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Filme wie CALL ME (USA 1988, Sollace Mitchell),
DIAL M FOR MURDER (USA 1954, Alfred Hitch-
cock), DIAL: HELP (aka: Minaccia d'amore,
USA/Italien 1988, Ruggero Deodato), DON'T ANS-
WER THE PHONE (USA 1980, Robert Hammer),
PHONE CALL FROM A STRANGER (USA 1952,
Jean Negulesco), SORRY, WRONG NUMBER
(USA 1948, Anatole Litvak), THE TELEPHONE
(USA 1988, Rip Torn) und WHEN A STRANGER
CALLS (USA 1979, Fred Walton) signalisieren
schon duch den Titel, dal} das Telefon in der Ge-
schichte eine wesentliche Rolle spielt. Dariiber hin-
aus lassen sie weitere, wenn auch spekulative Inter-
pretationen zu, die sich auf die Handlung und das
Genre des Films beziehen. Wenn das Telefon derart
in den Vordergrund gehoben wird, kann man sich
fragen, welche Rolle es in der Struktur der filmi-
schen Erzdhlung spielen kann und ob es so etwas
wie Telefon-Plots gibt.

Die Methoden der Analyse von Plots, die im folgen-
den verwendet werden, sind recht einfach:

(1) zu Plots, in denen das Telefon eine wesentliche
Komponente ist, werden Varianten gesucht, in denen
es keine Rolle spielt.

(2) zu Plots, in denen es keine wichtige Rolle spielt,
werden Varianten gesucht oder konstruiert, in denen
es eine wesentliche Komponente des Plots ist.

Nehmen wir als erstes Beispiel die bekannte ameri-
kanische Telefon-Komodie PILLOW TALK (USA
1959, Michael Gordon):

New York, Ende der fiinfziger Jahre: Der Schla-
gerkomponist Brad Allen und die Innenarchitek-
tin Jan Morrow besitzen einen gemeinsamen Te-
lefonanschluf3, ohne sich personlich zu kennen.
Da Brad immerzu mit seinen Freundinnen telefo-
niert und ihnen seine neuen Kompositionen vor-
singt, ist die Leitung fiir Jan meistens blockiert.
Was sie bei ihren Versuchen zu telefonieren am
Nebenanschlufl mithoren kann, stimmt sie wenig
freundlich gegen ihren Telefonpartner. Als die
beiden sich eines Tages begegnen, gibt Brad, der

sie erkannt hat, vor, ein Texaner namens Rex
Stetson zu sein; denn er filirchtet zu recht, daf3
ihre Bekanntschaft nur von kurzer Dauer sein
wiirde, wenn sie wiilite, wen sie vor sich hat.
Selbstverstandlich verlieben sie sich, und Brad
weil} sein Wissen zu seinem Vorteil zu nutzen, in-
dem er ihr als Telefonpartner Ratschlége gibt, wie
sie mit Rex umgehen soll...

Der Plot von PILLOW TALK hat gewisse Ahnlich-
keiten mit einem Ufa-Lustspiel aus dem Jahre 1932
mit dem Titel ICH BEI TAG UND DU BEI NACHT
(Deutschland 1932, Ludwig Berger):

Zur Zeit der Weltwirtschaftskrise in Berlin: Der
Nachtkellner Hans und die Manikiire Grete be-
wohnen gemeinsam ein Zimmer, um die Mietko-
sten zu halbieren: er bei Tag und sie bei Nacht.
Obgleich sie sich nicht personlich kennen, mégen
sie sich nicht; denn jeder hat mit den Spuren der
Anwesenheit des anderen seine Probleme. Eines
Tages treffen sie zusammen und verlieben sich,
ohne von ihrer Identitit zu wissen. Auf Grund ei-
nes MilBverstidndnisses hilt jeder den anderen fiir
reich. Nach allerlei Verwicklungen klart sich alles
auf...

Offensichtlich beruhen beide Plots auf derselben
Kernidee: Ein Mann und eine Frau kennen sich nur
indirekt und mégen einander nicht (sie gehen sich
auf die Nerven, hassen sich oder sind Gegner). Ir-
gendwann lernen sie sich personlich kennen, ohne
zu wissen, daB sie sich schon "kennen" (oder: min-
destens einer von beiden ist ahnungslos). Selbstver-
stindlich verlieben sie sich. Einige Zeit lang geht
das Spiel mit der doppelten Identitét weiter, bis sich,
kurz vor dem Happy End, alles aufklért.

Der Vergleich beider Filme zeigt, da3 das Telefon im
ersten Fall zwar ein wichtiger, aber kein obligatori-
scher Bestandteil des Plots ist: das Telefon ist wie
das Zimmer das "Gemeinsame", das sie, ohne dal}
sie in personlichen Kontakt kommen, in eine antago-
nistische Beziehung bringt.



