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scher Differenz- und Spannungskonstellationen gelungen zu sein, die sich in der Genese 

des Mediums Film seit dem Ende des 20. Jahrhunderts als Genres herausgebildet haben 

(vgl. Bordwell/Staiger 1985; Elsaesser 2002, Elsaesser/Wedel 2002; Neale 2000). Wie 

lassen sich also sinnvolle Differenzen in filmischen Medienangeboten finden, die aus 

hyperkomplexen Text-, Bild- und Klangelementen zusammengesetzt sind und deren 

Merkmale und Merkmalsrelationen zueinander entsprechend vieldeutig sind? 

5.1 Horizontale und vertikale Spannungsformationen 

Das filmische Material weist horizontale Spannungsformationen auf, die sich sukzes-

sive im Rezeptionsverlauf entfalten (bspw. Tragik), und es weist vertikale Spannungs-

formationen auf, die sich zu bestimmten Zeitpunkten entfalten (bspw. Gags). Differente, 

inkommensurable Spannungsformen lassen sich addieren, kombinieren sowie kontrastiv 

oder auch dialektisch zueinander ins Verhältnis setzen. Das kausale Plotgerüst wird 

dramaturgisch anhand von prozessierenden normativen Differenzen überformt und er-

hält eine entsprechende ästhetische Gestaltung. Das massenattraktive Kino zeichnet sich 

überwiegend durch Strategien aus, die verschiedene Spannungsdimensionen additiv 

kombinieren, um genrekonforme Rezeptionseffekte zu verstärken: Horror, Heiterkeit, 

Angst, Dramatik, Befürchtungen, Erleichterung etc.396 Jenseits der massenattraktiven 

Formen mentalsomatischer Appelle lassen sich unbegrenzte Optionen von Differenz-

kombinationen finden.397 

Die narrativ-dramatische Entwicklung mitsamt ihrer komischen oder tragischen 

Formung entwickelt sich im zeitlich gebundenen Rezeptionsprozess. Während über 

dieses horizontal prozessierende Differenzgeschehen tendenziell längerfristig für Ef-

fekte gesorgt wird, etwa indem tragische Konfliktkonstellationen entwickelt werden, 

können in der Vertikalen sehr kurzfristige Spannungen durch den Einsatz von Oberflä-

                                                 
396 Additive Formen der Spannungskombination sind für Suspense-Genres (Horror, Mystery, Crime, 

Thriller) beinahe unverzichtbar, da kontrastive Spannungen (bspw. Formen der Komik) die genuinen 
Effekte inhibieren. Daher werden narrativ eingebettete Suspense-, Schock- und Schreckeffekte zu-
meist durch eine entsprechende ästhetische Gestaltung und das dazu passende Sounddesign unter-
stützt. Auch das Bollywoodkino kombiniert narrative und ästhetische Differenzen, so dass sie sich 
frequentiell verstärken – allerdings im Hinblick auf vollkommen andere Rezeptionseffekte. 

397 Die „Kontrapunktische Methode“ und die kontrastierende bzw. dialektische Montage nach Eisenstein 
und Pudowkin bezeichnen Formen der asynchronen, dialektischen und widersprüchlichen Kombina-
tion von Einstellungen oder Ton-Bild-Relationen. Begleitet wurden die Beschreibungen dieser Mon-
tagestrategien von der Hoffnung, den (politischen) Intellekt des Publikums zu fördern, anstatt sinn-
lich-emotionale Verstärkungseffekte zu erzielen (vgl. Eisenstein/Pudowkin/Alexandrow 1998 [11928], 
Eisenstein 1998 [11929]). 
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cheneffekten erzeugt werden; auch diese kurzfristigen Effekte werden in Form von Sinn 

prozessiert: 

„Gewiß kann man von kleinzeitigen Sinnkatastrophen sprechen. Da taucht etwas auf 
(ein Knall, ein Ungeheuer, irgendeine Bizarrerie), aber der Sinn schlägt sozusagen dar-
über zusammen: das war ein Schuß, ein Elch, ein Alien“ (Fuchs 2004a, 43). 

So kann Komik als dramatische Formung in der Horizontalen entfaltet werden, während 

sie als Witz vertikal, also an einer begrenzten Zeitstelle vorkommt. Je länger eine Diffe-

renz ihre Spannungsqualität im Zeitverlauf erhält, desto mehr verlagert sich die Span-

nung in die Horizontale. Auch Komik entsteht auf Basis von Differenzen, die – analog 

zu den normativen Differenzen einer Erzählung – Spannungen erzeugen, die bestenfalls 

gelöst werden.398 Die normativen Differenzen, die in Erzählungen prozessieren, können 

auch sekundär komisch aufgeladen werden. Vertikale Effekte, bspw. durch Witze, Gags 

oder Special-Effects, stehen in latenter Konkurrenz zu narrativen Spannungen, da sie 

selbständige Attraktionen darstellen. 

“[…] the comic and laughter have no direct means of contributing to the construction of 
narrative structures: on the contrary, laughter often replaces narrative actions […]” 
(Grodal 1997, 205). 

Komische oder witzige Differenzen bezeichnen Inkongruenzen und Diskrepanzen, die 

sich im Material beobachten lassen und sehr unterschiedlich gestaltet sein können: Sie 

betreffen bspw. die Durchbrechung von Erwartungen in Bezug auf Figurenhandlungen, 

etwa wenn unangemessenes, unzulängliches motorisches Verhalten (Slapstick) oder 

auch soziales Verhalten (Verstoß gegen Konventionen399) zu beobachten ist. Ebenso 

können Sachverhalte in unübliche, unangemessene Kontexte verschoben werden oder 

Dinge, die eigentlich nebensächlich sind, werden übertrieben wichtig genommen.400 Die 

Analyse des komischen Differenzgeschehens wird insbesondere dann komplex, wenn 

reflexive Formen wie Parodien oder Satiren sich auf externes Material beziehen. 

Die im Material angelegten komischen Differenzen müssen, damit sie effektiv wer-

den und Anschlüsse hervorrufen, beobachtet und ‚vereinheitlicht‘ werden. Die zentralen 

Begriffe ‚Inkongruenz‘ und ‚Diskrepanz‘ verweisen auf die der Komik innewohnende 

Einheit der Differenz, deren Realisation komische Effekte hervorruft: Für komische 
                                                 

398 Für unterschiedliche Beobachtungsstrategien von Witzen, Scherzen, Komik, Humor und Comedy vgl. 
u.a. Bachmaier 2005, Eco 1984, Freud 1992 [11905/11927], Grodal 1997, 176f, 185-298; Iser 1976, 
Kotthoff 1996, Metz-Göckel 1989, Zillmann 2000. 

399 So flitscht bspw. Vivian ihre Schnecken durch das Restaurant wie andere Leute Steine über das Was-
ser, anstatt sie adäquat zu verspeisen (vgl. PRETTY WOMAN). 

400 Man beobachte etwa Susan Vance und Dr. David Huxley auf der Jagd nach einem abhanden 
gekommenen Dinosaurierknochen in BRINGING UP BABY. 
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Effekte, so der allgemeine Konsens, sei vor allem die abrupte Plötzlichkeit beim Zu-

sammenfall einer Differenz entscheidend.401 Daher sind Materialeigenschaften wie Ge-

schwindigkeit, Timing und Rasanz für die Entfaltung komischer Effekte von besonderer 

Bedeutung. 

Das plötzliche Zusammenfallen einer Differenz erfolgt durch die Re- oder Dekodie-

rung eines Sachverhalts und geht mit somatischen Anschlüssen einher.402 Die Beob-

achtungscodes, die solche Re- oder Dekodierungen erfassen, sind zumeist in epistemo-

logischen Semantiken verortet: wissen/nicht-wissen, erkennen/nicht-erkennen, verste-

hen/nicht-verstehen, wahrnehmen/(nicht) wahrnehmen.403 Auch komische Differenzen 

lassen sich innerhalb der Kontinua der Implikationseigenschaften des medialen Materi-

als verorten, denn sie sind mehr oder weniger explizit, eindeutig, redundant etc. gestal-

tet, was wiederum die Wahrscheinlichkeit bestimmt, ob sie auffallen. Weitere vertikale 

Effekte betreffen die ästhetische Formung des Materials, etwa das Erhabene oder auch 

Sublime: Beide konfrontieren die vordigitale Wahrnehmung (im Ggs. zur bezeichnen-

den Beobachtung) mit nicht fassbaren, unbegreiflichen, die Wahrnehmung überfordern-

den Differenzen; typische rezeptive Anschlüsse sind Staunen und Kontemplation. Auch 

formale Innovationen, die auf technischen Entwicklungen oder neuen Stilformen basie-

ren, können zu kurzfristigen, vertikalen Effekten führen, bspw. Staunen. 

