadurch besteht auch die Option für weitere Sequels.  

Die Zeitreiserfigur ist in jedem Fall ein Störenfried, egal ob sie positiv oder negativ handelt.  

 

6.3 TERMINATOR: „DAS SEQUELVERSPRECHEN EINES ZEITREISERS" 

 

Zeitreiserfilme können mit Fortsetzungen auch einen dramaturgischen Kreis bilden. Das Ende 

der letzten Fortsetzung, führt wieder zum Beginn des ersten Films. Diese Zeitreiserdramatur-

gie wurde bereits früher erfolgreich in Hollywoodsequels angewendet. Erinnern wir uns an 

Planet der Affen253 und die Fortsetzungen, die während der 60er und 70er Jahre entstanden 

sind. Das Besondere der Zeitreiserdramaturgie besteht darin, dass sie aufgrund der Logik, 

auch die Dramaturgie der Fortsetzungen bestimmen kann.  

 

Terminator handelt von der jungen Protagonistin Sarah Connor, die von einem Cyborg gejagt 

wird, weil sie eines Tages die Mutter des Menschen ist, der die Herrschaft der Maschinen 

gefährdet. Gleichzeitig reist auch die menschliche Figur Kyle Reese in die Vergangenheit. 

John Connor, Sarahs noch ungeborene Sohn, schickte Kyle in die Vergangenheit, um die Pro-

tagonistin zu beschützen. Beide Zeitreiser verfolgen zu Beginn dasselbe Ziel, nämlich die 

Protagonistin zu finden. Der erste Spannungsbogen besteht in der Frage, wer von den beiden 

Kontrahenten die Frau zuerst findet. Der zweite Spannungsbogen erstreckt sich über die ac-

tiongeladene Flucht der menschlichen Figuren. Während ihrer Flucht kommen sich Kyle und 

Sarah näher, sie lieben sich und dann stirbt Kyle bei seinem Versuch, den Terminator aufzu-

                                                 
252 Vgl. Star Trek: Treffen der Generationen (1994) 
253 Anm.: Es handelt sich hierbei um fünf Filme. Die vollständigen Daten zu diesen Filmen sind in der Filmographie 
enthalten. 
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halten. Aber die Protagonistin kann während des Höhepunktes entkommen und es gelingt ihr, 

den Cyborg zu vernichten. Am Ende dieses Filmes sehen wir die schwangere Protagonistin 

und wie sie ein Foto von sich in ihren Händen hält. Es ist dasselbe Foto, das auch Kyle Reese 

bei sich trug und das ihm John Connor gab, um Sarah zu finden.254 

Wenn wir nun fähig wären, unsere Sehnsucht nach Spektakel und Spannung auszublenden, 

um den Film aus rein logischer Perspektive zu betrachten, wäre dieser Blockbuster plötzlich 

überhaupt nicht mehr spannend. Wir würden rasch erkennen, wie diese Geschichte enden 

wird und zwar nicht, weil wir ein klassisches Happy End erwarten. Die Protagonistin muss 

überleben, weil ihr Sohn existiert und deshalb auch seinen Vater in die Vergangenheit schi-

cken konnte, um sie zu schützen.   

 

In Terminator 2 wiederholt sich die grundsätzliche Konfliktstruktur zwischen Mensch und 

Maschine. Ein weiteres Mal tauchen zwei Zeitreisende aus der Zukunft auf, um diesmal den 

Teenager John Conner zu finden. Ein Beschützer und ein Attentäter, mit ihren entgegenge-

setzten Zielen, treffen aufeinander. Diesmal ist auch der Beschützer des Protagonisten ein 

Cyborg. John ist ein aufgeweckter Junge, technisch sehr geschickt und beweist damit bereits 

in früher Jugend, dass er später ein Anführer sein kann, der auch einen Cyborg umprogram-

mieren und als seinen eigenen Beschützer in die Vergangenheit schicken kann. Außerdem 

zeigt der Protagonist auch seine besondere Wertschätzung für das menschliche Leben und 

befiehlt auch seinem emotionslosen Beschützer, dieses Leben zu schützen.255 

In diesem Sequel versuchen die Figuren ihr Schicksal, die Zukunft, zu verändern. 

Aber erst nach langer Zeit begreift die Mutter des Protagonisten, dass die beiden Cyborgs nur 

deshalb ein weiteres Mal in ihre Zeit gelangt sind, weil die drohende Gefahr der Massenver-

nichtung immer noch existiert. Ihr Sohn John wurde zwar geboren, aber etwas ist schief ge-

laufen. Sie erfährt von einem Netzwerk, dass ein selbständiges Bewusstsein entwickeln und 

somit die Herrschaft der Maschinen ermöglichen wird. Trotzdem begreift die Figur nicht, dass 

sie sich ihrem Schicksal nicht entziehen kann. Sie will die Zukunft verändern.256 

Aufgrund der traditionellen Dramaturgie wissen wir, dass auch ein angehender Held es nicht 

zulassen darf, dass seine Mutter den Wissenschaftler tötet, der für den Aufstand der Maschi-

                                                 
254 Vgl. Der Terminator (1984): Originaltitel: The Terminator. Regie: Cameron, James. Mit Arnold Schwarzenegger, 
Linda Hamilton und Michael Biehn. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 
107 min. 
255 Vgl. Terminator 2 - Tag der Abrechnung (1991): Originaltitel: Terminator 2: Judgment Day. Regie: Cameron, 
James. Mit Arnold Schwarzenegger, Linda Hamilton und Robert Patrick. USA. DVD (Leipzig, Kinowelt Home Enter-
tainment), 147 min. 
256 Vgl. Terminator 2 - Tag der Abrechnung (1991), TC: 01:13:18-01:30:32. 
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nen verantwortlich sein wird. Aber auch er versucht mit seinem Beschützer, die schreckliche 

Zukunft der Menschheit zu verhindern.257 Dazu müssen sie, nachdem die Figuren ihren Anta-

gonisten aus der Zukunft zerstören konnten, auch den Beschützer in flüssigem Stahl versen-

ken.258 

Wäre der erste Terminator nicht in die Vergangenheit gereist, hätte der Wissenschaftler nicht 

seinen Chip finden können. Er hätte seine Forschungen nicht vorantreiben können und das 

Netzwerk hätte dann auch kein eigenes Bewusstsein entwickelt. Dann wäre auch die Mensch-

heit nicht bedroht worden. Und wer schickte die beiden Zeitreiser bereits zweimal in die Ver-

gangenheit? Der Protagonist selbst, John Connor.  

Aber der dramaturgische Kreis schließt sich erst dann, wenn alle Ereignisse und Entwicklun-

gen der Figuren abgeschlossen sind und damit auch alle weiteren Fortsetzungsversuche lä-

cherlich wären. Regisseur James Cameron scheint das Fortsetzungspotential nicht erkannt zu 

haben. 

Er hatte mit der zweiten Fortsetzung nichts mehr zu tun und behauptete im Premierenjahr von 

Rebellion der Maschinen sogar, den Film nicht einmal gesehen zu haben. Er distanzierte sich 

von diesem Sequel, weil für ihn das Potential der Story erschöpft war. Er glaubte mit Termi-

nator 2 alles erzählt zu haben.259 

 

Die zweite Fortsetzung, Rebellion der Maschinen, stellt und beantwortet ein weiteres Mal die 

alles entscheidende Frage: Ist die Zukunft tatsächlich veränderbar? 

Auch der mittlerweile erwachsene John Connor stellt sich diese Frage und wird deshalb von 

starken Zweifeln bewegt. Er lebt alleine im Untergrund, hält sich mit Gelegenheitsjobs über 

Wasser und tourt mit seinem Motorrad durchs Land, ohne Wohnsitz, ohne Telefon und ohne 

Spuren zu hinterlassen.260 

Der Protagonist ist also nicht sicher, ob nicht nochmals ein Terminator versucht ihn zu töten. 

Tatsächlich wiederholt sich der Konflikt, als zwei weitere Cyborgs aus der Zukunft auftau-

chen. Der Protagonist wird vom selben Modell beschützt, in dem er bereits während der letz-

ten Fortsetzung eine väterliche Figur sah.261 

                                                 
257 Vgl. Terminator 2 - Tag der Abrechnung (1991), TC: 01:32:28-01:40:06. 
258 Vgl. Terminator 2 - Tag der Abrechnung (1991), TC: 02:17:56-02:21:52. 
259 Vgl. Rehfeld, Nina (2003): "Ich war fertig mit dem Terminator. Interview mit James Cameron" In: Spiegel ONLI-
NE (Hg.), Online verfügbar unter http://www.spiegel.de/kultur/kino/0,1518,259377,00.html, zuletzt geprüft am 
25.05.2012 
260 Vgl. Terminator 3 - Rebellion der Maschinen (2003): Originaltitel: Terminator 3: Rise of the Machines. Regie: 
Mostow, Jonathan. Mit Arnold Schwarzenegger, Nick Stahl und Kristanna Loken. USA. DVD (München, Columbia 
Tristar Home Entertainment), 105 min., TC: 00:01:52-00:05:37. 
261 Vgl. Terminator 3 - Rebellion der Maschinen (2003), TC: 00:05:38-00:36:51. 
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Auch diesmal begreift der Protagonist lange Zeit nicht, dass der Cyborg eigentlich gar nicht 

hier sein dürfte. Er löst zwar das Rätsel, das sich hinter dem erneuten Auftauchen seines Be-

schützers verbirgt, aber er begreift nicht, dass er den Atomkrieg nicht verhindern kann. Die 

Flucht vor dem Attentäter aus der Zukunft tritt erneut in den Hintergrund, weil die Figuren die 

Zukunft verändern wollen.262 

Aber mittlerweile zweifelt auch das Publikum an diesem Unterfangen und an der Möglichkeit, 

die Zukunft verändern zu können. 

Der Terminator sagt dem Protagonisten, dass er ihn am 4. Juli 2032 töten wird.263 

Indem der Beschützer von der Zukunft und der Ermordung des Protagonisten erzählt, be-

schränkt er auch die dramaturgischen Möglichkeiten für weitere Fortsetzungen. Der Beschüt-

zer müsste in einem späteren Sequel zum Mörder des Protagonisten werden, um kein Lügner 

zu sein. Deshalb sollte sich auch die Dramaturgie der folgenden Fortsetzungen an die Prophe-

zeiungen der Figur halten.  

Als es dem Terminator in letzter Sekunde gelingt, John in einem unterirdischen Atombunker 

in Sicherheit zu bringen, wiederholt er sein Versprechen. Er sagt dem Protagonisten, dass er 

ihn wiedersehen wird, bevor der Berg über ihm zusammenstürzt und der Angriff beginnt. Erst 

in diesen letzten Filmminuten begreift John Connor, dass er die Zukunft niemals verändern 

konnte.264 

Die Zeitreiserfigur gibt auch dem Publikum ihr Versprechen, durch weitere Fortsetzungen 

zurückkehren zu können. Sequels können durch die Zeitreiserdramaturgie zu Prequels werden 

und dabei den nachträglichen Produktionsprozess umgehen. 

Die spannende Frage der folgenden Sequels wäre aber eigentlich die typische Frage eines 

Prequels: Welche Ereignisse werden dazu führen, dass der Beschützer den Protagonisten er-

mordet?  

Der dramaturgische Kreis hat sich noch nicht geschlossen und Hollywood wird sich bemühen, 

diesen Schluss möglichst lange hinauszuzögern, um auch die Lebensgeschichte des Protago-

nisten endgültig zu beenden. Logisch betrachtet müsste das Ende dieser Lebensgeschichte an 

den dramaturgischen Beginn des ersten Filmes anschließen. 

Denn wir wissen jetzt, dass der Terminator eines Tages John Connor töten wird.  Idealerweise 

als Höhepunkt und kurz nachdem es dem Protagonisten gelingt, den Zeitreiser Kyle Reese in 

die Vergangenheit zu schicken, um dort seine Mutter zu beschützen. - Der Kreis schließt sich!   

  
                                                 
262 Vgl. Terminator 3 - Rebellion der Maschinen (2003), TC: 00:36:52-01:03:05. 
263 Vgl. Terminator 3 - Rebellion der Maschinen (2003), TC: 01:03:30-01:05:45. 
264 Vgl. Terminator 3 - Rebellion der Maschinen (2003), TC: 01:33:00-01:37:46. 
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7 Mischformen mit abgeschlossenen Teileinheiten 

 

Diese Formen beinhalten das Fortsetzungskonzept der Kombination, das mit möglichst abge-

schlossenen Storys, einen fortsetzbaren Handlungsbogen über mehrere Filme spannt und da-

mit auch weiteres Entwicklungspotential für die handelnden Figuren bereitstellt. 

   

7.1 DAS VERBORGENE UND DAS VERDRÄNGTE FORTSETZUNGSPOTENTIAL 

 

Dramaturgisch beinhaltet immer bereits der erste Film das Fortsetzungspotential von Figur 

und Story, die sich wechselseitig bedingen. Die Schwierigkeit besteht darin, dieses Potential 

zu erkennen und erfolgreich anzuwenden, um das Publikum, das auf eine Weitererzählung 

hofft, zu befriedigen. Oft handelt es sich um bestimmte Konflikte, die eine bestimmte Aus-

dehnung im Rahmen der klassischen Dramaturgie erlauben. 

Die Figuren in Zeitreiserfilmen stören mit ihren Reisen in die Vergangenheit nicht nur die 

Lebenswelten anderer Figuren, sie riskieren auch ihre eigene Existenz.  

 

7.1.1 Zurück in die Zukunft: „Nicht nur ein Trip in die 50er“ 

 

Die Gefährdung der eigenen Existenz ist der zentrale Konflikt in Zurück in die Zukunft.  

Marty McFly ist das sprichwörtliche Kuckucksei in seiner Familie. Sein älterer Bruder arbei-

tet in einer Frittenbude, seine übergewichtige Schwester hat Probleme, einen anständigen Ty-

pen zu finden, die Mutter trinkt wegen ihrer verwelkten Jugend und sein Vater? Nun ja, Geor-

ge McFly ist der ehemalige Schulstreber, der auch in seinem Berufsleben die Arbeit seines 

jahrelangen Quälgeistes, Biff Tannen, erledigen muss. Trotzdem ist aus Marty ein cooler Tee-

nager geraten, der leidenschaftlich gerne Gitarre spielt, unglaublich gut Skateboard fährt und 

eine tolle Freundin hat. Sein bester Freund ist der schrullige Wissenschaftler Doc Brown, der 

eine Zeitmaschine baut. Der Protagonist landet mit dieser Zeitmaschine im Jahr 1955. Des-

halb sucht Marty nach dem „jungen Doc“ des Jahres 1955 und begegnet dabei seiner Familie. 

Durch die Begegnung mit seinen Eltern, verändert der Protagonist die ursprüngliche Zeitlinie 

und gefährdet damit auch seine eigene Existenz. Darin besteht sein Konflikt, denn er mit Hilfe 

seines Freundes Doc lösen muss. Die Eltern des Protagonisten müssen ein Paar werden, damit 
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er existieren kann. Aber durch seine Handlungen, die dieses Ziel anstreben, verliebt sich die 

Mutter nicht in den Vater, sondern in den Sohn.265 

Der Protagonist hat also ein ernsthaftes Problem und muss außerdem seinem Vater zu Wil-

lensstärke und Durchsetzungskraft verhelfen, damit dieser das Herz seiner Mutter erobern 

kann. Wenn der Vater versagt, wird es keinen Protagonisten geben.  

Als Marty glaubt, sein Ziel endlich erreicht zu haben, beobachtet er seine Eltern auf der Tanz-

fläche und er hofft auf den ersten Kuss zwischen den beiden. Plötzlich stößt ein betrunkener 

Mitschüler seinen Vater weg und bedrängt seine Mutter. Marty sieht, wie er allmählich auf 

seinem Familienfoto verschwindet. Sein Vater zieht sich zurück und Martys Hand beginnt 

sich aufzulösen. Seine Existenz schwindet. Aber dann stößt der Vater den Trunkenbold weg, 

nimmt Martys Mutter in seine Arme und küsst sie. Der Protagonist erholt sich von seiner Auf-

lösung und seine Existenz ist gerettet.266  

Wir stoßen hier auf ein Paradoxon, das wir bereits in der Dramaturgie von Terminator fest-

stellen konnten: 

 

„In der Science Fiction und auch in der Physik gibt es ein berühmtes Paradoxon: Was 
passiert, wenn man in der Zeit zurückkehrt und die Mutter vor dem Zeitpunkt der eige-
nen Geburt tötet? Dann hört man auf zu existieren. Aber wenn man nicht existiert, kann 
man auch nicht in die Vergangenheit reisen, um dort die Mutter umzubringen. Und wenn 
man nicht in die Vergangenheit reist, um die Mutter zu töten, so hört man auch nicht auf 
zu existieren. Anders ausgedrückt: Wenn man existiert, so kann man nicht existieren; 
und wenn man nicht existiert, so muß man existieren.“267 

 

Die dramaturgische Arbeit war für die Autoren, Robert Zemeckis und Bob Gale, besonders 

aufwändig, weil sie die bestehenden Zeitreisertheorien aus der Wissenschaft berücksichtigen 

wollten. Die Story sollte dabei möglichst schlüssig und widerspruchsfrei konzipiert werden. 

In diesem Film ist ein Auto eine Zeitmaschine, weil der DeLorean wie ein futuristisches 

Raumschiff aussieht. Zumindest in der Vorstellung der Menschen der 50er Jahre.268  

Der Humor dieses Filmes resultiert auch aus der Beziehung des Protagonisten zu den Men-

schen der 50er. Er nützt ihre naiven Vorstellungen über die Zukunft aus, um sein Ziel zu er-

reichen.  

                                                 
265 Vgl. Zurück in die Zukunft (1985): Originaltitel: Back to the future. Regie: Zemeckis, Robert. Mit Michael J. Fox 
und Christopher Lloyd. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germany GmbH), 116 min. 
266 Vgl. Zurück in die Zukunft (1985), TC: 01:20:50-01:23:07. 
267 Vgl. Krauss, Lawrence M.; Brandhorst, Andreas (1997): Die Physik von Star Trek, S. 26. 
268 Vgl. Nathan, Ian (2010): "Back to the Future: The Oral History. Spielberg, Zemeckis & Gale talk us through the 
complete trilogy" In: Empire ONLINE (Hg.), Online verfügbar unter 
http://www.empireonline.com/interviews/interview.asp?IID=1084, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
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Marty schlüpft zum Beispiel in den Strahlenanzug, den er während seiner Ankunft in der Ver-

gangenheit trug, um seinen Vater in der Verkleidung eines Außerirdischen zu erschrecken. Er 

befiehlt ihm, sich mit seiner Mutter zu verabreden. Marty weiß, dass sein Vater ein großer 

Science-Fiction-Fan ist und der wiederum erkennt sofort die große Ähnlichkeit des Außerirdi-

schen, mit den Figuren in seinem Comicheft.269 

 

Die Begegnung des Protagonisten mit seiner Familie findet zwar auch in den Fortsetzungen 

statt, jedoch mit unterschiedlichen Folgen: 

 

Marty fällt in drei verschiedenen Epochen in Ohnmacht, um anschließend in Anwesenheit 

eines Familienangehörigen zu erwachen. Aber nur im ersten Film löst die Begegnung auch 

den Konflikt aus. In der ersten Fortsetzung erkennt der Protagonist durch die Begegnung nur 

noch den Schaden, den er mit seiner Reise in die Zukunft angerichtet hat. In der zweiten Fort-

setzung löst die Begegnung gar keinen Konflikt mehr aus. Die Autoren opferten das Potential 

des „existentiellen Konflikts“, um den Protagonisten und seinen Freund in eine Westernstory 

zu manövrieren. Auslöser für diese dramaturgische Veränderung war das Ende des ersten 

Filmes. 

Ursprünglich war keine Fortsetzung von Zurück in die Zukunft geplant. Der fliegende DeLo-

rean, als Schluss des Filmes, war nur ein Gag. Aber nachdem der Film so erfolgreich wurde, 

                                                 
269 Vgl. Zurück in die Zukunft (1985), TC: 00:59:32-01:20:00. 
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erkannten auch die Autoren, dass sie mit einer Zeitreiserfortsetzung prinzipiell alles machen 

konnten. Die Fortsetzungen solcher Filme erlauben einen Einstieg an unterschiedlichsten 

Punkten und gestatten zusätzlich einen Rückblick auf den ersten Film. Das bedeutet, dass die 

Zuseher viele Szenen des Erstfilms aus einer völlig neuen Perspektive erleben können.270 

Die Autoren wollten ihren Protagonisten nochmals in die 50er Jahre befördern, um ihn dort 

mit seinem anderen Ich zu konfrontieren. Dazu reist die Figur zuerst in ein fiktives Jahr 2015.  

 

Zu Beginn von Zurück in die Zukunft II plant der Protagonist mit seiner Freundin eine Spritz-

tour. Dann taucht plötzlich Doc mit der Zeitmaschine auf und will die beiden mit in die Zu-

kunft nehmen, um dort ihren gemeinsamen Kindern zu helfen. Der DeLorean hebt ab und sie 

brausen ins Jahr 2015. Der Antagonist Biff, der durch die veränderten Ereignisse nicht mehr 

der Quälgeist, sondern nur noch eine Haushaltshilfe für die Familie des Protagonisten ist, 

taucht auf und sieht die Zeitmaschine davonfliegen.271 

Dass der Antagonist die fliegende Zeitmaschine sieht, ist ein szenischer Einschub, der in der 

Schlussszene des ersten Films nicht zu sehen ist. Es handelt sich dabei um einen dramaturgi-

schen Eingriff, damit sich der „alte Biff“ des Jahres 2015 an die fliegende Zeitmaschine erin-

nert und den Hauptkonflikt auslöst. 