Der Plot 148t sich aber auch so variieren, dal ein
Mann und eine Frau sich personlich kennen und
nicht mogen, sich aber durch einen indirekten Kon-
takt ineinander verlieben. Das ist die Kernidee von
Lubitschs THE SHOP AROUND THE CORNER
(USA 1940):

Budapest in den dreiBBiger Jahren. Alfred Kralik,
der schiichterne Geschéftsfiihrer eines kleinen
Ladens, hat stindig Auseinandersetzungen mit ei-
ner jungen Verkiuferin. Er weil} nicht, daf ausge-
rechnet sie die unbekannte Briefpartnerin ist, in
die er sich verliebt hat. Als er das herausfindet,
beschlieBt er, sein Verhalten ihr gegeniiber zu dn-
dern...

Alle drei Filme erweisen sich als Variationen eines
Grundmodells:

Ausgangssituation (Variante I):
A kennt B indirekt
B kennt A indirekt
A mag B nicht
B mag A nicht
Komplikation: A und B lernen sich kennen
und verlieben sich ineinander

Ausgangssituation (Variante I1):
A kennt B
B kennt A
A mag B nicht
B mag A nicht
Komplikation: A und B kommen in indirekten
Kontakt und verlieben sich

Fiir beide Ausgangssituationen gelten zwei Optio-
nen:

Option I: Beide wissen bis zum Ende nichts von
der zweifachen Identitét

Option II: Einer von beiden erfahrt frithzeitig da-
von und weil} seinen Vorteil zu nutzen

Wie anders kann man den Plot der Variante 1 variie-
ren? Fiir die Konkretisierung der Ausgangssituation
und der Komplikation mufl man etwas finden, das
dem Zimmer, dem Telefon usw. entspricht: ein "Ge-
meinsames", das sie indirekt verbindet und zu einan-
der unbekannten Gegnern macht. Sie konnten zum
Beispiel geschiftliche Konkurrenten sein:

Werbemanagerin Carol Tampleton ist erbost iiber
die unseriosen Praktiken ihres Konkurrenten Jer-
ry Webster, mit denen er ihr regelméifBlig Auftrage
vor der Nase wegschnappt. Sie beschlief3t, zu
denselben Mitteln zu greifen. Als sie einen Mann
kennenlernt, in den sie sich prompt verliebt, ahnt
sie nicht, wer das wirklich ist...

Das ist LOVER COME BACK (USA 1961, Delbert
Mann), ein geringfiigig variiertes Remake von PIL-
LOW TALK, das zwei Jahre nach dem Erfolg des
Originals mit denselben Stars in die Kinos gebracht
wurde.

Die Variation von vorgegebenen Plots ist eine der
wichtigsten Techniken des Drehbuchautors. Sie kann
erstens in der Transformation der Handlungsstruktur
bestehen. Ein Beispiel dafiir ist die Umkehrung in
Lubitschs Film. Zweitens kdnnen Subplots ausge-
tauscht, getilgt oder hinzugefiigt werden. Drittens,
und praktisch unumgénglich, ist die Transponierung
ein Mittel der Umstrukturierung: die Geschichte
wird in eine andere Zeit und/oder an einen anderen
Ort versetzt, die Charaktere werden mit anderen At-
tributen versehen, die Handlung spielt in anderen so-
zialen Milieus usw.

Die Variationen dieses Plots demonstrieren, daf} das
Telefon in diesen Fallen zwar ein wesentlicher Be-
standteil des Plots sein kann, aber kein notwendiger
ist. Damit stellt sich die Frage, ob das fiir alle Arten
von Plots gilt. Nehmen wir als Beispiele Thriller-
Plots. Was ist ein Thriller?

Die Definition von Genres ist deshalb nicht einfach,
weil es sich dabei um "fuzzy sets", um eine Klassifi-
kation mit unscharfen Grenzen handelt. Es gibt ge-
niigend Items, die sich gleichzeitig verschiedenen
Genres zuordnen lassen, weil sie Merkmale ver-
schiedener Genres besitzen. So ist es nicht schwer,
sich einen Western-Thriller oder einen Science-Ficti-
on-Thriller vorzustellen, in dem Elemente beider
Genres miteinander verkniipft sind. Entscheidend fiir
die Zuordnung eines Films zu einem Genre oder
auch zu anderen Klassifikationseinheiten, wie z.B.
Stilgruppen (etwa: Film Noir) sind Menge und Art
der Merkmale, die zur Klassifikation verwendet wer-
den.

