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die deutsche Film- und Fernseh-
branche ist zurzeit vor allem auf 
Innovationen im Serienbereich 
fokussiert: Produktionen wie YOU 
ARE WANTED und 4 BLOCKS er-
reichen Streaming-Dienste. Im 
öffentlich-rechtlichen Fernsehen 
wird mit CHARITE das Medical 
neu interpretiert. Vermehrt treten 
als Auftraggeber Spartensender 
wie arte und ZDFneo in Erschei-
nung, Filmfestivals präsentieren 
neue deutsche Serien in eigenen 
Reihen, Filmförderungen unter-
stützen das Serial Drama. 
Zurzeit sind viele Kreative damit 
beschäftigt, die dramaturgischen 
Standards des US-amerikanischen 
und internationalen Quality-TV 
zu verstehen und umzusetzen 
oder eigene Wege in diesem Kon-
text zu entwickeln. Doch die fach-
liche Auseinandersetzung über 
die Dramaturgie der neuen Serien 
befindet sich in Deutschland erst 
am Anfang. Sie wird vor allem an 
Hochschulen, in Programmen und 
Seminaren unterrichtet und nach-
empfunden. Derweil sind immer-
hin erste filmwissenschaftliche 
Texte, aber auch einige praktisch 
orientierte Essays erschienen, 
die das neue serielle Erzählen 
genauer erforschen. Auch viele  

VeDRA-Mitglieder sehen es als 
ihre Aufgabe an, sich mit aktuellen 
Strömungen auseinanderzusetzen. 
Insofern liegt der Schwerpunkt in 
diesem WENDEPUNKT auf As-
pekten der nationalen und inter-
nationalen Serienentwicklung: 
Oliver Schütte erläutert inhalt-
liche und dramaturgische Neue-
rungen von Streaming-Serien mit 
Blick auf den deutschen Markt. 
Christine Pepersack schreibt über 
unzuverlässige Perspektiven in 
THE AFFAIR und 13 REASONS 
WHY. Interessant sind zudem die 
Schnittstellen zwischen Serien-
dramaturgie und zeitgemäßem 
Erzählen insgesamt: Roland Zag 
veröffentlicht den zweiten Teil 
seiner ‚Dramaturgie der Systeme‘. 
Birgit Wittemann erkennt das Be-
dürfnis des Zuschauers nach Im-
mersion im Genrefilm und Serien-
bereich. Für alle Formate relevant 
ist und bleibt die Dramaturgie der 
„Liebe auf den ersten Blick“ von 
Christian Mertens und Bartosz 
Werner. Da VeDRA mit Erschei-
nen dieses WENDEPUNKTES sein 
15-jähriges Bestehen auf dem Film-
fest München feiert, finden Sie in 
dieser Ausgabe auch ein Interview 
mit den drei Vorsitzenden Rüdiger 
Hillmer, Roland Zag und mir. 

Fühlen Sie sich außerdem eingela-
den zu unserem Jubiläums-Panel 
„Dreamteam statt Development-
Hell – Wie werden Stoffe gut ge-
meinsam entwickelt?" am Mon-
tag, den 26.06. um 17.00 Uhr im 
Münchner Stadtmuseum inklu-
sive der Präsentation des neuen  
Dramaturgen-Guides. Wir bitten 
um eine zeitnahe Anmeldung unter 
buero@dramaturgenverband.org.
Ich wünsche Ihnen einen kon-
struktiven Stoffentwicklungspro-
zess (oder gleich mehrere) – bis 
zum nächsten  WENDEPUNKT im 
November 2017!

 

Eva-Maria Fahmüller
Vorstandsvorsitzende VeDRA

Liebe Leserinnen und Leser,

Wendepunkt  N°38 | Juni 2017
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 	� Gleich eine Gretchenfrage zu Beginn: 
Warum braucht es überhaupt einen 
Verband für Film- und Fernsehdrama-
turgie?

E.F.: Nur gemeinsam können wir in der Branche ein 
größeres Bewusstsein dafür schaffen, wie sehr sich 
das professionelle Beraten und Begleiten von 
Stoffen bei Filmprojekten auszahlt. 

R.H.: Für die Gründungsphase 
insbesondere auch mit meiner 
Vorgängerin Dagmar Benke 
gilt wohl vor allem, dass 
es wichtig war, uns in-
nerhalb der Branche erst 
einmal als eigenständigen 
Berufsstand sichtbarer zu 
machen.

 	� Wie war eure ers-
te Begegnung mit 
dem Verband?

R.H.: Ich habe an den Vorberei-
tungstreffen zur Gründung von VeDRA 
teilgenommen. Bereits diese Zusammenkünf-
te waren von lebendigen Diskussionen geprägt. Sie 
verliefen teilweise sehr kontrovers. Aber sie waren 
immer davon geprägt zu erkunden, wie wir uns als 
Berufsgruppe selbst sehen und wie wir dann von 
außen wahrgenommen werden wollen. Wo-
rin bestehen eigentlich unsere gemeinsa-
men Interessen? Und genau das fand 
ich schon damals sehr wichtig und 
inspirierend, auch für mein eigenes 
Selbstverständnis und meine alltäg-
liche Arbeit.

E.F.: Ich verstand mich als Drama-
turgin, hatte aber das Gefühl, dass 
ich mit dieser Berufsvorstellung fast 
alleine bin. Auf dem Scriptforum im 

Jahr 2002 entdeckte ich dann erfreut einen Stand 
dieses neu gegründeten Dramaturgie-Verbandes ...
 
	� Eure Schönsten und eure dunkelsten 

Stunden im Ehrenamt des Vorstands-
vorsitzes?

R.Z: Wir hatten nicht sehr viele gemeinsame 
Ausflüge, aber alle waren sehr schön, 

vor allem der Besuch des Stechlin-
sees nahe Fürstenberg. Ich erin-

nere mich auch gern an den 
Besuch von immerhin zwei 
Vorstands-Mitgl iedern 
bei mir in Andechs. Die 
dunklen Momente waren 
immer die, wo ich glaub-
te, etwas leisten zu müs-
sen, wozu ich mich nicht 

imstande sah, und das war 
leider ziemlich oft: immer 

wenn es um Abrechnun-
gen ging oder auch politische 

Leistungen von mir verlangt 
wurden, geriet ich in Panik. Das 

wäre heute auch nicht besser.  

E.F.: Die schönste Stunde: nach den letzten Einzel-
veranstaltungen von FilmStoffEntwicklung 2016. 
Die Kolleginnen und Kollegen kommen von ihren 
Moderationen ins Atrium. Alle sind glücklich nach 

dem tollen Tag, alle strahlen, alle umarmen 
sich. Ich hatte das Gefühl: Jetzt bin 

ich im Amt angekommen.  Wirklich 
dunkle Stunden habe ich noch 

nicht erlebt.  
 
Was sind die größten Er-
rungenschaften in der 
Verbandsgeschichte, wo-
rauf seid ihr im Rahmen 
eurer eigenen Amtszeit 
am stolzesten? 

15 Fragen, 15 Antworten
 Drei VeDRA-Vorsitzende im Interview

 
In diesem Som-

mer wird VeDRA 15 Jahre 
alt. Aus diesem Grund haben wir 

die ehemaligen Vorsitzenden Dr. Rüdiger 
Hillmer (R.H.) und Roland Zag (R.Z.) sowie 

die amtierende erste Vorsitzende von VeDRA, 
Dr. Eva-Maria Fahmüller (E.F.), zu 15 Jahren 
VeDRA 15 Fragen gestellt. Erinnert sei an die-
ser Stelle auch an unsere Gründungsvorsitzende  
Dagmar Benke, die 2007 viel zu früh verstarb. 
Auch ihrer Initiative ist die Gründung des 

Verbands zu verdanken und ohne ihren 
unermüdlichen Einsatz in den ersten  

fünf Jahren würde es VeDRA 
nicht geben.

Interview | 3

Dr. Rüdiger Hillmer
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E.F.: Stolz bin ich auf die Aufnahme 
vielfältiger politischer Aktionen und 
erster Ergebnisse, so die Aufnah-
me hauptberuflicher Dramaturgin-
nen und Dramaturgen als Teil der 
Kommission für Produktions- und 
Drehbuchförderung im neuen Film-
fördergesetz. Und: dass wir Film-
StoffEntwicklung trotz Umzug in die 
Reinhardtstraßenhöfe im Jahr 2016 so 
gut gerockt haben. 

R.Z.: Die Ausrichtung von FilmStoffEntwicklung. Ich 
glaube, alle damaligen Vorstandsmitglieder glauben, 
die Veranstaltung wäre IHRE Idee gewesen. Also 
auch ich. Aber vermutlich war es der günstige Mo-
ment, wo alle die gleiche Idee haben und ihr folgen. 
Kostbar. 

 	� So ein Ehrenamt kostet ganz schön Zeit 
und Nerven – würdet ihr es wieder tun? 

E.F: Ich bin seit 2007 im Vorstand. Ein klares „Ja“ 
natürlich.

R.H: Keine Frage, absolut.

R:Z.: Aus der damaligen Situation heraus: unbedingt. 
Fast alles, was ich über soziale Systeme heute weiß, 
weiß ich durch VeDRA. Dieses Wissen ist für mich 
immens wichtig. Heute bräuchte ich die Wiederho-
lung dieser Erfahrung nicht unbedingt. 

 	� Um mal mit Frank Daniel zu fragen: 
Durch eure Tätigkeit für den Verband 
– habt ihr eine „innere Reise durch- 
laufen“, euer äußeres Ziel erreicht,  
oder hat sich gar ein inneres Bedürfnis 
erfüllt?

E.F.: Ziele gibt es zuhauf. Die äußere Handlungsebe-
ne hat also Stoff nicht nur für eine, sondern für viele 
Geschichten. Und das innere Bedürfnis ist ja angeb-
lich unbewusst, davon kann ich gar nichts wissen.  

R.Z.: Das äußere (Karriere)-Ziel habe 
ich sicher nicht erreicht, aber eine in-
nere Reise war es absolut: hin zum 
Ziel, das Funktionieren sozialer 
Systeme zu verstehen. Die eigene 
Austauschbarkeit in der Funktion 
des Vorstandsmitglieds zu erleben, 

ist nicht unbedingt narzisstisch be-
friedigend, aber man lernt viel dabei. 

 
 	� Wenn ihr könntet wie ihr 

wolltet – was würdet ihr bei 
VeDRA ändern?

E.F.: Schön wäre es, wenn VeDRA auch finanziell in 
der Lage wäre, alle organisatorischen und administ-
rativen Aufgaben stärker zu delegieren, so dass alle 
Aktiven davon entlastet sind. Dadurch gäbe es bei 
VeDRA mehr Freiraum für die wirklich wichtigen 
Aufgaben im Sinne der Dramaturgie.  

R.H.: Einerseits fällt mir hier nichts Relevantes ein. 
Wichtiger ist aber der Punkt, dass ich überzeugt bin, 
auch als einfaches Mitglied Einfluss zu haben, wenn 
ich mich engagiere. Ich könnte also etwas ändern.   

 	� Wenn VeDRA ein Film wäre, welches 
Genre wäre das? Und fällt euch viel-
leicht sogar ein passender Filmtitel 
ein?

 
E.F.: Eine herzergreifende Komödie.

R.Z.: Ein Low-Budget-Indie-Film. Leider keine wirk-
lich zündende Komödie, aber ein besinnlich-nach-
denklich-sympathischer Film, im besten Fall wie OH 
BOY. Vielleicht THE COMEDY OF BEING DRAMATIC. 

 	� Und in welchem Akt der VeDRA-Ge-
schichte befinden wir uns jetzt, mit 
Beginn des 16ten Jahres?

R.Z.: Solche Filme haben keine ausgeprägte Akt-
struktur mit Wendepunkten. Vielleicht ist es auch 

Roland Zag
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ein Antonioni-Film. Also ein langer 
ruhiger Fluss. 

R.H.: Ich sehe unser Projekt viel-
leicht etwas unorthodox als nur 
mäßig dramatische, horizontal er-
zählte Endlos-Serie, Soap-Elemente 
und Selbstironie inklusive. Wir sind 
in der 4. Staffel.

 	� Wenn ihr die bisherige Ge-
schichte von VeDRA in eine 
Logline fassen würdet: 

R.Z.: Du hast keine Chance auf Veränderung der 
Strukturen, aber nutze sie. 

R.H.: Loglines waren noch nie meine Stärke.

	� Wenn VeDRA eine Hymne hätte, wäre 
das ... 

R.H.: Nichts Erhabenes mit emotionalen Überwälti-
gungsstrategien. Eher etwas, das Offenheit, Sensi-
bilität und eine positive Grundstimmung vermittelt 
– beschwingt.

E.F.: COME TOGETHER von den Beatles. 

	�  ... und als Wappentier hätte der Ver-
band dann ... 

R.Z.: Die Wühlmaus.

E.F.: VeDRA ist ein kleiner lustiger Hund, der weiß, 
was er will.  

	� Was wünscht ihr euch für VeDRA in 
den kommenden Jahren – von der  
Öffentlichkeit, von den Mitgliedern, 
von der Branche?

R.H.: Ein stetiges Voranschreiten. Nach außen noch 
mehr: Wahrnehmung, Anerkennung, Einfluss in der 
Branche. Nach innen weiterhin: Teamgeist, Initia- 
 

tive und Engagement bei den Mitglie-
dern.

