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seit einem Jahr vermissen wir Treffen auf Festivals, informelle Gespräche 
mit Kolleginnen und Kollegen, gemeinsame Feiern, Smalltalk mit Bekann-
ten. Dabei gehen auch Geschichten verloren. Es fehlt die offene Antwort 
auf ein „Wie ist es gelaufen?“, ein dramatisches „Du glaubst nicht, wie wir 
...“ oder die Spannung bei „Hast du gehört, dass ...?“. Wir haben uns weit-
gehend in die Kernfamilien, in den engsten Freundes- und Kollegenkreis 
zurückgezogen. Wir erleben weniger, wir erzählen weniger und trainieren 
unsere Empathie für andere seltener. Das hat etwas von einer analogen 
Bubble, in der wir nicht mehr so oft mit fremden Perspektiven, mit unbe-
kannten Haltungen und Erzählweisen konfrontiert sind. Dabei waren die 
Erlebnisse, von denen wir uns berichtet haben, die Geschichten, die wir uns 
erzählt haben, immer auch sozialer Kitt für die Gesellschaft.  

Diese Lücken könnten Filme und Serien füllen. Am Anfang stehen Dreh-
buchautorinnen und -autoren: Neue Figuren, Schicksale und Erfahrungen 
werden geschaffen und durch Filme empathisch transportiert. Doch auch 
hier dominieren zunehmend Bubbles, die den Blick oft nur wenig weiten, 
manchmal sogar beschränken. Spezifische Zielgruppen wählen auf sie zu-
geschnittene Filme und Serien aus einem globalen Angebot aus. Bei vielen 
Streamern werden sie dabei zusätzlich von Algorithmen unterstützt. 

Vielleicht ist das eine Aufgabe, derer sich alle Beteiligten in der Stoff-
entwicklung während und nach Corona mehr denn je bewusst sein sollten: 
Wie umfassend bedient mein Stoff die Erwartungen der Zielgruppe? Wie ist 
er verbunden mit der Gesellschaft und mit welchem Nimbus bildet er diese 
ab? Und dementgegen: Ließe sich eine wirklich andere Perspektive einflech-
ten (ohne die Zielgruppe zu verprellen)? Inwiefern macht eine Geschichte 
aufmerksam, wach – und vor allem selbstkritisch? Inwiefern hinterfragt 
sie (vielleicht nur im Subtext) den Diskurs, den die Zielgruppe als gängig 
betrachtet? Denn warum lassen wir uns überhaupt etwas von anderen er-
zählen? Die Antwort ist: auch um Empathie mit fremden Lebenswelten zu 
entwickeln, um offen zu bleiben, um unser Verständnis für die Welt und die 
Menschen in der Gegenwart zu vergrößern, um dazuzulernen. Weil solches 
Lernen glücklich macht und vielleicht auch, weil wir damit unserer gesell-
schaftlichen Verantwortung gerecht werden. 

Während die Streamer an ihren Algorithmen feilen und sich unentwegt 
erweitern, müsste sich das Kino neu erfinden. Welche Geschichten lohnen 
nach Corona den Kinobesuch? Welche rütteln auf, welche lassen uns zu-
mindest ein Stück weit neu denken? Auf das Kino geht dieser WENDE-
PUNKT in besonderer Weise ein. Roland Zag analysiert in DAS SCHWEIGEN 
DER PYTHIA die Verlagerung des Medienkonsums ins Digitale, mit Blick 
auf ein Kino der Zukunft. Roman Klink beschreibt in RUN WITH IT die Ver-
unsicherung des Marktes und wagt erste Prognosen. Arno Aschauer schlägt 
in SYSTEMIKINEMA den Bogen zwischen der Wirkungsmacht der Literatur 
und dem Film in postheroischen Zeiten. 

 
Ich wünsche uns allen, dass wir nicht zu sehr in unseren Bubbles ver-

sinken. Außerdem – wie stets und an erster Stelle – Gesundheit, aber auch 
finanzielle Sicherheit!

Liebe Leserinnen und Leser,

Eva-Maria Fahmüller
Vorstandsvorsitzende VeDRA
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KATHARSIS KOLLEKTIV

N
icht nur die gegenwär-
tige Drehbuchtheorie 
geht auf Aristoteles 
zurück; auch die Situ-

ation des kulturellen Austauschs, 
wie wir ihr im Kino begegnen, 
gründet auf antiken Mustern. Be-
kanntlich dienten Dramen und Sa-
tyrspiele in der Athenischen Polis 
der ‚Katharsis‘. Diese seelische Rei-
nigung durch Erschütterung setzte 
ein gemeinsames Erleben im Thea-
ter voraus. So wurde die ‚Polis‘, 
also das Gemeinwesen (= der 
männliche Teil der Bürgerschaft) 
durch die Kunst gleichsam immer 
wieder neu geordnet und zentriert. 
Das Zusammenleben bekam so et-
was wie einen dunkel zu ahnenden 
Sinn. Noch archaischer, noch bild-
kräftiger wirkte das Orakel von 
Delphi. Dort saß angeblich die sa-
genhafte Pythia auf einer Erdspal-
te, aus welcher der Sage nach be-
rauschende Dämpfe strömten, 
welche der Priesterin unverständ-
liche Laute entlockten. Diese mussten vom ‚Publi-
kum‘ – in diesem Fall der sie umgebenden Priester-
schar – erst in menschliche Dimensionen übersetzt 
werden. Zugrunde lag die Vorstellung eines Schick-
sals, welches sich leider nur in Rätseln offenbarte. 

Auch diese Nuss war nur im Kollek-
tiv zu knacken. 

Auf dieser uralten Grundsitu-
ation beruht(e) die performative 
Kultur im Grunde, stark verein-
facht betrachtet, teilweise noch bis 
heute: Auf den Bühnen dieser Welt 
vermittel(te)n Künstler entweder live 
oder, wie im Fall des Kinos, tech-
nisch reproduziert, Botschaften, die 
vom Publikum kollektiv verarbeitet 
und entschlüsselt werden müssen 
bzw. mussten. Künstler, aber auch 
Kinofilme sind (oder waren?) dem-
nach immer noch im weitesten Sinne 
Medien, Verkünder, Orakel. Auch das 
Bild des Künstlers als vom Kuss der 
Muse berauschten Genies, welches 
sich vieles erlauben kann, wenn nur 
das Werk möglichst stark ist, passt in 
dieses Bild.  

Immer noch steht diffus die Idee 
im Raum, dass da ein ominöser, 
ungreifbarer, nur künstlerisch zu 
fassender ‚Sinn‘ existiert, welcher 
im künstlerischen Akt immer neu 
zu decodieren ist und die Gesell-
schaft auf gemeinsame Erfahrungen 

einschwört. So organisiert(e) sich die Gesamtheit 
des gesellschaftlichen Lebens um einen imaginä-
ren gedachten kulturellen Kern, den jeder irgend-
wie ahnt, aber niemand genau benennen kann.  
Gleichgültig wie sehr die Denkerinnen und Denker 

Das Schweigen der Pythia | Roland Zag (VeDRA)

Ein Epilog auf die Zukunft des Kinos? 

John Collier - Priestess of Delphi (1891) 
Bild: wikimedia.com

Seit Jahren macht man sich Sorgen ums Kino. Mit der Coronakrise haben sich diese massiv verstärkt. Die 
Aussichten für das Jahr 2021 scheinen trübe. Nun sind aber Sorgen um künstlerische Medien generell nichts 
Neues. Mit Erfindung der Fotografie hatte man Angst um die Malerei, mit dem Film um das Theater, mit den 
Schallplatten um die Konzertmusik und so weiter. Üblicherweise enden solche Diskussionen in der Einsicht, 
dass totgesagte Medien dann letztlich doch länger leben. Warten wir also am besten doch nur das Ende der 
Pandemie ab und kehren danach zur Tagesordnung zurück? Vielleicht greift eine solche Haltung doch zu kurz. 
Was, wenn sich ein viel umfassenderer gesellschaftlicher Paradigmenwechsel abzeichnet, in dem sich die 
kulturelle Kommunikation insgesamt – und damit auch der Stellenwert des Kinos – grundlegend ändert? Ist 
womöglich ein viel radikalerer Umbruch im Gange? Um diese vielleicht gewagte These zu erläutern, soll hier 
kurz sehr weit ausgeholt werden. 
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der Moderne und Post-Moderne an der Idee des Sinn-
haften (dem ‚grand récit‘) gerüttelt haben mögen – 
bis vor Kurzem schien all dies noch fester Bestandteil 
des kulturellen Lebens. Insbesondere die kulturelle 
Förderung der Hochkultur (Theater, Oper, aber auch 
der künstlerisch wertvolle Film) kreiste beständig 
um einen imaginären Kern schützenswerter geistiger 
Werte, welche der Gesellschaft (... doch welcher ge-
nau? muss man sich fragen ...) inneren Halt gaben. 
Diese Situation wird angesichts der fortschreitenden 
Digitalisierung immer fragwürdiger.

DAS SYNCHRONE MODELL

Vorläufig scheint die Beobachtung entscheidend, 
dass GLEICHZEITIGKEIT des Erlebens in der Ge-
meinschaft von zentraler Bedeutung war bzw. ist. 
Aus dem synchronen Lachen, Erschrecken, Staunen, 
Jubilieren entsteht im Publikum ein Band der Zu-
gehörigkeit. Dieses multipliziert das Erleben. Daraus 
entsteht Verbundenheit und Verbindlichkeit. Ohne 
sozialen Resonanzraum keine Erschütterung, keine 
gesellschaftliche Konsequenz. Wie selbstverständlich 
ging man lange genug davon aus, dass sich künst-
lerisch-geistige Kommunikation auch im Kino auf 
diesem Weg vollzieht. 

All dem war allerdings auch – und das sollte nicht 
vergessen werden – ein Aspekt des Autoritären ein-
geschrieben. In der Frage, was, wann und warum auf 
der Bühne oder der Leinwand gespielt wird, hat(te) 
das Publikum wenig Mitspracherecht. Kultur (analog 
zur Religion) war die längste Zeit in der Hand von 
Eliten: in erster Linie natürlich der Künstlerinnen und 
Künstler, aber auch der der Kritik, der Ein-
geweihten, Kuratorinnen, Redakteu-
re, Programmgestalterinnen usw., 
welche darüber bestimm(t)en, 
was der Verbreitung würdig 
ist und was nicht.  

All das gilt oder galt 
wenigstens zum Teil auch 
noch fürs Kino: Es setzt(e) 
immer noch die theatra-
le Situation einer Menge 
von Zuschauerinnen und 
Zuschauer voraus, die be-

reit sind (waren), sich mit kollektiven Erlebnissen zu 
konfrontieren, auf die sie keinen Einfluss haben; nur 
wurde im Kino die Rolle der Verkünder durch die 
mechanische Reproduktionen ersetzt. Auf diese Art 
kam dem Kino jahrzehntelang eine gesellschaftlich 
prägende Rolle zu – mit populären Reihen à la STAR 
WARS oder JAMES BOND bis hin zu den stilbilden-
den Arthouse-Filmen auf den einschlägigen Festivals 
ging stets eine Art Identitätsbildung einher: Man war 
sich einig, was ‚man‘ gesehen oder diskutiert haben 
musste. Das Kino hatte Teil an einer Sinnbestimmung 
im Kollektiv. 