Marty verändert im Jahr 2015 die Zeitlinie, weil es ihm gelingt seinem Sohn zu helfen. Damit 

hat der Protagonist sein Ziel erreicht, aber dann macht er einen Fehler und lässt sich dazu ver-

leiten, einen Sportalmanach zu kaufen, in dem alle Sportergebnisse der Jahre 1955 bis 2015 

aufgezeichnet sind. Er will mit dem Almanach reich zu werden, aber als er sein Fehlverhalten 

einsieht, wirft er das Buch achtlos weg. Biff fischt das Buch aus der Mülltonne und stiehlt 

heimlich die Zeitmaschine, um das Buch seinem jüngeren Ich in das Jahr 1955 zu bringen. 

Damit verändert er die Zeitlinie und als Marty und Doc in das Jahr 1985 zurückkehren, er-

kennen sie das Chaos in der Stadt, das der Antagonist angerichtet hat. Durch den Almanach 

ist er ein mächtiger Geschäftsmann geworden, der abermals die Familie des Protagonisten 

beherrscht. Deshalb muss Marty nochmals in das Jahr 1955, um dort dem „jungen Biff“ den 

Almanach wieder abzujagen und somit wieder die frühere Ordnung herzustellen.272 

                                                 
270 Vgl. Nathan, Ian (2010): "Back to the Future: The Oral History. Spielberg, Zemeckis & Gale talk us through the 
complete trilogy" In: Empire ONLINE (Hg.), Online verfügbar unter 
http://www.empireonline.com/interviews/interview.asp?IID=1084, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
271 Vgl. Zurück in die Zukunft II (1989): Originaltitel: Back to the future II. Regie: Zemeckis, Robert. Mit Michael J. 
Fox und Christopher Lloyd. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germany GmbH), 108 min., TC: 00:00:37-
00:02:52. 
272 Vgl. Zurück in die Zukunft II (1989), TC: 00:04:30-00:52:27. 
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Über den dramaturgischen Umweg in die Zukunft, gelingt es den Autoren ihren Protagonisten 

nochmals in das Jahr 1955 zu schicken. Dort darf Marty nicht seinem anderen Ich begegnen, 

das gerade versucht seine Eltern zu verkuppeln. Er darf sein eigenes Ich, bei der Erfüllung 

dieses Zieles, nicht stören, um auch seine eigene Existenz nicht zusätzlich zu gefährden. 

Nachdem Marty sein Ziel erreicht hat, verbrennt er den Sportallmanch und stellt damit die 

Ordnung seiner früheren Gegenwart wieder her. Aber er bleibt in den 50er Jahren gefangen, 

weil ein Blitz in die Zeitmaschine einschlägt und Doc in das Jahr 1885 befördert.273 

Hierbei handelt es sich nicht um ein offenes Ende, sondern um die dramaturgische Vorausset-

zung, sich endgültig dem „existenziellen Thema“ in der Dramaturgie zu entledigen. 

Denn die zweite Fortsetzung war der Film, den Zemeckis und Gale ursprünglich machen 

wollten und in dem ihre Figuren im Wilden Westen landen. Das Problem war nur die Länge 

des Skripts. Ende der 80er Jahre war ein 165-Seiten Drehbuch bereits ein finanzielles Problem 

sodass Gale die Idee hatte, aus der Fülle des ganzen Materials, das sich aus den vielen Ideen 

ansammelte, zwei Filme zu machen. Statt um 55 Millionen Dollar einen Film, zwei Filme um 

rund 70 Millionen Dollar zu drehen. Deshalb wurden der zweite und dritte Teil als ein großes 

Sequel gedreht. Die Autoren glaubten alles über Marty und seine Familie erzählt zu haben 

und wollten sich nun auf die Liebesgeschichte der Figur Doc konzentrieren.274 

Aber welche Figur ist schon so dumm, ein drittes Mal die eigene Existenz aufs Spiel zu set-

zen? Deshalb musste der Protagonist im zweiten Sequel zu diesem Risiko gezwungen werden. 

 

Zurück in die Zukunft III schließt direkt an die Handlung der letzten Fortsetzung an. Der Pro-

tagonist versucht mit der Zeitmaschine zurück in das Jahr 1985 zu reisen und glaubt, dass sein 

Freund Doc ein glückliches Leben im Wilden Westen führt. Der Doc des Jahres 1955 

schwärmt von dieser Zeit und er will nach sich selbst in den Geschichtsbüchern recherchieren. 

Marty warnt ihn vor dem eigenen Rat seines Freundes, nicht zu viel über das eigene Schicksal 

zu erfahren. Aber dann finden die beiden den Grabstein von Dr. Emmett Brown, der nur eine 

Woche nach seiner unfreiwilligen Ankunft im Jahr 1885 von Buford „Mad Dog“ Tannen, 

einem Ahnen des Antagonisten, erschossen wurde.275 

                                                 
273 Vgl. Zurück in die Zukunft II (1989), TC: 00:58:30-01:39:50. 
274 Vgl. Nathan, Ian (2010): "Back to the Future: The Oral History. Spielberg, Zemeckis & Gale talk us through the 
complete trilogy" In: Empire ONLINE (Hg.), Online verfügbar unter 
http://www.empireonline.com/interviews/interview.asp?IID=1084, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
275 Vgl. Zurück in die Zukunft III (1990): Originaltitel: Back to the future III. Regie: Zemeckis, Robert. Mit Michael J. 
Fox und Christopher Lloyd. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germany GmbH), 118 min., TC: 00:12:04-
00:13:45. 
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Der Protagonist muss deshalb noch einmal in die Vergangenheit reisen, um im Jahr 1885 sei-

nen Freund zu retten.  

Wir erkennen aber bereits früh das dramaturgische Problem, das die zweite Fortsetzung bein-

haltet. Die Figuren befinden sich nämlich in einer Zeit, in der ihre Handlungen keine existen-

tiellen Auswirkungen haben. Marty begegnet zwar seinen Ahnen, diese Begegnung bleibt 

aber ohne Konsequenzen. Sie ist dramaturgisch völlig überflüssig, weil sich der Konflikt aus-

schließlich zwischen dem Protagonisten und dem Ahnen des Antagonisten abspielt. Die Figu-

ren wollen zwar immer noch zurück in die Zukunft, aber sie müssen dieses Ziel nicht unbe-

dingt erreichen, um existieren zu können. Ihre Existenz hängt nicht von der Widerherstellung 

der ursprünglichen Zeitlinie, sondern vom Überleben ihres Duells, mit dem Antagonisten, ab. 

Doc verliebt sich und das ist der Konflikt, der ihn bewegt, aber er muss seinem Freund Marty 

helfen, weil dieser unbedingt zurück in das Jahr 1985 will, wo seine Familie und seine Freun-

din auf ihn warten.276 

Die zweite Fortsetzung war eine Verlängerung der ersten Fortsetzung, aber die Autoren waren 

nicht bereit, auch den „existenziellen Konflikt“, der in der Zeitreiserdramaturgie von essenti-

eller Bedeutung ist, fortzusetzen. Es war nur noch eine Geschichte über zwei Freunde, die 

sich mit einem Revolverhelden des Wilden Westens konfrontiert sahen. 

  

7.1.2 Lethal Weapon: „Dick und Doof für Actionfreunde“ 

 

Freundschaft ist auch der dramaturgische Klebstoff im Genre der Buddy Movies. Als wich-

tigste Konventionen in diesem Genre gilt, dass die beiden Protagonisten gleichgeschlechtlich 

sind. Es handelt sich dabei keineswegs um homosexuelle Beziehungen, denn diese gehören zu 

den „Romantic Comedies“. Zwei Partner - egal ob beide männlich oder weiblich sind - ver-

folgen zu Beginn einer Story ein Ziel, das sie miteinander erreichen wollen. Dramaturgisch 

sollten diese beiden Figuren möglichst kontroverse Charaktere enthüllen. Der aktive Typ 

sorgt für Action. Er treibt mit seinen Handlungen die Story größtenteils voran und zwingt 

damit seinen Partner zu einer Entwicklung. Mit anderen Worten: Die aktive Figur formt durch 

ihre Handlungen die passive Figur. Aktivität definiert eine Figur aber nicht als Hauptfigur. 

Der passive Partner verfolgt immerhin dasselbe Ziel und wie Dagmar Benke richtig feststellt, 

                                                 
276 Vgl. Zurück in die Zukunft III (1990) 
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kann die passive Figur in Buddy Movies mit dem „zweiten Ich“ eines klassisch motivierten 

Protagonisten in einer Ein-Figuren-Story verglichen werden.277 

Der Film Lethal Weapon bricht diese dramaturgische Regel und die Sequels setzen diesen 

Bruch erfolgreich fort.  

 

In Lethal Weapon erleben wir die passive Figur, Roger Murtaugh, der von seiner Pensionie-

rung träumt. Im Schoss seiner Familie tankt er täglich neue Kraft für die Arbeit, auch wenn 

seine Kinder ihn ständig auf Trab halten. Obwohl er seinen Job sehr ernst nimmt, hat er keine 

Lust mehr die Gangster von L.A. zu jagen. Martin Riggs hingegen ist ein Cop, der den Tod 

seiner Frau nicht verkraftet und seitdem bei jedem Einsatz sein Leben riskiert. Deshalb gilt er 

auch bei seinen Kollegen als Psychopath, mit dem niemand zusammen arbeiten will. Riggs 

muss täglich gegen seine Selbstmordgedanken ankämpfen. Und dann wird Murtaugh dazu 

gezwungen, gemeinsam mit Riggs einen Drogenring aufzudecken. Die Zusammenarbeit der 

zwei grundlegend verschiedenen Figuren stellt den Konflikt dar, den sie zuerst bewältigen 

müssen. Während ihren Ermittlungen beginnt Murtaugh den Schmerz seines Partners zu ver-

stehen. Er zeigt Riggs seine Familienwelt und wofür es sich lohnt weiterzuleben und Riggs 

entwickelt eine Freundschaft zu seinem Partner, die sich mit der Geiselnahme von Murtaughs 

ältester Tochter festigt. Beide Figuren werden mit einem Schurken konfrontiert, denn sie erle-

digen müssen. Aber ohne die Hilfe des aktiven Protagonisten, könnte der passive Protagonist 

seine Tochter nicht retten. Riggs kann die Rettungsmission nur deshalb vorantreiben, weil er 

immer noch der risikofreudige Draufgänger ist, der seinen Schmerz noch nicht überwunden 

hat. Aber er konnte durch seinen Partner einen Freund und den Wert des Weiterlebens erfah-

ren, um gemeinsam mit ihm die Schurken unschädlich zu machen.278 

Dramaturgisch benötigen die Partner eines Buddy-Movies jeweils einen Schurken oder sie 

müssen gemeinsam einen Schurken erledigen, um als gleichberechtigte Partner zu agieren.  

Ein Antagonist ist nicht zwangsläufig ein Schurke, auch wenn dieser genauso danach trachtet, 

das Ziel eines Protagonisten zu blockieren. Der Schurke ist immer böse und bekämpft den 

Protagonisten aus rein böswilligen Motiven. Darin unterscheidet er sich vom herkömmlichen 

Antagonisten. Egal ob es sich um Mörder, Räuber, Drogenhändler oder Wirtschaftsverbrecher 

handelt. Der Schurke ist ein Bösewicht, der einer Gesellschaft und meist auch dem Protago-

nisten schadet.279 

                                                 
277 Vgl. Benke, Dagmar (2002): Freistil. Dramaturgie für Fortgeschrittene und Experimentierfreudige. Bergisch Glad-
bach: Bastei Lübbe, S. 64–65.  
278 Vgl. Lethal Weapon - Zwei stahlharte Profis (1987) 
279 Vgl. Seger, Linda (1999): Von der Figur zum Charakter, S. 155. 
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Wie setzt sich nun der dramaturgische Regelbruch mit dem aktiven Protagonisten, als „Ent-

wickler“, fort? 

 

In Lethal Weapon 2 lernt Riggs eine Sekretärin kennen, die für einen südafrikanischen Dip-

lomaten und Drogenhändler arbeitet. Sie weiß nicht, dass ihr rassistischer Boss ein Verbre-

cher ist, aber als sie die Wahrheit erfährt, lässt sie sich in eine Liebesbeziehung mit Riggs ein. 

Dann erfährt Riggs, dass der Drogenring bereits vor Jahren versuchte ihn zu töten. Der Killer 

verfehlte jedoch sein Ziel und tötete stattdessen die Frau von Riggs. Das ist der Konflikt, der 

die aktive Figur in diesem Sequel vorantreibt. Als die Verbrecher auch seine neue Freundin 

Rika ermorden, wird Riggs zum gnadenlosen Rächer. Aber sein Rachefeldzug gelingt nur 

deshalb, weil ihm sein passiver Partner dabei hilft.280  

Der passive Protagonist hilft bei diesem Rachefeldzug und beweist damit seine Freundschaft 

zum aktiven Protagonisten. Der Ausdruck dieser entstandenen Freundschaft erinnert uns an 

zwei weltberühmte Vorbilder. 

Stan Laurel und Oliver Hardy, die im deutschsprachigen Raum als „Dick und Doof“ bekannt 

wurden, gehörten zu den einflussreichsten Buddies der Filmgeschichte. Sie prägten das Genre 

nachhaltig und wir erleben bis heute ihre Verehrung und Nachahmung durch Duos wie zum 

Beispiel Bud Spencer und Terence Hill, oder eben die beiden Protagonisten von Lethal Wea-

pon, Martin Riggs und Roger Murtaugh. 

Laurel und Hardy haben sich selbst nie als Schauspieler und schon gar nicht als Intellektuelle, 

wie zum Beispiel Charly Chaplin oder Buster Keaton betrachtet. Ihr Humor war subtil und 

geprägt von Klamauk. Hardy glaubte, dass sie vor allem deshalb von vielen Kindern verehrt 

wurden, weil diese sich ihnen stets überlegen fühlen konnten. Er glaubte, dass es sehr witzig 

ist, einen Dummkopf zu erleben, der sich selber für klug hält. Stan war zwar immer der noch 

größere Trottel der beiden, aber Ollie musste den Blödsinn seines Partners immer büßen. Ei-

nige Kritiker stellten fest, dass die Gags von Laurel und Hardy roh waren und sich ständig 

wiederholten. Aber weil sich die Gags in veränderter Form wiederholten und die beiden dabei 

ihren bewährten Figurenprofilen treu blieben, schafften sie es immer wieder für Lacher zu 

sorgen.281 

Die Figuren Riggs und Murtaugh sind natürlich nicht dieselben Trottel wie Laurel und Hardy. 

Aber Riggs benimmt sich meist wie ein Trottel und lässt damit seinen Partner Murtaugh wie 

einen Trottel aussehen. Murtaugh muss die Streiche und Albernheiten von Riggs erdulden, 
                                                 
280 Vgl. Lethal Weapon 2 - Brennpunkt L.A. (1989): Originaltitel: Lethal Weapon 2. Regie: Donner, Richard. Mit Mel 
Gibson, Danny Glover und Joe Pesci. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 114 min. 
281 Vgl. Grant, Neil (1997): Laurel & Hardy. Die Legende Lebt! Augsburg: Bechtermünz, S. 11–12.  
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damit die aktive Figur die Handlungen weiter vorantreibt und dadurch eine Entwicklung er-

fährt. 

Als der Werbespot von Murtaughs ältester Tochter das erste Mal ausgestrahlt werden sollte, 

erzählt Riggs dem gesamten Departement von diesem Highlight. Als dann der Spot im Fern-

sehen läuft, hat sich die ganze Familie vor der Glotze zusammen gefunden. Sogar ein Hand-

werker hat seine Arbeit in Murtaughs Haus unterbrochen, um sich den Spot anzusehen und 

dann muss Murtaugh erleben, wie seine Tochter für Kondome wirbt. Der Spot gefällt allen 

und Riggs kann sein Lachen kaum unterdrücken, als er Murtaughs Ärger darüber erkennt. 

Dessen Laune wird auch nicht besser, als der Handwerker bemerkt: „Mir hat der Spot auch 

sehr gut gefallen. Ich habe direkt Lust bekommen, mir sofort Gummis kaufen zu gehen.“282 

Kurz darauf steht auf Murtaughs Schreibtisch ein kleiner Baum, an dem jede Menge aufge-

blasener Kondome hängen. Ein Geschenk seiner lachenden Kollegen und wieder einmal wird 

er wegen Riggs, der einfach nicht seinen Mund halten konnte, zum Opfer eines Streichs.283 

Der aktive Protagonist unterscheidet aber bei seinen Streichen und Albernheiten nicht zwi-

schen harmlosen und lebensbedrohlichen Situationen. Dramaturgisch ist das sehr wichtig, 

weil gerade dadurch die entstandene Freundschaft zwischen den beiden Figuren untermauert 

wird. 

Als Riggs seinen Freund auf dem Klo findet, erklärt ihm Murtaugh, dass er auf einer Bombe 

sitzt und er sich deshalb nicht bewegen darf. Riggs sieht sich die Sache kurz an, meint, dass es 

ziemlich schlimm ist und will das Bombenkommando alarmieren. Murtaugh fleht, die Ange-

legenheit so dezent wie möglich zu behandeln und Riggs antwortet: „Hey, vertrau mir.“ In der 

nächsten Einstellung sehen wir, dass Riggs die ganze Kavallerie alarmiert hat. Polizei, Ret-

tung, Feuerwehr, dutzende Journalisten und sehr viele Schaulustige sammeln sich um das 

Haus von Murtaugh. Das Bombenkommando kann die Bombe nicht entschärfen, aber Riggs 

weigert sich hartnäckig seinen Freund zu verlassen. Er will ihm dabei helfen in die nebenste-

hende Gusswanne zu springen, die der Explosion standhalten sollte. Und dann folgt das Prob-

lem, das die beiden auch in den nächsten Sequels ständig verfolgt: Riggs sagt Murtaugh, dass 

er bis drei zählt, bevor er ihn mit sich in die Wanne reißt. Kurz bevor sie springen sollten, 

bricht Murtaugh ängstlich ab: „Hey warte mal. Machen wir es bei drei oder auf drei?“ Und 

Riggs antwortet: „Roger, es ist dein Hintern.“ Murtaugh entscheidet sich bei drei in die Wan-

ne zu hechten und die beiden überleben die Explosion. Mit albernem Gelächter bleiben sie in 

                                                 
282

 Vgl. Lethal Weapon 2 - Brennpunkt L.A. (1989), TC: 00:10:20-00:15:10. 
283 Vgl. Lethal Weapon 2 - Brennpunkt L.A. (1989), TC: 00:46:56-00:47:27. 
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der Wanne liegen. Aber bevor sich die Staubwolken verzogen haben sagt Riggs: „Hey, geh 

runter von mir! Ich will nicht, dass uns die anderen so sehen können.“284 

Der aktive Protagonist beweist seine Bereitschaft, dem Freund auch in der lebensbedrohlichs-

ten Situation beizustehen. Trotzdem verzichtet er dabei nicht auf seine Albernheiten, die der 

Partner erträgt und die Freundschaft verdeutlicht.  

 

Am Anfang von Lethal Weapon 3 geraten die beiden zu einem Gebäude, in dem sich eine 

Bombe befindet. Riggs will wieder einmal ein Held sein und glaubt, dass er die Bombe selbst 

entschärfen kann. Murtaugh kann ihn davon nicht abhalten. Riggs trennt den falschen Draht 

und die beiden können gerade noch rechtzeitig flüchten, bevor hinter ihnen der gesamte Ge-

bäudekomplex explodiert. Kurz darauf befinden sich die beiden als degradierte Polizisten auf 

der Straße. Wieder einmal hat Riggs dafür gesorgt, dass Murtaugh in Selbstmitleid verfällt 

und nun darüber trauert, als „Streifenbulle“ in Pension gehen zu müssen.285 

Dramaturgisch bedeutet diese Degradierung auch die Entwicklung einer Liebesbeziehung des 

aktiven Protagonisten mit der internen Ermittlerin Lorna. Eine draufgängerische Frau, die 

ebenfalls große Risiken eingeht und zudem die Gefahr überlebt, eine Geliebte von Riggs zu 

sein. Riggs hat immer noch Spaß dabei, seinen älteren Partner zu ärgern, aber er muss auch 

beweisen, dass er auf seine Albernheiten verzichten kann, um Murtaugh bei dessen Konflikt-

bewältigung beizustehen.286 

Nachdem Murtaugh einen Jungen erschießen musste, will er nach den Waffenhändlern su-

chen. Nur so kann er sein Gewissen gegenüber der Eltern dieses Jungen erleichtern und sein 

Partner Riggs hilft ihm dabei.287 

Während der ersten drei Filme entwickelte sich der aktive Protagonist von einem selbstmord-

gefährdeten Psychopathen zu einer Figur, die aufgrund der Freundschaft neue Lebenskraft 

schöpfen konnte. Riggs liebt die Familie seines Freundes, als wäre es seine eigene und ob-

wohl er sich in der zweiten Fortsetzung neu verliebt, wagt er es nicht, eine eigene Familie zu 

gründen.  