In den Gewalt-, Horror- und Splattergenres sorgen vor allem normative und ästheti-

sche Differenzen in der Vertikalen für Schreck, Schock, Angst, Furcht und Ekel: Das 

abrupte Erscheinen des Bösen sorgt bspw. für Schreck, und wenn sich dieser als akute 

Belastungsreaktion fixiert, wird er als (psychischer) Schock bezeichnet. Unter Ekel ver-

steht man gemeinhin die Reaktion auf Darstellungen, die eine für die menschliche Si-

cherheit gefährliche Abweichung vom normalen, heilen, gesunden Zustand betreffen: 

von Schimmel befallene Speisen, verletzte Körper, Exkremente u.ä. Im Splatter-Genre 

werden solche Effekte gereiht, so dass der Prozess der somatischen Versehrung zu se-

hen ist. Im Horror-Genre wird wiederum mit der Erwartung des Bösen gespielt, indem 

                                                 
401 Kant und Schopenhauer betonten die Plötzlichkeit der Einsicht im Gegensatz zur Differenz an sich. 

Die unerwartete Re-Konfigurationen einer inkongruenten Wahrnehmung bewirke eine überraschende 
Umwertung der Figur-Grund-Konstellation (vgl. Kant 1975 [11790], §54 Anmerkung; Schopenhauer 
1986 [11819/1844]). 

402 „In normal, intentional states of consciousness there is a tense directedness toward an object of 
perception or cognition. It takes time to shift program, and a sudden surprising new input causes a 
strong increase in arousal, which only after a while can be produced cognitively“ (Grodal 1997, 193). 

403 „Pleasure is often connected with invalidating oppositions and alternatives” (Grodal 1997, 193). 
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mit entsprechenden narrativen und ästhetischen Vorzeichen gearbeitet wird: Dunkelheit, 

unbestimmte, bedrohliche Räume und unheimliche Soundeffekte404 sorgen für eine Vor-

strukturierung der Beobachtung, die sich bei der diffusen Beobachtung des eigenen 

Körpers als ‚Befürchtungen‘ oder auch ‚Angst‘ niederschlagen können.405 

 

                                                 
404 Zum „dumpfen Lynchschen Brummen“ vgl. Heidbrink 2005, 30. 
405 Es ist damit zu rechnen, dass Kinozuschauer Angstgefühle intentional verstärken, indem sie sich dar-

auf konzentrieren; gleiches gilt für Trauer bei der Beobachtung von Tragik. Zur ‚Angstlust‘ als einer 
„Mischung aus Furcht, Wonne und Hoffnung“ siehe Balint 1959. 
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Ereignis Materialseite (Beispiele) Differenz- und Spannungs-
qualität 

Rezeptionsseite (Beispiele) 

Witz Slapstick, Wortwitz, von 
den Konventionen abwei-
chendes Verhalten einer 
Figur, reflexive Komik 
(Parodie, Satire, Kabarett) 

a) normative Differenzen: so-
ziale Devianz (bspw. unange-
messene Bewegungen im Slap-
stick) 
b) ästhetische Differenzen: 
Spannungen in der Erschei-
nungsform 
Keine Lösung der Differenzen 
im Material 
Determinanten der Span-
nungsqualität: 
Eindeutigkeit und Deutlichkeit 
der Differenz, Geschwindigkeit, 
Timing, Rasanz 

Die plötzliche Lösung der 
Spannung bzw. Zusammenfall 
der Differenz durch kognitive 
Leistungen des Publikums wird 
als lustig bzw. komisch emp-
funden. 
Kognitive Leistungen: Deco-
dieren, Umwerten, Umdeuten, 
Transformieren etc. 
Effekte: Überraschung, 
Freude, Lachen 

Erhabenes Darstellungen von unfass-
barer Größe, Weite, 
Menge, Vielzähligkeit, 
Geschwindigkeit, Höhe, 
Tiefe, Macht, Kraft oder 
Dynamik: Stürme, Wellen, 
Explosionen, Massenbe-
wegungen 

ästhetische, nicht fassbare, 
unbegreifliche, die Wahrneh-
mung überfordernde Differenz-
menge 

Kurzfristige Überforderung der 
Wahrnehmung 
Effekte: Staunen, Thrill, 
Schauder 

Splatter Darstellung von exzessi-
ver Gewalt in Form von 
konkreter Verletzung oder 
Zerstückelung 

ästhetische Differenzen Effekte: Schock (Stillstellen 
einer Differenz, Verharren), 
Faszination, Angst, Ekel, Übel-
keit; aber auch‚Angstlust‘ 

Gore ausführliche Darstellung 
von Gewaltakten (bspw. 
Ausweidungen) oder der 
Ergebnisse von Gewalt-
akten (bspw. aufgespießte 
Körper) 

ästhetische Differenzen Effekte: Schock (s.o.), Faszi-
nation, Angst, Ekel, Übelkeit; 
aber auch ‚Angstlust‘ 

Knall Schuss, Explosion o.ä. plötzliche, extreme ästhetische 
Differenz mit Lösung im Mate-
rial 

Effekt: Schreck 

Deus ex 
Machina 

plötzliche, unerwartete 
Lösung eines Problems 

narrationsintern nicht motivierte 
Auflösung einer narrativen 
Spannung 

wird vom Publikum als inad-
äquat oder unplausibel emp-
funden 
Effekt: Enttäuschung über die 
mangelnde Artefaktqualität des 
Films 

Spektakel bspw. Tanz, Sex, Kampf, 
Verfolgungsjagd 

Kurzfristige, ästhetisch (Choreo-
grafie) oder normativ wohlge-
formte Spannungssequenz, die 
unterschiedliche Spannungs-
arten als vertikale Effekte – 
bspw. abrupte Einstel-
lungswechsel (ästhetisch) oder 
plötzliche Unter- bzw. Überle-
genheit des Helden (normativ) – 
und mittelfristige horizontale 
Effekte (bspw. Rhythmisierung) 
kombiniert. 

Effekte: erhöhte Aufmerksam-
keit, Anspannung, Mitfiebern, 
sensomotorisches Mimikri (Mit-
wippen), Versenkung, Kontem-
plation etc. 

Tab. 4: Rezeptionseffekte mit dominant vertikaler Oberflächenspannung 
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Zu guter Letzt sei auf die Form des ‚Deus ex Machina‘ verwiesen, die ebenfalls eine 

sich vertikal entfaltende Differenz betrifft, nämlich die als inadäquat empfundene un-

motivierte oder unplausible Auflösung einer narrativen Spannung. Solche Lösungen 

können durchaus trotz ihrer Unmotiviertheit und Unplausibilität vom Publikum akzep-

tiert werden: Das erlösende Ereignis heißt dann Zufall und wird als Fügung, Schicksal, 

Pech, Glück o.ä. interpretiert. 

5.2 Zentrale Spannungsdimensionen der filmischen Erzählung: 

Narration – Ästhetik – Referentialität 

Strukturalistisch und formalistisch ausgerichtete Filmanalysemodelle kaprizieren sich in 

erster Linie auf narrative und ästhetische Spannungen.406 Die psychoanalytisch gepräg-

ten Beobachtungsroutinen fokussieren beinahe ausschließlich narrative Spannungsfor-

mationen, was daran liegen mag, dass die meisten Zuschauer eher die Erzählung verfol-

gen, als die Ästhetik eines Films explizit und präzise wahrzunehmen. Das ist auch der 

Grund für die Hervorhebung der narrativen Anteile und die eher marginale Thematisie-

rung der Ästhetik in diesem Projekt. 

Neben der NARRATION und der ÄSTHETIK lässt sich ein weiterer, ebenfalls extrem 

ausdifferenzierter Bereich finden, dessen Diskussion in der Antike beginnt und sich 

heute in den Literatur-, Kultur- und Medienwissenschaften fortsetzt: Die Debatte um 

den Fiktionsbegriff sowie dessen Verhältnis zur so genannten Realität. Dabei geht es 

stets um die Referenzen einer Erzählung auf Sachverhalte, die gemeinhin für real 

gehalten werden. Aus den bereits vorgestellten etablierten psycho-, literatur-, erzähl- 

und filmanalytischen Beobachtungsstrategien lassen sich folglich für die Untersuchung 

eines filmischen Beobachtungsstimulus drei zentrale Analysedimensionen ableiten: 

1. NARRATION 

2. ÄSTHETIK und 

3. REFERENTIALITÄT.  

Die entsprechenden Spannungsdimensionen sollen im Folgenden näher vorgestellt wer-

den: Narrative Spannungen, ästhetische Spannungen und referentielle Spannungen.407 

                                                 
406 Neben ihren narrativen und ästhetischen Anteilen können für Filme auch andere – bspw. experimen-

telle, simulative, ludische  – Qualitäten nachgewiesen werden (vgl. Suckfüll 2004, 141ff). 
407 Theoretische Ansätze von Autoren, die sich außer Bordwell und Thompson mit den Differenzformen 

dieser Dimensionen beschäftigen, finden sich bei Ed Tan, der Fiction-Emotions and Artefakt-Emoti-
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Narrative Spannungen werden durch die Fusion von normativen, dramatischen und 

thematischen Differenzen gesättigt: Über die Handlungen der zueinander in Beziehun-

gen stehenden Figuren realisiert sich das Kausalgefüge des Plots als Entfaltung eines 

dramaturgisch geformten Konflikts. Narrativ-dramatische Spannungen sind demnach 

stets Konfliktspannungen. Bei den ästhetischen Spannungen handelt es sich um extra-

narrative Oberflächenphänomene. Diese sind wiederum in sinnliche, formale und refle-

xive Differenzen zu unterteilen, wobei Mischformen der Normalfall sind. Referentielle 

Spannungen verbinden die intra- und extranarrativen Erzähldimensionen und fokussie-

ren die Differenzen zwischen unterschiedlichen Ontologien, im Normalfall zwischen 

der fungiblen, viablen Alltagsontologie eines Rezipienten und der rezeptiv errechneten 

fiktionalen Ontologie. 