DAS ASYNCHRONE MODELL

Dieses Modell war schon lange vor Corona brüchig 
geworden. Und darin liegt zunächst unbezweifelbar 
ein Gewinn: Die Zuschauerinnen und Zuschauer der 
Gegenwart sind selbstbestimmtere Wesen als früher. 
Sie können nach Lust und Laune die Herrschaft über 
das kulturelle Angebot selbst übernehmen. Die au-
toritäre Trennung zwischen Bühne, aber auch zwi-
schen Programmmachern, Redakteurinnen und Ku-
ratoren einerseits und dem Publikum andererseits 
entfällt. Niemand schreibt den Nutzern mehr irgend-
etwas vor. Soziale Barrieren des kulturellen Lebens 
wie Eintrittspreise, Kleidervorschriften oder soziale 
Rituale spielen keine Rolle. Die Plattformen gleichen 
Lagerhäusern, in deren Regalen sich Waren aller Ar-
ten und Genres stapeln: Jeder nimmt, worauf er oder 
sie Lust hat. 

Streamingdienste leisten so einen Beitrag zu Di-
versität und Gleichberechtigung. Sie unterscheiden 

nicht zwischen arm und reich, klug und beschränkt, 
Hochkultur oder Popkultur, männlich, 

weiblich, schwul, lesbisch, trans, divers. 
Die Frage, was ‚funktioniert‘ und 

also in Zukunft produziert wird, 
bestimmen nicht Eliten, sondern 
– vereinfacht ausgedrückt –  
Algorithmen nach Maßgabe 
der Logik des Weltmarktes. Vor 
dem WLAN-Router sind alle 
Menschen gleich. 

Bild: Jake Hills/unsplash.com
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Insofern wird auch die Frage nach der gesellschaft-
lichen Identität überflüssig. Das Internet kreiert so 
viele Parallelgesellschaften, dass sich die Idee der 
nationalstaatlichen Einheit erledigt. Jeder wählt aus, 
zu welcher Community er/sie/divers sich zählen will. 
Es existiert nicht mehr eine Gesellschaft, sondern es 
gibt unzählige – Grenzziehungen erscheinen über-
flüssig. 

GEWINN VS. VERLUST

All dies kann als Gewinn an Autonomie verbucht 
werden – geht aber auch mit Verlusten einher. Wer 
heute zuhause beim Frühstück, im Bett, am Home-
trainer, in der U-Bahn oder auf der Toilette Serien 
konsumiert (‚binged‘), ist jeder Gemeinschaft entbun-
den. Bestenfalls schaut man noch zu zweit. Die emo-
tionale Verstärkung durch das kollektive Erleben ist 
kaum noch vorgesehen. Das soll nicht heißen, dass 
man nicht auch im stillen Kämmerlein kathartische 
Prozesse erleben kann. Doch mit der Gleichzeitigkeit 
des Erlebens im Kollektiv entfällt das Moment der 
gemeinsam geteilten Erschütterung und Sinnbestim-
mung bis hin zu einem veränderten Verständnis von 
Gesellschaft. Während Kinobesucher sich oft noch 
Jahre lang erinnern können, wann sie was gesehen 
haben, lässt der soziale Raum heimischen Konsumie-
rens nur noch wenig Unverwechselbares zu. 

Es ist nun keineswegs so, dass all dies ganz neu 
wäre. Die Digitalisierung vollendet vielmehr eine be-
reits viel länger dauernde Emanzipation: Schon seit 
Jahrhunderten, letztlich seit Erfindung des Buch-
drucks, fördern Technologien die Selbstbestimmung 
des gemeinen Volkes auf Kosten der Privile-
gien von Eliten. Religion, Musik, Lite-
ratur, Kunst kamen durch die Jahr-
hunderte immer mehr unters 
Volk. Die Gleichberechtigung 
nahm zu, und zugleich auch 
die Einebnung von Hoch-
kultur und Unterhaltung, 
von Elitärem und Trivia-
lem. Dieser Prozess setzt 
sich nun radikaler denn je 
fort und unterminiert im-
mer mehr die Idee, Kultur 

sei ein gesellschaftlich identitätsstiftendes Element. 
Und das hat Konsequenzen: Das Verlangen, durch 
Live-Performances oder eben auch das Kino so etwas 
wie einen kollektiven Sinn zu suchen, könnte nach 
Ende der Pandemie (falls ein solches wirklich kommt) 
stark nachgelassen haben. Ganz offenbar scheint der 
Kultur, und mit ihr auch dem Kino, die Kraft des Kol-
lektiven abhanden zu kommen. Das bedeutet nicht 
nur, dass das Verlangen nach Gemeinsamkeit nach-
gelassen hat, sondern auch die Idee, durch (Film-)
Kunst so etwas wie ‚Sinn‘ im altgriechischen Sinne 
zu offenbaren. Wie und wo eine Filmkunst, die die-
sen Namen verdient, gegenwärtig ihren Platz finden 
könnte, ist offen. Bei den jetzt gegenwärtigen Strea-
mingdiensten wohl eher nicht.

DIE PLATTFORM IST DER STAR

Eine wenig diskutierte Auswirkung der Herrschaft der 
Streaming-Dienste liegt in einem völlig veränderten 
öffentlichen Bild der Künstlerinnen und Künstler 
selbst. Zum Kino gehörte selbstverständlich immer 
auch der Glamour nicht nur der Darstellerinnen und 
Darsteller, sondern auch ihrer (meist männlichen) 
Schöpfer. Das Bild des Star-Regisseurs wurde durch 
‚Genies‘ wie Fassbinder, Godard, Spielberg, Scorsese, 
Almodovar, Lars von Trier usw. geprägt. Diese haben 
in der Welt der Plattformen kaum noch Platz. Die 
Floskel ‚Ein Film von ...‘ hat im Titel-Vorspann sei-
ne Magie verloren. Die öffentliche Ausstrahlung der 
Schöpfer verliert im digitalen Bereich ihre Aura, oder 
sie verlagert sich in den digitalen Raum (wie etwa 
im Fall der Serien-Creatorin Shonda Rhimes, die auf 

Instagram Millionen Follower hat, aber im tradi-
tionellen Feuilleton kaum eine Rolle spielt). 

Auch insofern ist eine Veränderung im 
Gange, die am Ende das Verhältnis 

zum Kino, aber letztlich zu seinen 
Macherinnen und Machern in 
Frage stellen könnte. Der Star ist 
heute die Plattform. 

Bild: Mollie Sivaram/unsplash.com
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DRAMATURGISCHE KONSEQUENZEN

Wie nun gehen wir Dramaturginnen und Drama-
turgen mit dieser Entwicklung um? Eine wirkliche 
Erneuerung der Kommunikationsform Kino scheint 
nur vorstellbar, wenn die Kreativen gemeinsam mit 
Redaktionen und Förderinstitutionen Wege finden, 
diesen beschriebenen Wandel dramaturgisch aufzu-
nehmen und für das Medium neu fruchtbar zu ma-
chen. An diesem Punkt will ich auf meine eigenen 
Versuche verweisen, die aktuellen Entwicklungen 
in einer ‚Dramaturgie der Systeme‘ (siehe Links am 
Artikelende) zu beschreiben – diese Versuche harren 
der Nachahmer und Mit- oder auch Gegen-Denker 
bzw. Denkerinnen. Der Aspekt neuer und aktueller 
Erzählformen soll in einem Folgeartikel anhand kon-
kreter Beispiele ausführlich diskutiert werden. Denn 
wo sich der Zeitgeist ändert, wandeln sich auch die 
Mittel und Wege, mit ihm zu kommunizieren. Wir 
wären schlecht beraten, hier den Anschluss zu ver-
lieren. 

WIE WEITER?

Ob und wie sich also das Kino erholen wird, hängt 
vermutlich von weit mehr Faktoren als nur hygie-
nischen Abstandsregeln, staatlichen Fördermaßnah-
men und attraktiven Blockbustern ab. Wesentlich 
wichtiger scheint die Frage, wie weit und wie nach-
haltig die Digitalisierung die Gewohnheiten und Be-
dürfnisse der Menschen verändert. 

Letztendlich stehen sich hier zusammenfassend 
zwei Modelle gegenüber: Das altgediente ‚Verkün-
digungsmodell‘ verlangt vom Kinopublikum einen 
hohen Aufwand an Geld, Zeit und Commitment; es 
belohnt aber nicht nur mit überlegener Bild- und 
Tonqualität, sondern vor allem einem Gemein-
schaftsgefühl, das im besten Fall Aristotelische 
Katharsis-Erfahrungen im Kollektiv ermöglicht. Der 
innerste Kern dieses Erlebens wäre das Kreisen um 
Werte wie Sinnbildung, Verbindlichkeit oder gar ei-
nen so schwierigen Begriff wie ‚Wahrheit‘. 

Das digitalisierte Modell hingegen offeriert ein 
ungleich selbstbestimmteres, bequemeres, gleich-
berechtigteres und auch billigeres Angebot. Auf 
der Strecke bleibt allerdings die Idee der kollekti-

ven Erschütterung und Läuterung. Die Vorstellung, 
dass sich eine imaginäre ‚Polis‘ an gemeinsamen 
Erfahrungen vor dem heimischen Bildschirm orien-
tiert, hat hier keinen Ort mehr. Das Schicksal hat in 
der digitalisierten Welt nichts mehr zu melden. Die  
Pythia schweigt. 

Einfache Prognosen, was sich durchsetzen wird, 
verbieten sich (vermutlich kommt es wie meist nicht 
zum Entweder-Oder, sondern zu einem neuen Ver-
hältnis im Sowohl-als-Auch). Aber die Vorstellung, 
dass alles irgendwann wieder so wird, wie es mal 
war, scheint naiv. Es kann zwar durchaus sein, dass 
sich das Publikum der Zukunft gleichsam ausgehun-
gert wieder auf altbekannte Vergnügungen stürzt. 
Aber es spricht doch ebenso viel dafür, dass auch 
aus älteren Kinozuschauern in Zukunft ganz ein-
fach digitale User geworden sein könnten, für die die 
gesellschaftliche Kraft des Kinos unwiederbringlich 
dahin ist.

Entscheidend wird sein, wie mutig sich alle Betei-
ligten – also vor allem auch wir alle an den Stoffent-
wicklungen Beteiligten – der Aufgabe stellen, span-
nende, aufregende und wirklich zeitgemäße Inhalte 
zu kreieren, die dem Erfahrungshorizont eines heuti-
gen Publikums standhalten. Wenn Menschen künftig 
verführt werden sollen, den altmodischen Weg ins 
Dunkel des Kinosaals auf sich zu nehmen, müssen 
wahrhaft unerhörte Ereignisse auf sie warten. Wir 
sind aufgerufen, nach ihnen zu suchen. 

Roland Zag entwickelte die dra-
maturgische Theorie THE HUMAN 
FACTOR und arbeitete sie wissen-
schaftlich aus. Seit den 80er-Jah-
ren ist er in der Filmbranche tätig, 
seit 2001 als Lektor, Dramaturg 
und Story-Doctor. Weiteres unter 
www.the-human-factor.de.