Deshalb ist es wohl auch kein Zufall, wenn die letzte Fortsetzung, Lethal Weapon 4, auch das 

Thema Familie in der Dramaturgie der Actionstory beinhaltet. Riggs wagt es nicht, seine Le-

bensgefährtin Lorna zu heiraten, weil er glaubt, damit seiner toten Frau untreu zu sein. Ein 

                                                 
284 Vgl. Lethal Weapon 2 - Brennpunkt L.A. (1989), TC: 00:53:26-01:01:05. 
285 Vgl. Lethal Weapon 3 - Die Profis sind zurück (1992): Originaltitel: Lethal Weapon 3. Regie: Donner, Richard. Mit 
Mel Gibson, Danny Glover und Joe Pesci. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video Germany), 116 min., TC: 
00:01:45-00:07:27. 
286 Vgl. Lethal Weapon 3 - Die Profis sind zurück (1992) 
287 Vgl. Lethal Weapon 3 - Die Profis sind zurück (1992), TC: 01:11:09-01:16:05. 
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weiteres Mal lernt Riggs von seinem Partner die Werte einer Familie kennen, weil dieser eine 

asiatische Familie, die Opfer von Menschenschmugglern wurde, illegal bei sich zu Hause 

versteckt. 

Auch Riggs will den Einwanderern helfen, aber dadurch wird die eigene Familie zum Opfer 

eines Anschlags. Und nachdem der Vater der chinesischen Familie ermordet wird, werden die 

beiden Protagonisten zusätzlich motiviert, den Kopf des Verbrechens aufzuspüren. Sie be-

trachten die Bewältigung des Konfliktes auch als persönliche Angelegenheit und Riggs lernt, 

dass seine Familiengründung kein Abschied von seiner verstorbenen Frau ist.288 

Riggs ist der Partner, der mit seiner (übertriebenen) Aktivität die Lösung der jeweiligen Kon-

flikte vorantreibt und trotzdem eine Entwicklung erfährt. Diese Entwicklung gelingt, weil der 

passive Partner seine Aktivität duldet und sich deshalb die Freundschaft zwischen den beiden 

festigen kann. So verschieden die beiden Figuren auch sind, sie werden gerade durch ihre 

gemeinsame Empfänglichkeit für Albernheiten geeint und dadurch in ihren dramaturgisch 

konträren Positionen gestärkt.  

 

7.1.3 Rocky: „Die Höhen und Tiefen einer kämpfenden Figur“ 

 

In den hier beschriebenen Fortsetzungsformen ist Rocky die einzige Figur, die als wortwört-

lich „kämpfende Figur“ konstatiert werden kann, weil sie durch die Fortsetzungen alle Höhen 

und Tiefen ihres Lebens bewältigen muss.  

Rocky wird nicht zu einer Kultfigur, weil sie aus ihrer Armut ausbrechen kann und ein gefei-

erter Boxweltmeister wird, sondern weil ihr aufgrund ihres Charakters dieser Aufstieg gelingt. 

Die Charakterisierung einer Figur ist nicht ihr Charakter. Zumindest sollte sie das nicht sein. 

Alles was wir von einer Figur sehen, ihr Alter, ihr Geschlecht, ihre Bildung und Sprache, ihre 

soziale Umgebung und sogar ihre Kleidung, tragen zur Charakterisierung bei. Das ist aber 

nicht ihr Charakter. Eine Figur ist, was sie tut und wie sie unter Druck handelt. So wie sich 

die Figur in aussichtslosester Situation entscheidet, so ist sie. Das ist ihr Charakter, der ent-

hüllt werden muss und der im Gegensatz zur Charakterisierung steht, um eine farbige Figur zu 

erleben, die uns nachhaltig fesselt.289 

 

In Rocky erleben wir zu Beginn einen Typen, der mit Boxen versucht sein Geld zu verdienen. 

Aber er ist kein Boxer, sondern ein Schläger und er gewinnt auch im Stile eines Schlägers 

                                                 
288 Vgl. Lethal Weapon 4 - Zwei Profis räumen auf (1998) 
289 Vgl. McKee, Robert (2000): Story, S. 116–119.  
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seine Boxkämpfe. Er lebt alleine im Armenviertel Philadelphias und in seiner kleinen Woh-

nung verrät nur ein Foto seiner Eltern näheres über seine Herkunft. Rocky ist sehr tierlieb und 

er besucht regelmäßig die Tierhandlung, in der die schüchterne Adriane arbeitet. Ihr erzählt er 

seine Witze, die nicht witzig sind. Rocky kann nicht vom Boxen leben und deshalb arbeitet er 

als Geldeintreiber. Er spricht wie ein unterbelichteter Schwachkopf, der nur schlecht lesen 

und schreiben kann und schnell wird dem Zuseher klar, dass dieser Typ nicht viele Möglich-

keiten besitzt, seine Miete zu bezahlen.290 

Aber Rocky ist kein unterbelichteter Schwachkopf. Und er ist auch kein skrupelloser Schul-

deneintreiber, der als Schläger seine Dollars verdient. 

Als ein Dockarbeiter seine Schulden nicht bezahlen kann, bricht ihm Rocky keine Daumen. 

Er erklärt seinem Auftraggeber, dass der Dockarbeiter seine Daumen braucht, damit er Geld 

verdienen und die Schulden bezahlen kann.291 

Die Menschen sind dem Protagonisten nicht egal. 

Er bringt das Mädchen Marie nach Hause, weil er sich um sie sorgt und verhindern will, dass 

sie eines Tages als Hure endet, nur weil sie ständig mit einer Straßengang verkehrt.292 

Dann erhält Rocky die einmalige Chance, sein eigenes Leben über Nacht zu verbessern, als er 

gegen den Weltmeister Apollo Creed boxen darf. Dafür versöhnt er sich mit seinem Trainer 

Mickey, der aus dem Schläger Rocky einen Boxer macht. Trotzdem bewahrt der Trainer das 

feurige Herz des Kämpfers und deshalb kann Rocky die Konfrontation mit dem Weltmeister 

bestehen. Der Protagonist verliert zwar den Boxkampf, aber der Antagonist kann ihn nicht 

K.O. schlagen. Rocky kämpft um sein Leben, weil das seinem Charakter entspricht. Auch 

wenn er zu Boden fällt, schafft er es, mit all seiner Willenskraft wieder aufzustehen und des-

halb ist er auch nach verlorenem Kampf der wahre Sieger.293 

Rocky wurde kein Boxweltmeister und gerade darin bestand auch die Möglichkeit, die Figur 

dieses Ziel, mit einer Fortsetzung, erreichen zu lassen. Eine Figur wie Rocky muss jedoch 

dramaturgisch gezwungen werden, wieder in den Ring zu steigen. Nur so enthüllt sie ihren 

wahren Charakter als Kämpfer. 

 

Rocky II beginnt mit dem Boxkampf, mit dem der erste Film endete. Nach dem Kampf müs-

sen beide Boxer ins Krankenhaus und Rocky erfährt, dass er nie wieder boxen darf, weil er 

                                                 
290 Vgl. Rocky (1976): Originaltitel: Rocky. Regie: Avildsen, John G. Mit Sylvester Stallone, Talia Shire und Burt Y-
oung. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 114 min. 
291 Vgl. Rocky (1976), TC: 00:11:50-00-00:15:00. 
292 Vgl. Rocky (1976), TC: 00:25:05-00:27:30. 
293 Vgl. Rocky (1976) 
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sonst womöglich sein rechtes Auge verliert. Darin besteht noch kein Konflikt für die Figur, 

weil Rocky gar nicht mehr boxen will. Er konnte mit seinem Kampf genügend Geld verdie-

nen, um sich etwas Luxus für sich und seine Frau Adriane zu leisten. Als er erfährt Vater zu 

werden, braucht er einen Job, um seine Familie auch zukünftig ernähren zu können. Er be-

ginnt Werbefilme zu drehen, aber er ist ein schlechter Schauspieler, der sich Texte nur schwer 

merken kann. Die Filmleute erkennen, dass der Protagonist kaum lesen kann und deshalb ma-

chen sie sich über ihn lustig. Rocky wehrt sich nicht, weil er den Job braucht. Auch sein An-

tagonist, Apollo Creed, hat Probleme. Die Medien wollen seinen Sieg gegen Rocky nicht an-

erkennen und sie üben großen Druck auf den Weltmeister aus. Das ist sein Konflikt. Rocky 

will sich nicht mehr länger von den Werbeleuten beleidigen lassen und er schmeißt seinen Job 

hin. Er sucht eine neue Arbeit, aber weil er keine Ausbildung hat, bleibt ihm nichts anderes 

übrig, als die harte körperliche Arbeit in einem Schlachthaus anzunehmen. Aber auch diese 

Arbeit verliert er, weil die Firma einspart und deshalb ihre neuen Mitarbeiter zuerst feuert. 

Der Protagonist muss seinen spärlichen Luxus wieder verkaufen. Er kann nur mit Boxen Geld 

verdienen, aber er hat seiner Frau versprochen, nie wieder in den Ring zu steigen. Wie soll er 

seiner Familie ein sorgenloses Leben ermöglichen? Das ist der Konflikt, der den Protagonis-

ten bewegt und ihn verzweifelt seinen Trainer um Hilfe bitten lässt. Mickey erkennt die Not 

seines Schützlings und lässt ihn deshalb in seiner Boxerhalle arbeiten. Währenddessen ver-

sucht auch der Antagonist seinen Konflikt zu bewältigen und er fordert deshalb einen Rück-

kampf, um der Welt zu beweisen, dass er der wahre Champion ist.294 

Rund fünfzig Filmminuten sind vorbei, aber der Protagonist befindet sich dramaturgisch noch 

nicht in größter Bedrängnis, um wieder in einen Ring steigen zu müssen.  

In Mickeys Boxerhalle schleppt Rocky Wasserkübel und die anderen Boxer verspotten ihn. 

Sein früherer Auftraggeber will, dass er wieder als Schuldeneintreiber arbeitet, aber der Pro-

tagonist lässt sich nicht mehr für diesen Job gewinnen. Damit unterstreicht die Figur zwar ihre 

Charakterstärke, aber ihr Problem bleibt bestehen. Rocky braucht Geld und Adriane arbeitet 

deshalb auch in ihrem hochschwangeren Zustand. Erst nachdem Apollo den Protagonisten 

öffentlich herausfordert, glaubt Rocky wieder in den Ring steigen zu müssen, weil alle seine 

Handlungen zuvor bewiesen, dass er keine Alternativen hat und er ganz einfach kämpfen 

muss, um für seine Familie sorgen zu können. Aber um sein Ziel zu erreichen, braucht er die 

Zustimmung seiner Frau und deshalb versagt er beim Training. Als Adriane nach ihrer Früh-

geburt in ein Koma fällt, verlieren alle Absichten und Ziele des Protagonisten ihre Gültigkeit. 
                                                 
294 Vgl. Rocky II (1979): Originaltitel: Rocky II. Regie: Stallone, Sylvester. Mit Sylvester Stallone, Talia Shire und Burt 
Young. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 119 min, TC: 00:00:35-
00:49:24. 



 

109 

 

Fortan weicht er nicht mehr von der Seite seiner Frau. Es gibt kein Training, es gibt keinen 

Boxkampf, es gibt keine finanziellen Sorgen. Für Rocky zählt nur noch das Leben seiner Frau 

und als sie endlich aus ihrem Koma erwacht, will er für sie auf den Rückkampf verzichten. 

Aber Adriane versteht nun, dass Rocky boxen muss.295 

Erst jetzt kann sich der Protagonist erneut dem Kampf seines Lebens stellen. Weil er das Herz 

und die Leidenschaft eines Kämpfers hat und weil er sich für seine Familie ein besseres Leben 

wünscht, wird er Boxweltmeister.296 

Rocky hat nach der ersten Fortsetzung den Zenit seiner Karriere erreicht. In der zweiten Fort-

setzung erlebt die Figur erstmals einen tiefen Fall.  

 

Auch Rocky III - Das Auge des Tigers beginnt mit dem Ende des letzten Films und Rockys 

Titelgewinn. Er führt mit seiner Familie ein luxuriöses Leben und er hat gelernt, mit Medien 

umzugehen. Die Menschen verehren ihn als neuen Helden Philadelphias. Die Welt des Prota-

gonisten ist ungestört und er ahnt nichts von der Herzkrankheit seines Trainers Mickey. Dann 

tritt die Störung in Form eines neuen Herausforderers ein, der Rocky öffentlich beschimpft 

und beleidigt und ihn schließlich zu einem Weltmeisterschaftskampf provoziert.297 

Der Protagonist strotzt vor Selbstvertrauen, aber Mickey will nicht, dass er kämpft: „Dieser 

Kerl ist eine Zertrümmerungsmaschine, die dich killen wird.“ Das ist der Konflikt, der den 

Protagonisten in dieser Fortsetzung bewegt: Der Trainer und Freund zweifelt an ihm und sei-

nen Fähigkeiten als Weltmeister.298  

Aber Rocky kämpft trotzdem und erleidet eine herbe Niederlage. Mickey stirbt während dem 

Kampf und der Schmerz dieses Verlustes zerstört auch das Selbstvertrauen und den Kampf-

geist des Protagonisten. Er will nie wieder boxen.299  

Aber sein ehemaliger Gegner, Apollo, versteht seinen Schmerz und will ihm dabei helfen, 

neues Selbstvertrauen zu erlangen, um wieder Weltmeister zu werden300 

Er lehrt Rocky viele neue Techniken des Boxens, aber er kann ihn nicht lehren, seine Angst 

zu überwinden. 

Der Protagonist fürchtet mit einer weiteren Niederlage alles zu verlieren. Er will nicht zurück 

in die Armut und er wird von großen Zweifeln gequält. Er versteht nicht, dass Mickey ihn 

                                                 
295 Vgl. Rocky II (1979), TC: 00:49:48-01:20:50. 
296 Vgl. Rocky II (1979), TC: 01:48:51-01:49:30. 
297 Vgl. Rocky III - Das Auge des Tigers (1982): Originaltitel: Rocky III. Regie: Stallone, Sylvester. Mit Sylvester Stallo-
ne, Talia Shire und Burt Young. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 99 
min, TC: 00:00:46-00:28:25. 
298 Vgl. Rocky III - Das Auge des Tigers (1982), TC: 00:28:50-00:31:40. 
299 Vgl. Rocky III - Das Auge des Tigers (1982), TC: 00:47:10-00:49:38. 
300 Vgl. Rocky III - Das Auge des Tigers (1982), TC: 00:53:35-00:54:50. 
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schützen wollte und deshalb seine Gegner aussuchte. Aber der Protagonist muss seine Angst 

überwinden, damit er von ihr nicht zerstört wird.301 

In der letzten Fortsetzung wurde die Figur zum Boxen gezwungen, weil sie keine andere Ar-

beit finden konnte. Rocky kann nur boxen und er hat seinen Titel im Bewusstsein verloren, 

möglicherweise kein richtiger Champion zu sein. Wenn er den Kampf verliert, droht ihm der 

erneute Abstieg in die Armut.  

Der Protagonist überwindet seine Selbstzweifel und wird als Kämpfer erneut Boxweltmeister. 

Dazu benötigte er auch die Hilfe seines früheren Kontrahenten Apollo. Eine folgenreiche 

Freundschaft ist damit für den Protagonisten entstanden.302 

 

Die dritte Fortsetzung, Rocky IV - Der Kampf des Jahrhunderts, unterliegt dem Actiongenre 

der 80er Jahre und der damals politischen Brisanz zwischen den USA und der UDSSR. Dies-

mal kämpft der Protagonist nicht für seinen Lebensunterhalt oder um seine Angst und Selbst-

zweifel zu überwinden, sondern er kämpft gegen seine Schuldgefühle. Sie sind die dramatur-

gische Motivation des Helden, die ihn erneut zu seinem Sieg über einen körperlich überlege-

nen Gegner führen. Der Auslöser dieser Schuldgefühle ist der Tod seines Freundes Apollo.  

Der will gegen einen hünenhaften Russen kämpfen, obwohl sich dessen Herausforderung an 

Rocky richtet. Der Protagonist erkennt, dass sein Freund nicht gegen den Russen, sondern 

gegen sein fortgeschrittenes Alter kämpfen will. Trotzdem trainiert er seinen Freund für den 

gefährlichen Schaukampf.303  

Als sich Apollo blutüberströmt kaum noch auf seinen Beinen halten kann, muss ihm Rocky 

versprechen, den Kampf unter keinen Umständen abzubrechen. Es folgt der tödliche Schlag 

des Russen und Apollo sackt zu Boden. Rocky wirft das Handtuch zu spät.304 

Das Schuldbewusstsein motiviert den Protagonisten sein Leben zu riskieren und sich der Her-

ausforderung zu stellen. Das dramaturgische Problem dieses Sequels besteht jedoch in der 

richtigen Wahrnehmung der Figurenmotivation.  

Nachdem Rocky den Russen besiegt hat und die amerikanische Flagge um ihn gelegt wird, 

erzählt er offenkundig, dass er den Menschen in der Sowjetunion mit viel Skepsis gegenüber-

                                                 
301 Vgl. Rocky III - Das Auge des Tigers (1982), TC: 01:07:10-01:11:41. 
302 Vgl. Rocky III - Das Auge des Tigers (1982), TC: 01:30:51-01:32:17. 
303 Vgl. Rocky IV - Der Kampf des Jahrhunderts (1985): Originaltitel: Rocky IV. Regie: Stallone, Sylvester. Mit Sylves-
ter Stallone, Talia Shire und Burt Young. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertain-
ment), 87 min., TC: 00:12:50-00:16:22. 
304 Vgl. Rocky IV - Der Kampf des Jahrhunderts (1985), TC: 00:28:35-00:32:41. 
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getreten ist. Aber während seines Kampfes habe er einiges gelernt: „Wenn ich mich ändern 

konnte, dann könnt ihr es vielleicht auch, dann kann sich vielleicht die ganze Welt ändern.“305 

Am Beispiel Star Trek versuchte ich die Problematik darzustellen, wenn bestimmte Sequels 

unabhängig von den Inhalten anderer Sequels rezipiert werden.  

In Rocky IV schimmert der amerikanische Patriotismus durch und deshalb könnten Rachege-

fühle des Protagonisten beim Publikum suggeriert werden. Wir erkennen aber, dass Schuldge-

fühle die Figurenmotivation darstellen. Diese Motivation kann aber nur  aufgrund des Charak-

ters dieser Figur erkannt werden, der bereits durch die anderen Filme enthüllt und gefestigt 

wurde. Rocky musste bereits mehrmals beweisen, dass er auch in den schwierigsten Situatio-

nen und während seinen Höhen und Tiefen ein Kämpfer ist und damit seinem Charakter ent-

spricht. Er ist weder ein Rächer, noch ein Politiker. Trotzdem wird die Figur in diesem Sequel 

als politisches Sprachrohr missbraucht. Die Botschaft dieser Figur ist völlig unnötig und be-

weist lediglich, dass die Dramaturgen ein versöhnliches Ende mit dem sowjetischen Publikum 

konstruieren wollten, um eine weltweit erfolgreiche Vermarktung des Films nicht zu gefähr-

den. 

Aber die dramaturgische Kraft des Protagonisten besteht darin, einer der legendärsten 

Boxweltmeister zu sein, weil er auch sein Leben als wahrer Kämpfer meistern muss.  

 

Rocky V beginnt mit dem Jahrhundertkampf in Russland. Als Rocky wieder in den USA an-

kommt, wird er am Flughafen von einer Horde Journalisten abgefangen. Ein skrupelloser 

Promoter will, dass Rocky für ihn weiterboxt. Aber Rocky will nicht mehr boxen. Er plant 

seinen Rücktritt. Doch dann verliert er, ohne seine Schuld, sein ganzes Vermögen. Deshalb 

will Rocky weiterboxen und sich sein Vermögen zurückholen, aber wegen seinen schweren 

Verletzungen, muss er seine Karriere beenden. Er muss seinen Reichtum aufgeben und mit 

seiner Familie in ein bescheidenes Leben zurückkehren. Sie ziehen wieder in das Haus, in 

dem sie früher lebten. Rocky besinnt sich auf seine früheren Werte und dass Reichtum nicht 

ausschlaggebend in seinem Leben ist.306 

Der Konflikt dieser Fortsetzung besteht nicht darin, dass Rocky sein gesamtes Vermögen ver-

liert oder dass er wegen gesundheitlicher Gründe nicht mehr boxen darf. Rocky verliert bei-

nahe seine Sohn, weil er dem jungen Boxer Tommy all das weitergeben will, was er einst von 

seinem Trainer erhielt. Er versucht als Trainer auf der Bühne des Boxens weiterzuleben.  

                                                 
305 Vgl. Rocky IV - Der Kampf des Jahrhunderts (1985), TC: 01:21:10-01:23:40. 
306 Vgl. Rocky V (1990): Originaltitel: Rocky V. Regie: Avildsen, John G. Mit Sylvester Stallone, Talia Shire und Burt 
Young. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 99 min., TC: 00:00:35-00:25:42. 
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Rockys Sohn Robert hat Probleme, sich in der Unterschicht Philadelphias zurechtzufinden. 

Der luxusverwöhnte Junge wird deshalb gleich an seinem ersten Schultag von einem der Mit-

schüler verprügelt und ausgeraubt.307 Der Protagonist hört nicht den „Hilfeschrei“ seines Soh-

nes und vertieft sich in das Training eines jungen Boxers, von dessen Herkunft er nichts weiß. 