                                                 
ons unterscheidet (Tan 2006). Oder auch im Rahmen der Kommunikationswissenschaften: „Bei der 
Interpretation eines bestimmten Fernsehangebots entsteht Erregung. Diese reizinduzierte Stimulation 
kann von inhaltlichen wie von formalen Merkmalen ausgehen“ (Früh 2002, 140). Grodal beschreibt 
positives Spannungserleben in seiner Theorie der Homöostase als Vermeidung von Über- und Unter-
stimulation (vgl. Grodal 1997, 101f). 
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5.3 Die Normalform der Erzählung 

Durch die dramaturgische Formung wird das Differenzgeschehen entlang des Erzähl-

verlaufs dynamisiert. Die typischen Etappen des klassischen Dramas gehen auf 

Aristoteles’ Poetik zurück und bilden die Grundlage für die massenmedial verbreiteten 

Dramaturgien (vgl. Aristoteles 2008 [11956]). Unterschieden werden Anfang, Mitte und 

Ende, z.T. erfolgen weitere Differenzierungen in fünf Abschnitte:408 

1. Exposition: Einführung der Figuren und der Situation 

2. Akzeleration: „steigende“ Handlung, Komplikationen 

3. Peripetie / Krisis (plot point): Höhepunkt / Wendepunkt409 

4. Retardation: „fallende“ Handlung, verzögerndes Moment 

5. Lösung / Katastrophe 

Im Anschluss an Aristoteles hat eine große Anzahl verschiedener Erzähltheoretiker 

Veränderungen an diesem Ablauf und der Begriffsbildung der einzelnen Phasen vorge-

nommen (vgl. Weber 1998, 12ff). An den tragischen und komischen Normalformen 

klassischer dramatischer Verläufe hat dies aber nichts geändert.410 Mit der Normalform 

der Erzählung soll im Folgenden eine Art Blaupause des grundlegenden, klassischen 

Erzählgerüsts bezeichnet werden. Dabei werden zwei Ausformungen dieser prototypi-

schen Erzählfolie unterschieden: eine tragische und eine komische. Die Normalform 

einer Erzählung markiert einen Anfang, die Stelle, an der die Exposition von Raum, 

Zeit, Figuren, Genre- und Erzählkonventionen erfolgt, einen Mittelteil411, innerhalb des-

sen die Entwicklung des Spannungsbogens, Peripetien und Retardationen erfolgen und 

ein Ende, an dem eine Lösung der Konfliktspannung erfolgt.412 

                                                 
408 Fünf typische Phasen der Erzählung nach Gustav Freytag in Die Technik des Dramas (1863): Phase I: 

Vorspiel – Exposition – Orientierung. Phase II: Auftauchen von Krisenfaktoren – Komplizierung. 
Phase III: Krise – Höhepunkt. Phase IV: Krisenabwicklung – Schlichtung – Auflösung. Phase V: 
Endzustand – Konklusion. Siehe auch Eder 2000. 

409 Bei Aristoteles bezeichnet der Begriff ‚Anagnorisis‘ das Schema Kenntnis/Unkenntnis, das das Erken-
nen oder Wiedererkennen von Personen und Gegenständen, sowie die neu gewonnenen Erkenntnisse 
von Sachverhalten – durchaus im Sinne des psychoanalytischen Verständnisses von ‚Einsicht‘ – be-
zeichnen kann. 

410 Vgl. u.a. Axelrod 1999, 2004; Eder 2000, Field 2005, McKee 2001, Seger 2001. 
411 Die Mitte bezeichnet hier keine Zeitstelle, sondern den gesamten Abschnitt zwischen Anfang und 

Ende; der Höhepunkt findet tendenziell nach zwei Dritteln der Erzählzeit statt. 
412 Vgl. Bordwell 1985; Branigan 1992, 4-12; Eder 2000, Grodal 1997, 87f, 167f; Tan 1996, 58-61. 

Kristin Thompsons unterscheidet vier typische Abschnitte der Erzählentwicklung: Exposition (set-up), 
Handlungsverwicklung (complicating action), Entwicklung (development) und Höhepunkt (climax) 
(vgl. Thompson 1997, 62). 
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Die wohl bekannteste soziolinguistische, systematische Studie, auf die bis heute wie-

derholt als Klassiker der Erzählforschung Bezug genommen wird und die sich mit den 

Strukturen von Alltagserzählungen befasst, wurde 1973 von William Labov und Joshua 

Waletzky durchgeführt. Sie extrahierten Basisphasen in Alltagserzählungen, die in ei-

nem fixierten temporalen Ablauf stattfinden. Die von Labov und Waletzki identifizier-

ten Erzählphasen umfassen Orientierungsteil, Komplikation, Evaluation, Auflösung und 

Coda, wobei die Coda nicht zwingend notwendig ist. Labov und Waletzki kommen zu 

folgendem Fazit: 

„Die Gesamtstruktur der von uns analysierten Erzählungen ist nicht uniform, es beste-
hen wesentliche Unterschiede im Grad der Komplexität, in der Zahl der gegebenen 
strukturellen Elemente, und in der Art der Erfüllung verschiedener Funktionen. Die 
übersichtsweise Betrachtung der narrativen Performanz legt uns jedoch nahe, eine Nor-
malform für mündliche Versionen persönlicher Erfahrung anzusetzen. Der Grad, in dem 
eine gegebene Erzählung diese Normalform approximiert, ist eine für diese Erzählung 
signifikante Tatsache – vielleicht signifikanter als irgendeine andere, was die Erfüllung 
der Ursprungsfunktion der Erzählung angeht“ (Labov/Waletzki 1973, 124). 

Die Analyse der dramaturgischen Formung ist für die vorliegende Arbeit aufschluss-

reich, da die beiden klassischen Formungstypen (Tragik, Komik) erstens wahrscheinli-

che Anschlussformen vermuten lassen, weil sie zweitens mit Genrekategorien korrelie-

ren und weil sie drittens eine Erzählung auf ihre dramaturgische Formung reduzieren, so 

dass sich verschiedene Erzählungen vergleichen lassen. Über die Analyse der dramati-

schen Formung lässt sich zudem an andere Ansätze anschließen.413 

Mary und Kenneth Gergen (1986) differenzieren im Anschluss an ihre Analyse von 

Erzählformen, die in Theorieentwürfen angewendet werden, drei prototypische Erzähl-

formungen im Hinblick auf die Erreichung eines Ziels durch ein protagonistisches Prin-

zip: Das Ziel wird erreicht (progressive Erzählung), es wird nicht erreicht (regressive 

Erzählung) oder es ist keine Veränderung zu verzeichnen (stabile Erzählung). Hayden 

White (1973) unterscheidet im Anschluss an Northrop Fryes Typologie folgende vier 

‚Modes of Emplotment‘: 1. Romance als Erlösungsgeschichte, die die Selbstfindung 

eines Helden als den Kampf zwischen Gut und Böse erzählt. 2. Die Satire, in der sich 

die unausweichliche Niederlage des Helden gegen widrige Umstände vollzieht. 3. Die 

Komödie, die von einer Versöhnung widerstreitender Kräfte durch den temporären Tri-

umph des Helden berichtet und 4. die Tragödie als ansatzweise Lösung von Konflikten, 

                                                 
413 Bspw. an die bereits erwähnte Typologie von Eisenmann, die Leidens-, Sieges- und Glücksgeschich-

ten unterscheidet; vgl. Abschnitt 2.2.2.1. 
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deren Preis in der Vernichtung des Helden besteht (vgl. Martinez/Scheffel 2003a, 156-

159). 

Tragische Erzählformungen basieren auf schicksalsbedingten, unausweichlichen und 

unlösbaren – also qua Definition harten – Wertekonflikten: Der (schuldige) Held geht 

samt seiner Moral unter und bestätigt damit die oppositionelle Übermacht. Heldenhafte 

Untergänge erzielen ihre tragische Wirkung beim Publikum, wenn positiv codierte Fi-

guren mit der notwendigen Fallhöhe ausgestattet und ‚fallen gelassen‘ werden. Die 

Metapher der ‚Fallhöhe‘ war ursprünglich an die so genannte ‚Ständeklausel‘ gebunden, 

die besagte, dass nur die Schicksale von Personen hohen Standes in dramatischen Tra-

gödien dargestellt werden sollten, weil nur diese, im Gegensatz zu bürgerlichen Perso-

nen, über die gesellschaftliche Bedeutung verfügten, so dass ihr Verlust durch schick-

salhaftes Scheitern zu bedauern wäre. Auf die Höhe der Zeit gebracht entsteht Fallhöhe, 

sobald das Publikum in irgendeiner Form affektiv an den Helden gebunden ist, so dass 

es seine Moral und Motive teilt und um den Erfolg seiner Handlungen sowie sein Leben 

bangt und im Falle eines dilemmaartigen Konflikts unter der Ausweglosigkeit und unter 

der Antizipation sowie dem narrativen Vollzug des tragischen Scheiterns leidet. 