E.F.: VeDRA hat die tollsten Mit-
glieder, hier gibt es nichts zu wün-
schen. Von den entsprechenden 
Vertretern der Branche wünsche 
ich mir, dass dramaturgische Arbeit 

und die Credits dafür Standard wer-
den. 

 
Auch wenn Helmut Schmidt in 

solchen Fällen den Arztbesuch emp-
fahl – für die idealistische Arbeit im 

Vorstand eines zwar überschaubaren, aber 
eben auch sehr umtriebigen Verbandes 
braucht es Visionen: Wie sehen eure Vi-
sionen für die Zukunft von VeDRA aus? 

R.H.: Weiterhin orange.

E.F.: Meine Vision bezieht sich nicht auf VeDRA, 
sondern auf Stoffentwicklung allgemein: Alle, die 
beteiligt sind, haben verstanden, unter welchen  
Bedingungen der komplexe Prozess der Stoffentwick-
lung konstruktiv ablaufen kann. Es ist ihr vorrangi-
ges Ziel, dies im Sinne des bestmöglichen Drehbu-
ches als Voraussetzung für einen fantastischen Film 
umzusetzen. – Das klingt trivial, ist es aber nicht.  

	 �Zum Schluss ein heiteres Assoziati-
onsspiel mit dramaturgischen Fach-
begriffen, beantwortet aus Sicht von 
VeDRA:

Dark night of the soul? 
R.Z.: Der Moment, mal wieder nicht im Abspann zu 
stehen, obwohl man beteiligt war.
Die stärkste antagonistische Kraft?
E.F.: Zeit – die begrenzte Zeit, von allen, die sich im 
Verband engagieren.
Fun and games? 
R.Z.: Open VeDRA.
Glaubenssatz/Motto? 
R.Z.: Wir sind die linke Hirnhälfte der Stoffentwicklung.

Interview | 5
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Das Fernsehen stirbt | Oliver Schütte (VeDRA)

Oder lebt es doch noch?

Mit YOU ARE WANTED setzte die 
Streaming-Plattform Ama-

zon Ende März den Startpunkt 
für eine Reihe von deutschen 
Serien, die nicht von den Sen-
dern des klassischen linea-
ren Fernsehens angeboten 
werden. Basierend auf einer 
Idee und den Drehbüchern 
von Hanno Hackfort, Richard 
Kropf und Bob Konrad, produ-
zierte, inszenierte und spielte Mat-
thias Schweighöfer die sechsteilige 
Thrillerserie. Sie handelt von dem Berli-
ner Projektmanager Lukas Franke, der Opfer eines 
Hacker-Angriffs ist, in dessen Folge seine gesamte 
Identität umgeschrieben wird. Während sein Privat- 
und Berufsleben damit ins Chaos stürzt, versucht der 
verzweifelte Familienvater herauszufinden, wer hin-
ter der Attacke steckt. Im Mai setzte der Pay-TV Ka-
nal TNT einen weiteren Meilenstein. 4 BLOCKS, von 
denselben Autoren erdacht und geschrieben, erzählt 
in sechs Episoden die Geschichte eines arabischen 

Clans in Berlin-Neukölln. Im Zentrum 
steht Ali Hamady, der seiner Frau und 

Tochter zuliebe seine kriminellen 
Geschäfte hinter sich lassen will. 
Doch als sein Schwager nach einer 
Razzia verhaftet wird, gerät er in 
ein Szenario aus Verbrechen, In-
trigen und Verrat. Und Ende die-
ses Jahres wird die erste deutsche 

Netflix-Serie an den Start gehen. 
Die Drehbücher zu DARK hat Jantje 

Friese geschrieben; inszeniert wurde 
die zehnteilige Serie von Baran Bo Odar. 

In dem Mystery-Thriller verschwinden zwei 
Kinder in einer deutschen Kleinstadt. Die Familien 
versuchen das mysteriöse Verschwinden der Kin-
der aufzuklären. Im Verlauf der Ermittlungen treten 
dunkle Familiengeheimnisse zutage. Ein Ereignis aus 
dem Jahre 1986 rückt in den Blickpunkt des Inter-
esses, und es zeigt sich, dass die vier Familien auf 
tragische Weise in Raum und Zeit miteinander ver-
bunden sind. Kaum mehr ist bisher bekannt über den 
Inhalt. 

Das Jahr 
2017 markiert 

einen Wendepunkt in 
der Geschichte des deutschen 

Fernsehens. Zum ersten Mal sind 
Produktionen aus dem eigenen Land 
bei Streaming-Anbietern zu sehen. 
Welche Veränderungen werden sich 

dadurch ergeben? Und wird sich 
ebenso wie in Amerika eine neue 

Qualität des fiktionalen  
Erzählers durch- 

setzen?

Bild: TNT4 BLOCKS
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Im nächsten Jahr wird es dann weitergehen mit  
BABYLON BERLIN. Die Serie beruht auf den Krimi-
nalromanen von Volker Kutscher, die in den zwan-
ziger Jahren in Berlin spielen. Eine Besonderheit ist 
aufgrund des hohen Budgets auch die Finanzierung. 
Zum ersten Mal arbeiten ein öffentlich-rechtlicher 
Sender (WDR) und der Pay-TV Sender Sky zusam-
men. Es fällt nicht schwer sich vorzustellen, dass die 
Erwartungen und Ansprüche der beiden Finanziers 
weit auseinandergehen. Der WDR muss die Serie zur 
Prime Time ausstrahlen und unterliegt somit den 
Vorgaben der Freiwilligen Selbstkontrolle (FSK), die 
nur bestimmte Formen der Gewalt und der sexuellen 
Darstellung erlaubt. Sky wiederum kann im Gegen-
satz zu den klassischen Sendern in diesem Bereich 
vollkommen anders agieren. Auch an die Erzählung 
haben beide Partner eventuell unterschiedliche Er-
wartungen. Es ist also wahrscheinlich, dass es eine 
Sky- und eine WDR-Fassung geben wird.
Amazon hat für die nächsten Jahre noch weite-
re neue Serien angekündigt und darunter auch die 
zweite Staffel von YOU ARE WANTED. Und Netflix 
kündigte mit DOGS OF BERLIN seine zweite deut-
sche Serie an. Showrunner wird Regisseur Christian 
Alvart, der u.a. den TATORT mit Til Schweiger ver-

antwortet hat. Es ist also anzunehmen, dass in den 
kommenden Jahren in Deutschland mehrere Serien 
der neuen Anbieter produziert werden. 

Neue Dramaturgien
Die Serien der Streaming-Anbieter in Amerika ha-
ben in den letzten Jahren deutlich gemacht, welche 
inhaltlichen und dramaturgischen Neuerungen das 
Bild prägen werden.
1. Großes Ensemble an Figuren: Streaming-Serien 
können ein vielschichtiges Ensemble an Figuren 
entwerfen. Schon heute haben horizontal erzählte 
Serien ein großes Portfolio an Figuren. MAD MEN 
erzählt durchschnittlich von sieben Figuren und ih-
ren Geschichten. GAME OF THRONES ist bekannt 
für sein ausuferndes Ensemble. Die horizontale Se-
rie kann sich allen Figuren ausführlich widmen und 
mehrere Hauptfiguren vorweisen. 
2. Vielzahl von Handlungssträngen: In Zukunft wird 
es oft genug neben den A-, B- und C-Plots auch noch 
einen D-, E-, F- und G-Plot geben. In der Amazon-
Serie THE MAN IN THE HIGH CASTLE werden nicht 
nur sehr viele unterschiedliche Handlungsstränge, 
sondern auch Handlungsorte integriert. Dies ver-
langt vom Zuschauer eine hohe Aufmerksamkeit und 
ist insofern typisch für die neuen Serien.
Für die Anbieter hat es den Vorteil, dass sie Span-
nung auf unterschiedlichen Ebenen erzeugen kön-
nen. Bei den Zuschauern entsteht der Wunsch, wei-
terzuschauen, anstatt es bei einer Folge zu belassen, 
und die nächste eventuell erst viel später zu sehen. 
Je komplexer eine Serie ist, desto schwerer wird es, 
sie nur einmal die Woche zu rezipieren. Das soge-
nannte Binge-Watching ist auch aus diesem Grund 
in Mode gekommen.
3. Ambivalente Figuren: Die Anbieter des 21. Jahr-
hunderts können und müssen nicht nur in Bezug auf 

Bild: babylon-berlin.comBABYLON BERLIN

Bild: AmazonYOU ARE WANTED
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die Geschichten Neues bieten, sie finden auch schon 
seit 15 Jahren einen anderen Zugang zu den Figuren. 
Serien und Fernsehfilme der klassischen Sender stell-
ten fast ausschließlich sympathische Figuren in den 
Mittelpunkt ihrer Geschichten. So schien die Mög-
lichkeit der Identifikation leichter garantiert. Auch 
was die Figuren betrifft, erwartet das anspruchsvolle 
Publikum ambivalente und dadurch interessantere 
Lösungen. Der Kabelanbieter HBO war der erste, der 
diesen Ansatz zum Programm erhob. Tony Sopra-
no war ein mordender, betrügerischer Mafiaboss. 
Für klassische Fernsehsender schien es undenkbar, 
eine solche Figur in den Fokus einer Serie zu stellen. 
Aber genau dies war es, was die Macher von THE  
SOPRANOS interessierte. Und die Streaming-An-
bieter gehen da noch weiter. Die Zuschauer müssen 
damit leben, dass Francis Underwood in HOUSE OF 
CARDS enge Bezugspersonen kaltblütig umbringt.
4. Genrevielfalt: Streaming-Dienste setzen auf eine 
möglichst große Genrevielfalt. Darum bedienen sie 
viele Genres, vor allem solche, die es bisher noch 
nicht auf den Bildschirm geschafft haben. Die Platt-
formen werden auch neue Genres schaffen, in denen 
sie alte, bekannte Genres mischen. WESTWORLD ist 
sowohl Western als auch Science-Fiction. Die Zeit 

der klassischen Krankenhausserien und der ein-
dimensionalen Krimis ist bei den neuen Anbietern 
vorbei.
5. Kontroverse Themen: Wenn es nicht mehr darum 
geht, ein möglichst breites Publikum anzusprechen, 
sondern wenn der Gewinn in der Vielfalt liegt, dann 
werden auch Themen produziert, die im ersten Mo-
ment nur ein kleines Publikum interessieren.
Im Jahr 2014 zeigte Amazon die erste Staffel der Se-
rie TRANSPARENT. Die zehn Folgen drehen sich um 
die Familie Pfefferman aus Los Angeles. Der Vater 
Mort war bis vor kurzem als Professor der Politolo-
gie tätig und alles verlief in scheinbar sicheren Bah-
nen. Das Leben der Familie ändert sich, als Mort sich 
als transsexuell outet und beschließt, als Frau mit 
dem Namen Maura weiterzuleben. (Daher auch der 
Titel: Trans-Parent). Die Serie kreist um das Thema 
Sexualität und die Probleme, die jedes Familienmit-
glied damit hat. Kein Sujet, das sofort auf ein großes 
Mainstream-Publikum schielt. 
Es ist eines der Prinzipien der Streaming-Provider, 
dass sie ihre Geschichten radikal und durchaus kon-
trovers entwickeln, um das richtige Publikum anzu-
sprechen.
6. Nonlineares Erzählen: Seit mehreren Jahren ist 
das nonlineare Geschichtenerzählen (in den USA) 
auch in Fernsehserien angekommen. Serien wie  
DAMAGES, BLOODLINE oder auch TRANSPARENT 
sind einerseits ein deutliches Zeichen für die wach-
sende Akzeptanz gegenüber dieser Erzählform und 
führen andererseits dazu, dass sie sich noch weiter 
verbreiten wird.
7. Formale Experimente: Die Serie THE AFFAIR er-
zählt die Geschichte eines Familienvaters, der wäh-
rend eines Urlaubs eine Affäre mit der Kellnerin eines 
Diners eingeht. Der Zuschauer erlebt in der ersten 
Hälfte jeder einstündigen Folge die aufregende neue 
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Beziehung aus der Perspektive von Noah, der aus 
seiner anstrengenden und beklemmenden Lebenssi-
tuation ausbrechen will. In der zweiten Hälfte wird 
dieselbe Geschichte aus der Perspektive von Alison, 
der Geliebten von Noah, erzählt.
Über zehn Folgen hinweg erlebt der Zuschauer im-
mer wieder zwei Perspektiven, die tatsächlich aber 
sehr unterschiedlich sind. Während in Noahs Erzäh-
lung er der Verführte ist, stellt es sich aus Alisons 
Blickwinkel ganz anders dar. Hier ist sie die Verführ-
te. Auch ist sie in ihrer Erzählung unsicherer und 
gar nicht mehr die Selbstsichere, als die Noah sie 
beschreibt. Ein packender formaler Ansatz, der zu 
einer komplexen Erzählung führt.
8. Serien reagieren auf die Realität: Während einige 
der neuen Qualitätsserien den Zuschauer in histo-
rische oder fantastische Welten entführen, werden 
in letzter Zeit zunehmend auch Serien geschrieben, 
die sich mit der aktuellen Realität auseinanderset-
zen. Eingebettet in einen politischen Thriller erzählt 
HOMELAND in der fünften Staffel von aktuellen 
Entwicklungen in Europa. Dabei spielen nicht nur 
Hackerangriffe auf den Geheimdienst eine Rolle, 
sondern auch die wachsenden Flüchtlingszahlen in 
Deutschland.