Deshalb erkennt er auch nicht, wie gefährlich sein Schützling ist, der anfangs noch voller Be-

wunderung zu ihm hochblickt.308 

Rockys Sohn lernt alleine, sich in der Schule durchzusetzen. Er will seinem Vater davon er-

zählen, aber Rocky findet keine Beachtung für ihn.309 

Aber Rocky kann seinem Schützling keinen Weltmeisterschaftskampf anbieten. Und deshalb 

wendet sich der junge Boxer, in den er all seine Hoffnungen steckte, von ihm ab. Damit ver-

liert der Protagonist auch die Chance auf ein besseres Leben für seine Familie. Aber er lernt, 

dass Tommy nicht sein Herz hat und er sich endlich um seinen Sohn kümmern muss, damit er 

nicht auch seine Familie verliert.310 

Das abrupte Ende seiner Karriere und die Aussicht, selbst nie wieder boxen zu können, haben 

den kämpfenden Protagonisten geblendet. Aber Rocky ist ein Kämpfer und als solcher muss 

er sich auch bewähren. 

Nachdem Tommy Boxweltmeister wird, erfährt er den Spot der Öffentlichkeit und der Journa-

listen. Für sie ist der wahre Weltmeister immer noch der zurückgetretene Rocky Balboa. Das 

ist Tommys Konflikt und deshalb fordert er Rocky zum Kampf heraus. Aber Rocky will nicht 

gegen ihn kämpfen. Er ist enttäuscht von dem Boxer, in den er all sein Vertrauen setzte. Erst 

als Tommy ihn auf der Straße angreift, muss sich Rocky wehren und es entwickelt sich eine 

Straßenschlägerei. Rocky ist auch auf der Straße der Champion, weil er das Herz eines Kämp-

fers hat. Er erteilt dem jungen Weltmeister eine Lektion und lernte selbst dabei, wer tatsäch-

lich sein Vertrauen verdient. Er schenkt seinem Sohn Robert den Manschettenknopf des gro-

ßen Boxers Rocky Marciano, den ihm einmal sein väterlicher Freund Mickey schenkte.311 

Rocky V führte den Protagonisten zu seinen Wurzeln und in die Unterschicht Philadelphias 

zurück. Es sollte der Abschied des Boxhelden werden, aber das Publikum wollte die Kultfigur 

Rocky nicht einfach als Straßenschläger abtreten sehen. Trotzdem verschwand Rocky für 

sechzehn Jahre von der Leinwand.  

 

                                                 
307 Vgl. Rocky V (1990), TC: 00:36:53-00:37:40. 
308 Vgl. Rocky V (1990), TC: 00:44:34-00:49:27. 
309 Vgl. Rocky V (1990), TC: 00:57:26-00:57:50. 
310 Vgl. Rocky V (1990), TC: 01:07:35-01:15:45. 
311 Vgl. Rocky V (1990), TC: 01:21:12-01:36:09. 
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Dafür etablierte das Horrorgenre eine andere Kultfigur, die sogar auf noch mehr Fortsetzun-

gen zurückblicken kann. 

 

7.1.4 Nightmare on Elm Street: „Staffelläufer gegen Alptraumschlitzer“ 

 

Ich stellte im fünften Kapitel die Frage, weshalb bestimmte Werke der Literatur und ihre Fi-

guren, die für einen Film erfolgreich adaptiert werden konnten, filmisch nur selten oder gar 

nicht fortgesetzt werden. Eine weitere Antwort könnte darin bestehen, dass ähnliche Figuren 

wie Dracula, als Fortsetzungsfiguren, bereits existieren. Ich betone an dieser Stelle, dass ich 

die Vampirfigur nicht mit einer Serienkillerfigur wie Fred Krueger vergleichen möchte. Es 

geht hier lediglich um eine ganz spezielle Eigenschaft, die beide Figuren besitzen, aber unter-

schiedliche Wirkungen beim Publikum auslöst.  

Der Universitätsprofessor, Rainer M. Köppl, beschäftigt sich wissenschaftlich mit dem Vam-

pirmythos und er stellte fest, dass wir Menschen und unser Glaube und Aberglaube die Unto-

ten ständig aus ihrem Grab steigen lassen, damit diese zwischen dem Jenseits und Diesseits 

wandeln und damit den Barrieren des Todes ein Schnippchen schlagen. Die Figur des Vam-

pirs drückt dabei auf vielfältigste Weise unsere geheimsten Wunschvorstellungen aus und 

schaffte es so, über mehrere Jahrhunderte hinweg bis heute, ihre ungetrübte Faszination auf 

uns auszuüben.312 

Auch die Figur Fred Krueger wandelt zwischen dem Jenseits und dem Diesseits. Sie überwin-

det diese Barriere durch die Traumwelt, in der sie für Angst und Schrecken sorgt. Wahr-

scheinlich hatten wir alle bereits Träume, in denen wir verfolgt werden und in denen wir be-

wegungslos sind. Nur gut, dass wir bei zu großer Erregung erwachen: 

 

„Der Traumvorgang wird zunächst als Wunscherfüllung des Unbewußten zugelassen; 
wenn diese versuchte Wunscherfüllung am Vorbewußten so intensiv rüttelt, daß dies sei-
ne Ruhe nicht mehr bewahren kann, so hat der Traum das Kompromiß gebrochen, das 
andere Stück seiner Aufgabe nicht mehr erfüllt. Er wird dann sofort abgebrochen und 
durch das volle Erwachen ersetzt.“313 

 

Für Sigmund Freud bestand kein Widerspruch darin, dass ein psychischer Vorgang, der Angst 

erzeugt, eine Wunschvorstellung ist. Denn der Wunsch gehört in das System des Unterbe-

                                                 
312 Vgl. Köppl, Rainer M. (2010): Der Vampir sind wir. Der unsterbliche Mythos von Dracula biss Twilight. St. Pölten; 
Salzburg: Residenz. 
313 Freud, Sigmund (2010): Die Traumdeutung 2. Auflage. Frankfurt am Main: Fischer, S. 569. 
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wussten, das vom System des Vorbewussten unterdrückt und verworfen wird. Der Grad die-

ses Unterdrückungsvermögens weist unsere psychische Gesundheit aus.314 

Zur psychoanalytischen Erklärung von Angstträumen, gibt es in Freuds Traumdeutung ein 

passendes Beispiel:  

Ein Patient erzählte von einem Traum, den er im Alter von dreizehn Jahren ständig hatte. Ein 

Mann mit einer Hacke verfolgte ihn und als er davon laufen wollte, konnte er sich nicht be-

wegen und war wie gelähmt. Während der Traumanalyse erinnerte sich der Patient an seinen 

Onkel, der damals von einem Mann überfallen wurde. Dann erinnerte er sich, wie er sich 

beim Holzhacken an der Hand verletzte und kurz darauf erzählte er von seinem kleinen Bru-

der, den er sehr oft schlug. Seine Mutter soll sogar ihre Angst darüber geäußert haben, er kön-

ne den Bruder eines Tages womöglich töten. Die Erinnerungen des Patienten konzentrierten 

sich nun völlig auf das Thema Gewalt und plötzlich erzählte er von seinen Eltern, die er im 

Alter von neun Jahren beim Sex hören konnte. Der Patient stellte in weitere Folge eine Ana-

logie zwischen der elterlichen Beziehung und seiner Beziehung zum Bruder her. Er definierte 

den Vorfall zwischen den Eltern als „Gewalttat“ und „Rauferei“, weil er sehr oft Blut in ihrem 

Bett entdeckte. Freud stellte während seiner Analysen fest, dass der sexuelle Verkehr der El-

tern, der von den Kindern bemerkt wird, eine nahezu tägliche Erfahrung war. Diese Erfahrung 

erzeugt Angst bei den Kindern und die Ursache dieser Angst sind sexuelle Erregungen, die 

aber von Kindern nicht bewältigt werden können, weil ihre Eltern darin verankert sind.315 

Stellen wir uns nun vor, dass uns auch die heftigsten Erregungen nicht mehr aus unseren 

Angstträumen erwachen lassen und wir nicht mehr zwischen Realität und Traum unterschei-

den können. Das ist der Konflikt, den alle Protagonisten von Nightmare on Elm Street bewäl-

tigen müssen. 

Mehrere Jugendliche erleben denselben Traum und werden von einem durch Verbrennungen 

entstellten Mann, der einen Messerkrallenhandschuh trägt, verfolgt. Anfangs wachen die Tee-

nies noch rechtzeitig auf, aber dann gelingt es dem „Jäger“ doch, ein Mädchen in der Traum-

welt zu fassen und zu ermorden. Die Protagonistin Nancy erkennt, dass sie fortan nicht mehr 

Schlafen dürfen, wenn sie überleben wollen. Die Erwachsenen glauben den Jugendlichen und 

ihrer verrückten Geschichte von dem entstellten Traumkiller nicht. Die Protagonistin wehrt 

sich mit Medikamenten gegen das Einschlafen, aber ihre Mutter will sie zu einem erholsamen 

Schlaf zwingen. Die Jugendlichen erhalten von den Erwachsenen keine Hilfe und sie sind 

völlig auf sich alleine gestellt, während der Schlafentzug allmählich ihre Wahrnehmung und 

                                                 
314 Vgl. Freud, Sigmund (2010): Die Traumdeutung, S. 569–570.  
315 Vgl. Freud, Sigmund (2010): Die Traumdeutung, S. 573–574.  
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ihr Unterscheidungsvermögen zwischen Traum und Realität verwischt. Trotzdem gelingt es 

Nancy, das Geheimnis des unheimlichen Traumkillers zu lüften: Fred Krueger war ein Kin-

derschänder, der freigesprochen wurde. Zornig über dieses Urteil, beschlossen die Eltern der 

misshandelten Kinder, Krueger selbst zu richten. Sie verbrannten ihn in einem Heizungskeller 

und nun rächt sich Krueger aus dem Jenseits, indem er in die Träume ihrer Kinder eindringt, 

um sie zu ermorden. Wie sieht nun die Lösung aus? Wie kann ein bereits Toter, der aus dem 

Jenseits in die Köpfe der Jugendlichen dringt vernichtet werden? Die Protagonistin will Krue-

ger im Traum fassen und in die reale Welt reißen. Sie glaubt, dass er im Diesseits machtlos ist 

und sie dadurch den Spuck beenden kann. Ihr Freund muss dabei wach bleiben, um sie im 

richtigen Augenblick zu wecken. Der Plan schlägt fehl, weil auch ihr Freund einschläft. Der 

Killer mit dem Messerhandschuh tötet ihn. Trotzdem gelingt es Nancy, Krueger mit sich in 

die reale Welt zu reißen. Sie kann den Antagonisten nicht nochmals töten, aber sie begreift, 

dass Krueger nur in ihrem Kopf existiert. Er ist nur ein Angsttraum und in der realen Welt 

machtlos, weil er aus dem Bewusstsein der Protagonistin schwindet und wieder in ihr Unter-

bewusstsein verbannt wird. Nancy besiegt ihre Angst. Das war der dramaturgisch raffinierte 

Höhepunkt, der aber wegen dem Ende entwertet wird. Denn am nächsten Morgen sehen wir, 

wie Nancy von ihren Freunden abgeholt wird. Als sie losfahren wollen schließt sich das ge-

streifte Verdeck des Cabrios. Es hat dasselbe Muster wie Kruegers Pullover. Nancy schreit 

um Hilfe, aber die Mutter winkt ihr nur lächelnd zu. Plötzlich greift Kruegers Messerhand-

schuh nach der Mutter und reißt sie mit sich.316 

Dieses ziemlich verwirrende Ende war keine Erfindung von Regisseur Wes Craven. Er musste 

Fred Krueger nochmals lebendig werden lassen, um den Film überhaupt realisieren zu dürfen. 

Die Produzenten verlangten dieses Ende, um die Möglichkeit eventueller Fortsetzungen zu 

wahren.317 

Dramaturgisch könnten wir das vorliegende Ende auch positiv bewerten und als Konflikt zwi-

schen Realität und Traum, als Zwiespalt zwischen dem Diesseits und Jenseits oder als Zu-

sammenstoß zwischen dem Bewussten mit dem Unbewusstem interpretieren. Auf alle Fälle 

verrät die Dramaturgie des ersten Filmes, dass Freuds Traumdeutung auch Wes Craven nicht 

gänzlich unbekannt gewesen sein dürfte.  

                                                 
316 Vgl. Nightmare on Elm Street - Mörderische Träume (1984): Originaltitel: A Nightmare on Elm Street. Regie: 
Craven, Wes. Mit Heather Langenkamp, Johnny Depp und Robert Englund. USA. DVD (Hamburg, Warner Home 
Video Germany), 87 min. 
317 Vgl. Clasen, Peter; Müller, Joachim; Schlemmer, Kerstin (1991): "Sequels: Horror-Hits und ihre Brut" In: Dirk 
Manthey (Hg.): Der Horrorfilm II. Hamburg: Kino-Verl., S. 20. 
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Die Fortsetzungen eröffneten einen Staffellauf, in dem die verschiedensten Protagonisten ver-

suchen, den „Albtraumschlitzer“ Fred Krueger zu töten. Kein Wunder, wenn sich bei einem 

so mächtigen Antagonisten nur noch ein Überlebenswettlauf für die Protagonisten entwickeln 

kann, um rechtzeitig und bevor sie ihren Kampf verlieren, ihre Staffel an neue Protagonisten 

abzugeben. 

 

In der ersten Fortsetzung zieht der neue Protagonist Jesse mit seiner Familie in das Haus, in 

dem die Protagonistin des ersten Films lebte. Nancy hat ihre Angst vor Krueger in die reale 

Welt geholt und deshalb spukt der tote Kinderschänder nun in den Träumen des neuen Prota-

gonisten. Auch er und seine Freunde werden in ihren Träumen von Krueger verfolgt. Der 

Konflikt wiederholt sich, aber die Figur Jesse wird bereits während der Fortsetzung in ihrer 

Funktion als Protagonist abgelöst. Jesses Freundin Lisa findet das Tagebuch von Nancy und 

erfährt, wie der Traumkiller besiegt werden kann. Sie überwindet ihre Angst, und erlöst ihren 

Freund Jesse von seinem Peiniger Krueger. Aber als die beiden am nächsten Morgen gemein-

sam zur Schule fahren, widerholt sich der Albtraum im Schulbus, mit Fred Krueger als Chauf-

feur.318 

Beide Figuren überleben, aber wir wissen nicht, ob sie Krueger tatsächlich besiegt haben. 

Auch die erste Fortsetzung endet mit einem höchst skurrilen Ende, das vor allem die Gier der 

Produzenten verdeutlicht. 

 

In der zweiten Fortsetzung, Freddy Krueger lebt, kehrt Nancy in ihre Heimatstadt zurück, um 

in einer Klinik für selbstmordgefährdete Jugendliche zu arbeiten und - wie sollte es anders 

sein - alle diese Jugendlichen werden in ihren Albträumen von Krueger gejagt. Nancy entwi-

ckelt zur Patientin Kristen, die übersinnliche Fähigkeiten besitzt, eine Freundschaft. Kristen 

kann ihre Träume kontrollieren und deshalb ist sie die Figur, die für die Lösung des Konflik-

tes verantwortlich ist. Diesmal müssen die Protagonisten die Gebeine von Krueger finden und 

in geweihter Erde vergraben, aber die Überreste des Killers wehren sich gegen diese Bestat-

tung und klappen erst dann zusammen, als Nancy mit den Jugendlichen in die Traumwelt ein-

dringt. Denn auch eine Figur wie Krueger kann nicht gleichzeitig im Diesseits und im Jenseits 

morden. Während sich die Konfrontation in der Traumwelt fortsetzt, müssen andere Freunde 

das Gerippe mit Weihwasser begießen. Krueger tötet Nancy und erst als das Weihwasser über 

                                                 
318 Vgl. Nightmare on Elm Street 2 - Die Rache (1985): Originaltitel: A Nightmare on Elm Street Part 2: Freddy's 
Revenge. Regie: Sholder, Jack. Mit Robert Englund, Mark Patton und Kim Myers. USA. DVD (Hamburg, Warner 
Home Video Germany), 82 min. 



 

117 

 

das Gerippe fließt, ist Krueger besiegt. Die Protagonistin Nancy ist zwar tot, aber sie reichte 

zuvor ihre Staffel an die neue Protagonistin Kristen weiter.319 

Spätestens nach diesem Sequel wird deutlich, dass sich das Publikum nicht mehr für die Ge-

schichte oder für die Protagonisten interessiert, sondern Fred Krueger nur noch als möglichst 

kreativen Mörder erleben will. 

 

Die neue Protagonistin Kristen ist das letzte Kind, deren Eltern Fred Krueger ermordet haben. 

Sie ist keine Patientin mehr und geht wieder zur Schule, als Freddy erneut beginnt, die Freun-

de der Protagonistin zu ermorden. Als Freddy auch ihren Freund ermordet, beweist die Hor-

rorfigur, dass sie bei ihrer Seelenjagd um keinen flotten Spruch verlegen ist. Und dann erlei-

det das „letzte Kind der Rächer“ dasselbe Schicksal wie der Antagonist: Er schleudert Kristen 

in einen Ofen und sie verbrennt. Zuvor gelingt es ihr aber gerade noch rechtzeitig, ihre Staffel 

an eine neue Protagonistin weiterzureichen, indem sie ihre übersinnlichen Kräfte auf Alice, 

die Schwester ihres Freundes, überträgt. Warum sollte Freddy nun weitermorden, nachdem 

seine Rache mit dem Tod von Kristen endgültig vollendet ist? Aber der Drang sich einer dra-

maturgischen Abgeschlossenheit zu verweigern, hebelt die klassische Dramaturgie abermals 

aus. Die neue „Staffelträgerin“ hat deshalb auch ein neues Ziel übernommen und wird sie zu 

einer Erlöserin, als sie ein Loch in den Körper des Killers brennt und damit all die gefangenen 

Seelen der ermordeten Kinder befreit.320 

Auch die Kritiker erkannten völlig richtig, dass sich der anfangs noch blutrünstige Fred Krue-

ger durch die Fortsetzungen in eine Figur verwandelte, die ihre Opfer mit sehr viel Humor 

und witzigen Sprüchen tötet.321  

Warum kann sich also Kinderschänder und Serienkiller zum witzigen Publikumsliebling und 

zu einer Kultfigur des Horrorgenres entwickeln?  

Einerseits natürlich deshalb, weil die Figur die Protagonisten und ihre Absichten grotesk wer-

den lässt. Andererseits sind diese Absichten nur deshalb lächerlich, weil die Protagonisten 

nicht die Unmöglichkeit erkennen, Freddy zu vernichten. Übersinnliche Fähigkeiten oder die 

                                                 
319 Vgl. Nightmare on Elm Street 3 - Freddy Krueger lebt (1987): Originaltitel: A Nightmare on Elm Street 3: Dream 
Warriors. Regie: Russell, Chuck. Mit Heather Langenkamp, Robert Englund und Craig Wasson. USA. DVD (Ham-
burg, Warner Home Video Germany), 92 min. 
320 Vgl. Nightmare on Elm Street 4 (1988): Originaltitel: A Nightmare on Elm Street 4: The Dream Master. Regie: 
Harlin, Renny. Mit Robert Englund, Rodney Eastman und Lisa Wilcox. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video 
Germany), 89 min. 
321 Vgl. Eberhorn, Johannes (2011): "Freddy Krueger - der Albtraum mit der Messerkralle" In: Planet Wissen (Hg.), 
Online verfügbar unter http://www.planetwissen.de/alltag_gesundheit/schlaf/traeume/freddy_krueger.jsp, zuletzt 
geprüft am 25.05.2012 
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Hilfestellung durch Figuren aus dem Jenseits, fördern nur das Wachstum auf der Beliebtheits-

skala des Serienkillers. 

 

Im nächsten Sequel, Das Trauma, entwickelt sich die neue Protagonistin Alice nicht zu einer 

„Staffelläuferin“. Mit ihren übersinnlichen Fähigkeiten, die sie zuletzt durch die frühere Pro-

tagonistin Kristen erlangte, wurde sie sogar zu einer Erlöserin. Freddy kann ihr nichts anha-

ben und deshalb dringt er in die Traumwelt ihres noch ungeborenen Kindes, das sie in sich 

trägt. Dort versucht er das Kind gegen die übersinnlich begabte Mutter aufzuhetzen. Die Pro-

tagonistin erhält diesmal Hilfe aus dem Jenseits, genauer von Kruegers Mutter, die ihre Bes-

tie, die sie einst gebar, wieder in ihrem Leib aufnimmt. Aber bevor sie mit der Brut durch das 

Licht der Ewigkeit verschwindet, durchstößt die Krallenhand den Körper der Nonne, womit 

die unsinnige Anschlussmöglichkeit für eine weitere Fortsetzung geschaffen wäre.322 

 

Die Dramaturgen geraten allmählich in eine ernsthafte Krise. Sie benötigen neue Gegner für 

Freddy, die über keine übersinnlichen Fähigkeiten verfügen und keine Hilfe aus dem Jenseits 

erfahren, sondern wieder als gewöhnliche „Staffelläufer“ versuchen müssen, ihre Angst zu 

überwinden, um dem mordlüsternen Serienkiller zu entkommen. 