Als definitorische Merkmale des Thrillers konnen
gelten:



(1) Der Thriller ist eine Verbrechensgeschichte (also
eine Teilklasse der Kriminalfilme);

(2) Der Thriller erzéhlt die Geschichte eines potenti-
ellen Opfers, das sich wehren muB;

(3) Die Geschichte wird vornehmlich aus der Per-
spektive des potentiellen Opfers erzahlt. Damit wird
die Geschichte zwangsldufig subjektiviert, un-
vollstindig, elliptisch, moglicherweise undurchsich-
tig erzahlt;

(4) Die Handlungsrolle des potentiellen Opfers wie
die Erzdhlperspektive ermoglichen dem Zuschauer
eine empathische Beziehung zum Protagonisten;

(5) Die Kombination von subjektivierender Erzéhl-
perspektive und Empathie ermdglichen eine Syn-
chronisation von Wahrnehmung, Denken und Emoti-
on von Protagonist und Zuschauer, die gemeinhin
mit "Identifikation" bezeichnet wird. Die wichtigsten
Formen der Anteilnahme des Zuschauers sind: Anti-
zipation, Spannung, Uberraschung.

Thriller-Plots lassen sich klassifizieren nach ver-
schiedenen Handlungsmotiven, die einzeln oder in
Kombination miteinander die narrative Makro-
struktur des Textes ausmachen. Einige Thriller-Plots,
die fast immer aus der Sicht des potentiellen Opfers
erzihlt werden, sollen hier kurz skizziert werden:

Unschuldig beschuldigt:

Ein Prototyp dieses Erzédhlmotivs ist etwa so zusam-
menzufassen: Ein Verbrechen ist geschehen; ein Un-
schuldiger wird (von Zeugen; von der Polizei; vom
wirklichen Téter usw.) beschuldigt, der Téter zu
sein; die Umstidnde sprechen gegen ihn und es ge-
lingt ihm nicht, sich zu rechtfertigen und seine Un-
schuld zu beweisen; um der drohenden Verhaftung,
Verurteilung und Strafe zu entgehen, flieht er (oft
vor der Polizei und den wirklichen Tétern); nach ei-
ner Reihe von Fluchtepisoden gelingt es ihm (mit
oder ohne die Hilfe einer anderen Person; mit dem
Helfer entwickelt sich oft eine Liebesgeschichte),
den wirklichen Tater zu entlarven und dessen Schuld
zu beweisen. Das ist die "Innocent-on-the-run"-Ver-
sion der Geschichte, die im amerikanischen Kino
iiberaus hiufig vorkommt (Moller-Nass 1986, 359).

Der Verdacht:

Aus vagen Informationen (Hinweisen, Beobachtun-
gen, Indizien etc.) entwickelt der Protagonist Hypo-
thesen tiber ein geplantes oder bereits ausgefiihrtes
Verbrechen. Seine Hypothesen sind zumeist so
schwach fundiert, dafl niemand ihm glaubt oder
glauben wiirde. Sein Bemiihen geht dahin, seine Hy-

pothesen zu verifizieren oder zu falsifizieren. In die-
ser Form ist es noch eine Variante des Zeugen-Plots,
ein Beispiel ist REAR WINDOW (USA 1954, Al-
fred Hitchcock).

Die starkere Form enthilt weitere Komplikationen.
In dieser sieht sich der Protagonist selbst als das po-
tentielle Opfer des geplanten Verbrechens. Eventuell
ist er auch durch eine Art Doppelbindung gehindert,
durch sich widersprechende Empfindungen gegen-
iiber dem Verdichtigten. In SUSPICION (USA
1941, Alfred Hitchcock) beispielsweise besteht fiir
die Heldin eine Konfliktsituation derart, daf3 sie den
Mann, den sie liebt, verdichtigt, er wolle sie umbrin-
gen. Sie kann ihm den Verdacht nicht zeigen, denn
ist die Hypothese wahr, bringt er sie um, ist sie
falsch, verliert sie ihn wahrscheinlich.

Erzahlmotive des Thrillers, in denen das Telefon
eine wesentliche Funktion im Plot haben kann, sind:
"Psycho-Terror" (als Telefonterror), "Kidnapping",
"Erpressung" und "Der bedrohte Zeuge". Letzteres
soll nun genauer untersucht werden.

Erzihlmotiv: Der bedrohte Zeuge

Das Erzéhlmotiv des bedrohten Zeugen ist nur
schwerlich auf ein einheitliches Grundschema des
Handlungsverlaufs und der Logik der Handlung zu
reduzieren. Die Variationsmoglichkeiten sind be-
trachtlich. In diesem Zusammenhang ist es dariiber
hinaus auch unméglich, alle Aspekte des Erzéhl-
motivs zu beriicksichtigen. Wir beschranken uns auf
einige Grundformen, zu denen es auch Varianten
gibt, in denen das Telefon eine wesentliche Rolle
spielt (oder spielen konnte).