Neue Dramaturgien in DEUTSCHLAND?
Aus dramaturgischer Sicht sind YOU ARE WANTED 
und 4 BLOCKS, obwohl von dem gleichen Autoren-
trio geschrieben, sehr unterschiedlich. Allerdings 
war in einem Artikel in der Frankfurter Allgemeinen 
Sonntagszeitung zu lesen, dass Matthias Schweighö-
fer sich basierend auf dem Material der Autoren als 
„Ko-Umschreiber des Drehbuchs“ betätigt hat. 
An sich erzählt YOU ARE WANTED die Geschichte 
klassisch. Eine zentrale Hauptfigur mit einem klas-
sischen Dilemma. Ungewöhnlich ist das Genre, denn 

im deutschen Fernsehen gab es in den letzten Jahr-
zehnten keine Thrillerserie (IM ANGESICHTS DES 
VERBRECHENS u.a. waren Krimiserien). Auch das 
Hackermilieu ist zumindest in der deutschen Fernseh-
serie ungewöhnlich und neu. Auf der anderen Seite 
wird im Verlauf der Serie die Geschichte zunehmend 
unlogisch, verwirrend und wirkt wenig durchdacht. 
Der Zuschauer wird das Gefühl nicht los, dass hier 
mit heißer Nadel gestrickt worden ist. Immer wieder 
greift die Erzählung auch auf Klischees zurück, deren 
Sinn in den wenigsten Fällen erkennbar ist. 
Zu den Notwendigkeiten der US-Serien gehört, dass 
sie von einem Showrunner erfunden werden, der sie 
auch als Kopf des gesamten Teams produziert. Die 
Regisseure sind Angestellte, die einer Vision zu die-
nen haben. Nur so kann das Werk aus einem Guss 
sein, und nur so ist auf dem Bildschirm das zu sehen, 
was die Ideengeber sich ursprünglich vorgestellt ha-
ben. Auf diese Art wird bei den erfolgreichen Pro-
duktionen Originalität und Stimmigkeit garantiert. 
Dieses Arbeitsprinzip ist bei YOU ARE WANTED nicht 
beachtet worden, sondern der Produzent Schweighö-
fer hat sich als Hauptdarsteller und Regisseur in den 
Mittelpunkt gestellt. Hoffentlich – so kann sich der 
Zuschauer nur wünschen – macht das Prinzip keine 
Schule. Denn die Geschichte sollte in den Händen 
derjenigen bleiben, die professionell tagtäglich mit 
Dramaturgie und kreativen Erfindungen zu tun ha-
ben.

Die neuen Streaming-Plattformen können und müs-
sen wie oben beschrieben nicht nur in Bezug auf die 
Geschichten im Vergleich zum linearen Fernsehen 
Neues bieten, sie finden in den USA auch schon seit 
langer Zeit einen anderen Zugang zu den Figuren. 4 
BLOCKS nähert sich in dieser Hinsicht den US-Serien 
der neueren Zeit an, denn als Protagonist agiert der 

Bild: showtimeTHE AFFAIR

Seriendramaturgie  I | 9



N°38 | Juni 2017

Boss eines libanesischen Drogenkartells. Die Serie 
beschönigt nicht, worum es hier geht. Produktion 
und Verkauf von Drogen werden gezeigt, und schon 
früh wird eine wichtige Nebenfigur auf brutale Art 
und Weise erschossen. Für klassische Fernsehsen-
der wäre es undenkbar, eine solche negative Figur 
in den Fokus einer Serie zu stellen. Aber genau dies 
war es, was die Autoren von 4 BLOCKS interessierte. 
Wie BREAKING BAD und SOPRANOS gelingt es den  
Autoren die Hauptfigur dabei emphatisch aufzuladen. 
Der Protagonist möchte ausbrechen und ein legales 
Leben führen, aber die äußeren Umstände zwingen 
ihn dazu, weiter aktiv zu sein. Ähnlich wie in NAR-
COS (Netflix) werden auch hier zwei Perspektiven 
erzählt. Neben dem libanesischen Clanführer agiert 
ein Undercoveragent als weitere zentrale Figur. Dies 
ermöglicht dem Zuschauer Abstand zu moralisch ab-
stoßenden Geschehnissen zu gewinnen. Diese sind in 
ihrer erzählerischen Radikalität bisher in einer deut-
schen TV-Produktion nicht möglich gewesen. 
Zudem zielt 4 BLOCKS, wie alle Produktionen der 
US-Streamingplattformen, auf ein „spitzes Zielpub-
likum“. Mit anderen Worten, die Serie will und wird 
nicht jeden ansprechen. Netflix und Amazon wollen 
nicht mit jeder Produktion einem möglichst großen 
Publikum gefallen. Sie sind darauf aus, dass sie durch 
hochwertige Serien einer speziellen Gruppe ein An-
gebot machen. Die Fans eines Genres z.B. kennen 
sich sehr gut aus und goutieren das Besondere, das 
Originelle. Wenn aber erst einmal die Kenner über-
zeugt sind, dann wird darüber geredet und die Krei-
se ziehen sich immer weiter. Das klassische, lineare 
Fernsehen geht (vor allen Dingen auch in Deutsch-
land) den umgekehrten Weg. Mit jeder Sendung soll 
ein größtmögliches Publikum erreicht werden, also 
die Quote möglichst hoch sein. Dies führt zu den so-
genannten „least-objectionable“ Produktionen, also 
jenen, die am wenigsten Widerstand erzeugen (und 
nicht etwa am Besten sind). 

Die öffentlich-rechtlichen Sender in Deutschland 
erklären zwar auch schon seit einigen Jahren, dass 
sie nun anspruchsvolle Serien machen wollen.  

Dabei steht ihnen aber immer noch die Idee im Weg, 
Fernsehen für ein breites Publikum produzieren zu 
müssen. Dies führt dazu, dass sie die Kontrolle nicht 
den innovationsbereiten Künstlern überlassen, son-
dern im Haus behalten. Die TNT-Serie 4 BLOCKS 
zeigt, was in Zukunft möglich sein wird. Nur wer das 
Arbeitsprinzip der amerikanischen und skandinavi-
schen Qualitätsserien übernimmt, wird dabei sein, 
wenn die Geschichten der Zukunft erzählt werden. 
Dazu braucht es Mut und Innovationsbereitschaft. 
Nicht nur den der Produzenten, sondern auch derje-
nigen, die die Geschichten erzählen oder dramatur-
gisch begleiten. 
Die klassischen, linearen Sender haben bisher in den 
meisten Fällen aus der Furcht heraus gehandelt, eine 
schlechte Quote zu erzielen. Diese Angst haben sie 
bisher auf alle Beteiligten übertragen. Dies ist aber 
für neue Bewegungen noch nie eine gute Grundlage 
gewesen. Innovationen können nur von kreativen 
Geistern geschaffen werden. Und diese brauchen ei-
nen sehr großen Freiraum. Wenn die Möglichkeiten 
freier Entfaltung jedoch aus Furcht vor Risiken ein-
geschränkt werden, dann wird es nichts mit neuen, 
spannenden Serien. 
Auf der anderen Seite muss dieser Freiraum auch 
von den Geschichtenerzählern genutzt werden.  
Dramaturgen haben da eine wichtige Aufgabe, kön-
nen sie doch diese neuen Entwicklungen professi-
onell begleiten und dafür sorgen, dass niemand in 
diesen bisher unbekannten Gewässern untergeht. 

Bild: Amazon Bild: TNTTRANSPARENT 4 BLOCKS
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Master School Drehbuch, die er bis 
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erschien FERNSEHEN IST TOT – ES LEBE DAS  
GESCHICHTENERZÄHLEN: AUSBLICK AUF FILM 
UND FERNSEHEN IM JAHR 2020.
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Die Wahrheit und nichts als die reine Wahrheit? 
Zuschauermanipulation durch wechselnde Erzählperspektiven
Christine Pepersack (VeDRA)

Mit der Wahrheit ist es so eine Sa-
che. Kaum einer gibt je die ganze 

Wahrheit einer Geschichte oder eines 
Ereignisses preis. Zu sensibel ist die 
individuelle Wahrnehmung einer 
Situation, und dabei geht es gar 
nicht um ein bewusstes Verschwei-
gen von Informationen. Es geht 
vielmehr darum, dass schon zwei 
Personen ein Ereignis vollkommen 
unterschiedlich erleben können und 
sich jeweils ihre eigene Version einer Ge-
schichte bilden, die in ihren Augen auf ganz natür-
liche Weise „wahr“ ist. Die Frage, die wir uns stellen 
müssen, lautet also: „Gibt es überhaupt diese EINE 
Wahrheit?“ Hat vielleicht jedes Ereignis mindestens 
so viele Wahrheiten wie Menschen eine individuel-
le Wahrnehmung haben? Serien wie THE AFFAIR 
und 13 REASONS WHY halten uns, was das Thema 
Wahrheit angeht, den Spiegel vor.

Die meisten Serien präsentieren dem Zuschauer 
genau eine Wahrheit: die der Hauptfigur bzw. der 
Gruppe, die in einer Ensembleserie das Äquivalent 
einer Hauptfigur bildet. Wir begleiten diese Figur(en) 
durch eine Episode oder eine ganze Staffel und neh-

men die Geschichte(n), die wir mit ihr 
erleben, als gegeben hin. Je nachdem, 

wie eine Serie aufgebaut ist, kann 
die Perspektive von Folge zu Folge 
wechseln, aber das Prinzip bleibt 
bestehen: EINE Geschichte, EINE 
Wahrheit.

Interessant wird es nun dort, nicht 
nur aus Sicht einer Stoffentwicklerin, 

sondern auch aus Zuschauersicht, wo 
Serien dieses traditionelle Erzählmuster auf-

brechen und nicht bei einer einzigen Wahrheit blei-
ben. Ganz neu ist diese Erzählweise natürlich nicht 
(wir haben sie schon in Filmen wie RASHOMON oder 
VANTAGE POINT gesehen), doch treibt kaum eine 
andere Produktion das Prinzip der geteilten Wahrheit  
so auf die Spitze wie THE AFFAIR. 
Worum geht es? In der ersten Staffel erleben wir 
das Entstehen einer Affäre zwischen dem erfolg-
losen Autor Noah Solloway und der Kellnerin  
Alison Lockhart, wobei jede der beiden Hauptfiguren 
uns ihre Version der Geschichte erzählen darf. Die 
einzelnen Episoden sind zweigeteilt: Es wird jeweils 
eine Hälfte von Alison, eine Hälfte von Noah erzählt. 
Wie unterschiedlich die jeweilige Wahrheit und die 

Wir 
sind darauf 

programmiert, die  
Erzählperspektive einer 

Serie vorbehaltlos als (drama-
turgische) Wahrheit zu akzep-
tieren. Einige moderne Serien 
aber brechen bewusst mit der

Tradition, nur eine Wahr-
heit zu erzählen.

Bild: showtimeTHE AFFAIR
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individuelle Selbstwahrnehmung sein können, spielt 
die Serie bis ins kleinste Detail aus, und so erfahren 
wir als Zuschauer z.B. nie, von wem nun eigentlich 
die Annäherung wirklich ausging, denn wir bekom-
men zwei sehr verschiedene Wahrnehmungen auf-
getischt. Die Drehbücher folgen dabei einem intelli-
genten System, so dass wir nur Bruchteile derselben 
Begebenheiten zwei Mal ansehen müssen, aber gera-
de hier tritt die wechselnde Erzählperspektive in den 
Vordergrund: Weder Noah noch Alison sind in ihrer 
eigenen Version die treibende Kraft, die die beiden in 
eine Affäre mit weitreichenden Konsequenzen zieht, 
und während Alison in ihrer eigenen Wahrnehmung 
z.B. meistens sehr bodenständig und ungeschminkt 
auftritt, erscheint sie unter Noahs Blick deutlich ge-
stylter, weiblicher, sexyer. Klischees der weiblichen 
bzw. männlichen Sicht oder doch eine tiefere Wahr-
heit?