Die Artikelserie „Dramaturgie der  
Systeme“ ist online abrufbar unter:
Teil 1: Wendepunkt Nr. 37
Teil 2: Wendepunkt Nr. 38
Teil 3: Wendepunkt Nr. 39

https://www.dramaturgenverband.org/sites/default/files/news/wendepunkt/vedranl37.pdf
https://www.dramaturgenverband.org/sites/default/files/news/wendepunkt/vedra_nl-38.pdf
https://www.dramaturgenverband.org/sites/default/files/news/wendepunkt/vedra_nl-39.pdf
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Bis heute ist kaum abzusehen, welchen Einfluss das Virus langfristig auf unser Leben haben wird. Diesen 
Satz konnte ich unverändert übernehmen aus meinem Artikel aus dem Juni 2020. Die Entwicklungen der 
vergangenen Monate ermöglichen trotzdem Blicke in die Zukunft von Film und Kino – Mikroprognosen 
anhand der Symptome einer aufgerüttelten Gegenwart. Zum Beispiel: Ich bin überzeugt, dass das Kino –  
polarisierter und fokussierter – überleben wird. Doch alles der Reihe nach.

Run with it – Life after Corona 2
Roman Klink (VeDRA)

D
ie Situation ist auch jetzt paradox: Vie-
les hat sich verändert. Vieles blieb beun-
ruhigend gleich. Beispielsweise fordert 
das nach eigenen Angaben meistgenutz-

te Fachinformationsportal noch immer Beteiligte der 
deutschen Filmbranche auf, ihre Krisenerfahrung 
wiederzugeben. Die Zustandsbeschreibungen variie-
ren zwischen echauffiert, anklagend und verzweifelt. 
Das ist verständlich, zu beklagen gibt es viel. Fast ein 
Jahr dauerte es, die prekäre Situation vieler unstän-
dig beschäftigter Schauspielerinnen und Schauspie-
ler zu thematisieren, nachdem 2020 z.B. in Berlin 
staatlich finanzierte Bühnen vertraglich geregelte 
Ausfallgagen verweigerten. Auch andere Gewerke 

haben Grund zum Unmut, 
werden aber von stärkeren 
Lobbys übertönt. Wem 
nützen solche Echokam-
mern der Verunsicherung 
und des Frustes? Über-
haupt, was ist mit Bran-

chen, die weniger geübte Subventionsstrukturen ha-
ben und in denen aktuelle Hilfsmaßnahmen noch 
schlechter greifen?

Man kann sich ebenso fragen, ob die Verengung 
der Diskussion auf einen Aspekt („Wann öffnen end-
lich die Kinos wieder?“) ohne weiterführende Visi-
onen zielführend ist. Allein zum Mantra, weltweit 
habe sich niemand im Kino mit Covid-19 infiziert, 
könnte man einen eigenen Artikel schreiben. Die 
Öffnung von Kinos bringt nicht automatisch die 
Rückkehr zum alten Konsumverhalten. 

Wie viel mehr, als die laut Statistik jährlichen 1,5 
Kinobesuche pro Kopf brächten den Aufschwung? 
Man kann „gesunde“ Besucherzahlen nicht herbei-
fordern. Es genügt allein der selbstkritische Blick 
– würde bei Lockerungen von Corona-Maßnahmen 
Kino ganz oben auf der Wunschliste stehen? Oder 
nicht doch die Treffen mit Freunden im Café oder 
andere Freizeitaktivitäten, in denen soziale Interak-

tion präsenter ist als im Kinosaal? Hand aufs Herz, 
ausgerechnet der Filmkonsum ist bei vielen jüngst 
nicht zu kurz gekommen, und der Aspekt „gemein-
samer Kinoerlebnisse“ beglückt nur einen Teil des 
Publikums.

Die polarisierende Wirkung der Corona-Pande-
mie macht auch vor der Filmbranche nicht Halt. So 
kündigte z.B. WarnerMedia im Dezember 2020 an, 
alle 17 Filme der 2021er Staffel in den US-Kinos und 
parallel auf der eigenen Streaming-Plattform HBO 
Max zu starten. Warner informierte keinen beteilig-
ten Partner im Vorfeld und verursachte so eine Welle 
der Empörung. Hier schien sich ein Traditionsstudio 
nicht mehr um Höflichkeiten zu scheren, sondern 
das Kinogeschäft zu untergraben, und zwar weltweit. 
Ohne Medienecho aus einem der größten Märkte 
wird es für Filme schwer sein, in Territorien ohne 
HBO Max (alle außerhalb der USA) Aufmerksamkeit 
in bisheriger Strahlkraft zu erzeugen. Das Ganze ist 
ein Lehrstück in unsensibler Kommunikation, im Ge-
gensatz zu vielen anderen Studios versorgt Warner 
die wenigen offenen US-Kinos zumindest kontinu-
ierlich mit Ware. Warner-Filme waren zudem beilei-
be nicht die ersten, die vor Corona ins VoD-Geschäft 
flüchteten. Universal ließ die TROLLS WORLD TOUR 
im Frühjahr auf die Heimkinos los, Disneys MULAN 
und Pixars SOUL lockten als Exklusivangebote neue 
Abonnenten zu Disney+, nur eben mit transparente-
ren Kommunikationsstrategien. 

Also bilden Streamingdienste in Zukunft eine noch 
wichtigere, womöglich die wichtigste Abspielsphä-
re für Spielfilme. Doch der Kulturort Kino hat vie-
les überlebt und überstanden. Angst vor restlosem 
künstlerischen Niedergang begleitete das Aufkom-
men des Tonfilms ebenso wie die steigende Popu-
larität von VHS und später DVDs. Ausgerechnet 
Jahrgang 2019, als angesichts des Oscar-Sieges der 
Netflix-Produktion ROMA eine Zäsur der Kino-Ära 
herbeigeschrieben wurde (diesmal ganz sicher!), 

Die Kinobranche
zwischen Aufbruch
und Verunsicherung 

https://www.dramaturgenverband.org/sites/default/files/news/wendepunkt/vedra_nl-48.pdf
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brachte weltweite Rekorde für die Kinobranche;  
PARASITE, SYSTEMSPRENGER, THE FAREWELL 
und andere sorgten obendrein für Themenreichtum, 
kreative Gipfel und Diversität. 

Auch Filmfestivals und Filmmärkte werden zu-
rückkehren, vermutlich weniger an der Zahl und teil-
weise in Mischformen – weil online-Events 2020 un-
erwartete Vorteile des digitalen Raumes offenbarten. 
Kriterien für die Kinoauswertung von Filmen hinge-
gen werden sich verengen. Quantifizierbare Publi-
kumsresonanz als bittere Notwendigkeit könnte zu 
einer Polarisierung des Angebotes führen. Einerseits 
werden es Filme einfacher haben, die sich klar auf 
reale Zielgruppen ausrichten – von etwa Mädchen 
und Frauen, die schon lange mit überproportiona-
ler Kinofreude die Statistiken beflügeln bis zu einem 
engagierten Publikum, das Festivalhighlights sehen 
will, fordernde Themen mag oder bei Sonderevents 
den Dialog mit geladenen Gästen sucht. Andererseits 
werden überlebensgroße Spektakel, die mit hohen 
Schauwerten und sensorischem Eskapismus in jeder 
Hinsicht „more bang for the buck“ versprechen, wei-
terhin ihre Magnetkraft ausüben. 

Mit dieser Polarisierung der Inhalte wird auch 
wieder eine stärkere Abgrenzung zwischen Multiplex 
und Programmkino einhergehen. Schwinden wird in 
beiden Segmenten das konturlose, filmische Mittel-
feld, das im Kino nicht weiter stört, aber seine Wir-
kung auf heimischen Bildschirmen ebenso entfaltet. 
In der Veröffentlichung machen solch diffuse Werke 
die gleiche Arbeit.

Aber auch die erwähnten Blockbuster, vom hiesi-
gen Feuilleton mit Vorliebe verschmäht, werden im 
Kino seltener werden. Die mehrfache Verschiebung 
des jüngsten Bond-Spektakels KEINE ZEIT ZU STER-
BEN ist ein spannendes Fallbeispiel für den Zwang 
zum Rekord-Erfolg: Hier geht es nicht nur um die 
Amortisierung monumentaler Herstellungs- und 
Werbekosten, sondern um den Erhalt eines lukra-
tiven Franchise. Der Verkauf an einen Streaming-
dienst würde den wohl bekanntesten Spion des Kinos 
zum beliebig verfügbaren Programm machen, des-
sen Erfolg nur noch bedingt messbar ist. Zukünftige 
Missionen von 007 wären stark gefährdet. In einem 
Aspekt hat die Bond-Reihe nämlich viel gemein-
sam mit Kino-Erfolgen wie PARASITE, BEASTS OF  

SOUTHERN WILD oder TONI ERDMANN: Premie-
ren bei Festivals, Filmpreise, Mundpropaganda von  
Multiplikatoren, Clips und Bilder in den Medi-
en schüren Erwartungen, heizen Vorfreude an und 
tragen wesentlich zum Erfolg der Filme bei. Diese 
langsam heranrollende Welle der Aufmerksamkeit 
wird schwer oder kaum zu erzeugen sein ohne Live-
Events. Ohne diese Wellen wiederum entstehen we-
niger neue Kinomarken. Doch Blockbuster sind ein 
wichtiger Motor der Kinobranche, übertrieben for-
muliert: Ohne Marvel kein NOMADLAND. 

Hier eine gewagte Prognose. Fernsehsender werden 
weniger in Kinofilme investieren, auch hierzulande. 
„Originals“, also exklusive Titel, die keine Auswer-
tungs-Tournee mit Halt bei zahlreichen Partnern 
durchlaufen, werden zur wichtigen Währung. Wer 
viel Geld in ein Projekt investiert, möchte zeitnah 
profitieren und vor allem die eigene Marke drauf-
stempeln. Obendrein wird eine gezieltere kreative 
Beeinflussung möglich und die Gefahr einer enttäu-
schenden Kinoauswertung, die das „Produkt“ ent-
wertet, ausgeschlossen. Originalprodukt stärkt Me-
diatheken, Programmausrichtungen und auch Egos, 
denn selbst bei hoher finanzieller Beteiligung wur-
den TV-Partner nicht selten als notwendiges Übel 
porträtiert. 

Daraus ergäbe sich eine veränderte Art, Filme zu 
finanzieren. Senderbeteiligung und Kinoauswertung 
als Parameter für deutsche Filmförderung müssten 
neu verhandelt werden. Diese Parameter resultier-
ten aus wichtigen Überlegungen der Vergangenheit, 
führten jedoch zu teils kurzsichtigen Mechanismen 
und Automatismen. Außerdem sorgten sie für eine 
Filmlandschaft, in der eine erfolgreiche Finanzierung 
Schwerpunkt ist und eine erfolgreiche Auswertung 
nebensächlich wird. Das Resultat waren zu viele Ki-
nostarts ohne greifbare Publikumsresonanz.

Der Fokus auf „Originals“ könnte aber noch zu ei-
ner ganz anderen Neuerung führen, für die ich mich 
in den arg spekulativen Bereich vorwage: Könnte die 
ein oder andere Streaming-Plattform innerhalb der 
nächsten fünf Jahre eigene Kinos an den Start bringt 
– vielleicht nur wenige, vielleicht nur in Großstäd-
ten? Die Idee ist gar nicht so paradox, wie sie zu-
nächst klingt, weil mit Kinoauswertung eben doch 
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Geld zu verdienen ist, das Prestige der Plattform 
steigt und vor allem Abonnenten gebunden werden. 
Exklusive Kinoerlebnisse könnten eigene erfolgrei-
che Filmreihen für Streamer ermöglichen, denn die-
se sind bislang Mangelware. Die Teenie-Reihen THE 
KISSING BOOTH und TO ALL THE BOYS … bei Net-
flix sind Ausnahmen. Die Aussicht auf ein Kinoflair 
kann zudem strategisch helfen, um hochkarätige Ta-
lente an Streaming-Giganten zu binden – Kintopp 
als Verhandlungsmasse.