Um die wichtigsten Komponenten der Handlungs-
struktur des Erzéhlmotivs aufzuzeigen, wird als ers-
tes ein mehrfach verfilmter Stoff von Cornell Wool-
rich analysiert: The Boy Cried Murder (zuerst im
Mystery Book Magazine, Mirz 1947). Die erste Ver-
filmung ist Ted Tetzlaffs THE WINDOW (USA
1949):

Tommy Woodry, der zwo6lfjahrige Sohn einer Ar-
beiterfamilie in New York, neigt dazu, allerlei
Liigengeschichten zu erfinden, die zu Anfang des
Films die Familie in Schwierigkeiten bringen. Als
er in einer heiBen Sommernacht auf einer Platt-
form der Feuertreppe schlafen will, beobachtet er



durch das Fenster einer Nachbarswohnung, wie
das Ehepaar Kellerton einen Mann beraubt und
ermordet. Tommy weckt seine Mutter, um ihr da-
von zu berichten, die aber glaubt ihm die Ge-
schichte nicht. Also geht er zur Polizei, die auch
bei den Nachbarn Nachforschungen anstellt, ohne
Erfolg allerdings. Als Tommys Mutter davon er-
fahrt, zwingt sie ihn, sich bei den Kellertons zu
entschuldigen. Tommy fiihlt sich nun zu recht
von den Mordern bedroht. Als seine Eltern ihn al-
lein zu Hause lassen, schreibt er einen Brief, in
dem er am Ende bekriftigt, daf er tatsdchlich
einen Mord beobachtet habe, und will davonlau-
fen. Doch sein Vater, der, bevor er zur Arbeit
geht, noch einmal nach Haus kommt, erwischt
ihn und sperrt ihn in sein Zimmer. Ohne Tommys
Brief gesehen zu haben, geht er zur Arbeit. Eini-
ge Zeit spiter kommt Joe Kellerton in die Woh-
nung, findet den Brief und entfernt den letzten
Abschnitt. Er sorgt dafiir, dal Tommy das Zim-
mer verlassen kann. Tommy kann dem Mann, der
ihn umbringen will, entkommen. Er fliichtet sich
in eine Ruine nebenan, wo er den Mérder in eine
todliche Falle locken und sich so retten kann.

Die Analyse der Struktur der Handlung dieses Films
kann so aussehen, da3 die Handlung auf eine Serie
von Handlungsphasen oder Basissituationen, die die
handlungslogischen Moglichkeiten der Opponenten
(Zeuge und Téter) beschreibt:

1. Der Zeuge beobachtet ein Verbrechen.
Optionen:
- er erkennt das, was geschieht, als Verbre-
chen;
- er erkennt das, was geschieht, nicht als Ver-
brechen;
- er erkennt den Titer;
- er erkennt den Tiéter nicht;
2. Der Zeuge berichtet (anderen, der Polizei usw.)
von seiner Beobachtung; er scheitert, weil:
- man ihm nicht glaubt;
- man keine Spuren, Indizien usw. findet;
- der Zeuge keine Beweise fiir seine Beobach-
tung hat usw.
3. Der Téter erhélt Kenntnis von der Existenz ei-
nes Zeugen. Da der Zeuge fiir ihn gefdhrlich ist,
folgt
4. die Defensive des Téters in der Form einer Of-
fensive gegen den Zeugen. Er muf} den Zeugen
zum Schweigen bringen.
Optionen:

- Bedrohung, Einschiichterung;
- Erpressung, Kidnapping;
- Bestechung;
- Mord usw.
5. Die Defensive des bedrohten Zeugen:
- Flucht vor dem Téter (= Antwort auf 4.);
- Aufkldrung des Verbrechens ( = Antwort auf
2.);
- er stellt dem Téter eine Falle (Antwort auf
4.) usw.;
6. Schluf3: Der Zeuge gewinnt oder verliert.

Dieses Modell der Struktur der Handlung ist stark
reduziert. Die Variationsmoglichkeiten sind betrécht-
lich; viele kénnen als Transformationen dieses Mo-
dells der Handlung beschrieben werden. Die Varian-
ten, in denen das Telefon eine wesentliche Rolle
spielt, sind folgende:

(1) Jemand wird am Telefon Zeuge eines Verbre-
chens.

(2) Jemand hort am Telefon zufallig oder gezielt
ein Gespréich mit, in dem ein Verbrechen geplant
wird;

(3) Jemand wird durch telefonische Ankiindigun-
gen von Verbrechen oder Bekenntnisse von Ta-
tern zum Mitwisser gemacht.