  

In Freddys Finale besteht die dramaturgische Lösung in einem Jugendlichen, der aus der 

Stadt flüchten konnte, als Freddy mit seinem Massaker begann. Während seiner Flucht ver-

liert er sein Gedächtnis und landet in einem Heim für obdachlose Kinder. Die Psychologin 

Maggie hilft ihm, seine Erinnerung wieder zu erlangen und seine Albträume von Freddy zu 

bewältigen. Dazu kehrt er mit der Psychologin zurück in seine Heimat, wo er seine Staffel, im 

Kampf gegen Freddy, an die Psychologin abgibt. Das Kind, das in den Träumen des Jungen 

ständig auftauchte, ist die Psychologin Maggie. Sie wird nicht nur zur neuen Protagonistin, sie 

ist auch die Tochter von Fred Krueger und beendet schließlich das Treiben ihres Vaters, in-

dem sie ihn in die Luft sprengt.323 

Das war immer noch nicht das Ende der Horrorfigur, denn ihr Schöpfer, Wes Craven, erklärt 

uns abschließend mit einer Selbstpersiflage die Anziehungskraft seiner Figur.  

 

                                                 
322 Vgl. Nightmare on Elm Street 5 - Das Trauma (1989): Originaltitel: A Nightmare on Elm Street: The Dream Child. 
Regie: Hopkins, Stephen. Mit Robert Englund, Lisa Wilcox und Kelly Jo Minter. USA. DVD (Hamburg, Warner Home 
Video Germany), 85 min. 
323 Vgl. Nightmare on Elm Street 6 - Freddys Finale (1991): Originaltitel: Freddy's Dead: The Final Nightmare. Regie: 
Talalay, Rachel. Mit Robert Englund, Lisa Zane und Shon Greenblatt. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video 
Germany), 86 min. 
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Freddy`s New Nightmare soll der Titel des neuen Films lauten. Dazu versucht der Regisseur 

seine Darsteller für eine weitere Fortsetzung zu gewinnen. Aber die Darsteller haben Angst 

vor der Figur Fred Krueger, die ihre Wahrnehmung verzerrt. Traum und Realität beginnen 

sich erneut zu mischen. Der Regisseur überzeugt seine Darstellerin, damit diese nochmals in 

die Rolle der Nancy schlüpft und gegen Freddy kämpft. Nachdem sie den Killer endgültig in 

die Hölle gestoßen hat, findet sie das Drehbuch zu Freddy`s New Nightmare. Es beginnt mit 

denselben Bildern, die wir zu Beginn des Filmes sahen: Mit einer Hand, die sich einen Mes-

serhandschuh anzieht.324 

Der Serienkiller hat sich nicht nur in den Köpfen des Filmteams und der gierigen Fortset-

zungsproduzenten festgefressen, wir erkennen auch die Wirkungen sämtlicher Fortsetzungs-

versuche eines Filmes, dessen ursprünglicher Konflikt keine Fortsetzung zulässt. 

Die dramaturgisch absurdesten, kreativsten aber auch lächerlichsten Lösungsversuche der 

Protagonisten, eine Figur wie Fred Krueger töten zu wollen, haben sie selbst zu „Staffelläu-

fer“ in einem sinnlosen Überlebenswettlauf degradiert und damit dem Antagonisten zu Witz 

und Esprit verholfen. Wir, das Publikum, haben deshalb mit unserem Verlangen nach weite-

ren Fortsetzungen dieser Art, Freddy zu einer Kultfigur des Horrorgenres gemacht.  

 

7.1.5 Meet the Fockers: „Ein ungemütlicher Schwiegervater“ 

 

Angst ist ein Konflikt, der sich nicht nur für das Horrorgenre eignet. Manchmal kann bereits 

die Angst vor dem eigenen Schwiegervater ein Millionenpublikum unterhalten. Meine Braut, 

ihr Vater und ich bricht außerdem das Klischee von der „bösen Schwiegermutter“ und des-

halb sollte diese Komödie etwas genauer betrachtet werden. Wie setzt Hollywood die Drama-

turgie von Komödien konzeptionell fort? 

John Vorhaus schreibt: „Komik ist Wahrheit und Schmerz.“ Er argumentiert, dass fast alle 

Witze auf einer schmerzhaften Wahrheit beruhen, die einer großen Allgemeinheit bekannt ist. 

Wenn dieser Konflikt übertrieben wird, können wir darüber lachen, weil wir die Wahrheit 

hinter diesem Schmerz erkennen und froh sind, selbst von diesem Schmerz verschont zu blei-

ben. Es handelt sich dabei aber nicht nur um den Genuss von Schadenfreude, sondern auch 

um einen stark übertriebenen Konflikt, der bereits in den banalsten Situationen komisch sein 

kann.325 

                                                 
324 Vgl. Nightmare on Elm Street 7: Freddy's New Nightmare (1994): Originaltitel: New Nightmare. Regie: Craven, 
Wes. Mit Heather Langenkamp, Robert Englund und Miko Hughes. USA. DVD (Hamburg, Warner Home Video 
Germany), 108 min. 
325 Vgl. Vorhaus, John (2001): Handwerk Humor. Frankfurt am Main: Zweitausendeins, S. 16–24.  
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Wie zeigen sich Wahrheit und Schmerz im Film Meine Braut, ihr Vater und ich? 

Die Wahrheit ist, dass der Protagonist, Greg Focker, seine Freundin Pam heiraten möchte und 

dazu den Segen ihres Vaters haben will. Der Schmerz besteht darin, dass für den Vater seiner 

Freundin kein Mann gut genug ist und Greg deshalb, egal was er tut, ganz bestimmt nie von 

Jack Byrnes akzeptiert wird. Das ist der Konflikt. Der Protagonist könnte genauso gut auf die 

Akzeptanz des künftigen Schwiegervaters verzichten und seine Freundin würde ihn trotzdem 

heiraten. Aber er will sich unbedingt in ihre Familie integrieren und das Wohlgefallen des 

Familienoberhauptes erlangen. Das ist das dramaturgische Ziel, das der Protagonist unter al-

len Umständen erreichen will. Aber sein Antagonist, Jack, sieht in seiner Tochter immer noch 

ein kleines Mädchen, dass er beschützen muss und deshalb nützt er alle Wege und Mittel, um 

den Protagonisten von seiner Tochter fernzuhalten.326 

Vorhaus beschreibt das Profil einer komischen Figur mit vier Komponenten. Zunächst hat sie 

eine komische Perspektive, die aus einer ganz speziellen Weltsicht besteht. Außerdem haben 

komische Figuren Fehler oder Ticks, die sie von realen Menschen unterscheiden. Trotzdem 

müssen diese Figuren auch Menschlichkeit zeigen, damit sie sympathisch sind und wir mit 

ihnen fühlen können. Und über die komische Perspektive, die Fehler und Menschlichkeit ei-

ner Figur durchlässt, muss der Autor immer das Netz der Übertreibung legen.327 

Die komische Perspektive und ihre Übertreibung sind die wesentlichen Elemente, die für den 

unlösbaren Konflikt zwischen Protagonist und Antagonist sorgen. Ihre völlig konträren Welt-

bilder lassen sich nicht vereinen. 

Greg hat sich gegen ein Medizinstudium entschieden und arbeitet als Krankenpfleger, damit 

er sich besser um die Patienten kümmern kann. Der pensionierte CIA-Agent Jack versteht 

diese Haltung nicht und deshalb traut er auch dem Protagonisten nicht. Jack ist eine übertrie-

ben konservative Figur mit streng moralischen Grundsätzen. Kein Sex vor der Ehe, kein vul-

gäres Wort, Hochachtung vor der eigenen Familie und vor allem: Keine Gnade mit Lügnern. 

Greg jedoch ist ein Lügner, weil er dem Vater seiner Freundin gefallen will und weil er Angst 

vor dem Ex-Agenten hat. Aber er ist ein schlechter Lügner und all seine verrückten Geschich-

ten führen nur dazu, dass Jack noch misstrauischer wird. Das Ziel des Antagonisten besteht 

fortan darin, Greg als Lügner zu enttarnen, um ihn von seiner Tochter zu entzweien. Dazu 

schließt er den Protagonisten an seinen Lügendetektor an und benutzt später seine Kontakte 

zur CIA. Jack bezeichnet seine Familie als „Kreis des Vertrauens“ und er will den Lügner 

nicht in diesem Kreis haben. Greg wehrt sich gegen die Enttarnungsversuche, aber alle seine 
                                                 
326 Vgl. Meine Braut, ihr Vater und ich (2000): Originaltitel: Meet the parents. Regie: Roach, Jay. Mit Ben Stiller und 
Robert de Niro. USA. DVD (Unterföhring, Paramount Home Entertainment Germany GmbH), 103 min. 
327 Vgl. Vorhaus, John (2001): Handwerk Humor, S. 73–74.  
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Handlungen führen nur dazu, dass er Chaos in der Familie seiner Freundin erzeugt und 

schließlich tatsächlich vor versammelter Familie als Lügner dasteht. Jack hat sein Ziel erreicht 

und Greg verlässt sein Haus. Aber Jacks Tochter ist unglücklich und sie beweist ihrem Vater, 

dass er die Schuld an all den verrückten Handlungen ihres Freundes trägt. Und Jack beweist 

mit dem Einsehen seiner Schuld Menschlichkeit. Als Greg seinen Lügentest endlich besteht, 

bittet ihn Jack sein Schwiegersohn zu werden.328 

Auch wenn der Protagonist die Zustimmung zur Hochzeit erhält, das Misstrauen bleibt bei der 

Figur des Schwiegervaters auch nach dem ersten Film bestehen. Der Protagonist entspricht 

immer noch nicht seinem Weltbild, auch wenn er ihm glaubt, dass er seine Tochter liebt. Und 

der Protagonist wird auch zukünftig die Furcht vor seinem künftigen Schwiegervater nicht 

ohne weiteres bewältigen können, weil er weiß, dass bereits seine Herkunft für ständigen 

Konflikt zwischen zwei Familien sorgen wird. Die erste Fortsetzung lässt deshalb die ver-

schiedenen Welten von zwei Familien und ihre komischen Perspektiven aufeinanderprallen. 

 

In Meine Braut, ihre Schwiegereltern und ich, fährt der Protagonist mit der Familie seiner 

Braut zu seinen Eltern nach Florida, um mit allen gemeinsam die anstehende Hochzeit zu pla-

nen. Jack will dadurch auch Näheres über die Herkunft seines künftigen Schwiegersohnes 

erfahren und vergleicht seine Mission mit der „Erforschung eines Höhlenmenschen“. Er will 

sein Misstrauen beseitigen, aber Greg fürchtet sich vor der Begegnung, weil er weiß, dass die 

Weltsicht seiner Eltern nicht den Vorstellungen von Jack entspricht.329 

Der Konflikt zwischen zwei komischen Perspektiven setzt sich diesmal vor allem durch die 

beiden Väter fort. 

Gregs Vater Bernie ist stolz auf seinen Sohn, egal was er tut. Nicht Leistung, sondern Leiden-

schaft zählt in seinen Augen. Aber Jack vertritt die Ansicht, dass gerade der Wettbewerb das 

wichtigste im Leben eines Menschen sein sollte und Amerika aufgrund dieser Haltung die 

einzig verbliebene Supermacht ist. Während Jack die Eltern seines künftigen Schwiegersoh-

nes kennenlernt und dadurch in seinem Misstrauen bekräftigt wird, versucht der eingeschüch-

terte Protagonist mit allen Mitteln, dieses Misstrauen wieder abzubauen. Erneut versucht er 

sich als Lügner, aber erfolglos versucht er das offene Sexleben seiner Eltern zu verheimli-

                                                 
328 Vgl. Meine Braut, ihr Vater und ich (2000) 
329 Vgl. Meine Frau, ihre Schwiegereltern und ich (2004): Originaltitel: Meet the Fockers. Regie: Roach, Jay. Mit Ben 
Stiller und Robert de Niro. USA. DVD (Hamburg, Universal Pictures Germany GmbH), 110 min., TC: 00:09:53-
00:19:24. 
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chen. Als sein Vater vor versammelter Familie erzählt, dass er bei der ehemaligen Haushälte-

rin seine Unschuld verlor, ist Jacks Vertrauen in Greg endgültig zerstört.330 

Als Jack dann dem Sohn der Haushälterin begegnet, stellt er sofort dessen verblüffende Ähn-

lichkeit mit Greg fest. Und Jorge zeigt sich auch als derselbe Lügner wie Greg, indem er sei-

ner Mutter die unmöglichsten Ausreden aufschwatzt, weshalb er nicht in der Schule ist. Jorge 

weiß nicht, wer sein Vater ist und für Jack steht fest, dass dieser Junge der uneheliche Sohn 

von Greg ist. Jetzt will er noch vor der Hochzeit den Protagonisten zu dieser Wahrheit zwin-

gen. Und Gregs Absicht, in den „Kreis des Vertrauens“ seines künftigen Schwiegervaters zu 

gelangen, scheitert wiederum kläglich. Denn Jack stellt schließlich fest, dass alle „Fockers“ 

verrückt sind. Entschlossen lässt er die CIA nach dem Vater von Jorge suchen.331 

Die dramaturgische Konfrontation zwischen den Absichten des Protagonisten und dem Miss-

trauen des Antagonisten ist wieder hergestellt. Jack glaubt wieder den Lügner in Greg zu er-

kennen, dem er nicht trauen kann und den es zu überführen gilt. 

Als Greg von seiner Braut erfährt, dass sie schwanger ist, hat er ein weiteres Problem. Der 

konservative Jack darf davon erst nach der Hochzeit erfahren. Der jedoch will Greg mit einem 

Wahrheitsserum zwingen, die Vaterschaft von Jorge zuzugeben. Der misstrauische Schwie-

gervater hört schließlich eine Menge unliebsamer Wahrheiten vom Protagonisten, aber er hört 

auch, dass seine Tochter schwanger ist.332  

Als Jack dann erfährt, dass er der einzige ist, der nichts von dieser Schwangerschaft wusste, 

verlässt er enttäuscht das Haus der Fockers. Er begreift nicht, dass er sich mit seinem Miss-

trauen selbst aus seinem „Kreis des Vertrauens“ gestoßen hat. Aber als er hört, dass der Sohn 

der Haushälterin nicht der Sohn des Protagonisten ist, beweist er ein weiteres Mal Einsichtig-

keit.333 

Jack Byrnes wird seinen Schwiegersohn auch zukünftig nicht in Ruhe lassen, weil sich sein 

festgefrorenes Weltbild nie mit der Sichtweise des Protagonisten vereinen lässt. Trotzdem 

musste er bereits zweimal seine Haltung überdenken. In der nächsten Fortsetzung sollte er 

mehr Vertrauen in den Protagonisten setzen, um auch als komische Figur glaubwürdig zu 

bleiben.  

 

Zu Beginn von Meine Frau, unsere Kinder und ich, erleben wir einen verbitterten Schwieger-

vater, weil die Ehe seiner jüngeren Tochter gescheitert ist. Außerdem macht ihm sein Herzlei-

                                                 
330 Vgl. Meine Frau, ihre Schwiegereltern und ich (2004), TC: 00:19:56-00:44:53. 
331 Vgl. Meine Frau, ihre Schwiegereltern und ich (2004), TC: 01:01:28-01:14:14. 
332 Vgl. Meine Frau, ihre Schwiegereltern und ich (2004), TC: 01:17:30-01:26:41. 
333 Vgl. Meine Frau, ihre Schwiegereltern und ich (2004), TC: 01:27:00-01:35:30. 
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den schwer zu schaffen. Deshalb will er, dass ausgerechnet Greg das neue Oberhaupt seiner 

Familie wird. Schweren Herzens fragt er den Protagonisten, ob er der „Oberfocker“ der Fami-

lie Byrnes werden kann und die Figur zeigt damit erneut ihre komische Perspektive. Greg 

glaubt zuerst an eine weitere Verrücktheit seines Schwiegervaters, aber dann erklärt ihm die-

ser die schwere Verantwortung des Amtes: Grundlegend für einen „Oberfocker“ sind ein ei-

genes Heim, eine gute Ausbildung für die Kinder und dass er immer seine Finanzen in Ord-

nung hält. Der Protagonist glaubt damit endlich das Vertrauen seines Schwiegervaters erlangt 

zu haben.334 

Er kennt jedoch noch nicht die wahren Gründe für diese Ehre und sein Schwiegervater wird 

deshalb ganz besonders achtsam auf alle folgenden Handlungen des Protagonisten achten. 

Als Jack mit seiner Enkelin spielt, beginnt er das Mädchen auszuhorchen. Sie erzählt im von 

einem Streit ihrer Eltern, den sie belauscht hat und der ehemalige Spion wird hellhörig. Ihre 

Mutter ist verärgert, weil sich Daddy mit Andi trifft. „Andi? - Wer ist Andi?“ Und das Mäd-

chen antwortet: „Andi ist die, die Daddy einen Ständer besorgt.“335 

Was Jack nicht erfährt ist, dass Andi eine Pharmavertreterin ist, die sich mit Greg wegen eines 

Erektionsmittels in einem Hotel treffen will. Trotzdem glaubt Jack genug gehört zu haben, um 

seinen Schwiegersohn erneut zu observieren.  

Aber der Protagonist hat mittlerweile gelernt, wie er seinen lästigen Schwiegervater abschüt-

teln kann.336  

Spätestens jetzt erkennen wir, dass dramaturgische Missverständnisse das erneute Misstrauen 

des Schwiegervaters schüren. In der Dramaturgie dieses Sequels zeigt nur noch der Antago-

nist seine komische Perspektive. Trotzdem trägt auch der Protagonist mit seinen vielen un-

überlegten Handlungen dazu bei, dass das Vertrauen seines Schwiegervaters erneut schwin-

det. 

Nach seinem Vortrag, trifft sich Greg mit der attraktiven Pharmavertreterin, um über ihr neues 

Produkt zu verhandeln. Lachend loben ihn einige Hörer für seinen witzigen Vortrag. Der Pro-

tagonist hat öffentlich von all seinen verrückten Erlebnissen mit seinem Schwiegervater er-

zählt. Aber dann erfährt er, weshalb ihn Jack zu seinem „Oberfocker“ machte.337 

Es kommt zum Streit zwischen den beiden Figuren und der Schwiegervater bereut ein weite-

res Mal sein Misstrauen. Als er sich bei Greg entschuldigen will, sieht er die betrunkene 

Pharmavertreterin, die in Reizwäsche den Protagonisten umklammert. Er erkennt nicht, dass 

                                                 
334 Vgl. Meine Frau, unsere Kinder und ich (2010), TC: 00:15:37-00:18:27. 
335 Vgl. Meine Frau, unsere Kinder und ich (2010), TC: 00:38:40-00:39:32. 
336 Vgl. Meine Frau, unsere Kinder und ich (2010), TC: 00:40:10-00:42:54. 
337 Vgl. Meine Frau, unsere Kinder und ich (2010), TC: 00:45:57-00:47:32. 
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sich Greg versucht von der verrückten Frau zu befreien und er verschwindet mit der Bestäti-

gung seines Misstrauens.338 

Auch die Missverständnisse lösen sich schließlich auf und führen - wie sollte es anders sein - 

zur erneuten Entspannung des komischen Konfliktes. Aber die Produzenten haben wiederum 

nicht vergessen, das Misstrauen des Schwiegervaters für eine weitere Fortsetzung aufrecht zu 

erhalten. 

Als Jack die Möglichkeiten des Internets entdeckt, stößt er auf Gregs Vortrag und wie sich 

dieser über ihn lustig macht.339 

Jack muss seinen Schwiegersohn akzeptieren, aber er kann seine Skepsis nicht ablegen. We-

gen seiner komischen Perspektive und der übertriebenen Darstellung seiner engstirnigen 

Weltsicht, wird er in einer weiteren Fortsetzung womöglich versuchen, zumindest aus seinen 

Enkelkindern „wackere Amerikaner“ zu formen. 

 

Hollywood strebt nach leichter Unterhaltung für die ganze Familie. Animationsfilme eignen 

sich dafür besonders gut, denn ihre nichtmenschlichen Figuren können zu langlebenden Pub-

likumslieblingen werden. 

 

7.1.6 Ice Age: „Animierte Publikumslieblinge“ 

 

Die derzeitigen Einspielergebnisse der Animationsfilme und ihren Fortsetzungen, sind die 

aussagestärksten Belege dafür, dass diese Filme für die Risikominimierung im millionenteu-

ren Hollywoodgeschäft sehr wichtig sind.340   

Vor knapp zehn Jahren konkurrierten Disney und der damalige Studioneuling Dreamworks 

sehr hart um die Dominanz auf dem Marktsektor der Animationsfilme. Innerhalb weniger 

Jahre gelang es Dreamworks, am Trickfilmthron von Disney ernsthaft zu rütteln. Nur 20th 

Century Fox gelang es, mit Ice Age diese Konkurrenz zu stören.341 

Ursprünglich sollte Ice Age ein actiongeladenes Abenteuer werden, aber Fox wollte eine Ko-

mödie haben. Darin lag auch die Motivation für den Regisseur, den Film zu realisieren. Ko-

mödie und Animation haben größeres Potential, um die Aufmerksamkeit eines familiären 

Publikums zu erregen. Aber die Produktion von Animationsfilmen dauert relativ lange, ver-

                                                 
338 Vgl. Meine Frau, unsere Kinder und ich (2010), TC: 01:03:20-01:10:50. 
339 Vgl. Meine Frau, unsere Kinder und ich (2010), TC: 01:27:47-01:29:36. 
340 Vgl. The Internet Movie Database: "All-Time Box Office: World-wide“, Online verfügbar unter  

http://www.imdb.com/boxoffice/alltimegross?region=world-wide,  zuletzt aktualisiert am 21.05.2012, zuletzt 
geprüft am 25.05.2012 

341 Vgl. Everschor, Franz (2003): Brennpunkt Hollywood, S. 153. 
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glichen mit der Produktion eines Realfilmes. Die Planung und Konzipierung eines Animati-

onsfilmes ist aufwändiger. Die Figuren müssen zuerst gezeichnet, dann modelliert und ge-

scannt, und schließlich am Computer generiert werden. Dazu kommen noch das Storydesign 

und natürlich die Dramaturgie, kombiniert und abgestimmt mit den geschaffenen Figuren. 