Gerne werden hierzulande „starke Bilder“ als 
Argument für Kinoeignung betont, was wenig zeit-
gemäß ist. Oder sind „schöne Worte“ ein triftiger 
Grund für einen Buchkauf? Deutsche Fernsehfilme 
sind, gerade das Visuelle betreffend, vielfältig und 
beeindruckend. Zusätzlich erschweren Eigenproduk-
tionen und Exklusivtitel der Streamer durch stetig 
zunehmende visuelle Qualität und internationale 
Reichweite die vereinfachende Diskussion „Kino vs. 
TV“. Andererseits finden, u.a. durch erwähnte För-
dermechanismen, viele Filme ins deutsche Kino, die 
im Fernsehen oder auf Plattformen eine weitaus grö-
ßere Aufmerksamkeit erzeugen könnten. Diese wäre 
gerade bei gesellschaftlich relevanten Themen wich-
tiger als Kinoauswertungen mit wenigen verkauften 
Tickets.

Nach Corona wird es keine Rückkehr zu „business 
as usual“ geben. Die Pandemie ist sicher Ursache 
für einige Disruptionen, doch vielmehr verstärkt sie 
Vorhandenes – zum Beispiel die Erkenntnis, dass in 
unserem Land Strukturen herrschen, die Verände-
rungen verzögern, nicht selten verhindern oder gar 
vortäuschen.

Unverändert ist hierzulande beispielsweise das 
mangelnde Verständnis für selbständige, freibe-
rufliche Tätigkeit, das unterstrich der Dezember 
2020. Wenn der niedersächsische Ministerpräsident  
Stephan Weil im Spiegel-Interview Selbständige 

sachlich falsch mit Wohlhabenden gleichsetzt, die 
sich zudem aus der Solidargemeinschaft heraus-
ziehen (ebenso falsch) oder Saskia Esken (SPD) im 
Gespräch mit einem Polit-Podcast Teilzeitkräfte mit 
Nebeneinkommen für den freiberuflichen Standard 
hält, dann zeugt das von haarsträubender Realitäts-
ferne an einflussreichen Stellen. Es gilt, schleppende 
Digitalisierung, schädliches Halbwissen, mittelalterli-
chen Vorstellungen von Arbeit und Wertschöpfungs-
ketten, Vorurteile und Befindlichkeiten in Rekordzeit 
abzubauen. 

Die „Chancen der Krise” sind ein Klischee, das 
derzeit häufig bemüht wird und vermutlich genauso 
häufig nervt. Doch wie bei vielen Klischees steckt 
auch Wahrheit drin. Gemeint sind nicht überraschen-
de Nischeneffekte der Pandemie, wie die in „Normal-
zeiten“ vermutlich unmöglichen Dreharbeiten im 
Londoner Luxuskaufhaus Harrods für Doug Limans 
Corona-Gaunerstück LOCKED DOWN, sondern die 
Chance, jetzt flexiblere Mechanismen und bewegli-
che Mischformen für die Arbeit und weitreichende, 
offene Branchenstrategien anzustoßen. „Film“ wird 
jenseits des binären Ansatzes „Kino oder TV“ neu zu 
denken sein. 

Die akute Corona-Pandemie wird vorübergehen, 
doch sie wird nicht die letzte Veränderung sein, der 
sich unsere Branche stellen muss. In der Vorberei-
tung auf diese Herausforderungen kann und sollte 
VeDRA eine Rolle spielen.

Roman Klink studierte Kultur- und 
Medienpädagogik, arbeitete als 
Filmjournalist, kaufte für die ARD 
Degeto Filme ein und verantwortete 
als Redakteur Kinoproduktionen. 
Seit 2013 ist er als Autor, Lektor 
und Dramaturg tätig. Seit 2020 ist 
er im VeDRA-Vorstand.

Bild: Nick Bolton,
unsplash.com
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oweit E.T.A. Hoffmann im Vorwort zu 
seinem Werk „Der goldene Topf“, erst-
mals veröffentlicht 1814. Ein ‚Märchen 
aus der neuen Zeit‘, wie der Dichter es 

nannte. Zwischen den Zeilen gelesen, enthält es die 
Essenz dessen, was wir heute „Systemische Drama-
turgie“ nennen.

Die einzelnen Komponenten des Systems auf die 
Filmwelt übertragen:
•	 Das fantastische Zauberreich = die Story 
•	 �Ich = die Gestalterinnen bzw. Gestalter des fan-

tastischen Zauberreiches = Autorinnen, Produ-
zenten, Cast, Crew

•	 �Die Nachsteigenden = die Konsumentinnen und 
Konsumenten

•	 �Das Leben = die jeweilige Lebensrealität, aus der 
die einzelnen Konsumentinnen und Konsumen-
ten aufbrechen

•	 �Die Basis = wiedererkennbare Elemente aus dem 
täglichen Leben; audiovisuell codierte Elemente, 
die über die Assoziation zur Identifikation führen

•	 �Die Leiter = das jeweilige strukturgebende 
Erzählmodell

Noch deutlicher spricht es Friedrich von Hardenberg 
aus, bekannter unter dem Namen Novalis, in seinem 

Postulat „Der wahre Leser muss der 
erweiterte Autor sein“. Er nimmt so-
wohl den Leser als auch den Autor in 
die Pflicht. Sein idealistischer Ansatz: 
Beide sollten jeweils im Moment der 
Produktion sowie der Rezeption in 
völliger Präsenz sein. Das schafft die 
Basis, auf der Resonanz stattfinden 
kann, unabhängig von Ort und Zeit. 
Und damit den Zustand, den der deut-
sche Wirtschaftswissenschaftler und 
Aktionsforscher Claus Otto Schar-
mer in seiner am M.I.T. entwickelten  

Theory-U als die vierte Grundart des Zuhörens be-
zeichnet: „Das schöpferische Zuhören aus dem im 
Entstehen begriffenen Feld der Zukunft. Wille zur 
Öffnung. Das Ego steht nicht mehr im Weg. Innerer 
Raum der Stille öffnet sich und tiefe Resonanz mit 
dem anderen ist möglich.“

Der britische Theaterregisseur  
Peter Brook beschreibt 1969 in seinem 
bahnbrechenden Buch „The Empty 
Space“, („Der leere Raum“, 1971) lapi-
dar, was der innere Wesenskern einer 
Theateraufführung ist: „Ein Mensch 
geht durch einen Raum, während 
ihm ein anderer zusieht, das ist alles, 
was für eine Theateraufführung not-
wendig ist.“ Das Wesentliche dabei 
ist, was zwischen dem Menschen, der 
geht und dem, der zusieht, entsteht, den leeren Raum 
dazwischen füllt – nennen wir es Resonanzenergie. 
Das geht eben nur, wenn beide, die Darstellerin bzw. 
der Darsteller und die Zuseherin bzw. der Zuseher, 
im Moment sind, im Hier und Jetzt. Auf dieser Basis 
ist übrigens jede Szene im Drehbuch schon während 
des Table Reading überprüfbar – ohne Deko, ohne 
Kostüm, ohne Kamera. Wenn sie der Reduktion nicht 
standhält, ist sie zu überarbeiten oder zu verwerfen. 
Nicht unwesentlich ist der Nachsatz von C.O. Schar-
mer – „Die MeisterInnen ihres Faches, Wissenschaft-
lerInnen, KünstlerInnen, TherapeutInnen, haben ei-
nes gemeinsam. Alle haben einen Weg gefunden aus 
diesem vierten Feld heraus tätig zu werden.“ 

Übersetzt in die Praxis: Bevor das Publikum in die-
se Wechselwirkungen eintreten kann, muss zuerst 
die Autorin oder der Autor in die Wechselwirkung 
zwischen sich und dem zu entwickelnden Stoff fin-
den. Der Drehbuchautor, Filmregisseur und Film-
produzent James Cameron drückt dieses Phänomen 
1995 sehr praxisbezogen im Vorwort zum Script-
ment des Films STRANGE DAYS aus: „Am Anfang 

„... Ich meine, dass die Basis der Himmelsleiter, auf der man hinaufsteigen will in höhere Regionen, befes-
tigt sein müsse im Leben, so dass jeder nachzusteigen vermag. Befindet er sich dann immer höher und höher  
hinaufgeklettert, in einem fantastischen Zauberreich, so wird er glauben, dies Reich gehöre auch noch in sein 
Leben hinein und sei eigentlich der wunderbar herrlichste Teil desselben ...“

s

SystemiKinema | Arno Aschauer (VeDRA)

Konzepte Systemischer Dramaturgie in postheroischen Zeiten 

Friedrich von
Hardenberg,

„NOVALIS“
1772-1801 

Peter Brook
*1925 
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jedes Schreibprozesses befinde ich mich in diesem 
quälenden Zustand. Nebulose Ideen tanzen vor dem 
geistigen Auge, wie Erinnerungen an Träume, ver-
schwommene Umrisse nehmen allmählich menschli-
che Formen an und beginnen, bei ihrem Namen ge-
nannt, zu antworten. Bei dem Versuch, einer Welt zu 
ihrer Existenz zu verhelfen, umkreise ich sie, knab-
bere an ihren Rändern, mache mir Notizen über die 
sozialen Verhältnisse, darüber hinaus gebe ich keine 
gesonderten Erklärungen zu dem Ganzen – zu Nie-
manden. Dann geschieht allmählich eine Verände-
rung. Ohne Vorwarnung wird es auf einmal leichter, 
eine Szene zu schreiben, als diese zu beschreiben. 
Ich beginne den Charakteren Worte in den Mund 
zu legen, obwohl diese immer noch Modelle sind, 
die ich ermuntere sich zu bewegen und zu gehen. 

Allmählich werden diese Bewegungs-
abläufe menschlicher. Die Kurve zeigt 
nach oben, der Schritt wird schneller. 
Die Charaktere fangen an, die Dinge 
in ihren eigenen Worten auszuspre-
chen. Am Ende dieser Periode schreibe 
ich zehn Seiten pro Tag. Die letzten 
Tage gestalten sich endlos oft rund 
um die Uhr bis zum folgenden Mit-
tag. Die Kurve verläuft fast senkrecht 
und es scheint als würden die Dinge 
lebendig werden. Ab jetzt bin ich nur 
noch Zeuge, ein Gerichtsreporter, der 

versucht, alles so schnell wie möglich festzuhalten 
... Der Wert dieses ‚scripments‘ liegt vor allem da-
rin, dass es sich unverändert mit allen Ecken, Kan-
ten und rauen Flächen zeigt. Es ist das erste flüchtig 
an die Wand geworfene Bild einer zukünftigen Welt 
und ihrer Bewohner darin.“ Man sieht daran deut-
lich, Drehbuchschreiben ist kein linearer Vorgang, 
sondern ein zirkulärer. 