Zeuge eines Verbrechens am Telefon

Sicherlich kommt so etwas hiufiger in Filmen als in
der Realitdt vor. Ein realer Fall ereignete sich am 13.
August 1991 in den USA. Ein junger Mann namens
Brian Eaker erlebte am Telefon mit, wie seine Ver-
lobte Lisa Flormoe 130 Kilometer entfernt in einer
anderen Stadt ermordet wurde. Wéhrend des Tele-
fonats klingelte es an der Tiir. Die Frau unterbrach
das Gesprach, um zu 6ffnen. Der Téter drang in die
Wohnung ein und versuchte, die Frau zu vergewalti-
gen. Der Verlobte wihlte sofort den Notruf, um Hilfe
zu holen. Doch die kam zu spit. Der Tater hatte der
Frau bereits die Kehle durchgeschnitten. Einige Tage
spater wurde als mutmaBlicher Téter ein sechzehn-
jahriger Schiiler aus der Nachbarschaft festgenom-
men (AP-Meldung vom 28.8.91).

Diese Geschichte, die hier nur aus wenigen Szenen
besteht, wiirde als Kernidee fiir einen Thriller aller-
dings betrichtlich erweitert werden miissen. Eine
Variante des Plots wurde 1983 unter dem Titel PEG-



GY HAT ANGST (BRD 1983, Wolfgang Becker) als
Beitrag zur Fernsehreihe TATORT gesendet:

Das Photomodell Peggy wird am Telefon Zeugin
des Mordes an ihrer Freundin Natascha. Sie mel-
det den Mord der Polizei, kann aber weder Adres-
se noch Telefonnummer der Freundin mitteilen.
Etwas spéter erhilt sie anonyme Briefe und be-
drohliche Telefonanrufe. Als sie einen jungen
Mann kennenlernt, kann sie nicht wissen, dal3 er
der Morder ist.

Eine Szene dieser Art, die allerdings nicht als Plot-
Komponente fungiert, findet sich auch in HALLO-
WEEN (USA 1978, John Carpenter).

Zeuge eines Verbrechensplans

Eine weitere Variante des Motivs "Der bedrohte
Zeuge" ist die, in welcher der Protagonist Zeuge ei-
nes Plans fiir ein Verbrechen wird. Sein Ziel wird
darin bestehen, die Ausfilhrung des Verbrechens zu
verhindern. Ubliche Komplikationen sind: die Infor-
mationen, die der Zeuge hat, sind unvollstandig
und/oder mehrdeutig. Er muf3 herausfinden, was
wann wo geschehen soll, wer die Téter sind, wer die
Opfer usw. Zumeist werden die Téter auf den Zeu-
gen aufmerksam und versuchen, ihn zu beseitigen
oder sonstwie an der Ausfiihrung seiner Pléne zu
hindern. In THE MAN WHO KNEW TOO MUCH
(GroBbritannien 1934 / USA 1956, beide: Alfred
Hitchcock) beispielsweise wird das Kind der Zeugen
entfiihrt.

Ein Beispiel, das den Telefon-Varianten nahe
kommt, ist 23 PACES TO BAKER STREET (USA
1956, Henry Hathaway):

Der blinde Dramatiker Philip Hannon wird in ei-
ner Kneipe zufillig Zeuge eines Gesprichs, des-
sen Inhalt auf eine geplante Kindesentfiihrung
hindeutet. Er informiert Scotland Yard, doch man
glaubt ihm nicht. Also stellt er, unterstiitzt von
seiner fritheren Verlobten und seinem Sekretir,
eigene Nachforschungen an. Die bringen ihn auf
die Spur der Verbrecher, machen diese aber auch
auf ihn aufmerksam und bringen ihn in Lebens-
gefahr, als ihr Plan in die Tat umgesetzt wird.
Wihrend die Polizei dank seiner Hinweise das
entfiihrte Kind befreien kann, wird er in eine

Mordfalle gelockt, der er aber, wie es sich gehort,
entkommt.