Im Gegensatz dazu unterschied sich die Komödie ursprünglich von der Tragödie, 

weil sie von bürgerlichen Personen handelte, die mit alltäglichen Problemen und Kon-

flikten zu kämpfen hatten. Der harmonische Anfangszustand wird gestört, um diesen 

letztlich auf einem leicht über dem Anfang liegenden Harmonieniveau enden zu lassen. 

Die Tragikomödie bezeichnet die zahlreichen Zwischenformen der beiden Reinformen: 

Harmonische Ordnungen werden durch semitragische Konflikte gestört, so dass eine 

längere Zeitspanne affektiven Tiefgangs in eine zumeist heiter gefärbte Erlösung mün-

det. 

Die dramaturgischen Baupläne werden in ihren tragischen und komischen Ausfor-

mungen seit der Antike mit prototypischen affektiven Anschlüssen in Verbindung ge-

bracht. So erzeugt die Tragödie nach Aristoteles beim Publikum kathartische Wirkung, 

da sie das Publikum von Furcht und Mitleid befreie (reinige), die durch die Beobach-

tung der tragischen Ereignisse erregt wurden. Als somatische Anschlüsse, die die Re-

zeption von Komödien fördert, werden Erheiterung, Erleichterung und Lachen ge-

nannt.414 

                                                 
414 Zu emotionalen, kognitiven und sinnlichen Anschlussformen in Bezug auf Genres vgl. Wuss 1999, 

318ff; Brewer unterscheidet „Überraschung“, „Spannung“ und „Neugier“ als drei Typen von Affekt-
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Die Reduktion eines Films auf seine dramaturgische Struktur ermöglicht es, mehrere 

Filme im Hinblick auf strukturelle Ähnlichkeiten zu vergleichen. Dabei werden zu-

nächst einmal feinere Unterschiede, bspw. die ästhetische Gestaltung vernachlässigt. In 

dieser Weise lassen sich Filmgruppen erstellen, die aufgrund ihrer ähnlichen narrativen 

Grundstrukturen auch ähnliche Effektqualitäten erwarten lassen. Eine erste Unterschei-

dung würde Filme folglich in Bezug auf ihre komische oder tragische Formung unter-

teilen. 

Neben der komparativen Analyse ist es auch möglich, einzelne Filme vertiefend auf 

ihre narrativen Besonderheiten zu untersuchen. Diese werden dabei als Abweichungen 

von der Normalform aufgefasst, und die Analyse erfasst die maßgeblichen Merkmale 

der abweichenden Bereiche. So lässt sich bspw. David Lynchs LOST HIGHWAY als 

streng gerahmte Erzählung mit zwei Narrationsbrüchen beschreiben, wobei die erste 

Erzählung inhaltliche Spannung aufbaut, während die zweite mit zahlreichen, aber nicht 

eindeutigen Bezügen die erste Erzählung aufgreift und damit die inhaltliche Spannung 

in formale Spannung transformiert. So kombiniert Lynch in LOST HIGHWAY verschie-

dene durchaus klassische Formen (bspw. des inhaltlichen Spannungsaufbaus) zu einem 

individuellen Gebilde, das mit der sorgfältigen Komposition aus bekannten Einzelfor-

men eine durchaus anspruchsvolle Rezeptionsvorlage bietet. 

Letztlich sind Filme, die von der Normalform abweichen, zumeist aus prototypischen 

Einzelelementen zusammengesetzt, die lediglich individuell kombiniert werden. Ihre 

Funktionsweise, d.h. die Spannbreite der von ihnen beabsichtigten rezeptiven Effekte, 

lässt sich daher in Abgrenzung zur Normalform erläutern.415 Das liegt vor allem daran, 

dass die Erwartungen des Publikums höchstwahrscheinlich auf die narrative Normal-

form ausgerichtet sind, da diese – zumindest in der westlichen Welt – als Schema er-

lernt wird. 

 

                                                 
strukturen (vgl. Brewer 1985, 169). Siegfried J. Schmidt bezeichnet „Mediengattungen“ als „symboli-
sche Ordnungen, die in Form kollektiven Wissens Kommunikationen organisieren […]“ (Schmidt 
21996 [11994], 164ff). Siehe zu Genres und ihren rezeptiven Folgen auch Grodal 1997 und zu dem 
Konzept der „emotion episodes“ vgl. Tan 1996, 62. 

415 Typische Abweichungen von der Normalform, die aber in Relation zu ihr stehen, finden sich im Be-
reich der Spielformen. Zu Spielformen im Spielfilm siehe Leschke/Venus 2007, darin insbesondere 
die Beiträge von Liebrand 2007 und Heidbrink 2007. 
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Abb. 3: Strukturen der Normalerzählung 

Die Erzählung beginnt mit einer ersten Differenz, die den statischen Zustand einer Ord-

nung ablöst, zumeist tritt diese als Störung durch das antagonistische Prinzip ein. Die 

Erzählung gewinnt an Dynamik, die Übermacht des antagonistischen Prinzips bewirkt 

eine Unordnung im Wertegefüge. Im Bereich der figuralen Strukturen trifft ein Prota-

gonist mit positiv bewerteten Merkmalen auf einen negativ gekennzeichneten Antagoni-

sten. Beide verfügen über differente Intentionen, Motive und Ziele, so dass sich ein 

Konflikt ergibt, der auf rezeptiver Seite für Spannung sorgt, da die präferierten Werte 

bedroht sind. Auf dem Höhepunkt der dramaturgischen Struktur wird der Konflikt aus-

getragen, das protagonistische Prinzip gewinnt, und es tritt wieder eine statische Ord-

nung ein, die sich rezeptiv als Entspannung entfaltet. 
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5.4 Spannungsredundanzen und Spannungsverschleiß 

Ein Zuschauer, der sich der Beobachtung eines Films widmet und die zur Verfügung 

gestellten Informationen beobachtend introjiziert und intern prozessiert, setzt sich einem 

bestimmten Spannungsgeschehen aus, das sehr wahrscheinlich zu Anschlussgeschehen 

führt. Die Intensität des Spannungserlebens, das durch bekannte Reizkonfigurationen 

erzeugt wird, verfällt mit zunehmender Vertrautheit, weil sich Strukturen herausbilden, 

Selektionen gebunden werden und generalisierende Sinnverweisungen greifen, so dass 

die Differenzprozessionen nur noch wenig Aufwand kosten. Aus diesem Grund besteht 

ein Verlangen nach kontrollierter Varianz416, die für partiell vertrautes Spannungs-

geschehen mit geringer Abweichung sorgt, so dass Herausforderungen entstehen, ohne 

dass die notwendigen Adaptionen zur langfristigen Überforderung führen. 

Im Verlauf der Mediensozialisation werden im Rahmen adaptiver Prozesse neue In-

formationen an bestehende Kategorien und Schemata assimiliert und im Fall einer nicht 

integrierbaren Information werden die Kategorien und Schemata entsprechend akkom-

modiert. Es wird zuerst die Vorstellung der Normalform einer Erzählung geprägt, an-

hand derer sich dann Folien für typische Abweichungen (Genres) ausbilden. Die Va-

riantenbildung sorgt im weiteren Verlauf für den steten Ausbau des Musterwissens, so 

dass wahrscheinlich ein Verschleiß bekannter Spannungskonstellationen stattfindet.417 

Von besonderem Interesse ist der Bereich der Wiederholung von präferierten Span-

nungsverläufen, die die Formationen von Merkmalsredundanzen in den so genannten 

‚Lieblingsfilmen‘ eines Rezipienten betrifft. Schließlich muss es einen Grund dafür ge-

ben, dass sich bestimmte Spannungsformationen trotz Wiederholung nicht abnutzen und 

es trotz mehrfach wiederholter Rezeptionen nicht zur Beschreibung von Langeweile und 

Desinteresse kommt, als herrsche eine Art Abnutzungshemmung, die mit dem Verlangen 

nach wiederholter Affirmation einhergeht. 

                                                 
416 Der Begriff der kontrollierten Varianz bezeichnet nach Leschke ein „Minimum an Differenz, das 

einzelne Produkte [trotz industrieller Produktion; HH] kenntlich werden lässt“ (Leschke 2001a, 222): 
„Die kontrollierte Varianz ist quasi der Bodensatz dessen, was von dem ästhetischen Prinzip in der 
medialen Form als Mindestmaß übrig geblieben ist, […]“ (ebd., 223). Bordwell beschreibt das Ver-
hältnis von Redundanz und Komplexität (vgl. Bordwell 2006, 78) sowie die Relation von Tradition 
und Innovation von Hollywood-Filmen innerhalb flexibler Grenzen (vgl. Bordwell 2006, 103). 