Das Faszinierende an den Handlungsanweisungen 
von E.T.A. Hoffmann und Novalis, also der Abkehr 
vom Ursache-Wirkungsprinzip hin zu dem der syste-
mischen Wechselwirkungen ist, dass sie um 1800 for-
muliert wurden, ca. 150 Jahre bevor Max Planck und 
seine Forschungskollegen das quantenphysikalische 

Modell der Wechselwirkungen beschrieben haben. In 
dem Zusammenhang sind die beiden Begründer der 
Kybernetik Norbert Wiener und Heinz von Förster zu 
nennen. Ihre Theorien salopp in einem Satz zusam-
mengefasst „Der Empfänger bestimmt die Botschaft.“ 
Das Publikum bestimmt die Wirkung des Films, nicht 
die Filmschaffenden. 

Zur Abrundung sei hier noch auf das Konzept des 
Konstruktivismus hingewiesen: „Konstruktivismus: 
Einsicht, dass jede Wirklichkeit die Konstruktion de-
rer ist, die diese Wirklichkeit zu entdecken wähnen, 
wobei sie sich des Aktes der Erfindung nicht bewusst 
sind.“ (aus Paul Watzlawick: „Wie wissen wir, was 
wir zu wissen glauben? Beiträge zum Konstruktivis-
mus“, 1985)

Auf dieser Basis konstruieren und sehen wir unbe-
wusst unsere eigenständige filmische Wirklichkeit, 

E.T.A. HOFFMANN 
1776 - 1822

FILM | LEKTÜREN
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während der Film auf der Leinwand 
oder auf dem Flatscreen und über 
die Tonanlage abläuft. Dies geschieht 
immer im Kontext unserer eigenen 
Lebenserfahrungen und Wertehaltun-
gen, unserem Weltbild – dem Bild, 
das wir uns von der Welt und uns in 
ihr versuchen zu machen.

Die zwei dynamischen Kompo-
nenten im Drehbuch, wie im fertigen 
Film, sind Struktur und Unmittelbar-
keit. Der unmittelbare Moment, der 

uns glauben lässt, dies Reich gehöre auch noch in 
unser Leben hinein und ‚sei eigentlich der wunder-
bar herrlichste Teil desselben‘, wie E.T.A. Hoffmann 
es ausdrückt, funktioniert nur, wenn er auf einer 
Grundstruktur aufgesetzt ist. Damit sind wir bei 
Hoffmanns Metapher der Leiter. Im „Goldenen Topf“ 
besteht diese aus 12 Vigilien (Nachtwachen). Die Lei-
ter (also die Struktur) ist somit von eminenter Bedeu-
tung, denn nur auf ihr kann der oder die Teilhabende 
in die Geschichte einsteigen, höher und höher in sie 
hineingelangen. 

Damit zum Wesentlichen – dem Systemischen Zwei-
Weltenmodell. 1983 trifft Maureen Murdock, Jungi-
anisch orientierte Psychotherapeutin, Tiefenpsycho-
login, Autorin und Dozentin an der UCLA, Joseph 
Campbell. Sie zeigt ihm ihren ersten Entwurf der 
Heldinnenreise, darin einige Elemente seiner Hel-
denreise, aber im Zentrum die Heilung der inneren 
Spaltung zwischen der Frau und ihrer weiblichen 
Natur. Seine Reaktion „Women don’t need to make 
the journey. In the whole mythological journey, the 

woman is there. All she has to do is 
realize that she’s the place that people 
are trying to get to. When a woman 
realizes what her wonderful character 
is, she‘s not going to get messed up 
with the notion of being a pseudo-
male.“ Maureen Murdocks Reaktion 
spricht für sich: „This answer stunned 
me, I found it deeply unsatisfying. 
The women I know and work with do 

not want to be there, the place that people are trying 
to get to. They do not want to embody Penelope, 
waiting patiently, endless weaving and unweaving.“

Was meine Kolleginnen und mich in einer Berliner 
Forschungsgruppe 2013 zum Thema ‚Wie tauglich ist 
Murdocks Heldinnenreise für Business-Coaching‘ so-
fort elektrisierte, war der letzte Satz über Penelopes 
scheinbar resignatives Warten, während sie sich mit 
dem Trick des immer wieder aufgetrennten Werk-
stücks am Webstuhl die zwölf lästigen Freier vom 
Leib hält. Und plötzlich war klar, worin der Mangel 
am Vogler’schen Modell liegt. Der Held verlässt, dem 
Ruf des Abenteuers folgend, die gewohnte Welt, und 
damit ist diese auch bis zu seiner Rückkehr mit dem 
Elixier aus den Augen, aus dem Sinn. Penelope wur-
de für uns zur omnipräsenten Figur, in dem wir uns 
und ihr die Frage stellten, was sie so gemacht hat 
die zwanzig Jahre über, während sich ihr Ehemann 
publikumswirksam durch das Mittelmeer kämpfte. 
Die Antwort fanden wir in dem 1987 erschienenen 
Roman „Eine ganz gewöhnliche Ehe“ der österreichi-
schen Altphilologin und Germanistin Inge Merkel. 
Darin wird alles, was Homer im Versepos ‚Odyssee‘ 
zur epischen Breite gedeihen ließ, zur Nebenhand-
lung und das Geschehen in der vernachlässigten ‚Ge-
wohnten Welt‘ zum Haupterzählstrang. Penelope war 
die Gattin des Königs von Ithaka. Ein Unternehmen 
mit bewirtschafteten Ländereien, Immobilien, die es 
zu verwalten galt, Arbeiterinnen und Angestellten in  
Finanz, Verwaltung und täglichen Verrichtungen. 
Und diesen Laden hielt Penelope am Laufen. Die 
zwölf Männer waren nicht nur hinter ihrem Rock 
her, wie uns die Sage weismachen möchte, sondern 
vor allem hinter der Firma. Die Königsgattin als 
knallharte Businessfrau, unterwegs auf ihrer eigenen 
Reise. Als Odysseus zurückkam, übernahm er nicht 
nur eine monogam intakte Beziehung, sondern auch 
einen funktionierenden Konzern. 

Ein System hat den Drang nach Stabilität. Verlässt 
ein Mitglied dasselbe, so wird es in diesem Moment 
destabilisiert. Es versucht sich wieder auszubalancie-
ren, d.h. den Verlust des Mitglieds zu verarbeiten. 

Inge Merkel
1922 - 2006 

MAUREEN MURDOCK 
*1945
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Destabilisierte Systeme entwickeln in dieser Phase 
eine starke Dynamik im Versuch, die Stabilität so 
rasch wie möglich wiederherzustellen. Das heißt, die 
Chance nach Optimierung, also die Krise als Chance 
zu sehen, ist da eher nachgereiht. Genau deswegen 
werden wir in der Entwicklung fiktionaler Stoffe die 
Optimierungsvariante vorziehen.

Der Held durchläuft nach Vogler auf seiner Reise vier 
Phasen:
•	 Isolation/Entstehen der Krise
•	 �Desintegration/Einlassen auf die Krise
•	 �Initiation/Bewältigen der Krise
•	 �Reintegration/Lernen aus der Krise

Die verlassenen Mitglieder im System ‚Gewohnte 
Welt‘ durchlaufen ihrerseits vier Phasen. Die Jung
ianerin Verena Kast listet sie so auf:
•	 �Phase: Nicht-Wahrhaben-Wollen. Die Destabili-

sierung verdrängen, bzw. die Angst kleinreden 
(der/die kommt bald zurück)

•	 �Phase: Aufbrechende Emotionen. Imaginationen 
dessen, was passiert sein könnte. In allen mögli-
chen Facetten.

•	 �Phase: Suchen und Sich-Trennen. Lernen den 
Verlust anzunehmen.

•	 �Phase: Neuer Selbst- und Weltbezug. Das System 
ist wieder stabil.

In dieser Phase kommt der Held in ein System zu-
rück, das gelernt hat, ohne ihn auszukommen. Da-
mit ist die Annahme des Elixiers in Frage gestellt. 
Sie kann stattfinden, sie kann aber auch scheitern. 
Das weiß man aus zahlreichen Berichten und Filmen, 
wenn etwa vermisste Soldaten wieder nach Hause 
zurückkehren. Oft ist da inzwischen ein neuer Part-
ner und Vater weiterer Kinder. 

Ausblick: Was das Zwei-Weltenmodell so innova-
tiv macht, sind die Möglichkeiten, die durchgespielt 
werden können. Vor allem, wenn wir eine dritte Welt 
dazunehmen: Die Welt zwischen den beiden. Neuere 
Filme beschäftigen sich genau mit diesen psycholo-
gischen Prozessen. Interessant ist dabei vor allem, 
was bei der Hin- und Herreise in der Zwischenwelt 
passiert, welche transformativen Kräfte da auf die 
Personen einwirken und welche Entwicklungen die-
se nehmen.

Arno Aschauer Drehbuchautor, 
Regisseur, Dramaturg, Journalist, 
Hypnosystemischer Coach und Be-
rater für Stoffentwicklung in Film/
TV/Web, Interdisziplinäre For-
schung an den Berührungspunkten 
zwischen Film, Coaching & Thera-
pie. Lebt und arbeitet in Kiel. 

http://www.filmstoffentwicklung.de
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Strukturmodelle für die
moderne Filmdramaturgie
gelesen von Arno Stallmann (VeDRA)

I
n „Strukturmodelle für die moderne 
Filmdramaturgie: Prozessorientierte Ver- 
fahren und deren Anwendung zur Ge-
winnung und Analyse von Handlung und 

Figuren“ macht der Mathematiker Rolf W. Schneider 
der Dramaturgie ein kompliziertes Angebot.

Die titelgebenden Strukturmodelle entnimmt 
Schneider der mathematischen Optimierungsthe-
orie, die wohl sonst in den Wirtschafts- und Sozi-
alwissenschaften Anwendung finden, und übersetzt 
sie für die Filmdramaturgie. So entwickelt er etwa 
eine Empathiematrix, um das Verhältnis von Figu-
ren zueinander zu beschreiben, und erstellt je eine 
solche Matrix zu Beginn eines gewählten Abschnitts 
der Erzählung (etwa einer Szene) und zu ihrem Ende. 
Den Unterschied dieser beiden spiegelt er dann in 
eine weitere Matrix, eine Aktionsmatrix, um dort die 
für die Veränderung nötigen Handlungsschritte zu 
notieren. Viele aneinandergereihte Aktionsmatrizen 
ergeben dann eine Skizze der gesamten Handlung. 
Schneider empfiehlt besonders für die Entwicklung 
von Serien, alternative Aktionsmatrizen nebenein-
ander zu stellen und zwischen diesem Netz aus Al-
ternativen den passenden Weg zu wählen.

Das klingt nicht nur kompliziert, das ist es auch. 
Schneider zieht aus, um nach Manfred Pfister der 
„deduktiv-normativen Dramenpoetik“ „deskriptiv-
strukturalistische“ Handlungsschemata entgegen-
zusetzen. Für wen er das tut, wird dabei allerdings 
nicht ganz klar: Mal handelt es sich um Entwick-
lungsmethoden, mal um Werkzeuge für die Analy-
se, dann um den Pitch für eine Software. Das Buch 
wendet sich ausdrücklich an Profis, seine erste Hälfte 
nimmt dann allerdings die grundlegende Vorstellung 
altbekannter Dramentheorien und -modelle ein. 