Da Verbrechensplidne zumeist verbal erortert werden,
eignet sich diese Variante besonders fiir Telefon-
Plots. Da der Protagonist zumeist aufgrund zuflli-
ger Wahrnehmungen zum Zeugen wird, handelt es
sich dabei in der Regel um nichtintentional mitge-
horte Gesprache wie im Beispiel THE FINAL CUR-
TAIN (P: Thomas Edison, V: George Kleine) aus
dem Jahre 1916:

Eine junge Schauspielerin wird von einem
Broadway-Schauspieler entdeckt, der sie nach
New York bringt, wo sie zum Star wird. Sie ver-
liebt sich in einen reichen Fabrikanten, der sie
trotz des Widerstandes seiner Familie heiratet.
Als sie sich als Ehefrau allein zu Haus vernach-
lassigt fiihlt, kehrt sie zur Biihne zuriick. Ihr Ehe-
mann findet sie eines Nachts in einer, wie es
scheint, kompromittierenden Situation und ver-
stoft sie. Sie kehrt der Bithne den Riicken und
wird Telephonistin. Eines Tages hort sie zufillig
ein Gesprach mit, in dem Konkurrenten ihres
ehemaligen Mannes seinen Ruin planen. Sie ver-
hindert das, indem sie ihn mit einem anonymen
Brief warnt. Als er entdeckt, wer der Absender
des Briefes war, finden sie wieder zusammen.

Der vielleicht berithmteste Telefon-Plot gehort eben-
falls hierhin: SORRY, WRONG NUMBER (1948):

Leona Stevenson, eine reiche Erbin, ist krank ans
Bett gefesselt. Eines Abends, als sie, allein in ih-
rem Appartement, ihren Mann im Biiro anrufen
will, bekommt sie keine Verbindung und hort da-
bei zufillig Fragmente eines Telefongespréiches
mit, die auf einen in dieser Nacht geplanten Mord
an einer Frau hinweisen. Die Polizei interessiert
sich nicht sonderlich fiir den Hinweis der Zeugin,
die nun selbst herauszubekommen versucht, wo-
her das Gespriach kam. Da ihr Mann auch spéter
nicht zu erreichen ist, spricht sie mit einer Reihe
von Bekannten und Freunden und muf3 dabei
schlieBlich entdecken, daB} sie selbst das Opfer
des Mordes sein soll. IThr Ehemann ist von einem
Kriminellen dazu erprefit worden, sie umbringen
zu lassen, um ihr Erbe antreten zu konnen. Am
Ende versucht der Mann, reumiitig, sie zu war-
nen. Aber zu spét: der Morder ist schon da und
antwortet, als er die Frau umgebracht hat, am Te-
lefon: "Sorry, wrong number".



Dieser Thriller ist die Adaption eines sehr erfolgrei-
chen Horspiels von Lucille Fletcher. Das Telefon
spielt hier nicht allein die Rolle des Apparates, der
das Mithoren des Mordplanes erlaubt, sondern, da
die Frau das Bett nicht verlassen kann, ist es das ein-
zige Mittel, Kontakt mit der Aulenwelt aufzuneh-
men. Die im Horspiel verbalen Erzéhlungen anderer
Personen, die nach und nach die Hintergrundge-
schichte enthiillen, werden in der filmischen Adapti-
on durch Flashbacks visualisiert.

Bekenntnisse und Ankiindigungen des Tditers per Te-

lefon

Psychopathische Morder neigen (wenn man den vie-
len Filmen glauben will, in denen sie sich derart pra-
sentieren) ganz besonders dazu, einen anonymen
Kontakt zur Polizei oder zur Offentlichkeit aufzu-
nehmen, um sich ihrer Uberlegenheit iiber die Poli-
zei zu riihmen, verschliisselte oder falsche Hinweise
auf ihre Identitdt zu geben und ihre ndchsten Mord-
taten grof3 anzukiindigen. Das klassische Mittel der
Mitteilung ist dabei neben dem anonymen Brief, der
allerdings, wie zum Beispiel in M- EINE STADT
SUCHT EINEN MORDER (Deutschland 1932, Fritz
Lang), ein verréterisches Indiz sein kann, das Tele-
fon. Es garantiert bis zu einem gewissen Mal} An-
onymitét, ist schneller als ein Brief und erlaubt dia-
logische Kommunikation. Der Adressat ist entweder
die Polizei, wie in NO WAY TO TREAT A LADY
(USA 1968, Jack Smight), oder - hdufiger - ein Ver-
treter der schreibenden Zunft. Manchmal handelt es
sich dabei um Romanautoren, wie in BESTSEL-
LER:

Ein ehemaliger Polizist und Kriminalautor, dem
so recht nichts mehr einfillt, erhilt von einem
Killer das verlockende Angebot, dessen Le-
bensgeschichte zu schreiben. Was er nicht ahnt,
ist, daf} der Killer dadurch nicht nur berithmt wer-
den, sondern sich auch an seinem fritheren Ar-
beitgeber, einem scheinbar ehrenwerten Unter-
nehmer, rdchen will. Durch diesen Auftrag gerét
der Schriftsteller bald in grofte Schwierigkeiten,
denn der Angeriffene weil3 sich zu wehren: er
14Bt die Tochter des Ex- Polizisten entfiihren...