417 Das ist bspw. der Fall, wenn bestimmte Erzählmuster ihren Reiz verlieren oder wenn sich mental-
somatische Effekte im Bereich der sinnlichen Ästhetik abnutzen. 
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Durch die Analyse der Filmpräferenzen einer Person lässt sich ein individuelles Span-

nungssubstrat in Form von redundanten Merkmalsmustern extrahieren. Diese können 

sich in jeder der genannten Spannungsdimensionen ansiedeln, also: narrativ, ästhetisch 

oder referentiell verankert sein. Sie können narrativ als spezifische Themen, Plot-Ty-

pen, Subjekt-Objekt-Relationen oder Figurenkonstellationen vorliegen oder im Bereich 

der ästhetischen Formung als präferierter Stil  zu beobachten sein. Im Bereich referen-

tieller Spannungen betreffen sie möglicherweise die Konfrontation der kritischen Welt-

haltung eines Rezipienten mit alternativen Utopien. Spannungskonstellationen, die in 

steter Wiederholung mit hoher Begeisterung rezipiert werden, verweisen darauf, dass 

die durch sie reaktualisierten Sinnformen für den Rezipienten eine besondere Valenz 

aufweisen, die sowohl positiv als auch negativ metaevaluiert werden kann. 

Aufschlussreich sind die Sinnformen einer Person vor allem, weil sie gerade wegen 

ihrer wiederholten Verarbeitung für wenig Operationsaufwand sorgen, so dass sie ei-

gentlich überhaupt nicht als bemerkenswert verbucht werden sollten. Bemerkenswert 

sind ja eher diejenigen Beobachtungen, die für Irritabilität sorgen. Im Gegensatz zu 

neuen Spannungskonstellationen, auf die adaptiv reagiert werden muss, sollten freiwil-

lig wiederholt rezipierte Spannungsmuster langweilen. Wenn sie dies nicht tun, dann 

müssten sich durch eine strukturelle Analyse funktionale Qualitäten eruieren lassen, die 

erklären, warum die Wiederholung nicht zum Rezeptionsabbruch führt. Sie müssen also 

eine Funktion für den Zuschauer erfüllen: Sie können diese bspw. wiederholt erheitern, 

entspannen oder zum Nachdenken anregen aber auch erschrecken und an die weltliche 

Misere erinnern. Letztlich kann, ausgehend von diesen als redundant markierten Sinn-

formen, lediglich kommunikativ erforscht werden, in welcher Beobachtungsrelation der 

Rezipient zu diesen Sinnformen steht. 
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6 Die Analyse der filmischen Erzählung 

6.1 NARRATION 

Ein Beobachter, der einen Sachverhalt beobachtet, nutzt das Schema der Narration im 

Umgang mit Komplexität. Im systemtheoretischen Setting findet Filmanalyse durch 

Rekursionen auf systemintern vorliegende Beobachtungsresultate, die als generalisierte 

Sinnverweisungen vorliegen, statt. Dabei wird der Film als quasi-ontologische, zeit-

kleine Ausfaltung behandelt, deren Merkmale, Eigenschaften, Charakteristika, Defini-

tionen, Elemente418 oder auch Strukturen sich beobachten, d.h. erkennen und benennen 

lassen. Unter diesen Prämissen soll die Analyse von narrativen Filmen hier als Diffe-

renzanalyse konzipiert werden. Erzählungen werden dabei als Sachverhalte begriffen, 

denen im Rezeptionsprozess qua Beobachtung Dynamik verliehen wird. Diese Dynamik 

entsteht durch eine erste beobachtete Zustandsänderung, die – abstrakt formuliert – 

nicht mehr ist als eine erste Differenz: Eine Situation wird durch diese erste Abwei-

chung verändert, und weitere Differenzen sorgen für weitere Entwicklungen in Form 

von Handlungen, Ereignisfolgen, Geschehensabläufen o.ä. 

In der retrospektiven Beobachtung verfügen Erzählungen über Grenzen und weisen 

einen Anfang und ein Ende auf, zwischen denen sich in der Erzählzeit sukzessive eine 

Entwicklung durch Handlungs- und Ereignisfolgen vollzieht; diese Entwicklung muss 

sich nicht notwendiger Weise in chronologischer Abfolge über die erzählte Zeit 

erstrecken. Die Tatsache, dass Erzählprozesse sukzessiv ablaufen, heißt allerdings nicht, 

dass auch stets linear erzählt wird, denn mit Hilfe narrativer Techniken des jeweiligen 

Erzählmediums kann die Zeitstruktur beliebig modelliert werden. So kann im Film 

bspw. durch Parallelmontage der Eindruck von Simultaneität erzeugt werden. 

Die strikt lineare Erzählweise ist ein Merkmal trivialer Erzählungen, die z.B. vorran-

gig in Erzählangeboten für Kinder vorkommt. Zumeist weichen jedoch sogar triviale 

Erzählungen durch Vorausblicke oder Rückblenden von einer chronologischen Dar-

stellung der Ereignisse ab. Die Begriffe ‚Anfang‘ und ‚Ende‘ können die erste und 

letzte Szene des Films betreffen – dann beziehen sie sich auf die Darstellung des ‚su-
                                                 

418 Innerhalb kultureller Konventionen bieten sich, je nach Beobachtungspräferenz, sehr verschiedene 
Elemente an: Figuren, Gegenstände, das Erzählgeschehen, Szenen, Bilder, Sätze, Interpunktionszei-
chen, Seiten eines Romans, Kapitel einer DVD, aber auch der Erzähler, seine Stimme oder die Dra-
maturgie. Die hier explizierte Analyse wird an folgenden bereits synthetisierten intranarrativen Enti-
täten ansetzen: Figur, Handlung und Ereignis. 
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jets‘; sie können sich aber auch an der ‚fabula‘ orientieren und das erste oder letzte Er-

eignis eines Geschehenszusammenhangs bezeichnen. Das Ende der ‚fabula‘ kann also 

an den Anfang des ‚sujets‘ gerückt werden. 

Der ‚Plot‘419 ist die auf ein Minimum reduzierte Darstellung des Inhalts und der 

Kausalstruktur einer Erzählung und akzentuiert die konstruktive Formation von Hand-

lungen (durch Figuren) und Ereignissen des Erzählgeschehens.420 Der Plotbegriff ähnelt 

somit dem Fabelbegriff, beide beziehen sich auf die basalen Verknüpfungen der Bege-

benheiten (vgl. Wuss 1999, 90). Die sprachliche Zusammenfassung eines Plots in einem 

Satz bewirkt eine strukturelle Reduktion der Erzählung und enthält die Beschreibung 

der dominanten – oder einer untergeordneten (Subplot) – Handlungs- oder Ereignisse-

quenz.421 Wer eine Erzählung im Hinblick auf ihren Plot beobachtet, abstrahiert von der 

individuellen Erzählung, indem er sie von Überschüssen befreit und sie auf ihren kau-

salen Geschehensverlauf reduziert. Die Aktualisierung eines bestimmten Plots hebt die 

kausallogische Formung und die kohärente Zentrierung einer Erzählung hervor. 

Der Begriff des ‚Emplotment‘422 besagt, dass die normative und konfliktdetermi-

nierte Darstellung eines Sachverhalts stets eine dramaturgische Formung mit sich führt: 

Die Selektion der erzählten Elemente, sowie ihre Ordnung und Präsentation, erzeugen 

den Eindruck einer kausallogischen Verknüpfung, die beim Publikum für Annahmen 

                                                 
419 Seit E.M. Forsters Aspects of a Novel gilt, dass zum Plot die Beschreibung einer Ereignisfolge und die 

kausale Beziehung zwischen den Ereignissen gehören: „We have defined a story as a narrative of 
events arranged in their timesequence. A plot is also a narrative of events, the emphasis falling on 
causality. ‚The king dies and then the queen died.‘, ist a story. ‚The King died, and then the queen 
died of grief‘, is a plot. The time-sequence is preserved, but the sense of causality overshadows it. [...] 
If it is a story we say ‚and then? ‘ If it is a plot we ask ‚why?‘“ (Forster 1974, 93f). 

420 Im Plot sind strukturelle und thematische Anteile enthalten. Durch die Reduktion von narrativen 
Überschüssen wird die formale Verfasstheit einer Erzählung betont: So impliziert die Kombination 
eines Romance-Plots als Dreiecksgeschichte sowohl Themen (Liebe, Konkurrenz, Eifersucht) als auch 
die formalen Qualitäten einer ‚dreieckigen‘ Konfliktstruktur. 