Eine reine „Kopfarbeit“, die sich durch das ganze Projekt zieht und somit auch zu Produkti-

onszeiten von mehreren Jahren führt.342 

Wenn nach einem so langen und aufwändigen Herstellungsprozess dann tatsächlich ein Kas-

senschlager entsteht, wollen die Geschäftsleute Hollywoods eher mit dem vorliegenden Kon-

zept weiterarbeiten, als mit der Entwicklung neuer Konzepte höhere Risiken eingehen. Das 

wäre eine Erklärung, für die zahlreichen Fortsetzungen erfolgreicher Animationsfilme.  

Außerdem haben die Figuren von Animationsfilmen den großen Vorteil, dass sie nicht altern 

müssen und an ihnen kein Starruhm haftet, wie an den Darstellern von realen Figuren. Eigent-

lich sind Animationsfiguren zeitlos und könnten ewig bestehen. Zumindest solange sie von 

ihrem Publikum gesehen werden wollen. Andererseits begleitet nichtmenschliche Figuren 

auch ein Nachteil: 

Nichtmenschliche Figuren sind sehr oft Tiere mit menschlichen Eigenschaften. Auch wenn 

sie uns an Menschen erinnern sollten, ihre Charakterzüge erreichen nicht die Vielschichtigkeit 

und Komplexität von realistischen Figuren. Die Charakterzüge von nichtmenschlichen Figu-

ren sind unveränderlich und eindeutig definiert.343 

Ice Age ist nicht nur ein Film für die ganze Familie. Der Film und seine beiden Fortsetzungen 

verbindet auch in dramaturgischer Hinsicht das Thema Familie.  

Das Bedürfnis nach einer Familie treibt die drei tierischen Protagonisten, Manni, Sid und 

Diego voran. Denn keiner von den Dreien hat eine Familie. - Zumindest keine, in der sich ein 

Eiszeitgenosse wohl fühlen würde. Das Mammut Manfred ist ein Einzelgänger, der verbittert 

durch die Landschaft trottet, weil er nichts über seine Herkunft weiß. Er ist ein recht brummi-

ger Geselle, der überhaupt keine Lust hat, den Aufpasser für das Faultier Sid zu spielen. Der 

ist nämlich eine wahrliche Nervensäge und wurde über Nacht von seiner eigenen Familie ver-

lassen. Der Säbelzahntiger Diego muss ein Baby aus dem Lager der Menschen stehlen. Aber 

die Mutter kann ihr Baby beschützen und legt das Kind, bevor sie stirbt, in die Obhut von 

Manni und Sid. Das Mammut will nichts mit Menschen zu tun haben und das Faultier fühlt 

sich verpflichtet, die Menschen zu suchen, um ihnen das Baby zu bringen. Denn auch er hat 

seine Familie verloren. Aber Sid ist ein Tölpel und könnte sein Ziel nicht alleine erreichen, 
                                                 
342 Vgl. Buhre, Jakob (2002): "Jedes Detail im Kopf entwickelt. Interview mit Chris Wedge" In: Planet Interview (Hg.), 
Online verfügbar unter http://planet-interview.de/chris-wedge-19032002.html, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
343 Vgl. Seger, Linda (1999): Von der Figur zum Charakter, S. 196–197.  
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wenn Manni nicht auch ein besonders gutmütiges Mammut wäre und ihm hilft. Der Säbel-

zahntiger Diego versucht zuerst dieses Ziel zu verhindern, aber auch er wird von dem Kon-

flikt bewegt, keine richtige Familie zu haben. Während ihrer Suche nach den Menschen, müs-

sen sie sich gemeinsam um das Baby kümmern und dadurch wachsen die drei völlig unter-

schiedlichen Figuren zusammen. Manni ist die Figur, die das gemeinsame Bedürfnis nach 

einer Familie zusammenhält. Aber als er sich erinnert, dass die Menschen seine Eltern töteten, 

muss er seinen Konflikt überwinden, um das Baby den Menschen zu bringen. Diego entwi-

ckelt zu Manni und Sid eine Freundschaft und muss sich entscheiden, ob er sie verraten kann. 

Sein eigenes Bedürfnis nach einer Familie bewältigt diesen Konflikt und er hilft seinen neuen 

Freunden, den anderen Säbelzahntigern zu entkommen. Als Manni den Menschen ihr Baby 

übergibt, versöhnen sich Mensch und Tier und die drei Freunde ziehen gemeinsam, als kleine 

Herde, weiter.344 

Die „seltsame“ Freundschaft dieser drei unterschiedlichen Figuren konnte sich nur deshalb 

entwickeln, weil sie das Bedürfnis nach einer Familie teilten und sich deshalb vereinten, um 

ein Baby zurück zu seiner Familie zu bringen. - Wenn das kein Film für die ganze Familie ist? 

 

In Ice Age 2 - Jetzt taut´s wird aus der kleinen Herde eine kleine Familie. Eine bevorstehende 

Eisschmelze zwingt die drei Freunde erneut zur Wanderschaft, um sich auf einer weit entfern-

ten Arche, vor den bevorstehenden Wassermassen, in Sicherheit zu bringen. Sie begegnen 

dem Mammut Elli und zwei Opossums, die sie für ihre Brüder hält. Schnell wird klar, dass 

dieses Mammut etwas verrückt sein muss. Aber Elli teilt dasselbe Schicksal wie Manni, denn 

auch sie weiß nichts über ihre Herkunft und hält sich deshalb für ein Opossum. Trotzdem fin-

det Manni Gefallen an ihr und er will ihr Herz erobern. Als sie an der Stelle vorbeiziehen, an 

der Elli als Baby von den Opossums gefunden und aufgezogen wurde, begreift sie ein Mam-

mut zu sein, denn es ist auch der Platz, an dem sie ihre Familie verlor. Gemeinsam überstehen 

sie ihr Abenteuer und Manni und Elli werden ein Paar. Die Herde der drei Freunde hat sich 

mit Elli und ihren Brüdern vergrößert und zu einer kleinen Familie entwickelt.345  

Der dramaturgische Vorteil von Animationsfilmen wie Ice Age wird spätestens nach diesem 

Sequel deutlich: Es können relativ einfach zusätzliche Figuren eingeführt werden, die mit 

ihren „ungewöhnlichen“ Freundschaften auch ein sehr großes und differenziertes Publikum in 

die Kinos locken können. 

                                                 
344 Vgl. Ice Age (2002): Originaltitel: Ice Age. Regie: Wedge, Chris; Saldanha, Carlos. Mit Denis Leary, John Le-
guizamo und Ray Romano. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 78 min. 
345 Vgl. Ice Age 2 - Jetzt taut´s (2006): Originaltitel: Ice Age: The Meltdown. Regie: Saldanha, Carlos. Mit Denis Lea-
ry, John Leguizamo und Ray Romano. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 91 min. 
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In Ice Age 3 - Die Dinosaurier sind los wird die Familienrangordnung unter den drei Freun-

den verteilt. Die Hauptfiguren verbindet immer noch ihr gemeinsames Familienbedürfnis, das 

diesmal etwas gestört wird. Manni wird Vater und ist um Elli und seinen bevorstehenden 

Nachwuchs übertrieben besorgt. Diego erleidet während seiner Jagd einen Schwächeanfall 

und muss erschöpft die Verfolgung seiner Beute aufgeben. Er ist alt und das ist der Konflikt, 

der die Figur begleitet. Aber seine Freunde können ihm bei der Bewältigung seiner Alterskri-

se nicht helfen und er glaubt, dass für ihn kein Platz bei Manni und seiner jungen Familie ist. 

Deshalb streiten sich die beiden und Diego verlässt die Familie.346 

Dass die Animationsfigur Diego schon ziemlich alt sein muss, wussten wir vor diesem Sequel 

noch nicht. Auch wenn die Alterskrise eines Säbelzahntigers recht witzig sein mag, es handelt 

sich dabei um eine neue Information, die auch in weiteren Fortsetzungen dramaturgisch be-

rücksichtigt werden müsste. Während Diego mit dem Thema Familie abschließt, klammert 

sich das Faultier Sid sehr fest an dem Bedürfnis, eine eigene Familie zu gründen. 

Er löst das neue Abenteuer aus, als er in einer Höhle drei riesige Eier findet, für die er Mutter-

instinkte entwickelt. Als drei Dinos aus den Eiern schlüpfen, beginnt das Chaos. Das Mutter-

tier sucht wütend nach ihrem Nachwuchs und entführt Sid, der stur an „seinen“ Kleinen fest-

hält. Manni, Elli und die beiden Opossums wollen Sid retten und wagen deshalb den Eintritt 

in eine Höhle, die zu einer unterirdischen Welt führt. Als sie vom ersten Saurier angegriffen 

werden, stürzt sich Diego dazwischen. Auch er konnte den Hilfeschrei seines Freundes Sid 

hören und er hat sich dazu entschlossen, seinen Freunden zu helfen.347 

Damit beginnt das neue Abenteuer, in dem die drei Eiszeithelden mit gigantischen Sauriern 

konfrontiert werden, weil sie Sid retten wollen. Diego kann seine Alterskrise überwinden, 

indem er Mannis Familie beschützt. 

Er kämpft gegen die Saurier, die Elli angreifen und steht ihr bei der Geburt ihrer Tochter bei. 

Er mag zwar alt sein, aber auch ein Großvater lässt seine Familie unter keinen Umständen in 

Stich. Mit der Hilfe eines Wiesels, das als Einsiedler in der Höhle lebt, konnten sie ihren 

Freund Sid retten, der gelernt hat, wer wirklich zu seiner Familie gehört.348 

Die drei Eiszeithelden sind nicht nur zu Publikumslieblingen für die ganze Familie geworden; 

sie haben sich mit den Fortsetzungen zu einer richtigen Großfamilie entwickelt. Animations-

filme und ihre Figuren müssten nicht altern, trotzdem haben die Verantwortlichen dieser Fort-

                                                 
346 Vgl. Ice Age 3 - Die Dinosaurier sind los (2009): Originaltitel: Ice Age: Dawn of the Dinosaurs. Regie: Saldanha, 
Carlos; Thurmeier, Mike. Mit Denis Leary, John Leguizamo und Ray Romano. USA. DVD (Frankfurt, Twentieth 
Century Fox Home Entertainment), 90 min., TC: 00:03:30-00:10:13. 
347 Vgl. Ice Age 3 - Die Dinosaurier sind los (2009), TC: 00:10:14-00:26:23. 
348 Vgl. Ice Age 3 - Die Dinosaurier sind los (2009), TC: 01:08:44-01:11:40. 
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setzung versucht, den Konflikt des Alters zu dramatisieren. Aber die Animationsfigur Diego 

darf ruhig altern. Sie ist zwar ein Publikumsliebling, aber sie wird nicht von einem Star ver-

körpert.  

An den realen Figuren klebt meistens auch das Image von bestimmten Stars. Deshalb muss 

sich auch die Dramaturgie der Sequels, an dem fortgeschrittenen Alter dieser Stars orientie-

ren. 

  

7.2 VERSPÄTETE FORTSETZUNGEN IM KONFLIKT DES ALTERNS 

 

Ich bezeichne die beschriebene Fortsetzungsform als „Verspäter“, weil ihre Protagonisten erst 

nach vielen Jahren in einem weiteren Sequel wieder auftauchen. Die dramaturgischen Aus-

wirkungen dieser Abwesenheit, soll anhand zwei gealterter Figuren dargestellt werden. 

  

7.2.1 McClane und Rocky: „Die Rückkehr der alten Haudegen“ 

 

Ich stellte fest, dass viele gealterte Protagonisten jüngere Figuren benötigen, um in den Fort-

setzungen ihr Ziel zu erreichen. Möglicherweise orientiert sich die Dramaturgie auch nur des-

halb an die Einbindung jüngerer Figuren, um auch ein jüngeres Publikum in die Kinos zu lo-

cken. Welche Auswirkung können wir nun in einem solchen Sequel, anhand der gealterten 

Figuren feststellen?  

An der Figur des John McClane haftet der Vorwurf der Oberflächlichkeit deshalb so stark, 

weil sie uns nicht in ihre Psyche eintauchen ließ und ihre Handlungen ausschließlich durch 

die Ereignisse der Story motiviert wurden.  

In Stirb langsam 4.0, muss McClane gegen Netzwerkterroristen kämpfen und das sind fremde 

Gegner für die Figur der 80er Jahre. Deshalb hilft ihm der junge Computerhacker Matt. Zu 

zweit jagen sie den Schurken Gabriel, der sich an den US-Sicherheitsverantwortlichen rächen 

will. Aber auch die Motivation dieses Antagonisten besteht in Wahrheit nur darin, möglichst 

viel Geld zu erpressen.349 

Das Konzept der Wiederholung entfaltet sich auch in dieser verspäteten Fortsetzung, im ver-

änderten Umfeld einer global vernetzten Welt und zeigt uns die neue Form des Netzwerkter-

rorismus. Deshalb benötigt der gealterte Protagonist auch einen jugendlichen Mitstreiter, der 

diese Welt kennt.  

                                                 
349 Vgl. Stirb langsam 4.0 (2007): Originaltitel: Live Free or Die Hard. Regie: Wiseman, Len. Mit Bruce Willis, Justin 
Long und Timothy Olyphant. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 123 min. 
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Junge Figuren bedeuten junges Publikum und deshalb erleben wir auch die Tochter des Prota-

gonisten, die von ihm anfangs nichts wissen will und wütend wird, wenn sie ihm begegnet.350 

Der Konflikt zwischen dem Protagonisten und seiner Tochter ist nicht nachvollziehbar, weil 

wir bisher nie eine Erklärung für das gestörte Verhältnis zu seiner Familie erhalten haben. 

Aber der Konflikt ist dramaturgisch notwendig, weil er später die Verletzlichkeit des Protago-

nisten verdeutlicht und seine Absichten vorantreibt, die Terroristen zu schnappen.  

Denn der Antagonist nimmt McClanes Tochter als Geisel und hat damit das richtige Druck-

mittel, um sich dem Protagonisten als ebenbürtiger Gegner zu erweisen. Und die Tochter ge-

langt zum Bewusstsein, dass nur ihr Dad mit den Terroristen fertig wird.351 

Wie entwickelt sich nun der jugendliche Helfer des Protagonisten? 

Nachdem ihn McClane vor den Killern gerettet hat, erleben wir Matt als verstörten Jungen. Er 

hat Angst und ist erstaunt, wie cool der Protagonist ist.352 Der Protagonist braucht den jungen 

Internetprofi, um die Terroristen zu finden und der Junge hilft ihm bei der Erreichung seines 

Zieles, weil er nicht getötet werden will.353 

Dazu muss er seine Angst besiegen und der Protagonist hilft ihm dabei. Matt beneidet 

McClane und glaubt in ihm einen Helden zu sehen. Und dann erhält das Publikum die einzi-

gen Informationen darüber, was während der langen Abwesenheit des Protagonisten gesche-

hen ist: „Ein Held zu sein bedeutet gar nichts. Alle schießen auf dich oder klopfen dir auf die 

Schultern. Du wirst geschieden und dann kriegst du eine Frau, die sich nicht einmal deinen 

Nachnamen merken kann. Kinder, die nicht mehr mit dir reden wollen und du sitzt oft genug 

allein vor deinem Essen. - Glaub mir Kleiner, ein Held zu sein bringt nichts.“ Matt fragt, wa-

rum er dann ständig wie ein Held handelt und McClane antwortet: „Weil sonst anscheinend 

kein anderer da ist.“ Darauf erwidert Matt: „Und genau darum bist du der Held.“354 

Der Junge beneidet den Protagonisten und muss sich schließlich selbst entscheiden, ob auch 

er ein Held sein kann. 

Er hilft McClane die Terroristen zu töten und dessen Tochter zu retten. Und bevor der Prota-

gonist seine Tochter wieder umarmen kann, rettet ihm Matt sogar das Leben.355 

Auch diesmal war McClane für die Terroristen der falsche Mann, der zur falschen Zeit am 

falschen Ort auftauchte. Aber diesmal benötigte der Protagonist einen jungen Helfer, der ihn 

zu den Terroristen führte. Nicht John McClane hat sich verändert oder weiterentwickelt, son-

                                                 
350 Vgl. Stirb langsam 4.0 (2007), TC: 00:03:42-00:05:50. 
351 Vgl. Stirb langsam 4.0 (2007), TC: 01:23:16-01:26:20. 
352 Vgl. Stirb langsam 4.0 (2007), TC: 00:17:36-00:18:23. 
353 Vgl. Stirb langsam 4.0 (2007), TC: 00:54:19-00:56:09. 
354 Vgl. Stirb langsam 4.0 (2007), TC: 00:59:14-01:00:25. 
355 Vgl. Stirb langsam 4.0 (2007), TC: 01:52:58-01:56:10. 
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dern die Welt um ihn herum. Er hat mit seinen Handlungen lediglich dafür gesorgt, dass die 

junge Nebenfigur über sich hinaus wachsen und ein Held werden konnte. 

 

Auch die Figur Rocky kann nach sechzehn Jahren Leinwandabstinenz ihr Alter nicht verber-

gen. Ihr Leben wurde durch die vorherigen Fortsetzungen nahtlos fortgesetzt und der Beginn 

des verspäteten Sequels, kann dieses dramaturgische Konzept nicht fortführen. 

Deshalb beginnt Rocky Balboa nicht mit dem Protagonisten, sondern mit dem neuen Antago-

nisten, dem aktuellen Boxweltmeister Dixon, der einen Knockoutsieg landet und trotzdem 

vom Publikum ausgebuht wird. Die Figur hat ein großes Problem und die Kommentatoren 

erklären, dass Dixon für den Untergang des gesamten Boxsports verantwortlich ist. Sie hof-

fen, dass der Weltmeister endlich auf einen würdigen Gegner trifft, der das Herz und die Lei-

denschaft hat, um gegen Dixon zu bestehen.356 

Vielleicht reflektiert der Autor mit den Buhrufen auf sein eigenes Publikum und will uns da-

mit sagen, dass er Rocky nicht als Straßenkämpfer abtreten lässt. Diesmal hilft Rocky einem 

jüngeren Boxer nicht als Trainer, sondern als Gegner, damit dieser ein großer Champion wer-

den kann. Auch die Figur Rocky bewirkt Entwicklungen der jüngeren Figuren. Aber Rocky 

ist nicht auf diese Figuren angewiesen, um sein Ziel zu erreichen. 

Seine Frau ist tot und trotzdem in seinem Leben allgegenwärtig. Er hat sein Restaurant nach 

ihr benannt und an ihrem Todestag besucht er alle Orte, an denen sie früher gemeinsam wa-

ren. „Du lebst in der Vergangenheit“, sagt sein Freund Pauli zu ihm und geht nach Hause, 

weil er die Erinnerungen an früher nicht verträgt. Aber für Rocky ist die Erinnerung an die 

Vergangenheit, von der er im Restaurant seinen Gästen ständig erzählt, alles was ihm geblie-

ben ist.357 

Rocky ist durch die Fortsetzungen nicht nur für das Publikum zu einer Kultfigur geworden, 

auch die Figuren in seinem Umfeld verehren ihn als Boxlegende. 

Darin besteht jedoch auch der Konflikt seines Sohnes Robert, der mit seiner Arbeit und dem 

Verlauf seiner Karriere unzufrieden ist. Eifersüchtig blickt er auf seinen Vater, der immer 

noch von den Menschen als Held verehrt wird.358  

Und auch der Antagonist Dixon ist mit dem Verlauf seiner Karriere unzufrieden, obwohl er 

der ungeschlagene Boxweltmeister ist. Er leidet, weil die Menschen ihn und seine Leistungen 

                                                 
356 Vgl. Rocky Balboa (2006): Originaltitel: Rocky Balboa. Regie: Stallone, Sylvester. Mit Sylvester Stallone, Antonio 
Tarver und Milo Ventimiglia. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 97 min., 
TC: 00:01:03-00:02:18. 
357 Vgl. Rocky Balboa (2006), TC: 00:09:49-00:15:25. 
358 Vgl. Rocky Balboa (2006), TC: 00:05:31-00:08:01. 
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nicht würdigen. Sein früherer Trainer erklärt ihm, dass er Stolz nicht mit seinem vielen Geld 

kaufen kann. Er braucht einen Gegner, der nicht vor ihm zurückweicht und von dem er lernt, 

wie er Respekt vor sich selbst und von den Menschen erlangt.359 

Dixon will deshalb den allseits verehrten Rocky Balboa herausfordern.  