Dabei fällt auf: Das Buch über Struktur schwä-
chelt in der Struktur. Statt die eigenen Ideen vorzu-
stellen und anschließend das Publikum mit diesem 
Blick und einer konkreten Frage durch die relevante 
dramaturgische Historie zu führen, beginnt Schnei-
der sein Buch mit diesem (ausführlichen, fraglos gut 
recherchierten) Rückblick, ohne dass das Publikum 
dessen Bedeutung für die neuen Modelle nachvoll-
ziehen könnte. Die bleibt dann auch später oft unklar. 
Da passt gut, dass Schneider an einer Stelle Rückbli-
cke im Film als bloße Ästhetik abtut (und darunter 

nicht Dramaturgie 
versteht).

Die schließlich 
vorgestellten Me-
thoden sind dann 
durchaus hilfreich. 
Einen Autor, eine 
Autorin, der, die steckengeblieben ist, die Konflikt-
verhältnisse zu Beginn und zum Ende des problema-
tischen Abschnitts beschreiben zu lassen, um dann 
nach den dafür nötigen Handlungen und Hand-
lungsalternativen zu suchen, sich also statt ratlos 
nach vorn zu blicken rückwirkend zu fragen, „Was 
ist passiert?“, erinnert an erfolgreiche Tools wie die 
„Tomorrow’s Headlines“ aus dem Design. Apropos 
Design: Ob Schneiders Strukturmodelle für ein ma-
thematisch ungeübtes Publikum so hätten dargestellt 
werden müssen (lauter „i+1“, „t=tN“), sei hier einmal 
stark bezweifelt. Wie erzählerische Spannung über 
die Informationsvergabe an das Publikum funktio-
niert, war mir bekannt, bis ich Schneiders Graphen 
dazu sah. Da hilft auch nicht seine Lust an Aus-
schweifungen im Text und in den Fußnoten, beson-
ders wenn es ausgerechnet bei den mathematischen 
Hintergründen dann oft heißt, diese auszuführen 
sprenge den Rahmen der Abhandlung.

Ein externes Lektorat sowie Beratung im Bereich De-
sign (auch für den Satz) und Dramaturgie (es sam-
meln sich zahlreiche Missverständnisse) hätten dem 
selbstverlegten Buch sicher gutgetan. Die Software 
für die vorgestellten Analysemethoden klingt nach 
einer guten Idee. Schneiders Verdienst steckt in der 
erklärten strukturalistischen Haltung, den Impulsen 
für das dramaturgische Denken und Arbeiten, und in 
seinem Angebot eines durchaus interessanten Blicks 
über unseren Storytellerrand.

Arno Stallmann entwickelt und 
berät Filmstoffe – gerne zu politi-
schen und sozialen Themen – und 
schreibt darüber u.a. auf  film-
schreiben.de

Rolf W.H.
Schneider

Strukturmodelle
für die moderne 
Filmdramaturgie

Umfang: 204 S.
22,99 Euro
epubli; 8th edition, 2020
ISBN 978-3752996289
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usgangspunkt dieses Textes war ein 
Twitter-Gespräch über ÖKOZID, bei dem 
bemängelt wurde, dass der Film keinen 
Hinweis auf die Klageverfahren ent-

hält, die aktuell wegen Klimaschutzvergehen gegen 
mehrere Staaten wie die Bundesrepublik laufen, z.B. 
durch eine Texttafel am Ende. In der filmischen Rea-
lität von ÖKOZID wird die Schuldfrage hingegen am 
Ende bereits bejaht, eine Texttafel am Ende würde 
diese klare Aussage nur verwässern. „Wir gehen in 
die Zukunft, weil wir sagen, dieses Szenario, das wir 
erzählen, soll so nicht eintreten“, sagte Regisseur 
und Co-Autor Andres Veiel in einem Interview zu 

seinem Film. 
Text in seiner Schriftform 
macht sich in Filmen sonst 
meist rar. Am Filmende erin-
nert Text als eine Art „Post-
skriptum“ an die Briefform, 

mit der das Publikum direkt adressiert wird. Hier 
wird ergänzt, kommentiert oder konterkariert. Ob-
wohl solche Texttafeln nur einen Bruchteil ausma-
chen, sind sie doch das letzte, was uns der Film mit 
auf den Weg geben soll.

Bei historischen Stoffen und Biografien wird hier 
Authentizität vermittelt, „Echtheit“ und Faktizität. 
Aber was kann der Text darüber hinaus liefern, was 
die vorangegangenen 90 oder gar 120 Filmminuten 
nicht geschafft haben und was über einen Wikipe-
dia-Eintrag hinausgeht? Steht hier allzu offensichtli-
ches, scheint es mir, als würden die Kreativen ihrem 
Film selbst nicht ganz trauen, oder – noch schlimmer 
– ihrem Publikum nicht.

Im unglücklichsten Fall wirkt die Faktizität dann 
als notwendiges Gütesiegel für die zuvor erlebte 
Narration. Der Historiker Hayden White brachte den 
Gedanken in die Geschichtswissenschaften ein, dass 
auch diese nicht frei von Narration sei, weil sie u.a. 
Personalisierung und Plot nutzt. Annalen und Chro-

niken ohne Emplotment bilden für White hier die 
Ausnahme. Durch die Texttafel wird der Film dann 
Teil einer solchen Chronik der Menschheit. Als hät-
ten wir mit dem Film einen Lexikonband zur Hand 
genommen und könnten ihn nach dem Durchblät-
tern nun wieder ordentlich ins Regel zurückstellen. 
Dies bietet durchaus Chancen. Auch wenn die Ge-
fahr immer gegeben ist, das allzu Offensichtliche zu 
wiederholen, lässt sich die filmische Narration – im 
Idealfall erneut – in einen größeren Zusammenhang 
stellen.

„Dies geschah am 27. April 1945. Es war so un-
bedeutend, dass es in keinem Heeresbericht erwähnt 
wurde“, so stellt DIE BRÜCKE eben genau jene Be-
deutung dieser Einzelschicksale heraus. „Nach dem 
2. Weltkrieg sind etwa 4000 Juden in Deutschland 
geblieben. Keiner konnte seinen Kindern später er-
klären, warum.“ Diese erschreckend kleine Zahl, die 
am Ende von ES WAR EINMAL IN DEUTSCHLAND 
steht, ist umso erschreckender, da das Publikum die 
Gründe dafür kennt.

Die beispielhafte Formulierung „Elfriede Müller 
starb am 31. August 1979. Sie war 23 Jahre alt“, lie-
fert eher keinen Mehrwert. Umso weniger, wenn dem 
Großteil des Publikums dieses Lebensende bekannt 
ist. In 3 TAGE IN QUIBERON zeigt Emily Atef ihre 
Protagonistin Romy Schneider mitten im Leben ste-
hend. Eine Texttafel mit den Todesdaten würde daher 
die Grundaussage des Films konterkarieren, Atef sagt 
über ihren Film: „Wenn es nur runtergeht, interes-
siert mich das nicht. Ich brauche immer ein bisschen 
Hoffnung!“

Generell profitieren die allermeisten Filmbiogra-
fien davon, dass sie das Leben ihrer Figuren nicht 
mehr von der Wiege bis zur Bahre erzählen. In Text-
form schlägt Gevatter Tod dann doch häufig zu. Wir 
alle müssen sterben, wo ist das Spezifische? Oder ist 
es ein universelles „Memento Mori“ und, wenn Jahre 
oder Jahrzehnte bis dorthin in wenigen Zeilen abge-

Postskriptum | Gisela Wehrl (VeDRA) 

Mit welchem Gedanken schickt ein Film sein Publikum aus dem Kino nach Hause oder von der Couch ins 
warme Bett? In der Filmgeschichte war es lange üblich, dass der Text „Ende“ quasi dazu aufforderte, nun doch 
tatsächlich den Kinosessel zu verlassen. Wie ein Vorhang trennt diese Schriftmarke die Filmerzählung von der 
realen Welt und bildet einen Rahmen für den filmischen Raum. Bei vielen historischen Stoffen und „Biopics“ 
scheinen Texttafeln, die historische Ereignisse zusammenfassen, obligatorisch.

Ein paar Gedanken zu 
Texten am Filmende

A
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rissen werden, ein: „Und sie lebten glücklich – un-
glücklich, nur noch kurz oder noch ganz lang – bis 
an ihr Lebensende.“

Ganz in diesem Sinne setzen einige Liebesfilme 
heute noch das schlichte und altbekannte „The End“ 
ans Ende. Ob danach der Rosenkrieg ausbricht, ist 
in BRIEFE AN JULIA z.B. letztendlich irrelevant. 
Vielleicht ist das schon wieder eine ganz eigene 
Ironie. Denn auch hierfür ist am Ende Raum, wenn 
sich GUARDIANS OF THE GALAXY über das eigene 
Franchise-Dasein lustig macht, mit dem Versprechen 
in Textform: „Die Guardians of the Galaxy werden 
zurückkehren.“

Information selbst kann ein solcher Mehrwert sein, 
denn selbstverständlich liefert die Prägnanz der 
Textform die Möglichkeit für all jenes, was sich frei 
nach „Show, don’t tell“ sonst nur schwer vermitteln 
ließe. Bei einem größeren Ensemble bspw. können 
die Texte den Bögen aller Figuren gerecht werden 
und auch für diese Schlusspunkte setzen. So erfah-
ren wir in THE SOCIAL NETWORK zunächst von den 
Menschen und Prozessen um Zuckerberg herum. Die 
finale Texttafel dann über ihn selbst ist ein State-
ment darauf, wie unsere Welt das Ekel, als das er 
dargestellt wurde, vergoldet: „Mark Zuckerberg ist 
der jüngste Milliardär der Welt.“ THE FOUNDER zeigt 
einen ähnlichen Werdegang und wie Ray Kroc eben 
nicht ganz alleine McDonalds gegründet hat. Nach 
einigen Texttafeln über Menschen auf seinem Le-
bensweg endet der Film lakonisch mit einer schein-
baren Kleinigkeit: „Letzten Endes fügte McDonald’s 
seinen Milchshakes wieder richtige Eiscreme hinzu.“ 
Nach dem vielen Schein wurde wenigstens hier wie-
der Sein wiederhergestellt. Kroc dabei zuzusehen, 

wie er selbst wieder Eis hineinmischen würde – nein, 
das hätte nicht annähernd diese Prägnanz.
Manchmal erweitern dann ein paar Buchstaben 
nochmals den Horizont. THE FAREWELL spielt zu 
Beginn bereits in Textform mit der Frage nach der 
Fiktion. Hier wird ein Abschied erzählt, wie der Titel 
schon festlegt, und die Protagonistin und ihre Fa-
milie nehmen Abschied von der krebskranken Groß-
mutter, wobei sie dieser die Erkrankung verschwei-
gen. Und nach diesem emotionalen Abschied kommt 
die Texttafel am Ende dann mit besonderer Wucht. 
Unter einem privaten Video der „echten“ Oma der 
Regisseurin steht: „Sechs Jahre nach ihrer Diagnose 
ist Nai Nai immer noch bei uns.“ Und dann kommen 
neue Fragen auf: Hat ihr die Familie auch in dieser 
langen Zeit noch immer nichts von der Erkrankung 
erzählt? Und sind diese Jahre nicht sogar ein Beleg 
für die Wirksamkeit dieser Strategie? Im Sinne des 
Märchens glücklich bis an ihr Lebensende.