Oft sind die Adressaten Journalisten, die schneller
und wirksamer flir Publizitét garantieren konnen. Sie
werden somit zum Spachrohr der Téter, wie zum

Beispiel in THE MEAN SEASON (USA 1985, Phil-
lip Borsos):

Malcolm Anderson, Kriminalreporter in Miami,
will sich eigentlich fiir einige Zeit von seinem
Job zuriickziehen, als er von einem psychopa-
thischen Killer angerufen wird, der ihm exklusive
Berichte iiber seine nichsten Morde anbietet. Der
Reporter sieht darin die Chance seines Lebens
und 146t sich, gegen die Einwénde seiner Freun-
din, auf das Spiel ein. Durch seine Berichte wird
er im ganzen Land bekannt. Doch das pafit dem
Morder gar nicht, denn der kopiert eine viele Jah-
re zuriickliegende Mordserie, um selbst beriihmt
zu werden. Aus dem Sprachrohr des Killers droht
das néchste Opfer zu werden...

Ein anderes Beispiel ist APOLOGY (USA 1986, Ro-
bert Bierman):

Eine New Yorker Kiinstlerin sammelt auf ihrem
Anrufbeantworter Schuldbekenntnisse fiir eine
Kunstaktion. Statt, wie erwartet, kuriose Banali-
taten und alltagliche Kleinigkeiten hort sie Ge-
schichten iiber Vergewaltigung, Inzucht und
Mord: ein Massenmérder macht sie zu seiner
Vertrauten. Doch das bleibt sie nicht lange...

Der falsche Zeuge

Bekanntlich sagen nicht alle Zeugen die Wahrheit.
Manchmal sind die Zeugen auch gar keine, was al-
lerdings nicht immer heif3t, daB sie die Unwahrheit
sagen. Die Geschichte vom vorgeblichen Zeugen
gibt es in verschiedenen Varianten. In EYE WIT-
NESS beispielsweise gibt ein junger Mann, der
einen asiatischen Geschiftsmann ermordet fand, ge-
geniiber einer Fernsehreporterin vor, mehr zu wis-
sen, als er bei der Polizei ausgesagt hat, weil er sich
in die Frau verliebt hat. Beide geraten so ins Visier
der Titer.

Eine andere Variante ist die des "Ersatz-Zeugen",
wie z.B. in THE BEDROOM WINDOW (USA
1987, Curtis Hanson):

Terry Lambert hat ein Verhéltnis mit der Frau sei-
nes Chefs. Eines Nachts sind sie in seiner Woh-
nung zusammen. Wihrend er gerade im Bad ist,
hort die Frau von der StraBe her Hilfeschreie ei-
nes Médchens, das von einem jungen Mann tiiber-



fallen wird. Durch das Fenster sieht sie den Titer,
der flieht, als er die Zeugin bemerkt. Als wenig
spéter eine Frau, vermutlich von demselben T&-
ter, getotet wird, driangt Terry seine Geliebte, der
Polizei eine Beschreibung des Mannes zu geben.
Die weigert sich aber, weil sie die Konsequenzen
fiirchtet. Terry entschlief3t sich spontan, statt ihrer
den Zeugen zu spielen. Zu Anfang gelingt ihm
das noch, doch vor Gericht wird der falsche Zeu-
ge demontiert. Bald wird er sogar selbst des Mor-
des verdéchtigt, weil er sich bei der Beobachtung
des vermutlichen Téters in der Néhe eines weite-
ren Opfers aufgehalten hat. Aus dieser iiblen
Lage kann er sich nur mit Hilfe des Madchens,
das vor seinem Haus iiberfallen wurde, retten. Sie
spielt den Koder fiir den psychopathischen Mor-
der...

Die Telefon-Variante wire zum Beispiel: Jemand
gibt sich filschlich am Telefon als Zeuge aus. Auch
diese Kernidee 148t verschiedene Variationen zu: Je-
mand gibt sich gegeniiber der Polizei anonym als
Mitwisser aus, um sich aufzuspielen; jemand gibt
sich gegeniiber dem vermutlichen Téter als Zeuge
aus, um ihn aus der Deckung zu locken; jemand gibt
sich gegeniiber dem Tiéter falschlich aus Zeuge aus,
um ihn zu erpressen usw. Eine in der Grundidee in-
teressante Variante ist der Plot von I SAW WHAT
YOU DID (USA 1965, William Castle):