Aber der Protagonist will zuerst nur mit ein paar harmlosen Kämpfen sich selbst beweisen, 

dass er nicht zu alt für den Boxsport ist. Seine Absichten werden vereitelt und er stößt zudem 

auf den Widerstand seines Sohnes, der ihn zu alt für das Boxen hält.360 

Deshalb nimmt Rocky die unerwartete Herausforderung des Weltmeisters an. Er hat nichts zu 

verlieren und kann mit diesem Kampf seinen inneren Konflikt bewältigen.  

Robert befürchtet für eine Niederlage seines Vaters büßen zu müssen. Er wirft dem Protago-

nisten vor, dass er nur wegen seinem Namen einen Job hat und verrät damit sein fehlendes 

Selbstbewusstsein. Rocky liebt seinen Sohn, aber er lehrt ihn, dass er sein Leben endlich 

selbst in die Hand nehmen muss. Auch wenn das Leben auf ihn zuschlägt, muss er immer 

wieder aufstehen und nicht anderen für seine Niederlage die Schuld zuschieben, wenn er ein-

fach am Boden liegen bleibt.361 

Die Figur Rocky hat während fünf Filmen bewiesen, dass sie ein Kämpfer ist und nur deshalb 

auch körperlich überlegene Gegner besiegen konnte. Deshalb glauben wir jetzt auch, dass sie 

in fortgeschrittenem Alter gegen einen wesentlich jüngeren Boxweltmeister bestehen kann.  

Kurz vor dem Gong zur letzten Runde hat sich der Held längst den Respekt des Weltmeisters 

verdient: „Du bist ein verrückter alter Mann“, meint dieser und Rocky antwortet: „Das wirst 

du auch noch.“ Der Protagonist fightet bis zum Schlussgong auf den Weltmeister ein und das 

Ende dieses Kampfes bedeutet für beide Figuren eine Erlösung. Der Protagonist hat seinen 

Konflikt des Alters überwunden und der Antagonist hat durch ihn gelernt, wie er gegen eine 

drohende Niederlage ankämpfen muss und dadurch die Sympathie des Publikums erlangt. 

Wie im ersten Film aus den 70er Jahren, bleibt Rockys Gegner Weltmeister und auch diesmal 

spielt das Ergebnis für den Protagonisten keine Rolle. Er konnte die Chance des Weltmeister-

schaftskampfes erfolgreich nützen, um sein Leben positiv zu verändern. Die gealterte Boxle-

gende verabschiedet sich vom Publikum.362 

 

Beide, McClane und Rocky, brauchen jüngere Mitstreiter oder Gegenspieler, um auch in fort-

geschrittenem Alter bei einem Publikum zu brillieren. Nach vielen Jahren Leinwandabstinenz 

                                                 
359 Vgl. Rocky Balboa (2006), TC: 00:24:00-00:25:16. 
360 Vgl. Rocky Balboa (2006), TC: 00:37:00-00:38:30. 
361 Vgl. Rocky Balboa (2006), TC: 00:57:20-01:02:30. 
362 Vgl. Rocky Balboa (2006), TC: 01:25:52-01:32:47. 
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zeigt sich, dass McClane und seine Herkunft genauso uninteressant bleiben, wie in seinen 

jungen Jahren. Warum sollte uns jetzt auch plötzlich interessieren, weshalb er alleine vor sei-

nem Essen sitzt, solange er sich immer noch durch die Gegend ballert und damit auf noch 

spektakulärere Weise die Terroristen erledigt.  

Etwas flexibler präsentieren sich figurenorientierte Typen wie Rocky. Auch er braucht zwar 

jüngere Protagonisten, um in herangeschrittenem Alter für Glanztaten und die Entwicklung 

der anderen Figuren zu sorgen. Dramaturgisch benötigt er diese jüngeren Figuren jedoch 

nicht, um sein Ziel zu erreichen. Durch die Höhen und Tiefen, die Rocky als Kämpfer wäh-

rend der Fortsetzungen meistern musste, wurde er oft genug dazu gezwungen, seinen Charak-

ter zu zeigen. Dadurch wurde er zu einer Kultfigur und deshalb können wir ihm auch verzei-

hen, wenn er nur seinen inneren Konflikt des Alters überwinden will und sich damit bei sei-

nem Publikum verabschiedet.  

Eine gealterte Figur wie McClane, an derer Entwicklung wir bereits früher nie besonders inte-

ressiert waren, muss daher begeistern. Rocky kann auch in fortgeschrittenem Alter ein großar-

tiger Kämpfer sein. 

 

Nicht nur das Publikum und Hollywoods Studioverantwortliche entscheiden darüber, ob wir 

weitere Fortsetzungen erwarten dürfen. Auch die Stars, ihre gesundheitliche Verfassung und 

ihr Wille zur Verkörperung der beliebten Figuren, spielen im Rätsel nach dem „Fortsetzung 

folgt?“, eine entscheidende Rolle. 
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III.  TEIL : REFLEKTIONEN  
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8 Fortsetzung folgt? – Das gegenwärtige Filmsequel und seine 

Chancen 

 

George Lucas wird keine weiteren Star Wars Episoden mehr drehen, weil er für eine weitere 

Trilogie mindestens zehn Jahre benötigen würde.363 Trotzdem war ursprünglich eine dritte 

Trilogie geplant. Sie hätte an Die Rückkehr der Jedi-Ritter anschließen sollen, aber Lucas 

fehlte 1999 auch inhaltlich noch die erforderliche Konzeption. Deshalb runden die drei Pre-

quels alle sechs Filme zu einer vollständig abgeschlossenen Einheit ab. Die Prequels wurden 

laut Lucas so konzipiert, dass keine weiteren Fortsetzungen erforderlich sind.364 

Lucas weiß natürlich, dass seine „klassische Dramaturgie“, mit ihren mythologischen Ent-

wicklerfiguren, auch keine weitere Ausweitung zulässt. 

James Cameron wird die erste und die zweite Fortsetzung zu seinem Kassenschlager Avatar 

gleichzeitig drehen. Bis dahin muss sich das Publikum gedulden, weil sich Cameron Zeit lässt 

und auf die kontinuierliche Weiterentwicklung der 3D-Filmtechnik vertraut. Egal wie hoch 

Avatar die Publikumswünsche geschraubt hat, Cameron wird primär danach trachten, die 

Produktionskosten für Spezialeffekte zu senken und davon könnte auch die gesamte Filmin-

dustrie profitieren.365 

 

Eine Frage, die in zahlreichen Diskussionen ständig auftaucht, betrifft die Enden vieler Filme 

und ob anhand dieser, mögliche Fortsetzungen erkannt werden können. 

 

8.1 DAS RÄTSEL UM DIE (OFFENEN) ENDEN 

 

Prinzipiell kann jeder Film fortgesetzt werden. Deshalb müssen auch keine offenen Enden 

konstruiert werden, um für Kontinuität zu sorgen. Die dramaturgische Kunst besteht eher da-

rin, Storys abzuschließen und dennoch genügend Spielraum für das Weitererzählen offen zu 

halten. Die Ankündigung weiterer Fortsetzungen kann jedoch präventiv auch die Erwartungs-

haltung eines Publikums aufheizen. 

                                                 
363 Vgl. Evers, Marco (2002): "Ich muss nicht dauernd Rekorde brechen. Interview mit George Lucas“ In: Spiegel 
ONLINE (Hg.), Online verfügbar unter http://www.spiegel.de/kultur/kino/0,1518,196057,00.html, zuletzt geprüft 
am 25.05.2012 
364 Vgl. Rosner, Heiko (1999): "Star Wars exklusiv“, S. 58–69. 
365 Vgl. Schumann, Sven (2010): "Manche halten mich für den größten Idioten Hollywoods. Gespräch mit James 
Cameron" In: Zeit ONLINE (Hg.), Online verfügbar unter http://www.zeit.de/kultur/film/2010-11/gespraech-james-
cameron?page=all, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
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Chris Wedge, der Regisseur von Ice Age, gab zum Beispiel schon vor der Premiere des ersten 

Filmes zu, dass es ein Konzept für eine Fortsetzung gab.366  

Erinnern wir uns dazu an das Ende des ersten Filmes, als Mani, Sid und Diego beschlossen, 

als Freunde ihre gemeinsame Wanderschaft zu beginnen. Können wir hier irgendwelche Fort-

setzungsabsichten eindeutig erkennen? 

Manche Regisseure halten auch einfach an ihrer dramaturgischen Haltung fest.  

Robert Zemeckis denkt beispielsweise nicht daran, einen vierten Teil von Zurück in die Zu-

kunft zu drehen und hofft, dass auch niemand anderer mit diesem Gedanken spielt. Er vertritt 

die Meinung, dass „Drei“ eine dramaturgische Zahl ist.367  

Auch wenn ein endgültiger Abschluss einer Fortsetzungsreihe erkennbar ist, muss noch lange 

nicht Schluss sein.  

Lethal Weapon 4 endet beispielsweise mit einem Foto von Murtaugh und Riggs und ihren 

Familien und Freunden. Der Krankenpfleger drückt den Auslöser und das Foto wandert in ein 

Fotoalbum. Dann blicken wir auf die verschiedensten Fotos in diesem Album und erinnern 

uns an die vier Filme. Zwischendurch tauchen immer wieder Fotos vom Set auf und wir er-

kennen die verschiedensten Leute, die hinter der Kamera arbeiteten. Die Diashow läuft auch 

während des Abspanns weiter und endet schlussendlich mit einem Gruppenfoto. Dann klappt 

das Fotoalbum zu.368 

Deutlicher kann sich eine erfolgreiche Fortsetzungsreihe wohl kaum von seinem Publikum 

verabschieden. 

Ein ähnliches Ende erleben wir bei Rocky V. Auch dieses Sequel zeigt uns als Abspann ver-

schiedene Fotos aus dem Leben des Protagonisten. Wir erinnern uns an den Beginn seiner 

Karriere, an die wichtigsten Figuren in seinem Leben und wie er durch all die entstandenen 

Fortsetzungen zu einer Legende wurde, deren Statue schlussendlich in Siegespose auf eine 

ganze Nation blickt.369 

Auch Rocky hatte sich 1990 deutlich von seinem Publikum verabschiedet und trotzdem ist 

diese Figur, spät aber doch, 2006 zurückgekehrt.  

 

 

                                                 
366 Vgl. Buhre, Jakob (2002): "Jedes Detail im Kopf entwickelt. Interview mit Chris Wedge" In: Planet Interview (Hg.), 
Online verfügbar unter http://planet-interview.de/chris-wedge-19032002.html, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
367 Vgl. Nathan, Ian (2010): "Back to the Future: The Oral History. Spielberg, Zemeckis & Gale talk us through the 
complete trilogy" In: Empire ONLINE (Hg.), Online verfügbar unter 
http://www.empireonline.com/interviews/interview.asp?IID=1084, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
368 Vgl. Lethal Weapon 4 - Zwei Profis räumen auf (1998), TC: 01:53:42-02:02:06. 
369 Vgl. Rocky V (1990), TC: 01:36:14-01:39:45. 
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Anhand der Enden können wir daher nicht erkennen, ob wir weitere Fortsetzungen erwarten 

können. Manchmal verabschieden sich Figuren, obwohl sie ihren Fortsetzungszenit noch 

nicht erreicht haben. Andererseits verabschieden sie sich manchmal leider erst dann, wenn sie 

ihr Potential längst überschritten haben. 

 

Rocky war in meinem Filmsample der einzige Film, der auf keiner literarischen Vorlage ba-

siert, den Oscar als bester Film gewann370 und zudem auch mehrmals sehr erfolgreich fortge-

setzt wurde. Die Figur Rocky trägt maßgeblich zu diesem Erfolg bei. Trotzdem prägen solche 

Figuren nicht die typische Fortsetzungslandschaft Hollywoods.  

 

8.2 WO SIND DIE ANTIHELDEN? 

 

Wir müssten uns also fragen, ob dieser Satz tatsächlich stimmt: „Alles was erfolgreich ist, 

wird in Hollywood fortgesetzt.“  

Was ist zum Beispiel mit all den beliebten Antihelden geschehen, die uns so sehr begeister-

ten? 

Dagmar Benke erkennt völlig richtig die Stärke eines Protagonisten wie Forrest Gump, der 

eigentlich gar kein Ziel verfolgt und in allem was er tut nur das sieht, was es aufgrund seiner 

geistigen Beschränktheit zu tun gilt. Wegen seiner herrlichen Naivität kennt er keine Angst 

und tut Dinge, die für andere als außergewöhnlich erachtet werden. Deshalb ist Forrest eine 

Figur, die sich nicht selbst, sondern tatsächlich die ganze Welt verändert.371 

Wie ist es also Forrest ergangen, nachdem er den kleinen, den intelligenten Forrest zur Bus-

haltestelle brachte, um dort einen ganzen Tag lang auf seinen Sohn zu warten?372 

Und wenn wir schon am Genre der außergewöhnlichen Buddy Movies kratzen. - Wie hat sich 

die Beziehung zwischen Charlie und Raymond Babbitt, aus dem Film Rain Man, weiterent-

wickelt? 

Der snobistische Charlie, der anfangs nur am Geld seines verstorbenen Vaters interessiert 

war, hat zum Schluss neue Werte entdeckt und begonnen, eine Beziehung zu seinem autisti-

schen Bruder zu entwickeln. 373  

                                                 
370 Vgl. The Academy of Motion Picture Arts and Sciences: "Best Picture Winners, Online verfügbar unter 

http://www.oscars.org/awards/academyawards/legacy/best-pictures.html, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
371 Vgl. Benke, Dagmar (2002): Freistil, S. 132. 
372 Vgl. Forrest Gump (1994): Originaltitel: Forrest Gump. Regie: Zemeckis, Robert. Mit Tom Hanks, Robin Wright 
und Gary Sinise. USA. DVD (Frankfurt am Main, Paramount Home Entertainment Germany GmbH), 136 min., TC: 
02:07:56-02:09:30. 
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Obwohl Forrest Gump und Rain Man den Oscar als bester Film gewinnen konnten374 und 

auch zu den einnahmestärksten Filmen Hollywoods gehören,375 wurden diese Filme nie fort-

gesetzt.  

Es muss also in der Produktionsphilosophie Hollywoods eine Art Bewusstsein dafür geben, 

dass nicht jede Geschichte (erfolgreich) fortgesetzt werden kann. Der Widerspruch und die 

Problematik, mit einer Fortsetzung eine dramaturgische Einheit aufbrechen zu wollen, schei-

nen in Hollywood nicht gänzlich unbekannt zu sein.  

Dafür erleben wir derzeit eine Piratenfigur als erfolgreichste Sequelfigur.376  

 

8.3 FLUCH DER KARIBIK : „V OM FREIZEITPARK ZUM PIRATENADVENTURE“ 

 

Auch die Fortsetzungsreihe Pirates oft the Caribbean wendet die bewährten Erzählmuster 

traditioneller Dramaturgie an. Es bleibt jedoch abzuwarten, zu welchen Fortsetzungsformen 

die Reihe gehören wird.  

Zuerst muss klar sein, dass die Figur Jack Sparrow ganz besonders hartnäckig am Darsteller 

Johnny Depp klebt. Der Schauspieler hat den Piraten selbst geschaffen und er orientiert sich 

mit seiner Darstellung stark am Gitarristen der Rolling Stones.377  

Diese Darstellung zeigt sich in der Mimik und Gestik der Figur, bei der man nicht so recht 

weiß, ob sie sich wegen permanentem Drogeneinfluss oder aufgrund einer körperlichen Be-

schränktheit so bewegt, wie wir sie seit ihrem ersten Auftritt erleben. Beides kann aber nicht 

zutreffen, denn diese Figur ist verlogen und verschlagen und dennoch nicht skrupellos genug, 

um ihre Mitstreiter in Stich zu lassen.  

Die ersten drei Filme können wir als Trilogie, vielleicht als abgeschlossenen Zyklus erkennen. 

Sie handeln nicht nur von der Suche nach einem Piratenschiff oder der Aufhebung von Flü-

chen, sondern vor allem auch von der Liebesbeziehung zwischen den beiden Figuren Will 

                                                                                                                                                         
373 Vgl. Rain Man (1988): Originaltitel: Rain Man. Regie: Levinson Barry. Mit Dustin Hoffman und Tom Cruise. USA. 
DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 128 min. 
374 Vgl. The Academy of Motion Picture Arts and Sciences: "Best Picture Winners, Online verfügbar unter 
http://www.oscars.org/awards/academyawards/legacy/best-pictures.html, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
375 Vgl. The Internet Movie Database: "All-Time Box Office: World-wide“, Online verfügbar unter  
http://www.imdb.com/boxoffice/alltimegross?region=world-wide,  zuletzt aktualisiert am 21.05.2012, zuletzt ge-
prüft am 25.05.2012 
376 Vgl. The Internet Movie Database: "All-Time Box Office: World-wide“, Online verfügbar unter  
http://www.imdb.com/boxoffice/alltimegross?region=world-wide,  zuletzt aktualisiert am 21.05.2012, zuletzt ge-
prüft am 25.05.2012 
377 Vgl. Jess-Cooke, Carolyn (2010): "Sequelizing Spectatorship and Building Up the Kingdom. The Case of Pirates 
of the Caribbean, Or, How a Theme-Park Attraction Spawned a Multibillion-Dollar Film Franchise" In: Carolyn Jess-
Cooke und Constantine Verevis (Hg.): Second takes. Critical approaches to the film sequel. Albany: State University 
of New York Press, S. 206. 
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Turner und Elizabeth Swann. Diese Beziehung wird durch Sparrow und seinem Problem, dass 

er ständig sein Schiff verliert, gestört. Misstrauen und Verrat durchziehen sämtliche Teile und 

stürzen nicht nur Sparrow ständig in die Hände seiner Feinde, sondern auch Will und Eliza-

beth in die Hände von Sparrow. Darin liegt die Spannung, die sich über die erste Trilogie legt. 

Trotzdem ist Jack Sparrow der Protagonist, weil seine Handlungen alle anderen Figurenkon-

flikte auslösen. Er selbst bleibt der liebenswert verschlagene und charismatische Pirat und 

verändert sich nicht. Der erste Zyklus endet mit der Liebesgeschichte zwischen Will und Eli-

zabeth.  

Die dritte Fortsetzung eröffnet einen zweiten Zyklus mit der Piratenfigur Jack Sparrow, die 

neue Figuren in neue Abenteuer stürzt. Der Protagonist verstrickt sich diesmal selbst in eine 

Liebesgeschichte, aber er bleibt derselbe Egoist wie zuvor. Deshalb bereitet er auch den ande-

ren Figuren weiterhin Probleme.378  

Nach dem überaus erfolgreichen Startwochenende von Fluch der Karibik, begann auch eine 

Flutwelle von Merchandising. All die wirtschaftlichen Verkaufsmaßnahmen zielten dabei auf 

das kollektive Gedächtnis ab, um sich an das Entertainmentvergnügen von Walt Disney, das 

seit 1966 in Form eines Themenparks existiert, zu erinnern. Der erste Film basiert nicht auf 

einem Text, sondern auf der Freizeitattraktion „Pirates oft the Caribbean“. Die Zuschauer 

sollen auch eine Fortsetzung der Partizipationsmöglichkeiten, ähnlich wie sie im Themenpark 

erlebbar sind, erfahren und alle Spielprodukte und Events damit assoziieren.379 

Und diese Zuschauererfahrungen verschmelzen auch in die Dramaturgie der Sequels. Deshalb 

werden wir wohl auch zukünftig noch mehrere ähnliche Abenteuer erleben. 

Dramaturgisch sollen es keine abgeschlossenen Teileinheiten, sondern völlig abgeschlossene 

Storys sein. Der Grund für diese veränderte Strategie besteht im Versuch, eine langlebige 

Filmfigur, so wie sie derzeit nur als James Bond existiert, zu etablieren. Johnny Depps 

Beliebtheit wird jedenfalls kein Stolperstein für weitere Sequels sein.380 

Ob dieses Unterfangen langfristig gelingt, muss erst noch beobachtet werden.  

 

Durch Remakes von Fortsetzungsfilmen eröffnen sich neue Fortsetzungsmöglichkeiten, die 

Hollywood noch nicht erkannt hat. 

  

                                                 
378 Anm.: Die vollständigen Daten zu allen Fluch der Karibik-Filmen, auf die sich die Ausführungen beziehen, befin-
den sich in der Filmographie. 
379 Vgl. Jess-Cooke, Carolyn (2010): "Sequelizing Spectatorship and Building Up the Kingdom“, S. 206–207.  
380 Vgl. Tokarski, Michael; Hofmann, Anke (2011): "Kapitän auf neuem Kurs. Film-Preview" In: TV Digital (9), S. 8–11. 
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8.4 INNOVATION ODER ZUFALL? – DAS REMAKE ZUM SEQUEL 

 

An den Remakes haftet das Vorurteil, dass Hollywood in den letzten Jahren einfallslos ge-

worden ist. Der Rückgriff auf bewährte Stoffe soll Risiken minimieren und die fortschreitende 

Digitalisierung ermöglicht zudem, bereits vorliegende Stoffe noch spektakulärer zu realisie-

ren. Interessanterweise gibt es aber nur wenige (offensichtliche) Remakes zu Fortsetzungsfil-

men. Auch darin besteht an sich noch nichts Aufregendes und es wäre übertrieben, bereits von 

einer Innovation zu sprechen. Interessant wird die Angelegenheit dann, wenn ein Remake zu 

einem bestehenden Sequel entsteht und dabei Lücken zu anderen Remakes hinterlässt. Dazu 

eine etwas ausführlichere Argumentation anhand des Beispiels Planet der Affen. 