Bild: Erik Witsoe/
unsplash.com

Gisela Wehrl studierte Kultur-  
sowie Kommunikations- und Me-
dienwissenschaften und arbeitet 
seit zehn Jahren als freie Drama-
turgin und Autorin in Leipzig. Zu-
dem ist sie Filmfachjournalistin, 
u.a. für „Film- und TV-Kamera“ 
und „Auslöser“. 
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Der VeDRA-Fragebogen 

beantwortet von Alexandra Heneka-Lugan

Auf welchen Wegen oder 
Umwegen bist du zur  
Dramaturgie gekommen?

Auf fast naive Art und Weise. Ich 
war während meines Studiums 
völlig filmbegeistert und wollte 
daher meine Magisterarbeit in So-
ziologie über Film schreiben. Da-
mals war das ein No-Go, ich hätte 
höchstens über das Zuschauer-
verhalten forschen können. Doch 
das war nicht die Richtung, wo-
hin das Herzblut floss. Auf diese 
Weise gelang es mir allerdings, 
durch die Hintertür den Science 
Fiction Film als Erkenntnisge-
genstand für gesellschaftliche 
Prozesse in mein soziologisches 
Institut einzuschleusen. Ein ge-
lungener Coup, fand ich. Danach 
war ich in der Sozialforschung 
tätig. Spannend, aber ich saß da 
und träumte in der Provinz weiter 
vom Film. Über eine Freundin ei-
ner Freundin bekam ich eine Tele-
fonnummer, die ich wählte. Ohne 
eine Ahnung, was mich erwartet, 
landete ich in Hamburg als Prak-
tikantin bei Studio Hamburg Let-
terbox, die damals internationale 
Kinofilme koproduzierte. Ich fand 
mich selbst in einem tollen kleinen 
Team und in einem Zimmer voller 
Drehbücher wieder. Es war einer 
dieser Zufälle, dieser Glücksfälle 
im Leben. Ich war auf der richti-
gen Stelle gelandet, ohne dass ich 
zuvor ahnte, dass es sie gab. 

Mit welchem Projekt warst 
du zuletzt besonders gern 
beschäftigt und in welcher 
Funktion?

Im Moment bin ich beratend bei 
einem Kurzfilmprojekt mit im 
Boot. Ich hatte das Buch in einer 
frühen Fassung für einen Verleih 
abgelehnt. Für den italienischen 
Regisseur war diese Analyse je-
doch hilfreich, und er kontaktier-
te mich. Jetzt versuchen wir zu-
sammen, das Drehbuch in seinem 
Kern und seiner Qualität heraus-
zuarbeiten. Es ist eine Komödie 
über kulturelle Missverständnisse. 
Passt also auf eine Weise gut zu 
unserer binationalen Zusammen-
arbeit.
Auch wenn auf dem Langfilm der 
zentrale Fokus liegt, arbeite ich 
immer wieder sehr gerne im Kurz-
filmbereich. Es kann mehr aus-
probiert und experimentiert wer-
den. Oft geht der Kurzfilm in den 
Bereich der Kunst hinein, auch in 
der Animation. Unter kommerzi-
ellen Aspekten ist dieser Weg oft 
versperrt. Auf seine Weise ist das 
Format sehr frei und offen für In-
novation.

Welche Fähigkeiten sollte 
ein Stoffentwickler/Drama-
turg unbedingt haben?

Eine Affinität und Liebe zu Ge-
schichten und damit auch zu den 
Menschen.
Die Fähigkeit, sich in Geschich-
ten hineinfallen zu lassen, und 
gleichzeitig muss man ein ana-
lytisches Gespür besitzen, um die 
Aspekte erkennen und benennen 
zu können, die die Geschichte 
auf verschiedenen Erzählebenen 
besitzt. Ein tolles Arbeitsfeld für 

Alexandra Heneka-Lugan studier-
te Soziologie und Ethnologie in 
Freiburg und Fotografie an der 
Ostkreuzschule in Berlin. Sie ar-
beitete in Hamburg in der Develop-
ment-Abteilung von Studio Ham-
burg Letterbox, als Mitarbeiterin 
bei Scripts for Sales und bei der 
Filmschule Hamburg Berlin. Viele 
Jahre leitete sie den Filmvertrieb 
bei der Kurzfilmagentur Hamburg. 
Seit sie wieder in Freiburg lebt, 
arbeitet sie als Fotografin, Lek-
torin und Dozentin für kreatives 
Schreiben und ist Mitglied des 
Programmausschusses des Kom-
munalen Kinos in Freiburg.
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die rechte und linke Gehirnhälfte 
in bester Zusammenarbeit. Dann 
auch Neugierde und Fantasie. 
Zentral empfinde ich, was Oliver 
Rauch vor einigen Ausgaben an 
dieser Stelle benannt hat: eine 
gewisse Demut gegenüber den 
anvertrauten Geschichten – dazu 
gehört auch die Wertschätzung 
gegenüber den Autorinnen und 
Autoren, da Kreativität immer 
fragil bleibt. 

Was sind deine persönli-
chen Glücksmomente in 
diesem Beruf?

Es reicht schon völlig, eine Ge-
schichte zu lesen, die mich be-
rührt, die authentisch ist, oder 
ein Buch, das etwas hat, das ich 
so noch nicht kannte. Das elektri-
siert. Nährend sind in der Zusam-
menarbeit die Momente, wenn 
sich diese Tür öffnet und in der 
Überarbeitung des Stoffs eine Be-
wegung entsteht, die ihrem Kern 
entspricht.

Was sind immer wieder-
kehrende Probleme bei der 
Stoffentwicklung?

Eine zentrale Schwierigkeit bleibt 
in meiner Erfahrung, eine ge-
meinsame Sprache zu finden, die 
tatsächlich der Kreativität des Au-
tors oder der Autorin dient. Die 
Verschlimmbesserungen, die da-
raus so leicht entstehen können, 
auch gerade durch den Zeitdruck.
     
Welcher Film hat dir (zu-
letzt) besonders gefallen 
und warum?

Ich habe gerade die US-Miniserie 
LITTLE FIRES EVERYWHERE zu 
Ende geschaut. Ich war zu Beginn 
etwas genervt von der starken 
thematischen Dominanz des Mut-
ter-Themas, doch dann begeistert 
von der Dramaturgie dieser Ad-
aption, der Inszenierung und vor 
allem auch der schauspielerischen 
Leistung mancher der jungen 
Schauspielerinnen und Schau-
spieler. Auch das Grande Finale: 
sehr gut.

Über welches Drehbuch 
bzw. welchen Film hast du 
dich besonders geärgert?

Über Drehbücher ärgere ich mich 
nicht. Das Kino ist zu. Fernsehen 
schalte ich ab, sobald ich gelang-
weilt bin. Daher hatte ich schon 
lange kein richtiges Ärgernis 
mehr.

Wie sieht dein perfektes 
(Arbeits-)Leben aus und 
wie nahe bist du diesem 
Ideal?

Vielfältig und abwechslungsreich. 
Für mich ist der Kontakt und der 
Austausch mit Menschen zent-
ral. Ideal: Ein Pendeln zwischen 
Ruhe und in Bewegung sein. Ich 
arbeite in verschiedenen Berei-
chen: als Fotografin, als Lektorin 
und Filmdramaturgin, als Dozen-
tin für kreatives Schreiben. Damit 
wird es immer wieder sehr vielfäl-
tig, sehr viel Verschiedenes – auch 
wenn immer die Geschichten von 
Menschen im Mittelpunkt stehen. 
Durch die Corona-Zeit hat sich in 

meiner Freiberuflichkeit einiges 
beruhigt und konzentriert. Auch 
wenn diese Zeit für mich etwas 
Verunsicherndes hat, liegt dar-
in ein spannender Kern für neue 
Ausrichtungen. Hier in Freiburg 
gibt es neue Vernetzungen unter 
den Kulturschaffenden – ich hof-
fe, es hält an. Denn es wird wich-
tiger werden.
    
Welche Film- oder Fern-
sehfigur (früher oder heu-
te) hättest du gerne erfun-
den?

Zum Beispiel Marge Gunderson 
aus FARGO.

Was dürfen wir deiner Mei-
nung nach ‚on screen‘ auf 
keinen Fall verpassen?

Ich war zuletzt in September im 
Kino. Es hat nichts Aktuelles mehr 
an sich.
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Wer macht was? | VeDRA-Mitglieder in der Praxis

Magdalena Frau (Producerin)

Nächste Ausfahrt Glück 
(TV-SERIE, ZDF) 
Buch: Georg Weber
Regie: Francis Meletzky
Produktion: Producers at Work
Ausstrahlung: 28.02./07.03.2021 im ZDF 

Jahrzehntelang hat sich Katharina um Willi, den 
Vater ihrer alten Liebe Juri, gekümmert, doch nun 
stößt ihr guter Wille an Grenzen. Denn Willi wird 
wunderlich und bedarf der Aufmerksamkeit seines 
Sohnes. So kehrt Juri zurück nach Eisenach. 1989 war 
er über den Zaun der Prager Botschaft geklettert und 
nach Kanada ausgewandert. 30 Jahre später passt nun 
nichts weniger in Katharinas Lebenskonzept als die 
Tatsache, dass beim ersten Wiedersehen mit Juri die 
alte Magie augenblicklich wieder da ist.

Rüdiger Hillmer (Dramaturgische Beratung)

MISSION ULJA FUNK
Buch und Regie: Barbara Kronenberg, 
Produktion: u.a. In Good Company, Roshanak 
Behesht Nedjad 
Premiere: Berlinale 2021, Generation Kplus

Die 12-jährige Ulja (Romy Lou Janinhoff) ist das 
jüngste Kind einer russlanddeutschen Familie, die in 
einer deutschen Kleinstadt lebt. Sie ist etwas eigen-
sinnig, hegt große Begeisterung für die Wissenschaft 
und bringt mit ihrem Wissensdurst regelmäßig ihre 
streng religiöse Oma Olga (Hildegard Schroedter) 
auf die Palme. Als Ulja den kleinen Asteroiden 

VR-24-17-20 entdeckt und feststellt, 
dass er in wenigen Tagen in Weißruss-
land auf die Erde fallen wird, verbannt 
Oma Olga alles aus Uljas Leben, was 
mit Wissenschaft zu tun hat. 
Der Stoff wurde im Rahmen der „Aka-
demie für Kindermedien“ 2016/17 in 
der Gruppe Film unter Leitung von 
Mentor Rüdiger Hillmer und Co-Men-
torin Theresia Dittrich entwickelt.

Bild: crew-united.com

Roland Zag (Dramaturgische Beratung)

QUO VADIS AIDA (Kino)

Buch und Regie: Jasmila Zbanic  
Produktion: Deblocada, Sarajewo, Coop 99, Wien  
Start: Venedig Filmfestival 2020; nominiert in 
der Vorauswahl zum Auslands-Oscar   

AIDA ist Übersetzerin, als die bosnischen Serben un-
ter Radovan Mladic die Stadt Srebrenica erst bela-
gern und dann vor den Augen der machtlosen nie-
derländischen Militärs einen Vernichtungsfeldzug 
starten. Aidas Versuch, die eigene Familie zu retten, 
droht zu scheitern ... 

DIE SAAT (Kino)

Buch und Regie: Mia Meyer  
Produktion: Kurhaus Productions, Baden-Baden  
Start: Berlinale 2021, Perspektive Deutsches Kino   

Psychogramm einer Familie, die unter massiver Über-
lastung durch den Stress am Arbeitsplatz in immer 
größere Abhängigkeit von Hass und Gewalt gerät.  