Ein Erzählprinzip, das sich auszuzahlen scheint: THE 
AFFAIR ist inzwischen in der dritten Staffel und hat 
ihr Erzählmuster ausgeweitet: Konnten wir zunächst 
die Auswirkungen der Affäre auf die Familien der 
beiden Protagonisten nur aus der Sicht der Hauptfi-
guren beobachten, wurden die erzählten Blickwinkel 

ab der zweiten Staffel auf die beiden (dann Ex-)Ehe-
partner von Alison und Noah erweitert – für mich 
ein dramaturgischer Pluspunkt, der allerdings aus 
der Zuschauerperspektive nichts zur Wahrheitsfin-
dung beiträgt. Denn wie sollen wir als passive Be-
obachter eine Entscheidung darüber treffen können, 
wie die vier subjektiven Wahrheiten sich am Ende 
zur entscheidenden Wirklichkeit vereinen? Auch hier 
treffen die Autoren und Produzenten eine interes-
sante Entscheidung, und lassen den Zuschauer durch 
klug gesetzte Cliffhanger und gezielte Auslassungen 
in den einzelnen Erzählsträngen im luftleeren Raum 
zwischen den unterschiedlichen Versionen der Wahr-
heit zappeln. 
Einen ganz anderen Ansatz zum Thema Wahrheit 
wagt die Netflix-Serie 13 REASONS WHY. Eigent-
lich eine Adaption aus der Jugendliteratur, schafft 
sie es mit einer dramaturgisch klug geschachtelten 
Erzählstruktur und einer relevanten, tragisch ak-
tuellen Thematik, auch Erwachsene anzusprechen. 
Schon der Untertitel der Originalfassung, „Why 
would a dead girl lie?“ und der deutsche Titel der 
Serie, „Tote Mädchen lügen nicht“, nehmen das 
Thema Wahrheit in den Fokus. Es geht um Hannah 
Baker, einen 17-jährigen Teenager, die sich – und 

Bild: Netflix13 REASONS WHY
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das ist an dieser Stelle kein Spoiler, sondern die Vo-
raussetzung für jegliche Handlung – am Ende der 
Serie das Leben nehmen wird. Gemeinsam mit ihrem 
Mitschüler Clay erleben wir, was sie in den Suizid 
getrieben hat: Denn Clay erhält zwei Wochen nach 
ihrem Tod ein Päckchen mit 7 Kassetten – Hannah 
hat darauf 13 Gründe für ihre Tat aufgenommen, 
und gibt jeder Person, um die es auf den Kassetten 
geht, einen Teil der Schuld. Darunter auch Clay, der 
sie besser kannte, als er zunächst zugibt. Kassetten-
seite für Kassettenseite begleiten wir Clay durch die 
Tortur des Zuhörens. Und erleben dabei nicht nur 
Hannahs, sondern auch seine eigene Wahrheit, wäh-
rend sich die anderen Schüler, die Hannah auf den 
Bändern anklagt, gemeinsam verschwören, um in 
erster Linie ihre eigene Haut zu retten. Sie bezich-
tigen Hannah der Lügen, und weder Clay, der ver-
zweifelt versucht das Richtige zu tun, noch wir wis-
sen bald mehr, wem wir glauben sollen oder wollen. 
„Why would a dead girl lie?“ wird in 13 REASONS 
WHY zum Erzählprinzip: Während Clay Kassette für 
Kassette hört, folgt er Hannahs Spuren durch eine 
kalifornische Kleinstadt und die Highschool, in der 
Cyber-Mobbing zum Alltag gehört, und erinnert sich 
auch an seine eigene Wahrnehmung der Ereignisse 

der letzten Monate, die vor dem Selbstmord stan-
den. Ähnlich wie in THE AFFAIR haben wir in 13  
REASONS WHY zwei Protagonisten, Clay und Han-
nah, mit denen wir auf die Suche nach der Wahrheit 
gehen. Denn während Hannah, fast schon abgeklärt, 
ihre Geschichte erzählt, stoßen wir immer wieder auf 
alternative Wahrheiten der anderen Teenager, Clay 
eingeschlossen, der erst im Laufe der Serie verstehen 
wird, wieso er eine Mitschuld an ihrem Tod trägt, 
und doch wieder nicht. Die Wahrheit aber bleibt im 
Inneren der (fiktiven) Figuren verborgen – und das 
ist, aus dramaturgischer Sicht, genau richtig.

Seriendramaturgie  I i | 13
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Unsere Welt wächst zusammen. Kollektive Prozes-
se übernehmen immer wichtigere Funktionen. 

Diese Entwicklung spiegelt sich – wie ich in diesem 
3-teiligen Essay zeigen möchte – auch in der filmi-
schen Erzähltechnik unserer Zeit. Einige relevante 
Kinofilme, vor allem aber auch bestimmte TV-Serien 
der letzten Jahre gehen dazu über, genau diese kol-
lektiven Prozesse und komplexen Verwobenheiten 
zu erzählen und auch in der Erzähltechnik selbst zu 
reflektieren. 

Im WENDEPUNKT Nr. 37 – Teil 1 habe ich zwei ge-
gensätzliche Modelle des Erzählens umrissen, die sich 
an vielen Punkten diametral gegenüberstehen – die 
gängige Dramaturgie, die eine Hauptfigur mit ihrem 
Charakter und ihrer Entwicklung in den Vordergrund 
stellt. Und das, was ich als „systemische Dramatur-
gie“ beschreibe. Diese dramaturgische Form darf 
nicht mit dem Ensemblefilm oder Multiplot verwech-
selt werden. Sie ist nicht gradlinig, sondern erzählt 
eher kleinteilig eben jene oben genannten Prozesse 
und Verwobenheiten. Klare Gut-Böse-Schemata wer-
den dabei über den Haufen geworfen. Einige Film-
Beispiele, die ich im Laufe dieses Essays verwende, 
sind: I, DANIEL BLAKE; SPOTLIGHT; THE HATEFUL 
8; ALLES STEHT KOPF oder THE BIG SHORT.

In Teil 2 konkretisiere ich nun mein Verständnis vom 
„systemischen Erzählen“ im Vergleich zur klassischen 
Dramaturgie und beschreibe dessen Auswirkungen 
auf dramaturgische Begriffe wie den Antagonismus. 
Außerdem beschäftige ich mich kurz mit Mischfor-
men. In Teil 3 werde ich vertieft einzelne Beispiele 
vorstellen und diskutieren.

Klassische Dramaturgie 
(„Heldenreise“):

Fassen wir zunächst in einer Reihung kurz zusam-
men, was die klassische Dramaturgie kennzeichnet: 
Zunächst gibt es eine steile Hierarchie sowie starre 
Loyalitäten zwischen Haupt- und Nebenfiguren, ei-
nen klaren individuellen Antagonisten („Bösewicht“), 

den individuellen Kampf gegen den Antagonisten 
sowie den Gegensatz von „Want“ und „Need“. Und 
natürlich erleben wir in der klassischen Dramaturgie 
die Betonung der Figurenwandlung sowie der  „Back-
story-Wound“, eine deutliche Gut-Böse-Schematik, 
klare Kausalketten aus Ursache und Wirkung sowie 
Entscheidungssituationen. Die Prozesse sind weitge-
hend gradlinig. Die lupenrein ausgebildete „Helden-
reise“ kommt am gegenwärtigen Markt ohnehin nur 
noch selten vor. Dennoch wird man in der Mehrzahl 
der zumindest in Deutschland produzierten Filme 
noch immer die oben beschriebenen Charakteristika 
als Maßstab erkennen. 
 
Systemisches Erzählen:

In den Filmen und Serien, die hier als systemisch 
beschrieben werden, finden sich folgende Abwei-
chungen von den oben beschriebenen „klassischen“ 
Paradigmen: Zunächst gibt es mehrere (oder gar kei-
ne) Protagonisten in flacher Hierarchie sowie mehre-
re (oder gar keine) Antagonisten. Den Antagonismus 
kann man auch als stark und überpersönlich be-
schreiben. Dagegen tritt die individuelle Figurenent-
wicklung in den Hintergrund oder fällt ganz weg. An 
die Stelle der individuellen Figurenentwicklung tritt 
die Gruppendynamik bzw. Entwicklung eines Teams. 
Dabei wird die Backstory wenig oder gar nicht be-
tont und der Antagonismus bleibt am Ende unauf-
gelöst oder wird nur auf eine neue Stufe gehoben. 
Auch das Gut-Böse-Schema wird aufgelöst, ebenso 
die Kausallogik: Aus einer Ursache sind viele mög-
liche Wirkungen ableitbar. Darüber hinaus gibt es 
keine individuellen Entscheidungen, vielmehr Ent-
scheidungsketten sowie häufig wechselnde Achsen 
der Loyalitäten. Insgesamt sind die Prozesse schwer 
überschaubar.
Fazit: Die kontingente Behandlung von Ursache und 
Wirkung (aus jeder Handlung gibt es eine Vielzahl 
von möglichen Konsequenzen; ob die Figuren ihr 
Ziel erreichen, und wenn ja, dann wann, lässt sich 
nicht vorhersehen) führt dazu, dass die Geschichten 
komplexer und schwerer nachvollziehbar, aber da-

Dramaturgie der Systeme | Roland Zag (VeDRA)

Systemisches Erzählen (Teil 2): Das neue Erzählen des Kollektiven 

http://dramaturgenverband.org/wendepunkt-archiv/2017-02-07/wendepunkt-37
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durch auch innerlich reicher werden. Systemische 
Dramaturgie ist grundsätzlich schwerer vorherseh-
bar als die konventionelle Heldenreise (dasselbe gilt 
natürlich auch für Serien).

ZUM BEGRIFF DES ANTAGONISMUS

Während sich das lateinische Wort „Antagonist“ für 
gewöhnlich auch durch den deutschen Begriff „Bö-
sewicht“ ersetzen lässt,  handelt es sich beim An-
tagonismus um ein PRINZIP, das sich in der Story 
zwar mitunter personifiziert (oft auch nicht), aber 
die Dimension einzelner Bösewichter übersteigt. 
Die Auseinandersetzung mit gegensätzlichen Wer-
tewelten gehört zu den Grunderfahrungen unseres 
Lebens. Zu jeder möglichen Weltsicht werden Ge-
genkräfte auftauchen, die opponieren. Egal, welche 
Haltung man einnimmt: Immer existiert auch deren 
Gegenteil. Systemische Dramaturgien beziehen ihre 
Kraft daraus, dass die Zuschauer die im Hintergrund 
liegenden Werte-Gegensätze verstehen und für sich 
selbst übernehmen. Die Spannung des Films/der Se-
rie entsteht aus dem grundlegenden Gegensatz von 
Weltbildern oder Glaubenssätzen. Überall, wo solche 
Gegensätze aufeinanderprallen, entsteht Reibung 
und entsprechend dramaturgische Spannung. 
Die antagonistische Kraft von systemisch erzählten 
Filmen wird also nicht mehr von einzelnen Figuren 
repräsentiert; sondern sie liegt gleichsam unsichtbar 
und undurchdringlich auf einer transzendentalen 
Ebene (man könnte sagen, der Antagonismus liege 
in der „Cloud“, also einer Wolke von ungreifbaren, 
aber wirksamen Glaubenssätzen). Konkret bedeutet 
das, dass z.B. in einem Film wie I, DANIEL BLAKE 
der Antagonismus im Funktionieren bzw. dem Ver-
sagen des Gesundheitswesens selbst liegt. Der Ant-
agonismus besteht im Gegensatz des individuellen 
Wollens Einzelner und des überpersönlichen Funk-
tionierens des Systems. In SPOTLIGHT liegt dagegen 
das antagonistische Prinzip in der undurchdringli-
chen Verflechtung und Verfilzung gesellschaftlicher 
Kräfte, gegen die die Hauptfiguren zu Felde ziehen. 

Letztlich geht es in diesem Beispiel um den Gegen-
satz zwischen kritischer Hinterfragung (auf Seiten 
der Zeitung) und träger Bequemlichkeit eines funk-
tionierenden Systems. In THE HATEFUL 8 wiederum 
gibt es keine äußere Kraft, gegen die die Figuren zu 
Felde ziehen. Vielmehr entsteht durch das paranoi-
de Gefühl der Bedrohung von allen durch alle eine 
ständig wechselnde Achse der Loyalitäten. Die han-
delnden Figuren bilden selbst ein System, das nach 
seinen eigenen Regeln funktioniert und gegen das 
jeder Einzelne machtlos bleibt. Der Antagonismus 
liegt im Gegensatz zwischen dem Wunsch nach dem 
Überleben einerseits und dem Gefühl der totalen Be-
drohung aller durch alle andererseits.

DAS ÄUSSERE ZIEL

Nachdem sich individuelles und systemisches Erzäh-
len auf fast allen Ebenen stark unterscheidet, gibt es 
doch EINE Invariante, die man in fast allen relevan-
ten Filmen und Serien erkennen kann. Was sich in 
den meisten Erzählformen doch oft gleich bleibt, ist 
das klare ÄUSSERE ZIEL. In mehr oder weniger allen 
hier besprochenen Filmen stoßen wir mehr oder we-
niger deutlich auf klare Absichten der Figuren bzw. 
Figurengruppen. Je klarer sich diese vermitteln, und 
je aktiver sie verfolgt werden, desto besser funktio-
niert die Dramaturgie – sowohl im klassischen wie 
im systemischen Ansatz. Das „commitment“ der Fi-
guren bestimmt den Sog des Erzählens. 
In ALLES STEHT KOPF wird die Handlung vom 
Wunsch getrieben, dass Freude und Kummer zurück 
ins Innere Team des Mädchens Riley finden. In SPOT-
LIGHT ist es der Auftrag, einen Artikel zu schreiben, 
der am Ende auch erscheint. In THE HATEFUL 8 will 
der eine Teil der Hauptfiguren in die nächste größere 
Stadt, der andere Teil hat das klare Ziel, eine Frau zu 
befreien. In I, DANIEL BLAKE will ein kranker Mann 
erreichen, dass sein Anspruch auf Krankengeld Ge-
hör findet. In THE BIG SHORT hat eine ganze Gruppe 
von unabhängigen Finanzdienstleistern eine jeweils 
eigene, hartnäckig durchgefochtene Agenda. 
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SYSTEMISCHE DRAMATURGIE UND DER 
HUMAN FACTOR

Grundsätzlich macht es aus Sicht des ‚human  
factor‘ keinen großen Unterschied, ob Filme traditi-
onell figurenbetont oder systemisch vernetzt erzählt  
werden. Dennoch kommt das systemische Erzählen 
der Kraft des Gemeinschaftsgefühls entgegen, welche 
im ‚human factor‘ eine wichtige Rolle spielt. Kollek-
tive brauchen Austausch, während es bei isolierten 
Figuren oft viel schwerer ist, ans Innenleben der Fi-
guren heranzukommen. Vernetztes Erzählen zwingt 
Autoren, permanenten Austausch zu gestalten. An-
sonsten aber gelten die Prinzipien des ‚human factor‘ 
bei allen möglichen Erzählformen stets unangetastet 
und in gleicher Weise.  
Ein Prinzip aber, welches sich beim Erzählen von Sys-
temen als besonders wichtig und fruchtbar heraus-
stellt, ist der LOYALITÄTSKONFLIKT. Je mehr Figu-
ren in einem Netz handlungswirksam werden, desto 
größer ist die Wahrscheinlichkeit, dass sich Loyalitä-
ten auch drehen und verschieben, sich also bestän-
dig neue Achsen der Verbündung und Verbrüderung 
bilden. Gerade beim Erzählen von Serien kommt die-
sem Prinzip besondere Bedeutung zu. Innerhalb von 
Gruppen (wie z.B. in THE WALKING DEAD) ist es fast 
unumgänglich, dass sich angesichts jeder neuen He-
rausforderung innerhalb der Mehrheiten immer neue 
Koalitionen ergeben. Die Unvorhersehbarkeit starker 
Serien besteht sehr oft darin, dass niemand weiß, wer 
mit wem warum koaliert. Ein solches Erzählen braucht 
zwingend NETZE, in denen sich die Figuren bewegen.  
 