Als die Schwestern Kim und Juliet fiir zwei Tage
allein zu Hause bleiben miissen, verbringen sie
den ersten Abend zusammen mit Lisa, einer
Freundin von Kim. Zum Zeitvertreib spielen sie
ein Telefonspiel: sie rufen verschiedene zufillig
ausgewihlte Teilnehmer an und verwickeln sie in
ein Gesprach. Dabei geraten sie auch an den er-
folglosen Filmemacher und Musiker Adrian Lan-
cer, der gerade mit seiner Freundin eine Ausein-
andersetzung hat. Er will sich mit ihr verloben,
doch sie weist ihn ab. Wihrend die Maddchen auf
der anderen Seite nur laut die Tonbandaufnahme
einer Komposition von Adrian hdren, bringt er
seine Freundin um. Da seine Freundin das Ge-
sprach angenommen hatte, bemerkt er erst, als er
den Horer neben dem Telefon liegen sieht, dal3 es
moglicherweise fiir den Mord einen Zeugen gibt.
Als er fragt, wer am anderen Ende sei, legen die
Maédchen auf.

Etwas spiter bekommt das Telefonspiel eine neue
Wendung: Sie rufen wieder verschiedene Tele-
fonnummern an und sagen: "Ich habe alles gese-

hen und weil}, wer Sie sind." Die Reaktionen sind
amiisant.

Da Kim noch keinen Freund hat, dringt Lisa sie,
den Mann, dessen Musik sie so interessant fand,
noch einmal anzurufen. Als Adrian, der mittler-
weile die Leiche seiner Freundin am Stadtrand
vergraben hat, an den Apparat geht, féllt Kim
nicht besseres ein, als zu sagen: "Ich habe alles
gesehen und weil3, wer Sie sind." Adrian, ge-
schockt, will wissen, wer anruft. Das Méadchen
will sich spéter noch mal melden...

Es lohnt nicht, die Geschichte weiter zu erzéhlen,
weil sie von jetzt ab vollig aus den Fugen gerit. Die
Kernidee des Plots ist zwar interessant, die Ausfiih-
rung in diesem Film aber miserabel: Schon die Ex-
position ist langweilig und umsténdlich; Dialoge,
Charakterzeichnung und Handlungsmotivation sind
dilettantisch; unmotivierte, leerlaufende Schock-Ef-
fekte sowie eine nervige "Thriller"-Musik versuchen
da Suspense zu erzeugen, wo er mit der Geschichte
selbst nicht mehr herzustellen ist.

Mit dem Telefonspiel wird ein im Thriller wie in der
Komddie héufiges Telefon-Motiv verwendet, das der
anonymen Kontaktaufnahme. Im Thriller hat es, wie
zu erwarten, meist morderische Konsequenzen. In
PARTY LINE (USA 1988, William Webb) beispiels-
weise kodert ein Morderpaar seine Opfer iiber die
"Party Line" einer Telefongesellschaft, die einge-
richtet wurde, damit die Fernsprechteilnehmer sich
kennenlernen und verabreden konnen. In DON'T
TALK TO STRANGE MEN (USA 1962, Pat Jack-
son) gerit, wie es der Titel ahnen 148t, ein junges
Madchen an einen Frauenmoérder. Ebenso in THE
FANTASIST (USA 1986, Robin Hardy).

Die Anonymitét des Telefonats mit Unbekannten ga-
rantiert nicht nur psychopathischen Mdrdern Schutz.
In der Komddie JULIA HAS TWO LOVERS (USA
1991, Bashar Shbib) ist es die angerufene Frau, die
diese Situation genief3t. Julia wurde, nach zwei Jah-
ren des Zusammenlebens, von ihrem Freund mit ei-
nem Heiratsantrag beehrt. Sie wolle sich das tiberle-
gen, antwortet sie dem frustrierten Freund. Kurz dar-
auf erhilt sie den Anruf eines Unbekannten, der sie
in ein langes Gesprich verwickelt, in dem sie sich zu
intimen Gestidndnissen provozieren 1aft. Doch das
Telefonat war nicht so zufillig, wie sie glaubte, und
am néchsten Abend steht der Unbekannte, wie ver-
abredet, vor ihrer Tiir...



Unbekannte, moglicherweise falsche, vorgetduschte
oder vertauschte Identitdt bietet narrative Grundsi-
tuationen, die in Komodien- wie in Thriller-Plots
brauchbar sind. Was in einem Plot wesentlich ist,
sind die logischen Moglichkeiten von Handlungsmo-
tiven, die realen Handlungsverldufe und die domi-
nanten Erzihltechniken. Telefon-Situationen, drama-
tische wie komische, kdnnen als Kernideen fungie-
ren, als Ausgangspunkte fiir die Entwicklung eines

Plots, der sich allerdings durch anderes und mehr als
nur durch die narrativen Mdoglichkeiten des Tele-
fonats definiert.
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