NEBENAN (Kino)

Buch: Daniel Kehlmann 
Regie: Daniel Brühl  
Produktion: CORSO Film- und Fernsehprod, Köln
Start: Berlinale 2021, Wettbewerb    

Ein präpotenter internationaler Starschauspieler ge-
rät in den Bann eines gescheiterten Kollegen und 
Nachbarn, der ihn gnadenlos demontiert.
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Gunther Eschke (Projektbegl. Dramaturgie)

PRAXIS MIT MEERBLICK 
(Reihe, ARD)

Buch: Michael Vershinin, Marcus Hertneck, 
Anja Flade
Regie: Jan Ruzicka, Gunnar Fuß
Produktion: REAL FILM 
Ausstrahlung: März/April 2021 

Drei neue PatientInnen für die Rügener Ärztin Nora 
Kaminski (Tanja Wedhorn): Hotelbesitzerin Yvette 
Schewe kämpft mit einer chronischen Krankheit und 
der Untreue ihres Mannes. Am feuchtfröhlichen Va-
tertag muss sich Nora um rätselhafte Vergiftungen 
auf der Insel kümmern. Schließlich steht das Leben 
eines jungen Kite-Surfers auf dem Spiel. Und was 
wird aus der neu aufgeflammten Romanze Noras mit 
ihrem Ex Peer?

Susanne Biesinger (Creative Producer)

PETRONELLA APFELMUS
(TV-Animationsserie) 
Buch: Heike Sperling, Jan Strathmann u.a.
Regie: Emilie Rimetz
Produktion: Akkord Film Produktion, Berlin
Ausstrahlung: ab 29.4.2020 bei KiKA 

Im malerisch-wildwüchsigen Garten der Zwillinge 
Luis und Lea wohnt die chaotische Apfelhexe Pet-
ronella sowie eine kuriose Gesellschaft aus stock-
artigen Apfelmännchen, einem ordnungsliebenden 
Hirschkäfer, einer kulinarischen Raupe, einem 
übellaunigen Heckenschrat, einem frechen Wichtel 
und vielen mehr – eine abenteuerliche Welt, in der 
wahre Größe im Auge des oder der Betrachter*in 
liegt. Die Serie basiert auf der Bestseller-Buchreihe 
von Sabine Städing (Text) und Sabine Büchner 
(Illustrationen).

Frank Raki (Dramaturgische Beratung)

AKTENZEICHEN XY ...
UNGELÖST (TV, Doku-Drama, ZDF  
Produktion: Securitel Film + Fernsehproduktions- 
und Verlagsgesellschaft mbH 

1967 gestartete ZDF-Fernsehreihe, die mit filmi-
schen Rekonstruktionen von unaufgeklärten Krimi-
nalfällen zur Öffentlichkeitsfahndung aufruft.

Kyra Scheurer (Projektbegl. Dramaturgie)

Geschichten vom Franz
(Kino, Kinderfilm)  
Buch: Sarah Wassermair nach C. Nöstlinger
Regie: Johannes Schmid
Produktion: NGF – Nikolaus Geyrhalter Filmpro-
duktion (Wien), if Productions ... (München)
Drehbeginn: Sommer 2021

Franz ist mit Abstand der Kleinste in der Klasse, hat 
blonde Ringellocken und kriegt eine hohe Pieps-
stimme, wenn er sich aufregt. Da helfen zum Glück 
zwei beste Freunde: die Gabi und der Eberhard. Als 
Franz eines Tages Hank Haberers „10 Regeln für 
einen echten Mann“ für sich entdeckt, sind Turbu-
lenzen vorprogrammiert, und die Freundschaft der 
drei gerät ordentlich ins Strudeln.

Karin Laub (Redaktion WDR) 

MORD MIT AUSSICHT 
(TV-Serie, WDR) 

Buch: Johannes Rotter
Regie: Markus Sehr 
Produktion: CLAUSSEN & PUTZ Filmproduktion
Ausstrahlung: Frühjahr 2022 

Sechs Jahre später in Hengasch: Vieles ist beim Al-
ten, manches aber auch ein bisschen anders. Die 
neue Kommissarin MARIE GABLER, frisch aus Köln 
eingetroffen, löst gemeinsam mit dem Polizeiober-
meister HEINO FUSS und der Kommissaranwärterin 
JENNY DICKEL skurrile, melancholische, dramati-
sche und sogar unheimliche Mordfälle. Während die 
alteingesessenen Hengascher wie HEIKE SCHAEF-
FER und ZIELONKA Marie nicht über den Weg trau-
en, will sich auch Marie gar nicht erst an die Eifel 
gewöhnen ...

Start von Reality-TV am 20. Okt. 1967: AKTENZEICHEN XY ...  
UNGELÖST, 2. v. l. Initiator/Moderator Eduard Zimmermann

Bi
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Gute Off-Texte Schreiben
SHOPPING QUEEN, DAS PERFEKTE DINNER oder 
Zoo-Dokus gehören seit Jahren zu den erfolgre-
ichsten Formaten im TV. Teil ihres Erfolgs sind die 
Kommentare aus dem Off. Der Workshop vermittelt 
Autoren die Grundlagen des Off-Text-Handwerks 
für Doku-Soap, Reality-Show und Dokumentation.
Dozent: Christian Eisert
Ort/Veranstalter: Berlin/Master School Drehbuch
Datum: 20.02.21 (Live-Webinar) – 10:00–16:00 Uhr
Kosten: 170,- Euro (Early Bird bis 14.02.: 150,- Euro)
https://masterschool.de/

Whodunit – TV-Krimis mit Hochspannung 
Der Krimi ist das beliebteste Genre in Deutschland 
und damit Jobmotor Nr. 1 für Deutschlands Dreh-
buchautorinnen und -autoren. Doch wie gelingt der 
Einstieg? Wie schafft man es, erfolgreich Krimifol-
gen für bestehende Serien zu schreiben oder sogar 
eigene Formate zu entwickeln?
Dozent: Tomislav Turina
Ort/Veranstalter: Berlin/Master School Drehbuch
Datum: 06./07.03.21 (Wochenend-Live-Webinar) – 
10:00–16:00 Uhr
Kosten: 280.- Euro (Early Bird bis 28.02.: 260,- Euro)
https://masterschool.de/

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: Christian Eisert
Ort/Veranstalter: Berlin/Master School Drehbuch
Datum: 06./07.03.21 (Wochenend-Live-Webinar) – 
10:00–16:00 Uhr
Kosten: 280.- Euro (Early Bird bis 28.02.: 260,- Euro)
https://masterschool.de

Termine

Die Kunst vielfältig zu erzählen
Alles beginnt mit uns! In diesem Workshop neh-
men wir Unsicherheiten und Ausreden in Bezug auf 
Diversität unter die Lupe und untersuchen Lösungs-
möglichkeiten. 
Nach einer Einführung in die Theorie von Normali-
tät, Identitäten und Diskriminierung vermitteln wir 
unser dramaturgisches Modell DAS BEGEHREN DER 
ANDEREN*. Dieses einzigartige Werkzeug wurde 
von uns zum Konzipieren, Erzählen und Überprüfen 
von Figuren aus unterrepräsentierten und margina-
lisierten Gruppen entwickelt.  
Alle Workshops basieren auf Theorie, Selbster-
fahrung und Praxis. Der Workshop dauert sechs 
Stunden, die Teilnehmer*innenzahl liegt bei 8 – 14 
Personen. 
Dozentinnen: Johanna Faltinat, Letícia Milano
Ort: online
Datum: 27./28. März 2021 und 20./21. April 2021
Kosten: 100,- bzw. 150,- Euro
https://vielfaeltiges-erzaehlen.de/aktuelles

Masterclass - DAS BEGEHREN DER ANDEREN*
In dieser Masterclass gehen wir vertiefend auf alle 
Ebenen des dramaturgischen Modells DAS BE
GEHREN DER ANDEREN* ein und üben gemeinsam 
die Anwendung in der Enwicklung von Figuren wie 
auch in der Analyse von Stoffen. Voraussetzung ist 
eine Teilnahme des Workshops „Die Kunst vielfältig 
zu erzählen". Der Workshop dauert drei Stunden, die 
Teilnehmer*innenzahl liegt bei 8 – 14 Personen.
Dozentinnen: Johanna Faltinat, Letícia Milano
Ort: online
Datum: 15. Mai 2021, weitere Termine in Planung
Kosten: 50,- bzw. 100,- Euro
https://vielfaeltiges-erzaehlen.de/aktuelles 

Weitere Termine 
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Drehbuchhandwerk
Drehbücher zu schreiben erfordert nicht nur Krea-
tivität, sondern auch solides Handwerk. Dieses 
arbeitsintensive Seminar vermittelt das Basiswis-
sen für angehende Drehbuchautoren und frischt die 
Fähigkeiten fortgeschrittener Autoren, Lektoren, 
Producer und anderer Filmschaffender wieder auf.
Ort/Veranstalter: Mediaschool Bayern, München
Dozenten: Frank Raki und Christoph von Zastrow
Datum: 01./02.05.2021 
Kosten: 270,- Euro (bei Zahlungseingang bis zum 
16.04.2021 ermäßigt auf 220,- Euro)
https://www.filmseminare.de/drehbuchhandwerk/

Dramaturgie der Systeme mit ‚the human factor‘
Wie erklärt sich die emotionale Kraft erfolgreicher 
Filme und Serien? Auf welche Art und Weise kann 
man die eigene Geschichte so gestalten, dass sie 
andere Menschen erreicht und emotional berührt?
Die Arbeit mit ‚the human factor‘ gibt direkte, 
praktisch umsetzbare Antworten – nicht nur für 
Autoren, sondern auch für Produzenten, Verleiher, 
Redakteure und alle, die sich mit Stoffentwicklung 
befassen. Im Kino bzw. vor dem Fernsehschirm 
entsteht zwischen Zuschauer und Film eine unge-
schriebene Übereinkunft: der „Publikumsvertrag“. 

Er umfasst bestimmte Prinzipien, die wir im Seminar 
erarbeiten. 
Dozent: Roland Zag 
Ort/Veranstalter: Mediaschool Bayern, München
Datum: 19./20.06.2020 
Kosten: 270,- Euro (bei Zahlungseingang bis zum 
04.06.2021 ermäßigt auf 220 Euro)
https://www.filmseminare.de/the-human-factor/

Lektorieren von Drehbüchern
Die professionelle Analyse und Bewertung von Dreh-
büchern durch ein Lektorat dient Produktionsfirmen, 
Filmförderungen und Sendern als wichtige Entschei-
dungsgrundlage. Für ihre Beurteilung müssen Lek
toren die Stärken und Schwächen eines Drehbuchs 
sowie sein wirtschaftliches Potenzial einschätzen. 
Das Hauptaugenmerk liegt dabei auf der Markt-
tauglichkeit des Stoffs. Grundlegende Kenntnisse 
über filmische Dramaturgie und den Film- und 
Fernsehmarkt sind deswegen unabdingbar.
Ort/Veranstalter: Mediaschool Bayern, München
Dozenten: Frank Raki und Christoph von Zastrow
Datum: 12./13.06.2021 
Kosten: 270,- Euro (bei Zahlungseingang bis zum 
28.05.2021 ermäßigt auf 220,- Euro)
https://www.filmseminare.de/drehbuchlektorat/