MISCHFORMEN

Die Grenze zwischen individuellem und systemi-
schem Erzählen verläuft fließend. Neben Filmen, die 
sich ganz eindeutig der einen oder anderen Herange-
hensweise zuschreiben lassen, existieren auch viele 
Mischformen: Sie gehen zwar eindeutig von einer 
klaren Hauptfigur aus – stellen sie aber einem sys-
temisch gestalteten Netz von Antagonismen gegen-
über. Zu diesen Beispielen gehört z.B. LINCOLN oder 

STEVE JOBS, aber auch WOLF OF WALLSTREET. 
Ähnliches wäre über BLACK MASS oder AMERICAN 
HUSTLE zu sagen. Der oben erwähnte I, DANIEL 
BLAKE ist auf der einen Seite eine konventionell er-
zählte Geschichte eines Individuums; schildert ande-
rerseits den Kampf gegen ein systemisches Phantom. 
Aus deutscher Sicht wäre hier lediglich WHO AM I 
als Mischform zu nennen, in der sich individuelle 
Stories und die Schilderung von Vernetzung kreu-
zen. 

Seriendramaturgie  I ii  | 16

Roland Zag  entwickelte die dra-
maturgische Theorie „The Human 
Factor“ und arbeitete sie wissen-
schaftlich aus. Seit den 80er-
Jahren ist er in der Filmbranche 
tätig, seit 2001 als Lektor, Dra-
maturg und Story-Doctor. Der 
vorliegende Text wird in die über-
arbeitete Neuausgabe von Roland 

Zags DER PUBLIKUMSVERTRAG einfließen.Weite-
res unter: www.the-human-factor.de

http://www.the-human-factor.de


N°38 | Juni 2017

Dramaturgisches Lexikon | 17

Liebe auf den ersten Blick
Eine dramaturgische Falle – 
Christian Mertens und Bartosz Werner (VeDRA)

Als Zuschauer kennen wir diese Szene zu gut: Ein männlicher Protagonist – nennen wir ihn hier Marc –  
begegnet seiner ihm noch unbekannten Traumfrau Maria. Er sieht Maria an und verliebt sich „auf den ers-
ten Blick“ in sie. Sein Blick wird mit schnulziger Musik untermauert, dabei wehen in Zeitlupe ihre Haare 
im Wind. Der Zuschauer darf begreifen, dass Marc sich verliebt hat. Der Autor nutzt nun die Chance, die 
Handlung auf diesem kurzen Moment aufzubauen – Marc wird nun alles tun, um seine Traumfrau für sich 
zu gewinnen. 

Das Problem ist, egal wie visuell dieser Blick und 
die Situation beschrieben oder inszeniert sind, 

sie werden den Zuschauer auf der emotionalen Ebene 
kaltlassen und damit zwangsläufig auch die fortfüh-
rende Handlung. Manchmal kommt man jedoch um 
dieses Stilmittel nicht herum, denn es erlaubt dem 
Autor zu Beginn einer Geschichte zügig in die Hand-
lung einzusteigen – weshalb es gerade in Fernsehfil-
men beliebt ist. Investiert der Autor genügend Zeit in 
den erzählerischen Vorbau, finden sich jedoch genü-
gend gute Filmbeispiele, bei denen der Zuschauer die-
sen besonderen Blick als glaubhaft erachtet. Schauen 
wir uns dafür ein prominentes Beispiel an: FORREST 
GUMP (1994). Wir gehen davon aus, dass die meisten 
Leser die Handlung und somit die Liebesgeschich-
te zwischen Forrest Gump (Tom Hanks) und seinem 
„Mädchen“ Jenny Curran (Robin Wright) kennen. Als 
der junge Forrest seinem Traummädchen Jenny zum 
ersten Mal in einem Schulbus begegnet, verliebt er 
sich augenblicklich in sie. Hier gibt es keine Zeit-
lupe, keine betonende Musik. Zwar wird mit For-
rests Erzählstimme bekräftigt, dass er sich in Jenny 
verliebt hat, aber es wird uns nicht genau erzählt, 
warum. Jedoch ist diese unausgesprochene 
Frage nach dem „Warum“ die entscheidende. 
 
Schauen wir uns dafür an, wie der Autor 
Erin Roth (nach der gleichnamigen Roman-
vorlage von Winston Groom) diesen beson-
deren Blick von Forrest dramaturgisch vorbe-
reitet hat. Hier ist es nützlich, sich mit den 
Gesetzmäßigkeiten auszukennen, wie 
man als Autor einen Außenseiter 
kreiert. Dafür schauen 
wir uns das Tool 
„Kreiere eine 
Wüste“ aus 

unserem Buch SO BEKOMMEN SIE IHR DREHBUCH 
IN DEN GRIFF an. Man entzieht der Hauptfigur zu 
Beginn genau das, wonach sie sich am meisten sehnt 
und wofür die „große Liebe“ später die ersehnte Hei-
lung ist. Soll unsere Hauptfigur beispielweise Durst 
bekommen, schicken wir sie in die Wüste – und je-
der Brunnen, jeder Schluck Wasser macht die Figur 
glücklich. Wir können um unsere Hauptfigur auch 
eine emotionale Wüste kreieren. Einfaches Beispiel: 
Elf Jungs spielen Fußball, nur der Junge an der Au-
ßenseite muss zuschauen. Das wunderbare dabei ist, 
dass der Autor nicht auf Dialog zurückgreifen muss, 
um zu erzählen wie sich die Hauptfigur in diesem 
Moment fühlt – es ist ein filmisches und somit ein 
visuelles Werkzeug. Wenn man sich mit dem Prinzip 
eingehender beschäftigt, beantwortet es die Frage, 
warum sich Forrest auf den ersten Blick in Jenny ver-

liebt. Dafür schauen wir uns 
in drei konkreten Schritten 
an wie unterschiedliche 
Bedürfnisse beim jungen 
Forrest kreiert werden, die 

ihn verzehren und ihn 
emotional „verdurs-
ten“ lassen. 

B
ild: forrestgum

p.w
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1. Gefangen in einer Welt der Erwachsenen 
Bevor Jenny als Figur in der Handlung (13. Min.) 
auftaucht, wird Forrests Leben nur im Zusammen-
hang mit der Welt der Erwachsen erzählt und ge-
zeigt – auch wenn es auf eine humorvolle Art und 
Weise geschieht. Um ihn herum werden erzählerisch 
nur Themen, also Ängste, Sorgen und Glaubenssät-
ze der Erwachsenen bedient – etwa der Umgang des 
Ku-Klux-Klan mit Minderheiten. Wir sehen auch wie 
diese Glaubenssätze auf ihn einwirken: den Arzt, 
der mit Hilfe von Beinschienen aus Forrest einen 
aufrechten Mann machen will oder die Mutter, die 
alleinerziehend ist, alles für ihren Sohn tut, damit 
er eine ordentliche Schulausbildung genießt, um als 
Erwachsener im Leben bestehen zu können. Forrest 
ist somit für den Zuschauer in der Welt der Erwach-
senen und deren Regeln und Verpflichtungen wie in 
einem Korsett eingesperrt.
Er kann sich über seine Bedürfnisse mit niemandem 
richtig austauschen. Denn in dieser Sequenz findet 
man keine Kinder – nicht mal in der Komparserie – 
und schon gar kein gleichaltriges Mädchen. Der Autor 
enthält dem Zuschauer strikt gleichaltrige Kinder vor, 
obwohl der Zuschauer intuitiv und somit unbewusst 
weiß, dass Kinder in jeder Gesellschaftsform einen 
Platz haben. In uns als Zuschauer wird heimlich das 
Gefühl gepflanzt, dass in dieser Erwachsenenwelt et-
was fehlt (und wonach es Forrest „dürstet“). Deshalb 
ist es für den Zuschauer sehr außergewöhnlich auf 
Jenny – das erste richtige Kind neben Forrest – zu 
treffen. Sie wirkt in der verrückten und zerstöreri-
schen Welt der Erwachsenen wie eine Erscheinung, 
wie ein Engel, weil sie die Unschuld eines Kindes 
verkörpert. 
Zusammengefasst: Viele unterschiedliche, gesell-
schaftliche Probleme der Erwachsenen werden den 
beiden Kindern Forrest und Jenny entgegengestellt. 
In so einem destruktiven Umfeld müssen sich diese 

Kinder der „Unschuld“ bei ihrer ersten Begegnung 
zwangsläufig ineinander verlieben.

2. Eine Welt der zwischenmenschlichen 
Ablehnung
Bevor Forrest zum ersten Mal auf Jenny trifft, wird 
er – bis auf seine überfürsorgliche Mutter und den 
überdrehten King Elvis – von allen bis dahin auf-
tauchenden Figuren im Film abgelehnt. Von dem 
amerikanischen Schulsystem, personifiziert durch 
den Schulleiter, wird er wegen seines geringen IQs 
als minderwertig erachtet. Aufgrund der Stahlschie-
nen an seinen Beinen wird Forrest von allen ge-
mieden und von den älteren Dorfbewohnern schief 
angeschaut. Auch als er mit seinen Beinschienen 
den Schulbus betritt, in dem Jenny mitfährt, wird 
er nicht nur von der Busfahrerin, sondern auch von 
allen Schulkindern misstrauisch beäugt. Niemand 
bietet ihm einen Platz an. Auf diese Weise hat sich 
bis dahin beim Zuschauer ein starkes Ungerechtig-
keitsgefühl aufgebaut und er sehnt sich danach, dass 
der liebenswerte Forrest endlich jemandem begegnet, 
der ihn akzeptiert. Und es passiert: In der letzten Rei-
he des Busses sitzt „sein Mädchen“ Jenny, und neben 
ihr ist ein Platz frei. Sie bietet ihm diesen an, ist 
freundlich und interessiert sich für ihn. Kein Wunder, 
dass Forrest sich auf den ersten Blick in sie verliebt. 
Seine Sehnsucht, nicht mehr abgelehnt zu werden, 
trifft hier – so wie für den Zuschauer – auf fruchtba-
ren Boden. Wir Zuschauer lieben Jenny, nicht dafür, 
dass sie ein hübsches Mädchen ist, sondern weil sie 
Forrest – im Vergleich zu allen anderen Figuren – 
nicht ablehnt. 
Zusammengefasst: Indem der Autor um den jungen 
Forrest eine Wüste der Ablehnung kreiert, wird im 
Zuschauer das zwischenmenschliche Bedürfnis nach 
Akzeptanz geweckt. Diese Sehnsucht nach Akzep-
tanz wird durch Jennys Unvoreingenommenheit 
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und Offenheit für einen Moment gestillt – für die-
se menschliche Größe lieben wir sie, genauso wie  
Forrest. 

3. Innere Beschaffenheit
Zuletzt fehlt noch die dritte Säule, um Forrests  
„Liebe auf den ersten Blick“ glaubhaft dem Zuschau-
er zu vermitteln. Diese spiegelt sich in Forrests Cha-
rakterzügen – in seinem Wesenskern – wieder.
Forrest wächst mit sehr viel Liebe und Zuneigung 
seiner Mutter auf. Deshalb hat er ein Herz aus Gold. 
Für den Zuschauer wird subtil Forrests Fähigkeit eta-
bliert, sich auf den ersten Blick verlieben zu können. 
Er trägt die Liebe ja in sich. Forrests Besonderheit 
wird durch seine Beinschienen noch betont – auch 
wenn es ein äußerliches Merkmal ist, spiegelt es die 
Einzigartigkeit seines Innenlebens wieder. „Er ist an-
ders als die anderen“, bringt es sein Schulleiter auf 
den Punkt. Als Kind als Außenseiter abgestempelt zu 
werden, kann einem Angst machen. Doch es gibt auch 
die andere Seite der Medaille: Weil Forrest anders ist, 
wird wiederum dem Zuschauer suggeriert, dass ihm 
die Fähigkeit innewohnt, sich auf den ersten Blick 
verlieben zu können: und zwar in ein Mädchen, das 
genauso wie er ein reines Herz in sich trägt.
Zusammengefasst: Durch die Kombination „anders 
als die anderen“ zu sein und sein Talent, die Welt mit 
reinem Herzen zu sehen, ist die Fähigkeit sich auf 
den ersten Blick in Jenny zu verlieben aus seinem 
Charakter heraus schlüssig. Diese Fähigkeit spiegelt 
seinen ganzen Charakter wieder.