 

Im Jahr 2001 drehte Tim Burton das Remake zum erfolgreichen Film aus den 60er Jahren.  

Als der Protagonist zurück in seine Zeit fliegt, kracht er mit seinem Shuttle ins Lincoln Me-

morial. Als er aussteigt um zu sehen, was er angerichtet hat, geht er in die Halle und bleibt 

erschrocken vor der Statue Lincolns stehen, die die Klauen und die Fratze eines Affen hat. 

Kurz darauf treffen die Einsatzkräfte ein, die allesamt Affen sind, um den menschlichen „Ein-

dringling“ zu verhaften.381 

Das Ende dieses Remakes ist die offensichtliche Ankündigung einer Fortsetzung. - Nur, sie 

kam nie. 

Stattdessen erlebten wir im vergangenen Jahr ein Remake, das sich als Prequel verkaufen soll-

te. Aber es ist kein Prequel, auch wenn der zusätzliche Verleihtitel, „Prevolution“, ein solches 

zu suggerieren versucht. Der Film kann aber auch zu einem Prequel werden, wenn ein Lü-

ckenschluss zwischen den beiden Remakes gelingen würde. Auf alle Fälle ist Planet der Affen 

- Prevolution, aus dem Jahr 2011, das Remake zum Sequel Eroberung vom Planet der Affen, 

aus dem Jahr 1972. Das Remake wahrt die Intention des Sequels, das uns die Domestikation 

und die Unterdrückung des Affen vorführt, der sich schließlich gegen den Menschen erhebt 

und eine Revolution anzettelt.  

Weil die beliebtesten Haustiere der Menschheit, Hunde und Katzen, wegen eines mysteriösen 

Virus ausgestorben sind, wurden Affen zu den neuen Haustieren. Aber die Menschen haben 

die Tiere nicht domestiziert, sondern wahrlich versklavt. Diese Geschichte erzählt der Zirkus-

direktor Armando dem Affen Caesar, der die Intelligenz eines Menschen besitzt und zum An-

                                                 
381 Vgl. Planet der Affen (2001): Originaltitel: Planet of the Apes. Regie: Burton, Tim. Mit Mark Wahlberg, Helena 
Bonham Carter und Tim Roth. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home Entertainment), 115 
min., TC: 01:46:20-01:48:44. 
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führer der unterdrückten Affen wird, die unter der permanenten Indoktrination des Wortes 

„Nein“ leiden und ihre Freiheit ersehnen.382 

Als im Remake zum Sequel Caesars Peiniger mit dem Elektroschocker auf ihn einschlägt, 

beginnt sich der Affe zu wehren. Er packt die Hand des Menschen der daraufhin fordert: 

„Kannst du nicht deine dreckigen Pfoten von meinem Körper nehmen du blöder Affe.“ Der 

Affe erhebt sich, während er den Menschen auf seine Knie drückt und brüllt sein bis dato ers-

tes Wort: „Nein“! Er befreit die anderen Affen aus ihren Käfigen, während er immer wieder 

„Nein“ brüllt. Die Revolution beginnt.383 

Die Innovation würde nun in der Möglichkeit bestehen, einen „dramaturgischen Lücken-

schluss“ zwischen den beiden Remakes, durch ein oder mehrere Sequels, zu konstruieren. 

Wenn beispielsweise die folgenden Ereignisse nach Prevolution dazu führen, dass der Prota-

gonist des ersten Remakes einen Planeten voller Affen vorfindet. Erst dann würde aus dem 

Remake zum Sequel, auch tatsächlich ein eigenständiges Prequel werden und könnte gleich-

zeitig, durch diese Verbindung, eine neue Fortsetzungsreihe generieren. Zeitreisersequels er-

lauben eine kreisförmige Dramaturgie, die alle Teile miteinander verbindet und das Ende des 

letzten Sequels, wieder zum dramaturgischen Beginn des ersten Films führt.  

Es bleibt abzuwarten, ob Hollywood die Möglichkeiten solcher „Lückenschlüsse“ wahr-

nimmt. 

Jedenfalls ist das Prequel momentan eine sehr beliebte Fortsetzungsform. Die Vorteile habe 

ich bereits dargestellt und sie bestehen vor allem in der Möglichkeit, ein vorhandenes Erzähl-

spektrum, mit Hilfe traditioneller Erzählstrukturen, zu erweitern. 

Wir werden sehen, welche Fortsetzungsformen uns in naher Zukunft noch erwarten. Schluss-

endlich wird auch das Publikum zu dieser Entscheidungsfindung beitragen.  

 

 

 

 

 

 

                                                 
382 Vgl. Eroberung vom Planet der Affen (1972): Originaltitel: Conquest of the Planet of the Apes. Regie: Thompson, 
J. Lee. Mit Roddy McDowall, Don Murray und Ricardo Montalban. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Centu-
ry Fox Home Entertainment), 88 min. 
383 Vgl. Planet der Affen: Prevolution (2011): Originaltitel: Rise of the Planet of the Apes. Regie: Wyatt, Rupert. Mit 
James Franco, Serkis Andy Silver und Freida Pinto. USA. DVD (Frankfurt am Main, Twentieth Century Fox Home 
Entertainment), 101 min., TC: 01:09:40-01:11:00. 
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9 Fazit und Ausblick 

 

Zusammenfassend können all die gewonnenen Erkenntnisse auch graphisch dargestellt wer-

den: 

Das Unterhaltungsbedürfnis des Publikums trägt alle dramaturgischen Fortsetzungsformen.  

Der Drang zur permanenten Standardisierung, die außerdem zur Krisenbewältigung verhalf, 

hielt die Stabilität der Filmwirtschaft aufrecht und führte zu den Blockbusterfilmen, die bis 

heute die „Sequelmotoren“ sind. Die Blockbuster etablierten das Actiongenre in den Achtzi-

gern, das wiederum die „couch potatoes“ in die Kinos lockte und somit auch für eine Gene-

sung der Kinos sorgte. Das Fernsehen und die Serienformen lieferten dabei das Vorbild für 

die filmischen Fortsetzungsformen.  
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Welche Erkenntnisse können nun anhand der abgeschlossenen Fortsetzungsformen abgeleitet 

werden? 

Die Ursache dafür, dass uns die Entwicklung dieser Figuren eher weniger interessiert, besteht 

im Konzept der Wiederholung, das im Rezipienten das Gefühl suggeriert, ständig dieselbe 

Geschichte zu erleben. Interessanterweise sehen wir als Publikum aber darüber hinweg. Uns 

interessiert bei diesem Konzept nicht woher die Protagonisten stammen, wie ihr sozialer 

Background aussieht oder ob sie sich weiterentwickeln, solange sie immer wieder ihre ähnlich 

spektakulären Ziele erreichen. Dramaturgisch sollten sich solche Actionhelden nicht verän-

dern, sondern sie sollten durch ihre Handlungen zur Entwicklung ihrer Nebenfiguren beitra-

gen. 

Trotzdem besteht bei diesem Konzept das Problem, das Publikum irgendwann einmal zu 

langweilen. Die Spannungssteigerung kann hier nicht dauerhaft als Problemlösung wirksam 

sein, weil die Storys auch bis zu einem gewissen Grad glaubwürdig bleiben müssen.  

Glaubwürdigkeit hängt wiederum sehr stark mit Ehrlichkeit zusammen. Der Dramaturg sollte 

beim Konzept der Wiederholung alle möglichen Einwände des Publikums offen legen und 

plausible Konfliktlösungen konstruieren.  

Anhand von Star Trek konnten wir feststellen, dass Fortsetzungen auch vielfältige und nahezu 

unüberblickbare Erzähluniversen und damit auch Fankulturen schaffen können. Dadurch wird 

jedoch auch das Publikum segmentiert und es entstehen unterschiedliche Wissensstände, die 

auch unterschiedliche Bedeutungen im Publikum evozieren. Das Prequel mit einer Zeitreiser-

figur, die die herrschende Ordnung in diesem unüberschaubaren Erzähluniversum stört, kann 

für Neustrukturierungen sorgen, um neuen dramaturgischen Freiraum zu schaffen und sich 

von dramaturgischen Widersprüchen zu befreien.  

Alien vs. Predator zeigt uns das Ende, dass ausschließlich auf der Ebene der Story eine Fort-

setzung erlaubt und dazu nicht die Figuren des ersten Films benötigt.  

 

Im Gegensatz zu den abgeschlossenen Formen, behandeln die offenen Fortsetzungsformen 

über mehrere Teile hinweg die bedeutsame Entwicklung eines Protagonisten. Es handelt sich 

dabei meist um groß angelegte „Helden- und Erlösergeschichten“, die vorzüglich als Trilo-

gien angelegt werden, um die zeitliche Ausdehnung dramaturgisch besser strukturieren zu 

können. Die Vorlagen dieser Geschichten stellen mythologische Stoffe dar, die sich lediglich 

in einem „neuen Kleid“ präsentieren und deshalb auch heute noch faszinieren. Allerdings er-

weist sich als Vorteil, wenn die Konzeption solcher Erzählungen bereits als Trilogie erfolgt 

und damit die Entwicklungen von Helden und Erlösern glaubhaft, durch die zeitliche Ausdeh-
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nung, dargestellt wird. Mit anderen Worten: Wenn die wesentliche Entwicklung einer Figur 

bereits nach einem Film abgeschlossen ist, sind weitere Fortsetzungen nur schwer möglich, 

um als große Einheit auch ein großes Publikum zu beeindrucken. 

In der Struktur der Hollywoodtrilogien konnte ich im zweiten Teil eine Art Wendepunkt fest-

stellen, der Einfluss auf die weitere Entwicklung eines Protagonisten ausübt. Oft findet diese 

Kernszene als Höhepunkt des zweiten Teils statt und leitet zugleich die Auflösung der Trilo-

gie im letzten Teil ein.  

Eine Möglichkeit, ein vorhandenes Erzählspektrum zu erweitern, stellen die Prequels dar. 

Aber auch diese Fortsetzungsform ist nicht grenzenlos und endet dann, wenn sie an die Ereig-

nisse der bestehenden Erzählung anschließt.   

 

Die Mischformen sind der Versuch, das Publikum mit abgeschlossenen Teileinheiten zu be-

friedigen, aber dennoch genügend Potential für eine Weitererzählung zu schaffen. Diese Fort-

setzungsform ist nicht genrespezifisch, aber auch hier besteht die Schwierigkeit darin, das 

Fortsetzungspotential überhaupt zu erkennen. Meist handelt es sich dabei um einen ganz be-

stimmten Konflikt, der durch mehrere Fortsetzungen fortgeführt werden kann. Wir interessie-

ren uns hier für eine Vorwärtsbewegung im Leben der Figuren und deshalb dominiert bei die-

ser Fortsetzungsform auch die Entwicklung von Figuren. 

Innerhalb dieses Konzeptes ließen sich anhand der Fortsetzungsfilme die verschiedensten 

Effekte feststellen:  

Zunächst können die Sequels auch Brüche dramaturgischer Regeln fortführen. Sie können 

aber auch aufgrund der Intentionen ihrer Autoren und der Produktionsweise als „Langsequel“, 

vom ursprünglichen Konflikt beträchtlich abweichen. Durch die Höhen und Tiefen, die Fort-

setzungsfiguren mit der Bewältigung der verschiedensten Konflikte durchleben, können sie 

auch zu Kultfiguren werden. Allerdings können sich Protagonisten, mit ihren unmöglichen 

oder lächerlichen Versuchen der Konfliktbewältigung, auch selbst zu Nebenfiguren degradie-

ren und dazu beitragen, dass ein Antagonist zum Publikumsliebling wird. Der fortsetzbare 

Konflikt muss dabei überhaupt nicht sonderlich spektakulär sein, sondern kann eine Alltagser-

fahrung sein, die das Publikum sehr gut kennt. Familiäre Beziehungsprobleme können mit der 

komischen Perspektive ihrer Figuren sehr lange fortgesetzt werden, weil sich ähnliche Kon-

flikte auch im realen Leben meist dauerhaft fortsetzen.  

Aber auch die Mischformen, das Konzept der Kombination, ist in mehrfacher Hinsicht be-

grenzt. 
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Eine Ausnahme bilden manchmal Animationsfiguren. Sie müssen nicht altern, sind jedoch 

dramaturgisch beschränkt, weil sie nicht die charakterliche Tiefe von realen Figuren enthüllen 

können. Trotzdem können vor allem Animationsfiguren und ihre Abenteuer ein familiäres 

Publikum ansprechen. 

Wenn reale Fortsetzungsfiguren nach vielen Jahren Leinwandabstinenz plötzlich wieder als 

gealterte Figuren auftauchen, benötigen sie jüngere Nebenfiguren, um auch die Aufmerksam-

keit eines jüngeren Publikums zu erregen. In dramaturgischer Hinsicht tragen die gealterten 

Protagonisten zu einer Weiterentwicklung ihrer jüngeren Nebenfiguren bei. 

 

Das Starwesen ist nur ein Grund, weshalb alle Fortsetzungsformen begrenzt sind. Die klassi-

sche Dramaturgie nach Aristoteles, die Hollywood permanent anwendet, ist jedoch der wahre 

Grund dafür, dass Fortsetzungen begrenzt sind. Die Gier vieler Produzenten verdeckt jedoch 

oft das Bewusstsein für den richtigen Zeitpunkt, um eine Fortsetzungsreihe als dramaturgi-

sche Einheit abzuschließen. 

 

Was lässt sich nun für das zukünftige Fortsetzungskino erkennen? 

Es zeigt sich, dass die Zahl „Drei“ nicht nur als dramaturgische Zahl betrachtet wird, sondern 

auch als beliebte Fortsetzungszahl gilt. Viele Filme werden jedoch öfter fortgesetzt. Das lang-

zeitliche Franchisegeschäft, mit sehr vielen Fortsetzungsteilen, scheint aber vor allem die 

Domäne der Literaturadaptionen, wie beispielsweise Harry Potter, zu bleiben. 

Fortsetzungsfilme werden auch zukünftig vom Starwesen Hollywoods begleitet. Der 

Starruhm von Hollywoods Darstellern, der so sehr an den von ihnen verkörpertet Figuren haf-

tet, lässt mich deshalb auch zweifeln, ob aus Fluch der Karibik tatsächlich ein Langzeitge-

schäft, ähnlich wie James Bond, werden kann. Zweifellos wird auch die Figur des Piraten sehr 

stark mit Johnny Depp und seiner Darstellung verknüpft und die Langlebigkeit dieser Figur 

hängt deshalb auch sehr von Depp und seinem Willen, diese Rolle weiterhin zu spielen, ab. 

Erst wenn diese Figur tatsächlich von einem neuen Darsteller verkörpert wird, als dieselbe 

Figur identifizierbar bleibt und trotzdem auf die notwendige Zuschauerakzeptanz stößt, wäre 

eine nachhaltige Fortsetzungsfigur geboren.  

Ich habe daher während meiner Forschungsarbeit, neben James Bond, keine Fortsetzungsfigur 

entdeckt, die sich durch zahlreiche Sequels als Fixbestandteil eines Publikums manifestieren 

konnte.  
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Über das Dach des bestehenden Fortsetzungskinos spannt sich die fortschreitende Digitalisie-

rung. Die Entwicklung dieser Digitalisierung wird wahrscheinlich auch die Fortsetzungsab-

sichten der Produzenten beeinflussen. Etwas besorgt über diese Entwicklungen äußert sich 

ausgerechnet der Regisseur des ersten Blockbusterfilms: 

Steven Spielberg bedauert den Verlust der „echten Filmrollen“.384 Trotzdem vertraut er auch 

zukünftig auf die Macht des Geschichtenerzählens. Die Menschen werden zwar auch weiter-

hin in die Kinos strömen, um die neuesten Filmtechnologien zu bestaunen, aber nach einer 

Weile werden wir uns selbst an den spektakulärsten Effekten satt gesehen haben und uns wie-

der nach großartigen Storys sehnen.385 

James Cameron will wahrscheinlich weniger an die Abnutzung des digitalen Kinos glauben.  

Sein Film Avatar hat rund 250 Millionen Dollar gekostet. Allerdings handelte es sich dabei 

größtenteils um Entwicklungskosten. Die Fortsetzungen wird er erheblich günstiger drehen 

können. Aber eine Großproduktion wie Avatar darf nicht nur Science-Fiction-Fans anspre-

chen, sondern sie muss auch die Aufmerksamkeit eines weltweiten Familienpublikums erre-

gen, um fortgesetzt werden zu können.386 

 

Wir entscheiden aufgrund der Dramaturgie eines Erstfilms, ob uns die Art und Weise, mit der 

die Protagonisten ihre Konflikte bewältigen, genügend faszinieren, um durch Fortsetzungen 

am Leben dieser Figuren weiterhin teilhaben zu wollen. Wenn wir akzeptieren, dass eine ab-

geschlossene Einheit aufgebrochen wird, kann auch eine Fortsetzung erfolgreich sein. 

 

Ich habe Umberto Eco zu Beginn meiner Arbeit ganz bewusst zitiert, weil ich ihm zustimme 

und die „Magie der Fortsetzungsdramaturgie“ Hollywoods auch immer an unseren Erwartun-

gen und unserer Sensibilität verknüpft liegt. Einerseits verurteilen wir Fortsetzungen als min-

derwertig, weil sie nach dem ersten Film nicht unserer Erwartungshaltung entsprechen. Ande-

rerseits liegt unserer Enttäuschung aber auch oft an der Art und Weise, wie wir ein Sequel 

rezipieren. 

                                                 
384 Vgl. Kniebe, T. (2009): "Uns wird es immer geben. Interview mit Steven Spielberg" In: Sueddeutsche.de (Hg.), 
Online verfügbar unter http://www.sueddeutsche.de/kultur/im-gespraech-steven-spielberg-uns-wird-es-immer-
geben-1.91979, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
385 Vgl. Körte, Peter (2005): "Meine Droge heißt Film. Gespräch mit Steven Spielberg" In: FAZ.NET (Hg.), Online 
verfügbar unter 
http://www.faz.net/s/Rub8A25A66CA9514B9892E0074EDE4E5AFA/Doc~EFD2B63758D5C4C05B95AADD00DA9AF5
8~ATpl~Ecommon~Scontent~Afor~Eprint.html, zuletzt geprüft am 25.05.2012 
386 Vgl. Beier, Lars-Olav (2009): "Wir entwickeln uns zur Avatar-Gesellschaft. Interview mit James Cameron" In: 
Spiegel ONLINE (Hg.), Online verfügbar unter http://www.spiegel.de/kultur/kino/ 0,1518,667576,00.html, zuletzt 
geprüft am 25.05.2012 



 

146 

 

Ich erinnere mich, wie sehr mich der Film Rocky IV faszinierte. Es war der Film, mit dem ich 

die Figur Rocky kennenlernte. Als ich dann, sehr viel später, das erste Mal auch den ersten 

Film sah, war ich enttäuscht von der Figur. Ich dachte mir damals: „Was, dieser schwachsin-

nig sprechende Schlägertyp soll derselbe Kerl sein, der später einmal als Boxweltmeister den 

russischen Hünen besiegt?“ Ich konnte die Entwicklung dieser Figur nicht nachvollziehen, 

weil ich die Fortsetzungen zwischen den beiden Filmen nicht kannte. Ich habe beide Filme 

einzeln betrachtet und beurteilt und darin liegt auch heute noch ein großes Problem für Fort-

setzungsfilme. 

Wir Zuseher neigen vor allem in längeren Fortsetzungsreihen dazu, die Sequels unabhängig 

voneinander zu rezipieren und vergleichen sie fälschlicherweise dann nur mit dem ersten 

Film. Aber der Erstfilm und seine Fortsetzungen sollten dramaturgische Einheiten bilden, die 

zusammen gehören und deshalb auch als Ganzes betrachtet werden müssten. 

Das ist das dramaturgische Prinzip, das uns bereits Aristoteles vorzeichnete und das Holly-

wood ja auch sehr oft erfolgreich umsetzt. Aber gleichzeitig muss Hollywood und sein Publi-

kum auch das Bewusstsein schärfen, dass die Fortsetzung nicht nur eine Weitererzählung, 

sondern auch Teil einer größeren Einheit darstellen sollte. 

 

Die dramaturgische Fortsetzungskunst des Hollywoodfilms ist tatsächlich eine sehr an-

spruchsvolle Kunst, die sehr viele Faktoren und Einflussgrößen berücksichtigen muss, um uns 

auch zukünftig unterhalten zu können. 
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11 Abstract 

 

Die vorliegende Diplomarbeit beschäftigt sich mit der Dramaturgie von Hollywoods Fortset-

zungsfilmen. In den 80er Jahren lässt sich ein signifikanter Anstieg der Sequels beobachten. 

Welche Ereignisse können für diesen „Fortsetzungsboom“ festgestellt werden, der bis heute 

die Produktionslandschaft Hollywoods so nachhaltig prägt? Anhand der dramaturgischen 

Formen, die zuerst erhoben und kategorisiert werden, sollen die Wirkungsweisen und Funkti-

onen der „Fortsetzungslandschaft“ Hollywoods veranschaulicht werden. Der dritte Teil be-

fasst sich mit dem Status Quo der Hollywoodfortsetzungen und deren zukünftigen Möglich-

keiten, um anschließend eine umfangreiche Reflektion zu gewährleisten.  
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