421 Bordwell bezeichnet den ‚roten Erzählfaden‘ als „verbal synopsis“ (Bordwell 1985, 49). Der Plotsatz 
zu James Joyces Roman Ulysses könnte etwa lauten: „Ein Tag im Leben des Annoncenakquisiteurs 
Leopold Bloom in Dublin.“ 

422 Der Emplotment-Begriff geht auf die These des Historikers Hayden White zurück, die besagt, dass 
historische Fakten ebenso narrativiert vorliegen wie fiktionale Erzählungen: „Yet, I would argue, his-
tories gain part of their explanatory effect by their success in making stories out of mere chronicles; 
and stories in turn are made out of chronicles by an operation which I have elsewhere called ‚emplot-
ment‘. And by emplotment I mean simply the encodation of the facts contained in the chronicle as 
components of specific kinds of plot structures […]“ (White 2001, 223). Siehe dazu auch Bruner: „A 
good story and a well-formed argument are different natural kinds. Both can be used as means for 
convincing another. Yet what they convince of is fundamentally different: arguments convince one of 
their truth, stories of their lifelikeness. The one verifies by eventual appeal to procedures for estab-
lishing formal and empirical truth. The other establishes not truth but verisimilitude“ (Bruner 1996, 
11). Zum therapeutischen Emplotment-Begriff siehe Hermans 2004, 22f. 
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über die Motivation des Geschehens und die Motive der handelnden Aktanten sorgt.  Es 

müssen allerdings weder eine rekonstruierbare zeitliche Entwicklung der fabula noch 

eine explizite kausale Verknüpfung oder Motivierung von Ereignissen vorliegen, damit 

ein wahrgenommener Sachverhalt als Erzählung beobachtet wird, denn das Sinntier 

Mensch neigt prinzipiell dazu, für die notwendigen Zusammenhänge zu sorgen.423 Die 

Unhintergehbarkeit des Emplotments eines narrativ dargestellten Sachverhalts im Sinne 

einer narrativ-dramatischen Formung schließt allerdings nicht aus, dass stets auch an-

dere Formungen möglich sind.424 

Erzählungen sind im weitesten Sinne als dramaturgisch geformte Darstellungen von 

sozialem Geschehen zu verstehen, die sich innerhalb eines begrenzten Zeitabschnitts 

entwickeln: Sie bestehen aus Handlungs- und Ereignisfolgen, die eine mehr oder weni-

ger überraschende, im Nachhinein logisch (Kausal-/Finalstruktur), plausibel (motivatio-

nale Struktur) respektive legitim (normative Struktur) wirkende Auflösung eines thema-

tisch dominierenden Konflikts mitsamt seiner Nebenkonflikte darstellen. 

Erzählungen lassen sich als systematische Strukturmodelle beobachten und beschrei-

ben. Innerhalb dieser Systeme befinden sich narrative Entitäten, die bestimmten Ord-

nungen und Entwicklungsroutinen unterliegen, so dass sich narrationsübergreifend 

Strukturen ausbilden, die sich auch am Einzelfall systematisch beschreiben lassen. 

6.1.1 Die drei zentralen narrativen Entitäten 

Die drei zentralen narrative Entitäten (Figuren, Handlungen und Ereignisse) werden im 

Rezeptionsverlauf durch die Beobachtung synthetisiert. Es sind Vereinheitlichungen 

zentraler Elemente der Erzählung aus der Sicht eines Beobachters. Sie beruhen auf den 

Entscheidungen eines Beobachters, diese drei Elemente innerhalb der steten Wahrneh-

mung des filmischen Geschehens zu fokussieren. Figuren, Handlungen und Ereignisse 

stehen in einem engen Wechselverhältnis zueinander.  

Figuren sind Handlungsträger und aus dem Handlungsverlauf ergibt sich die Dyna-

mik einer Erzählung, die hier als Konfliktstruktur aufgefasst wird. Neben Handlungen 

geschehen in einer Erzählung Ereignisse (bspw. Vulkanausbrüche, Hochzeiten, Kriege 

und Krankheiten). Für Handlungen und für Ereignisse werden von Beobachtern Ursa-
                                                 

423 Siehe Heider/Simmel 1944. 
424 Hayden White unterscheidet in Metahistory (1991 [11973]) drei grundsätzliche Antwortformen auf die 

Sinnfrage: Erklärung durch formale Schlüsse (Argument), durch narrative Strukturierung (Emplot-
ment) oder durch ideologische Implikation. 
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chen, Gründe und Motive konstruiert. Dabei erscheinen Handlungen im Gegensatz zu 

Ereignissen narrationsintern motiviert, denn Zuschauer unterstellen den Figuren Mo-

tive, Intentionen und Ziele, von denen sie meinen, dass diese ihre Handlungen begrün-

den. Ereignisse treten entweder als Konsequenzen von Handlungen auf (bspw. eine 

Hochzeit) oder sie passieren einfach ohne erkennbaren Grund (bspw. der Ausbruch ei-

nes Vulkans). Folglich werden Ereignisse innerhalb einer Erzählung nicht motiviert. 

Narrationsextern, d.h. ‚außerhalb‘ der Erzählung, werden sie allein dadurch ‚begründet‘, 

dass sich die Erzählinstanz für ihren Einsatz entschieden hat.425 

6.1.1.1 Figur 

Figuren nehmen in Erzählungen eine äußerst wichtige Stellung ein und sind, metapho-

risch gesprochen, die primären Rezeptionsanker. Sie wurden als abstrakte und kommu-

nikativ wirksame Strukturen bezeichnet, die qua Beobachtung als interne Beschreibun-

gen synthetisiert werden.426 Im Rezeptionsverlauf werden die Figurenvorstellungen 

stetig aktualisiert und im retrospektiven Rückgriff quasi-ontologisch fixiert. Sie lassen 

sich als Merkmalscluster begreifen und entsprechend analysieren. Im Analysefokus 

formalistisch-strukturalisich operierender Beobachtungsroutinen bestehen sie demzu-

folge aus Merkmalen, die ihnen unmittelbar zugeordnet sind und die Figurenkonzeption 

betreffen. Die Merkmale mehrerer Figurenkonzeptionen eines Films stehen in einem 

strukturierten Verhältnis zueinander und bilden wiederum hierarchische Ordnungen aus, 

die die Figurenkonstellation des Films etablieren. Rezipienten haben Beobachtungspra-

xen ausgebildet, innerhalb derer sie prototypische Zuordnungen sehr schnell erkennen 

und anhand konventioneller Merkmalsstrukturverläufe interpretieren. 

Die unzähligen Figurenmerkmale werden im Rahmen der personenzentrierten Film-

analyse in drei Kategorien eingeteilt:  

a) äußere 

b) innere und 

c) soziale Merkmale. 

Die erste Gruppe beinhaltet Merkmale, die das Äußere einer Figur betreffen und ihr 

zeichenhaft verliehen werden, etwa ein Körper, ein Gesicht, ihre Kleidung. Über äußere 

                                                 
425 Als anschauliche Beispiele mögen die zahlreichen Kriege in Kriegsfilmen, der Sturm in TWISTER oder 

die Unfälle in SLIDING DOORS gelten. 
426 Vgl. in Abschnitt 6.5. 
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Merkmale können sich größere Zuschauergruppen vergleichsweise schnell einigen, weil 

die Zeichen in den allermeisten Fällen wenig Deutungsspielraum geben. Dass Pumuckl 

rote Harre hat, eine grüne Hose und ein gelbes Hemd trägt, dürfte von den wenigsten 

Zuschauern bestritten werden. Äußere Merkmale sind in den allermeisten Fällen auch 

sozial codiert und verraten u.a. etwas über die Zeit, die Gesellschaftsschicht und die 

politische Einstellung einer Figur. 

Die zweite Gruppe enthält die inneren Merkmale. Diese lassen sich nicht unmittelbar 

beobachten, denn sie werden nicht zeichenhaft auf die Leinwand projiziert. Die imagi-

nativ zusammengesetzten Figurenvorstellungen werden auch mit Vorstellungen über ihr 

‚inneres‘, d.h. psychomentales Geschehen, angereichert. Ihnen werden nicht nur Motive 

und Moralvorstellungen zugedacht, sondern u.U. auch komplexe Charakterzüge, situa-

tive Emotionen oder gar Erinnerungen an eine Vergangenheit. Bei Aussagen über Mo-

tive, Intentionen, Ängste oder auch Vorlieben von Figuren handelt es sich demzufolge 

schlicht um Unterstellungen, die an die Imagination einer Figur herangetragen werden. 

Innere Merkmale werden den Figuren durch die interpretativen Synthesen der Zu-

schauer verliehen, und es besteht im Einklang mit den Implikationseigenschaften des 

medialen Materials ein mehr oder weniger großes Deutungsspektrum. Ob eine einzelne 

Zuschauerin oder das ganze Publikum der Meinung ist, dass eine Protagonistin den 

Protagonisten liebt, ist eine Frage, die u.a. von der Eindeutigkeit und der Deutlichkeit 

der diegetischen Zeichen abhängt. 