Erntezeit
Wenn wir auf den drei oben beschriebenen Ebenen 
nach dem Prinzip „Kreiere eine Wüste“ vorgehen, 
können wir diesen besonderen Blick ernten. 
Unserer Beobachtung nach wird dieser verliebte 
Blick von den Autoren oft jedoch als Werkzeug zum 
Pflanzen benutzt, damit sich beide Hauptcharaktere 
begegnen und die Handlung beginnt. Verzichten wir 
dramaturgisch im Vorfeld auf eine der drei Ebenen, 
wird es umso schwieriger, dem Zuschauer diesen 
Blick glaubhaft zu vermitteln. In diesem Fall sollten 
wir zügig nachträglich die noch fehlende Ebene aus-
erzählen und somit den Blick rückwirkend für den 
Zuschauer motivieren: Er wird uns dafür dankbar 

sein. Der Regisseur fühlt sich andernfalls genötigt 
auf visuelle oder musikalische Effekte und auf die 
Schönheit und Ausstrahlung der Schauspielerin zu 
setzen – mit wenig Erfolg. Gleichzeitig erschwert 
es dem Schauspieler, diesen „Liebe-auf-den-ersten-
Blick“ zu spielen. Er fühlt sich genötigt, die ganze 
emotionale Welt hinter diesem einen Blick aufzubau-
schen – egal wie genial er diesen spielt, es wird kaum 
funktionieren. 
Die Bedeutung des Tools „Kreiere eine Wüste“ wird in 
Verbindung mit gutem „Ernten“ somit klarer. Wenn 
der Autor die Handlung so aufbaut, dass der Prota-
gonist sich nach etwas sehnt das ihm vorenthalten 
wird – in Forrests Fall Wertschätzung, Akzeptanz, 
Offenheit, Freundschaft und Zuneigung eines gleich-
altrigen Kindes –, kann er nach der Etablierung die-
ser „Wüste“ die erste Begegnung mit der Person 
stattfinden lassen, die den „Durst“ des Protagonisten 
stillen kann. 
Gleichzeitig sind es dieselben sozialen Bedürfnisse, 
die Jenny innerlich verzehren: In ihrer Vergangen-
heit wurden diese Bedürfnisse vernachlässigt, weil 
sie vom Vater missbraucht wurde – ihr Innenleben 
ist eine Wüste, in der Liebe, Akzeptanz und Zuwen-
dung fehlen. Die offene, wertfreie und liebevolle 
Begegnung mit Forrest bedeutet für sie einen Hoff-
nungsschimmer, wahre und bedingungslose Liebe zu 
erfahren. 

Bartosz Werner ist Filmregisseur, 
Drehbuchautor und Script Consul-
tant.
Christian Mertens ist Regisseur 
und Autor von Dokumentarfil-
men, TV- und Kinowerbung sowie  
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Werner und Mertens Dozenten 
für Regie und Dramaturgie u.a. 
an der Universität zu Kiel, Skript 
Akademie Drehbuch, Filmschule  
Hamburg-Berlin, Fachhochschu-
le Kiel, die medienakademie und 
sind Autoren der Reihe „Drama-
turgie“ der Filmzeitschrift ZOOM. 
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Auszug aus dem Kapitel: Mit Figuren zu einem
neuen Blick auf Ambivalenz und Empathie

Die meisten Definitionen besagen, dass Empa-
thie das Nachvollziehen und Verstehen von 

Emotionen anderer beinhaltet. Der Psychologe Paul 
Bloom erläutert: „Wir zeigen Probanden etwa Bil-
der, auf denen zu sehen ist, wie jemand mit einem 
scharfen Gegenstand in den Finger gestochen wird. 
Während sie dieses Bild betrachten, leuchtet das 
Schmerzzentrum in ihrem Gehirn auf. Sie empfinden 
den Schmerz des anderen buchstäblich im eigenen 
Nervensystem nach. Dieses Einfühlen bezeichnen 
wir als Empathie. Und die wird eben nicht nur bei 
körperlichen Verletzungen aktiviert. Jemand, der 
wegen einer Scheidung sehr gelitten hat, kann den 
Kummer eines anderen Geschiedenen nachfühlen.“ 
Wie hier angedeutet, besteht über die erstgenannte 
körperliche Empathie hinaus eine komplexere Form, 
die imaginative Empathie. Bewusst oder unbewusst 
stellt sich der Beobachter vor, wie es ist, aus der Per-
spektive eines anderen zu denken und zu fühlen. Vor 
allem diese gesteigerte Form ist für das Verständnis 
von Figuren in Geschichten wesentlich. (...)

Zuschauer erleben in jedem Film unterschiedliche 
Varianten des Einfühlens. Oliver Schütte, der sich 
als einer der ersten im Rahmen des Seminars „Em-
pathie – das Prinzip erfolgreicher Geschichten“ mit 
dem Thema auseinandersetzt, erläutert: „Empathie 
ist die Verbindung der Zuschauer mit den Figuren 
und der Handlung. Sie ist ständig im Fluss. So gilt es 
genau zu wissen, wo und wann sie notwendig ist.“ 
Empathie ist außerdem abhängig von der Affinität 

des Rezipienten (Margrethe Bruun Vaage). Empathie 
kann demnach nie mit Sicherheit erzeugt werden. Es 
kann immer nur darum gehen, sie nach Möglichkeit 
anzuregen oder ihre Entstehung und Intensität zu 
befördern. 
Daraus folgt auch, dass sich Zuschauer im Laufe ei-
ner Geschichte wechselseitig an verschiedene Figu-
ren binden können. Je nachdem, ob der Film einen 
homogenen empathischen Fokus auf eine Hauptfigur 
erzeugt, ob dieser Fokus unterbrochen wird, ob er 
gleichzeitig oder nacheinander „verschiedene Anker-
figuren als empathische Zentren anbietet“ (Hans J. 
Wulff) – der Zuschauer erlebt in jedem Fall mehre-
re Figuren, in die er sich phasenweise stärker oder 
schwächer hineinversetzen kann. Hans J. Wulff und 
Margrethe Bruun Vaage sprechen von empathischen 
Episoden: „Empathische Prozesse sind „flüchtig“, sie 
werden permanent der sich verändernden Situation 
nachgeführt.“ Und Jens Eder diskutiert Empathie-
Mechanismen an einzelnen Szenen. Demnach gilt es 
also, die Möglichkeit zur Empathie des Zuschauers 
mit einer bestimmten Figur, in einer bestimmten Epi-
sode immer wieder neu zu eröffnen und damit gezielt 
zu lenken. Wie lässt sich das bewerkstelligen? 

Der Begriff der Parteinahme ist dabei hilfreich. Fritz 
Breithaupt erörtert, dass eine Parteinahme vor dem 
Entstehen der Empathie beziehungsweise zu Beginn 
empathischer Sequenzen notwendig ist. Der Zu-
schauer sucht aktiv nach einer Figur und entscheidet 
sich, indem er dieser Priorität über die anderen ein-
räumt. Empathie ist eine „Konsequenz der Parteinah-
me“. Es entsteht ein Zugehörigkeitsgefühl. Die Krite-
rien für diese Entscheidung können laut Breithaupt 

Neue Dramaturgien | Dr. Eva-Maria Fahmüller (VeDRA)

Zwischen Monomythos, Storyworld und Serienboom

In Anlehnung an die Gesprächsreihe „Neue Dramaturgien“ bei FilmStoffEntwicklung 2016 hat der in Kürze 
in der Master School Drehbuch Edition erscheinende, gleichnamige Essay das Ziel, einige, zurzeit relevante 
Lücken in der gängigen Dramaturgie aufzuspüren und die Relevanz dieser bislang wenig beachteten Punkte 
aufzuzeigen. Von der Einheitsdramaturgie der 90er-Jahre über die vermeintlichen Differenzierungen der „New 
School“ – der Anfangsteil des Essays beschreibt die Entstehungsgeschichte dramaturgischer Leerstellen. 
Der Mittel- und Hauptteil zeigt dann einige der Aspekte auf, die über den Essay hinaus einer genaueren Be-
trachtung bedürfen: Ambivalenz und Empathie, Raum und Zeit, Genre und Stil. Im Schlussteil geht es um  
sogenannte Quality-Serien, in denen diese Aspekte bereits ihren praktischen Ausdruck finden. Doch auch der 
Serienboom verliert in mancher Hinsicht wieder an Innovationskraft. Welche dramaturgischen Überlegungen 
lassen sich daraus ableiten? 
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strategisch sein und den Stärkeren bevorzugen, sie 
können eine Figur ethisch bewerten oder sie zielen 
auf den Underdog, der das Leiden und die Opferrolle 
verkörpert. 
Mit diesen Anhaltspunkten deutet sich eine Brücke 
zur Praxis an. Denn es gibt einige, vor allem bei 
Best-Practice-Analysen erkennbare Mechanismen, 
die dazu beitragen, eine Parteinahme anzuregen 
oder zu verstärken. Meistens bezieht sich das auf den 
Umgang mit Filmanfängen. Ihnen kommt eine be-
sondere Rolle zu, da die allererste Parteinahme als 
Voraussetzung jedweder Empathie am Filmanfang 
bei der Etablierung der zentralen Figuren erfolgt. In 
Anbetracht der Flüchtigkeit von Empathie, gilt es 
allerdings, solche Auslöser im Laufe einer Filmge-
schichte immer wieder neu zu setzen oder daran zu 
erinnern: 
•	 �Auf einer ethischen Bewertung basiert bei-

spielsweise der von Blake Snyder beschriebene 
Save-the-Cat-Mechanismus, der die Parteinah-
me zu Beginn einer Geschichte auf den Charak-
ter lenkt, der sich für einen Schwächeren ein-
setzt. Die Figur zeigt damit Menschlichkeit und 
soziale Kompetenz. 

•	 �Ein viel benutzter Standard ist auch die Mög-
lichkeit, eine Figur durch einen ideellen Bezug 
positiv zu besetzen. Dem Zuschauer scheint zu 
gefallen, dass viele Kommissare nicht aus ego-
zentrischen Motiven arbeiten, zum Beispiel um 
ihren Lebensunterhalt zu verdienen. Stattdessen 
kämpfen sie für Wahrheit oder Gerechtigkeit. 
Andere Figuren glauben an Freundschaft oder 
die Schönheit der Mathematik. Auch die Partei-
nahme für eine solche Figur wäre eine ethische 
Bewertung im Sinne Breithaupts. 

•	 �Strategisch wird es hingegen, wenn die vorhan-
denen Figuren-Modelle der „New School“ von 
John Truby, Laurie Hutzler und anderen die 
besonderen Stärken einer Figur deutlich her-
ausheben wie Mut, Klugheit, Charme, Witz oder 
die Begabung, Klavier zu spielen. Für den Ab-
lauf vieler dramatischer Geschichten ist sinn-
voll, diese bei ihrer Etablierung zum Ausdruck 

zu bringen. In einigen Fällen (BREAKING BAD, 
DEXTER) werden die besonderen Stärken einge-
setzt, um einer Figur, die sich nach dem Prinzip 
der Selbstermächtigung über gesellschaftliche 
Regeln oder Leben oder Tod anderer erhebt, 
eine besondere Faszination zu verleihen.

•	 �Des Weiteren hat sich – in vielen Filmen er-
kennbar – auch in verschiedenen Dramaturgie-
Seminaren der Begriff „unverdientes Leid“ eta-
bliert, mit dem in einer Phase zu Beginn einer 
Geschichte die Parteinahme angeregt werden 
soll. Für die Parteinahme des Zuschauers wird 
dabei die Opferrolle der Figur relevant.  

Vielfach werden Hauptfiguren mit einer Kombinati-
on dieser Empathie-Anker in unterschiedlich starker 
Ausprägung besetzt: Walter White behauptet zu Be-
ginn von BREAKING BAD, er habe alles nur für seine 
Familie getan (Save the Cat, Familie als Ideal). Er 
wird als Chemie-Genie etabliert (Stärke 1). Obwohl er 
sich mit erstaunlichem Durchhaltevermögen (Stärke 
2) darum bemüht, seine Familie mit zwei Jobs zu  
finanzieren, wird er gedemütigt und erhält eine 
Krebs-Diagnose (unverdientes Leid).  