Wenn einer Figur Motive oder Intentionen unterstellt werden, werden die gleichen 

Imaginationsroutinen eingesetzt, die in der alltäglichen Beobachtung bei der Unterstel-

lung von Personenmotiven und -intentionen greifen. Es handelt sich um imaginativ-

hermeneutische Konstruktionen, die auf Beobachtungsbasis Ziele und Gründe für die 

Handlungen und das Verhalten von Figuren errechnen. Die Vorstellungen von Motiven 

und Intentionen sind sowohl für die Beobachtung von Erzählungen als auch für die Be-

obachtung von Alltagsbeobachtungen sehr folgenreich, denn sie bilden die Basis für die 

Evaluation von sozialen Prozessen.427 

Während sich die ersten beiden Merkmalsgruppen auf die Figur an sich beziehen, 

deuten die sozialen Merkmale bereits in Richtung Figurenkonstellation, denn sie veror-

ten eine Figur im sozialen Gefüge, das eine Erzählung präsentiert. Soziale Merkmale 

                                                 
427 Zu Handlungszielen und -zwecken sowie unterschiedlichen Motivformen siehe Abschnitt 8.1.1.2. 
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betreffen Dimensionen des intersozialen Vergleichs und treffen Aussagen über die ge-

sellschaftliche, ökonomische, kulturelle, politische, institutionelle Stellung einer Figur, 

die – im Gegensatz zu Pumuckls rotem Haar – immer auch etwas über den Status ande-

rer Figuren aussagt. So lässt sich eine Figur in Relation zu anderen Figuren u.a. im Hin-

blick auf ihren sozialen Status, die Macht- und Herrschaftsverhältnisse, die Genderrela-

tionen und die ethnischen Bezüge verorten. 

Anhand dieser drei Merkmalsgruppen können Figuren relativ zügig systematisch 

verglichen werden, obwohl ihre Merkmale prinzipiell unendlich sind. Doch die eta-

blierten Strategien der Figurendarstellung betonen vor allem diejenigen Merkmale, die 

für die Entwicklung des Erzählgeschehens wichtig sind. Das betrifft vor allem diejeni-

gen Merkmale, die mit den Handlungen einer Figur korrespondieren, d.h. ihre Intentio-

nen, ihre Motive, ihre Ziele und ihre Moral. Sogar die Hauptfiguren einer Erzählung 

drängen der Beobachtung eigentlich nur eine eng begrenzte Anzahl von Merkmalen auf, 

von denen nur die wenigsten für die Entwicklung des Plots unbedingt notwendig sind. 

So verweisen die primären Charakterisierungen von Antagonist und Protagonist zumeist 

direkt auf die unversöhnlichen und damit konstitutiven Motive für den Konflikt. Das 

heißt aber nicht, dass Figurenmerkmale, die keine Plotrelevanz aufweisen, überflüssig 

oder gar unwichtig wären. Gerade die ornamentale Ausstattung bewirkt, dass Figuren 

ihr Faszinationspotenzial freisetzen oder gar zu Kultfiguren werden. Und der Eindruck 

von Individualität oder Authentizität entsteht im Auge des Betrachters durch wohlkom-

ponierte Merkmalskombinationen, etwa ambivalente Aussagen einer Figur, die als in-

nere Zerrissenheit oder Zweifel interpretiert werden. 

Im Bereich der Figurenkonstellation werden die Bezüge der Figuren zueinander be-

schrieben. Typische Parameter sind die Anzahl der Figuren, ihre funktionale Integration 

in die Plotstruktur (Haupt- und Nebenfiguren) und die etablierte hierarchische Ordnung.  

Versucht man nun, innerhalb der figuralen Merkmalskategorien Differenzen zu er-

fassen, wird man gerade in massenmedialen Erzählungen häufig feststellen, dass einige 

der beobachteten Merkmale überraschend eindeutig konträr zueinander positioniert 

worden sind: Wenn der Antagonist sich durch Mut auszeichnet, ist es sehr wahrschein-

lich, dass der Protagonist sich durch Merkmale auszeichnet, die ihn als feige, ängstlich 

oder zögerlich charakterisieren. Das liegt daran, dass sich durch möglichst klare Diffe-

renzen deutlicher und eindeutiger wahrnehmbare und damit auch leichter verständliche 

Konflikte erzeugen lassen. Auch Entwicklungen wie bspw. Lernprozesse, die Figuren 
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im Narrationsverlauf durchlaufen, lassen sich innerhalb konträr zueinander stehender 

Werte einfacher nachvollziehen. Deutliche und eindeutige Gegensätze sind, das zeigt 

ihre Verortung innerhalb der Kontinua der Implikationseigenschaften des medialen 

Materials, ein Kennzeichen für triviale Erzählungen; selbstredend können die Eigen-

schaften und Motive von Figuren auch implizit, opak und monovalent bleiben.428 

 

 
Abb. 4: Figurenkonstellation und Konfliktstruktur 

Klassischerweise wird die Konfliktstruktur einer Normalnarration anhand von dichotom 

strukturierten Differenzen zwischen den normativen Merkmalen und Motiven von ei-

nem oder mehreren Protagonisten und einem oder mehreren Antagonisten aufgebaut; 

häufig wird der Konflikt weiterhin sozial codiert.429 So kann jeder einzelnen Figur 

innerhalb der Figurenkonzeption eine Moral, eine normative Stellung und ein sozialer 

Status im figuralen Gefüge zugerechnet werden.430 

Die Figurenkonstellation gibt weiterhin wichtige Hinweise auf mögliche Sinnformen, 

die durch die Beobachtung einer Erzählung (re-)aktualisiert werden können.431 Häufig 

verweisen die formalen Aspekte typischer Plotstrukturen und die Muster von Figuren-

konstellationen aufeinander und verweisen auf typische Themen: In Dreiecksgeschich-

                                                 
428 Siehe bspw. den Film BINJIP. 
429 Auch nicht anthropomorphe Entitäten, etwa eine Welle oder ein Wirbelsturm, können das antagonisti-

sche Prinzip ausfüllen. 
430 Leschke spricht von einem gewichteten System normativer Merkmale (vgl. Leschke 2001a, 226). 
431 Die psychoanalytische Literaturwissenschaft geht davon aus, dass Figurenkonstellationen unmittelbar 

biografisch rückgebunden werden: „Der Leser antwortet auf diese Figurenkonstellation mit einem af-
fektiven Response, der sich aus der Geschichte seiner Objektbeziehungen herleitet“ (Gesing 1990, 
46). 
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ten geht es häufig um Liebe, Konkurrenz und Eifersucht;432 die aus einer Summe von 

exakt aufeinander abgestimmten professionellen Einzelhandlungen konzipierten Raub-

Plots der Heist-Movies arbeiten zumeist mit Gruppenfiguren;433 Romance-Plots, ebenso 

wie Entwicklungs- und Bildungsgeschichten bedienen sich einer dyadischen Figuren-

konstellation, etwa als Liebespaar oder als asymmetrisch angelegte Schüler-Mentor-

Beziehung. Jede Figurenkonstellation wird spezifiziert, indem die Figuren mit weiteren 

Merkmalen ausgestattet werden. Dabei werden die narrativen Verlaufsoptionen durch 

die Vergabe konkreter Merkmale dezimiert. So legt bspw. die Merkmalskombination 

‚alter Mann‘ und ‚junge Frau‘ verschiedene mögliche Relationen nahe, die jeweils Vor-

gaben für die Ausgestaltung eines Plots machen: u.a. Mentor – Schülerin, Vater – 

Tochter, Liebhaber – Geliebte. 

Die Erwartungen des Publikums an die Entwicklung des Plots entwickeln sich im 

Einklang mit der Verteilung weiterer Merkmale. Je mehr Merkmale der Beziehung be-

kannt sind, desto zielsicherer werden thematische Prognosen, weil sich im Anschluss an 

die kulturell etablierte Schematik eines Themas bestimmte Fragen aufdrängen, die von 

der Erzählung beantwortet werden müssen, wenn sie das Interesse des Publikums er-

halten soll. So hegen Mentoren und Väter prinzipiell kein erotisches Interesse an ihrer 

Schutzbefohlenen bzw. ihrer Tochter. Wenn doch ein erotisch-sexuelles Interesse sicht-

bar wird, dann droht im zweiten Fall Inzest und im ersten die Entwicklung einer sexu-

ellen Beziehung in einem Abhängigkeitsverhältnis – im schlimmsten Fall mit einer 

Minderjährigen. Im Fall von Inzest, sexueller Nötigung oder Verführung Minderjähriger 

drängen sich moralische und rechtliche Fragen auf, die in der Narration geklärt werden 

müssen. 

Figuren lassen sich im Narrationsverlauf verändern, d.h., sie können von einem 

Schema weg in die Nähe eines anderen gerückt werden, indem man ihnen neue Merk-

male zugeweist. Ein sehr fürsorglicher und überbesorgter Mentor tendiert zum Schema 

einer Vaterfigur (vgl. THE MILLION DOLLAR BABY), ein Liebhaber, dessen sexuell-eroti-

sche Interessen versiegen, tendiert zum Vater oder Mentor. Das Verhältnis lässt sich 

umkehren, indem der ‚alte Mann‘ extrem schwach und die ‚junge Frau‘ sehr stark cha-

                                                 
432 Bei Psychoanalytikern könnte das Schema ‚Oedipus-Komplex‘ aktiviert werden, bei systemisch 

arbeitenden Familientherapeuten die Triade von Mutter, Vater und Kind. Transaktionsanalysten den-
ken vielleicht an das Opfer-Offender-Schema in den Spielen von Eric Berne oder an das Drama-Drei-
eck nach Stephen Karpmann (vgl. Schlegel 2002, 44f). 