An dieser Auflistung wird deutlich, dass bei der 
Parteinahme die Grenzen der Empathie, des reinen 
Einfühlens, überschritten werden, dass sich die ein-
zelnen Verbundenheitsgefühle mit Figuren kaum 
voneinander trennen lassen und es insgesamt um 
eine Art grundsätzlicher Gefühlsbindung geht. Denn 
Empathie steht im Kontext eines ganzen Gefüges, 
das sich über das bloße Sich-Hineinversetzen oder 
Verstehen hinaus mit weitergehenden Empfindun-
gen mischt wie Sympathie (oder Antipathie), Mitleid, 
Mitgefühl, aber auch Identifikation, Faszination, In-
teresse sowie Neugier. Diese Empfindungen tragen 
dazu bei, die Immersion des Zuschauers noch zu ver-
stärken. Blake Snyder deutet in SAVE THE CAT zu-
dem etwas Grundsätzliches an, nämlich dass die Be-
wertung einer Figur immer im Rahmen der Welt der 
Geschichte erfolgt: „When your hero is slightly dam-
aged good, or even potentionally unlikeable, make 
his enemy more horrible.“ Im Umkehrschluss heißt 
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das: In einem Film mit freundlicher Tonalität und 
positiven Figuren sollte der Protagonist noch stärker 
zur Parteinahme einladen als seine Freunde. Und in 
einer düsteren, schrecklichen Welt muss er nur einen 
Tick empathie-anregender sein als sein Gegenspieler.  
Dieses Spannungsfeld gilt es im Drehbuch entspre-
chend der Erzählabsicht immer wieder neu zu jus-
tieren. Denn es kann in bestimmten Phasen auch 
relevant sein, dass der Zuschauer mit anderen Fi-
guren, auch dem Antagonisten, mitempfindet und 
dessen Beweggründe emotional nachvollzieht. Das 
empathische Angebot ist immer nur im Gefüge des 
Ensembles und im Ablauf der gesamten Geschichte 
zu verstehen. 
Diese Überlegungen zur Parteinahme sind nur ein 
erster Schritt. Denn über diese Mechanismen hin-
aus können weitere dramaturgische und filmische 
Techniken dann auch dazu beitragen, das Mitfühlen 
des Zuschauers zu stärken und empathische Episo-
den oder Szenen mit einem möglichst anhaltenden 
Nachklang zu versehen. (...) 

Dabei muss die durchgängige Verstärkung von Em-
pathie und eine Vertiefung der Immersion nicht un-
bedingt das Ziel jedes Filmprojektes sein. Auch wenn 
Gundolf Freyermuth diskutiert, ob das immer inten-
sivere Eintauchen in Fiktionen „so etwas wie eine 
Sehnsucht der Epoche“ ist: Viele Filme spielen be-
wusst mit den Polen Nähe und Distanz. Bewegungen 
wie die Berliner Schule in den 00er-Jahren zeigen, 
dass und wie es gerade darum gehen kann, empa-
thische Gefühle des Zuschauers soweit wie möglich 
zu blockieren. Neben Empathie gibt es zudem noch 
weitere emotionale Wirkmechanismen in Filmen, 
die auf Überraschung, Überwältigung oder Abscheu 
zielen. Und ergänzend wird noch eine ganz andere 
Empathie-Variante von Breithaupt diskutiert: Beim 
empathischen Sadismus entsteht Mitfühlen, weil 
der Beobachter das Leiden der Figur benötigt, um 
emotional in die Geschichte involviert zu sein. Der 
„sadistische Voyeur“ will das Unglück der Figur. Da-
ran wird deutlich: Der Prozess der Empathiebildung 
durch Film- und Serien-Geschichten öffnet ein gan-
zes Spielfeld von Aspekten. 

Dr. Eva-Maria Fahmüller studier-
te Germanistik und Philosophie. 
Seit 2000 arbeitet sie als Drama-
turgin und Dozentin. 2009 hat 
sie die Leitung der Master School 
Drehbuch übernommen. Sie ist 
Vorsitzende von VeDRA. Zeit-
gemäße dramaturgische Themen 
erforscht sie in Vorträgen, Veran-

staltungen und Essays.

Neue Dramaturgien
ZWISCHEN MONOMYTHOS, STORYWORLD
UND SERIENBOOM
von Eva-Maria Fahmüller

Masterschool Drehbuch Edition, Berlin
Erscheint im Sommer 2017

NEUE
DRAMATURGIEN
Zwischen Monomythos, 
Storyworld und Serienboom
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Die Verfilmungen von WARCRAFT und 
ASSASSIN’S CREED schaffen beides gleichzeitig. 

Einerseits erzählen beide eine so simple Geschichte, 
dass sie weder Grautöne in der Charakterzeichnung 
zulassen noch irgendeinen relevanten Kommentar 
auf aktuelle Ereignisse enthalten. Andererseits sind 
beide Handlungen kompliziert strukturiert, verstri-
cken sich in komplizierten Erklärungen der Zusam-
menhänge, führen zu viele Figuren und immer wie-
der neue Regeln ein.
Schade, denn im Vorfeld wurden beide 
Verfilmungen mit hohen Erwartun-
gen bedacht: Beide basieren auf 
einer Games-Reihe, die enorm 
viel Material bietet. WAR-
CRAFT etwa besteht aus drei 
Echtzeitstrategiespielen mit 
diversen Erweiterungen und 
natürlich dem König der 
Online-Multiplayer-Spiele 
WORLD OF WARCRAFT, 
während die ASSASSIN’S 
CREED-Reihe mittlerweile 15 
Games umfasst. Außerdem konn-
te man für beide Filme junge visi-
onäre Regisseure gewinnen, denen üp-
pige Budgets von über 120 Millionen Dollar 
zur Verfügung standen. Diese konnten zwar wieder 
eingespielt werden (WARCRAFT: THE BEGINNING 
erzielte fast die Hälfte seines Einspielergebnisses in 
China), beide gelten aber dennoch nicht als Erfolg. 

Von Duncan Jones inszeniert, der sowohl Fan des 
Spiels ist als auch erste Lorbeeren für seine Regiear-
beiten (z.B. MOON) erhielt, hat WARCRAFT: THE BE-
GINNING als erster Teil einer geplanten Trilogie nur 
eine Funktion: Exposition. Und selbst dieser Funkti-
on wird der Film nicht gerecht. Unvermittelt springt 
der Film von Szene zu Szene und nimmt sich weder 
Zeit Charaktere, noch die Welt einzuführen. Stattdes-
sen wird man als Zuschauer hineingeschmissen und 
muss sich zunächst orientieren und versuchen mitzu-
kommen. In Games ist es eine beliebte Variante den 
Spieler mitten in das Geschehen zu werfen und ihm 
erst nach und nach Orientierung zu bieten. Dieser 

Ansatz erklärt sich allerdings aus der Tatsache, dass 
der Spieler gleichzeitig Hauptfigur und Zuschauer 
ist. Im Film ist diese Verbindung hingegen wieder 
aufgehoben und der Ansatz somit nicht brauchbar.
Zudem wirft die Story immer wieder unnötige kleine 
Probleme für die Figuren auf, welche die eigentli-
che Geschichte aber nicht voranbringen. So wird ein 
Gefangener verschont, obwohl alle anderen umge-
bracht werden – nur um eine Szene später doch ge-

tötet zu werden. Es finden sich viele solcher 
Beispiele dafür, dass keine Entschei-

dung oder Motivation der Figuren 
erklärt wird. Was wollen die Fi-

guren eigentlich? Wir erfah-
ren es bei WARCRAFT: THE 
BEGINNING leider nicht. 
Des Weiteren tummeln sich 
unnötig viele Figuren in 
dem Film, die teilweise gut 
hätten zusammengelegt 

werden können, oder ganz 
gestrichen, da sie meist we-

der die Handlung vorantreiben, 
noch irgendeinen Effekt auf ihre 

Mitstreiter haben. Und so stellt man 
sich immer wieder die Frage: Wie ist 

das jetzt passiert? Habe ich was verpasst?

Die Verfilmung von ASSASSIN’S CREED stand lan-
ge unter keinem guten Stern: Querelen zwischen 
den Game-Produzenten und dem Filmstudio hätten 
fast zum Ende des Projektes geführt (diese Kolumne 
berichtete davon), doch als Stars wie Michael Fass-
bender und Marion Cotilard an Bord kamen und mit 
Justin Kurzel ein hochgelobter Regisseur verpflich-
tet wurde, gab es durchaus Hoffnungen endlich eine 
richtig gute Game-Adaption in den Kinos sehen zu 
können. Man wurde bitter enttäuscht. Zwar bietet 
der Film beeindruckende Bilder und einige atembe-
raubende Action-Sequenzen, verliert sich ansonsten 
aber in bedeutungsschwangeren Dialogen und ei-
nem Plot, der einerseits sehr simpel ist (zwei sich seit 
Jahrhunderten bekriegende Geheimorden sind auf 
der Suche nach einem verschollenen Artefakt), aber 
andererseits so kompliziert erzählt wird, das man 

Spiel / Film 13.0 | von Lukas Wosnitza (VeDRA)

 
Warum sind 

fast alle Videospielfilme 
so schlecht? Was machen die 

Verfilmungen in der Adaption falsch? 
Immerhin gibt es doch hervorragende  

Adaptionen von Büchern, Theaterstücken 
und Comics. Man sollte annehmen, dass 
Games mit ihrer visuellen sowie oftmals 

auch narrativen Anlehnung an Film 
ein dankbares Medium für eine Film-
Adaption sind. Doch Games haben 
oft entweder zu wenig Story für 

einen Film oder viel  
zu viel. 
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hat seine Abschlussarbeit an der 
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Universität Bonn über Dramatur-
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beschäftigt sich für uns mit der 
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unter www.leckerefelsen.de

sich mit der Hauptfi gur fragt: „Was ist hier eigent-
lich los?“ Besonders kompliziert wird die Handlung 
dadurch, dass die Meta-Narration der Games-Reihe 
mehr als die Hälfte der Filmhandlung einnimmt – in 
den Games dient diese ehrlicherweise nur dazu die 
15 Games narrativ miteinander zu verknüpfen sowie 
diverse spielerische Elemente innerhalb der Hand-
lung einigermaßen logisch zu erklären. Außerdem 
lenkt sie schon im Game vom eigentlichen Charme 
ab, nämlich einer interessanten Geschichte durch 
virtuelle Nachbauten bedeutender Städte entlang der 
Historie folgen zu können.
Ironischerweise lösen sich beide Verfi lmungen von 
der narrativen Struktur ihrer Games-Vorbilder. Das 
müssen sie auch, denn heutige Open World Games 
erfordern allein bei der Erspielung der Haupt-Story 
20 Stunden und locker doppelt so viel, wenn die Spie-
ler den spielerischen Elementen frönen. Aber gerade 
diese spielerischen Elemente nehmen die Verfi lmun-
gen ernster als jegliche im Film bewährten Erzähl-
muster. Der einfachen „Heroe’s Journey“ zu folgen, 

wäre eine simple Option, zumal Games diese oft sel-
ber ziehen. Stattdessen hielt man es aber scheinbar 
für eine gute Idee, spielerische Elemente in den Film 
zu übernehmen. Bis auf eine Ausnahme (die auch 
nur Fans der Games verstehen werden) funktionie-
ren diese nie. Eine präzise dramaturgische Beratung 
könnte sicherlich dabei helfen, den Unterschied zwi-
schen spielerischen und narrativen Elementen bes-
ser zu berücksichtigen. TOMB RAIDER hat 2018 die 
nächste Chance endlich eine gute Game-Verfi lmung 
zu liefern.
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Immersion, wörtlich: das Eintauchen in ein Um-
feld, bezieht sich in der „Welt“ der Unterhaltung  

meist auf die virtuelle Realität. Der Computerspie-
ler verschmilzt mit der „Spielewelt“, die ihn umgibt. 
Tatsächlich wurde der Begriff bereits in den 1930er-
Jahren von dem Filmtheoretiker Béla Balàzs begrün-
det, der sich schon in frühen Filmwerken als „mitten 
in das Bild, mitten in die Spielraum der Handlung“ 
katapultiert sah. 
Immersion ist aber auch ein Marketingtool, wie beim 
Branchentreff der Phantastik vom 20. bis 22. April 
2017 in Berlin vorgestellt. USB-Sticks in Pizzakar-
tons – damit generierte Thomas Zorbach, der Ge-
schäftsführer von VM-People, bereits 2007 Interesse 
für Sebastian Fitzeks Roman DAS KIND. Diesen „in-
teraktiven Prolog“ zum Buch nahmen gerade Sebas-
tian-Fitzek-Fans dankbar auf, nicht zuletzt, weil der 
Autor selbst seine Bücher als „Portale“ in eine andere 
Welt betrachtet. 
Der Begriff Immersion fiel zwar explizit nicht erneut, 
schwang aber in den meisten Veranstaltungen des 
von PAN (Phantastik-Autoren-Netzwerk) organisier-
ten Treffens mit. Sei es im Workshop-Panel über den 
„Weltenbau“, bei der Diskussion „Über Geister und 
Monster in Hörspielen“ oder im Vortrag „Science 
Fiction, Fantasy und der ganze Rest“: Immer wieder 
wurde deutlich, wie intensiv sich gerade Phantastik-
Autoren mit den Themen Weltenbau und fremde 
Welten auseinandersetzen. 
Den Ansatz der Immersion nutzen aber nicht nur 
Schriftsteller und Gamedesigner, sondern auch Gen-
refilmer. Sie wollen in besonderem Maße eigene Wel-
ten kreieren, den Zuschauer entführen, ihn nicht nur 
mental, sondern auch körperlich ansprechen. Ein in 
Zeiten virtueller Welten sehr zeitgemäßes Vorhaben. 
Allerdings waren auch auf diesem Branchentreffen 
die Probleme phantastischer Verfilmungen Thema. In 
der Diskussion „Phantastische Filme: Warum nicht 
auch in Deutschland?“ waren die Argumente erneut 
schnell genannt: zu teuer, zu weit weg von den Seh-
gewohnheiten. Außer Acht gelassen wird bei dieser 
Argumentation aber, dass gerade die junge Generati-
on tagtäglich immersive Erfahrungen macht und so 
diesen Prozess immer weiter verinnerlicht. 

Die Kritiker der Immersion führen in Anlehnung 
an Brecht (der tatsächlich auch seine Probleme mit 
Balàzs hatte) an, dass der Zuschauer manipuliert wird 
– zumal hinter der Immersionsidee in erster Linie 
Marktinteressen stehen. Dies hat seine Berechtigung. 
Überholte, oder besser überalterte Sehgewohnheiten 
als Argument gegen die Phantastik anzuführen, er-
scheint mir hingegen nicht mehr zeitgemäß. 
„Bingewatching“ und der anhaltende Serientrend 
sprechen meines Erachtens vielmehr dafür, dass der 
Zuschauer genau jene Welten honoriert, die ihm die 
Flucht aus dem Alltag ermöglichen. Wie sich dieser 
Eskapismus erzeugen lässt, davon wissen die Phan-
tastik-Autoren zu berichten. Aus diesem Grund sei 
das nächste Branchentreffen der Phantastik vom 19. 
bis 21. April 2018 in Köln auch allen genreaffinen 
Filmemachern wärmstens empfohlen.

Die Perfektion der Immersion | Birgit Wittemann (VeDRA)

Eindrücke vom zweiten PAN-Branchentreffen der Phantastik
in Berlin vom 20.-22.4.2017

T. Zorbach über immersive Welten Bild: Julia Weber

Birgit Wittemann arbeitet seit 
2001 für diverse Sender, Produk-
tionsfirmen und Filmförderungs-
anstalten als Lektorin und projekt-
begleitende Dramaturgin sowie als 
Dozentin, u.a. an der Filmakade-
mie Ludwigsburg. Zuvor hat sie 
an der HU Berlin studiert und das 
Weiterbildungsprogramm ‚North-
byNorthWest‘ absolviert. 
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Ben Blackers Audio-Podcast THE WRITERS PANEL 
steckt voller Überraschungen, denn hier vernet-

zen sich die Autoren des Golden Age of Television 
und geben wertvolle Insider-Tipps. 
Wie funktioniert der Writers’ Room bei LOST, BUFFY 
oder BEING HUMAN oder wie entwickelt man em-
pathische Figuren mit hoher Sogwirkung und Tie-
fe? Zur letzten Frage rät Autor Drew Greenberg 
(DEXTER) in der Internet-Talkshow THE WRITERS 
PANEL: ‚Alter their syntax a little bit.‘ Autorin Jane 
Espenson (GAME OF THRONES) empfi ehlt: ‚Give 
them four lines, and one across‘ und Damon Lindelof 
(LOST) souffl iert: ‚Give them a secret.‘  

Seit März 2011 ist Ben Blackers THE WRITERS 
PANEL in über 300 Folgen erschienen. Zu den Au-
toren-Panels gibt es Einzelinterviews mit Show-
runnern von David Simons (THE WIRE) bis Amy 
Sherman-Palladino (GILMORE GIRLS). Hinzu kom-
men Interview-Specials mit den Schreib-Teams von 
Serien wie HIGH MAINTENANCE, EMPIRE oder THE 
SIMPSONS sowie ein CBS Women Showrunners 
Panel und eine Folge zu den inneren Abläufen der 
Writers Guild (WGA). Parallel bietet Blacker Aufzeich-
nungen spannender Podiumsdiskussionen etwa vom 
Austin Film Festival und WonderCon sowie Gesprä-
che mit den Head-Autoren von THE DAILY SHOW 
oder CONAN O’BRIEN. Spannend sind auch die Jah-
resrückblicke, in denen Blacker mit befreundeten Au-
torinnen und Autoren die persönlichen Erlebnisse der 
Staffi ng Season diskutiert. Sehr gut ist die Folge mit 
Shane Black (THE NICE GUYS), in der Black über Mel 
Gibson, das Schreiben und die LETHAL WEAPON-
Reihe (‚The old gunslinger who has to put on his belt 
one last time‘) spricht. In der 300. Folge treffen sich 
dann alle wieder: Jane Espenson philosophiert über 
BATTLESTAR GALACTICA, Damon Lindelof über 
PULP FICTION und Carlton Cuse (JACK RYAN) er-
läutert zum LOST-Writers’ Room, hier hätten sie 80% 
der Zeit mit Debatten über die Figuren, 15% über die 
Serienwelt und 5% über die Game-Show TOP CHEF 
verbracht. Gelächter: ‚And that was the actual cock-
tail of LOST.‘ 

Fazit: Ben Blackers Writers Panel ist eine wichtige 
Internet-Ressource, die spannendes Wissen und wert-
volle Tipps aus dem US-Writers’ Room ventiliert und 
zugleich tiefe Einblicke in das professionelle Mindset 
US-amerikanischer Serien-Autoren generiert. 

http://nerdist.com/podcasts/nerdist-writers-panel-
channel/

Autorenfl üstern | Dr. Markus Hedrich (VeDRA)

Web-Check zu Ben Blackers THE WRITERS PANEL

Dr. Markus Hedrich studierte 
Geschichte/Germanistik und pro-
movierte mit einer medizinge-
schichtlichen Dissertation an der 
Universität zu Köln. 
Er ist Autorenschüler Wolfgang 
Kirchners und Dozent an der 
Filmschule Hamburg Berlin.

http://nerdist.com/podcasts/nerdist-writers-panelchannel/
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Anlässlich des 15-jährigen Verbandsjubiläums lädt VeDRA, 
der Verband für Film- und Fernsehdramaturgie e.V., zu ei-

ner Podiumsdiskussion ins Stadtmuseum München. Zum The-
ma „Dreamteam oder Development Hell: Wie werden Stoffe gut 
gemeinsam entwickelt?“ spricht die stellvertretende VeDRA-
Vorsitzende und Moderatorin Kyra Scheurer mit ihren Gästen 
über unterschiedliche Erfahrungen bei Stoffentwicklungen im 
Team. Welche Formen der Zusammenarbeit sind zielführend 
und welche nicht? Wann braucht es einen frischen Blick von 
Außen? Wie wird aus vielen verschiedenen Visionen eine starke 
gemeinsame Handschrift?

Zu Gast auf dem Podium sind: Evi Goldbrunner (VeDRA), 
Regisseurin, Drehbuchautorin und Dramaturgin, die mit ihrem 
Film „AUF AUGENHÖHE“ (gemeinsam mit Joachim Dollhopf) 
im letzten Jahr auf dem Filmfest München zu Gast war und 
damit dieses Jahr den Deutschen Filmpreis in der Kategorie 
Bester Kinderfi lm gewonnen hat. Philipp Budweg (Produzent 
Lieblingsfi lm) der sich für die Erfolgsadaptionen der „RICO, 
OSKAR“-Reihe verantwortlich zeichnet und in diesem Jahr mit 
„AMELIE RENNT“ auf dem Münchner Kinderfi lmfest vertreten 
ist. Sebastian Stobbe (VeDRA), Dramaturg und Drehbuchautor 
mit langjähriger Erfahrung im Bereich Kino-Dokumentarfi lm. 
Stefanie Veith (Drehbuchautorin, VDD), die mit Nils Willbrandt 
das Drehbuch zu „VERRÄTER – TOD AM MEER“ geschrieben 
hat, der dieses Jahr in der Sektion Neues Deutsches Fern-
sehen läuft, und Lola Randl, (Regisseurin und Drehbuch-
autorin) deren neuer Film „FÜHLEN SIE SICH MANCHMAL 
AUSGEBRANNT UND LEER?“ dieses Jahr in der Sektion 
Neues Deutsches Kino des Filmfest München zu sehen ist. 

MONTAG, 26. JUNI 2017
MÜNCHNER STADTMUSEUM, 
ST.-JAKOBS-PLATZ 1, 80331 MÜNCHEN

EINLASS 16:30, 
PODIUMSDISKUSSION AB 17:00, 
EMPFANG AB 18:30 

ANMELDUNG UNTER:
ANTWORT@DRAMATURGENVERBAND.ORG
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OUT NOW!

Der neue VeDRA-Drama-
turgenguide 2017 | 2018 ist 
im Juni 2017 erschienen. 

Mit rund 120 Mitgliederprofi -
len und vielen weiteren Infor-
mationen ist er ein nützliches 
und wertvolles Kompendium 
für die passgenaue Zusam-
menführung von Autoren, 
Dramaturgen & Projekten. 
Kostenfrei zu beziehen per E-
Mail an: 

buero@dramaturgenverband.org

Oder als PDF-Download von 
unserer VEDRA-Internetprä-
senz:

www.dramaturgenverband.org

“ geschrieben “ geschrieben 

Verband für Film- und 

Fernsehdramaturgie e.V.

post@dramaturgenverband.org
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D
ra

m
at

ur
ge

n-
G

ui
de

 2
01

7 
| 2

01
8 2017 | 2018

PODIUM

Dreamteam statt Development Hell:
Wie werden Stoffe gut gemeinsam entwickelt?

http://www.dramaturgenverband.org
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Vortrag zum Buch „So bekommen Sie Ihr 
Drehbuch in den Griff“ von Bartosz Werner 
und Christian Mertens
Datum: 01.07.17, 13.30 Uhr
Ort: Filmbüro Mecklenburg-Vorpommern, Wismar
Veranstalter: Filmfest Wismar

Seminar: Spannende Antagonisten
In diesem Seminar geht es um die Wechselwirkung 
zwischen Antagonist und Held, die sich auf das 
Publikum überträgt und bei diesem eine emotionale 
Reaktion auslöst. Diese auch als psychotherapeuti-
sche Reise lesbare dramaturgische Entwicklung der 
Figuren gelingt nur durch einen starken Antagonis-
ten.
Ort: Filmhaus Babelsberg 
Dozent: Pablo Hagemeyer 
Datum: 01./02.07.17, 10.00 bis 17.30 Uhr
Kosten: 240 Euro 
Infos unter: www.filmhausbabelsberg.de

Seminar: So bekommen Sie Ihr Drehbuch 
in den Griff
Dozenten: Bartosz Werner und Christian Mertens
Ort: Filmhaus Babelsberg 
Datum: 15./16.07.17, 10.00 bis 17.30 Uhr
Kosten: 240 Euro 
Infos unter: www.filmhausbabelsberg.de/2017/04/
drehbuch

Workshop: The Art of Dramatic Insight
This 2-day seminar/workshop is multi-dimensional 
and very active for participants: it is about devel-
oping a powerful instrument to generate dramatic 
insights - and it is equally about how to integrate 
our insights into human nature into complex and 
compelling characters. In English language.
Dozent(in): Keith Cunningham
Ort: Berlin 
Datum: 09./10.09.17, 10.00 bis 18.00 Uhr 
Kosten: 290 Euro 
Infos unter: www.masterschool.de

Weiterbildung: Dramaturg & Lektor
Sie durchlaufen innerhalb dieses Vollzeit-Lehrgangs 
eine umfassende und intensive Weiterbildung. Sie 
lernen, Filmstoffe entsprechend ihrer Wirkungsab-
sicht noch präziser zu analysieren und einzuschät-
zen. Sie erfahren, wie Sie Ihre Erkenntnisse zum 
Stoff anschaulich vermitteln können. Sie begleiten 
Autoren mit Unterstützung erfahrener Dozenten bei 
der Entwicklung und Präsentation von Filmstoffen.

 
Seminar: Empathie - Das Prinzip erfolgreicher 
Geschichten
Das Seminar vermittelt, wie sich die emotionale Re-
aktion des Publikums durch Empathie steuern lässt 
und wie es gelingen kann, selbst mit komplexen, 
ambivalenten oder negativen Figuren den Zuschau-
er an die Geschichte zu binden. Besonders wichtig 
wird dies, wenn die Erzählungen und Figuren über 
mehrere Staffeln tragen sollen.
Dozent(in): Oliver Schütte
Ort: Berlin 
Termin: 23./24.09.17 von 10.00 bis 18.00 Uhr 
Kosten: 250 Euro
Infos unter: www.masterschool.de

Workshop: Komisch Schreiben für alle Genres
Bestseller-Autor und Comedy-Coach Christian Eisert 
(Stammautor von LÖWENZAHN, SHOPPING QUEEN 
u.a., Buchautor von KIM UND STRUPPI, VIELE ZIE-
GEN UND KEIN PETER) vermittelt Werkzeuge und 
Regeln, die es ermöglichen, professionell Comedy zu 
schreiben oder eine komische Wirkung in anderen 
Genres zu erzielen.
Dozent(in): Christian Eisert
Ort: Berlin 
Termin: 11./12.11.17 von 10.00 bis 18.00 Uhr 
Kosten: 250 Euro
Infos unter: www.masterschool.de

Seminar: Erfolgreiche TV-Serien
Das Seminar vermittelt praktische Grundlagen der 
Seriendramaturgie. Es gibt einen Einblick in die  
aktuelle deutsche Serienlandschaft – zwischen klas-
sischen Formaten und innovativen Ansätzen. Do-
zent ist der Serien-Experte Gunther Eschke, Autor 
des Standardwerks BLEIBEN SIE DRAN! DRAMA-
TURGIE VON TV-SERIEN.
Dozent(in): Gunther Eschke
Ort: Berlin 
Termin: 25./26.11.17 von 10.00 bis 18.00 Uhr 
Kosten: 250 Euro
Infos unter: www.masterschool.de

Dozent(in): diverse
Ort: Berlin 
Termin: 04.09. bis 05.12.17 (Vollzeit)
Kosten: 4.024,80 Euro 
(Kostenübernahme durch die Agentur für Arbeit 
mittels Bildungsgutschein ist möglich)

Infos unter: www.masterschool.de

http://www.masterschool.de
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