433 Vgl. Venus 2007. 
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rakterisiert wird. Dann liegen wiederum andere, kulturell verankerte Deutungen nahe, 

die dem invertierten Verhältnis schematisch ähneln: Mutter – Sohn, Lehrerin – Schü-

ler434, Chefin – Untergebener, Krankenschwester435 – Patient etc. 

Die filmanalytische Arbeit mit den Schemata, die durch die Beobachtung der Figu-

renkonzeption oder -konstellation aufgerufen werden, verdeutlicht, wie psychoanalyti-

sche Analysen in die Interpretation kippen. Für andere Beobachter bleiben die Aussagen 

eines Beobachters so lange nachvollziehbar, wie Ähnlichkeiten zwischen den Merkma-

len einer konkreten Figurenkonstellation oder -konstellation mit soziokulturell etablier-

ten Schemata festgestellt werden, etwa wenn eine Ehefrau sich ihrem Partner gegenüber 

überfürsorglich verhält, so dass sie als mütterlicher Typ bezeichnet wird. Nicht nach-

vollziehbar sind weitere Schlüsse, die die Merkmale des Mutter-Schemas auf die Figur 

der Ehefrau übertragen oder gar Merkmale des Sohn-Schemas auf die Figur des Ehe-

manns. 

Es ist also durchaus erhellend, eine Figurenkonstellation zu beschreiben und ihre 

Ähnlichkeit zu soziokulturell dominant vertretenen Schemata zu bestimmen, denn diese 

sind maßgeblich für die Erwartungen des Publikums. Der Rückschluss von einem so-

ziokulturellen Schema auf die Entwicklung der Erzählung ist demnach nicht möglich, 

sondern stellt einen interpretativen Beobachtungsakt dar und sollte als ebensolcher ge-

kennzeichnet werden. 

Figurenanalyse 

Die Gefahr einer Figurenanalyse liegt vor allem darin, dass sie in einer unendlich langen 

Liste von Figurenmerkmalen mündet, so dass sie eine eher unspezifische Beschreibung 

der Figur abgibt.436 Die Herausforderung für jede Figurenanalyse besteht aber darin, 

dass die immense Merkmalsmenge kategorisiert und strukturiert werden muss. Neben 

den drei genannten Gruppen von Figurenmerkmalen ist die strukturelle Verfasstheit der 

Figurenmerkmale in Relation zur gesamten Erzählung relevant. Denn aus den 

                                                 
434 Bezeichnenderweise gibt es nur wenige Mentorinnen, die es zu entsprechendem Expertentum in einer 

Disziplin gebracht haben und ihr Wissen systematisch weitergeben wie bspw. Mr. Kesuke Miyagi (Pat 
Morita) in KARATE KID oder Pai Mei (Chia Jui Liu) in KILL BILL VOL. II. 

435 Zu Müttern, roten und weißen Frauen sowie roten und weißen Krankenschwestern siehe Theweleit 
1977. 

436 Jannidis sieht die Lösung für das Problem der „ungeheure[n] Informationsfülle“ (Jannidis 2004a, 17) 
zum einen in der gegebenen Ordnung des Materials (vgl. ebd., 18) und zum anderen in der Fähigkeit 
eines Beobachters, „regelhafte Zusammenhänge zu erkennen und daher relevantere Kriterien von we-
niger relevanten zu unterscheiden“ (ebd., 18). 
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Figurenmerkmalen werden sowohl die Moral- als auch die Konfliktstruktur einer Er-

zählung abgeleitet, d.h., beide entstehen durch die Interpretationsleistungen der Rezi-

pienten, die auf der Beobachtung dieser Merkmale und ihren Relationen zueinander 

beruhen. Anders formuliert bedeutet dies, dass die Figurenanalyse erleichtert wird, 

wenn Figuren als Merkmalsmengen funktionale Bestandteile der Erzählstrukturen sind, 

die in systematischem Verhältnis zueinander stehen. Figuren können auch als struktu-

relle Einlassungen in die Moral- und Konfliktstrukturen eines Films bezeichnet werden. 

Diese figuralen Strukturverläufe lassen sich durch die Einzelanalysen von Szenen erfas-

sen, die an kritischen dramaturgischen Stellen zu finden sind: am Anfang bei der Expo-

sition, an den Wende- und Höhepunkten des Konflikts und am Ende der Erzählung. 

Es wurde bereits ausgeführt, dass vor allem die normativen Strukturen für die Zu-

schauer-Figuren-Beziehung maßgeblich sind. Daher ist auch die Abtastung der norma-

tiven Merkmale, die einer Figur zugeordnet werden, besonders wichtig für die Erzähl-

analyse. Sie sind ein zentraler Bestandteil der Konfliktstruktur, die eng mit dem Plotge-

rüst der Erzählung korrespondiert. Sie gehören in die Gruppe der inneren Merkmale und 

werden durch die Beobachtung von Figurenhandlungen bestimmt. 

In der Exposition erfolgt die erste Präsentation der Figur, so dass zuerst einmal vor 

allem die äußeren Figurenmerkmale und ihre sozialen Implikationen in den Fokus der 

Beobachtung rücken. Schon aus der Einführung der zweiten Hauptfigur ergeben sich 

weitreichende Annahmen, die die mögliche Plotkonstruktion und dazu passende Dra-

maturgieverläufe betreffen. Die weitergehende Beobachtung der Handlungs- oder 

Sprechakte einer Figur legt die Grundlage für Interpretationen, die sich auf ihre Motive, 

Intentionen und Handlungsziele richten. Dabei ist neben der Beobachtung der Hand-

lungen und Sprechakte auch die Beobachtung des Verhaltens von großer Bedeutung, da 

es Rückschlüsse auf die Stärke, die Sicherheit und die Professionalität einer Figur er-

möglicht – alles Faktoren, die für die Beurteilung der Auseinandersetzung mit dem je-

weiligen Gegenspieler wichtig sind.437 

Der zweite kritische Punkt der Figurenanalyse ist die Erzählstelle, die den Konflikt 

als dramaturgischen Höhepunkt der Erzählung präsentiert. Hier wird hier die körperli-
                                                 

437 Zuschauer beurteilen Figuren vor allem in Bezug auf drei Dimensionen: Im Bereich der Power wird 
registriert, ob eine Figur stark oder schwach und mutig oder ängstlich ist. Im Bereich der Moral wird 
registriert, ob eine Figur gut oder böse ist, also ob sie eine pro- oder antagonistische Position ein-
nimmt. Und im Bereich der Rationalität wird die psychomentale Stabilität einer Figur beurteilt, etwa 
wie rational oder irrational sie sich verhält bzw. verhalten wird. Für nähere Details der empirischen 
Studie, die diesen Ausführungen zugrunde liegt, siehe Heidbrink 2004. 
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che oder verbale Auseinandersetzung mit dem antagonistischen Prinzip dargestellt. Ne-

ben der Frage, wer im Rahmen der Erzählung letztlich zum Gewinner auf- oder zum 

Verlierer absteigt, ist wichtig, wie die Figuren den Konflikt lösen, d.h. ob sie es auf eine 

normativ ‚gute‘ oder ‚schlechte‘ Weise tun und ob es ihnen in den Augen des Publi-

kums gelingt, ihre Handlungen zu legitimieren. Am Ende einer Erzählung wird die 

normative Hierarchisierung der Figuren zumeist noch einmal betont, indem detailliert 

gezeigt wird, wie Strafen und Belohnungen vergeben werden. 

Die Figurenanalyse ist abgeschlossen, wenn die Figur als strukturelle Einlassung in 

die Erzählung erfasst ist, und die Moral- und Konfliktstrukturen sowie die dramatur-

gische Formung der Erzählung herausgearbeitet sind. Das Analysemodell setzt jedoch 

kein explizites Zeichen, das die Analysetätigkeit beendet. Prinzipiell lassen sich unzäh-

lige Figurenmerkmale sammeln, die für das Publikum durchaus relevant sein mögen. 

Alle strukturellen Beschreibungen, die die funktionale Einlassung einer Figur in die 

Narration überschreiten, sollen im Bezug auf etablierte figurale Prototypen438 erarbeitet 

werden. Eine Figur ist demnach analytisch ausreichend erfasst, wenn ihre Übereinstim-

mungen und Abweichungen von diesen Prototypen beschrieben wurden und wenn auf-

bauend auf diesen Ergebnissen die zu erwartenden Rezeptionseffekte herausgearbeitet 

wurden. 

Die Währung von Erzählungen sind Differenzen. Erzählt wird demnach von Ent-

wicklungen und Veränderungen – meist als Lösung von Konflikten oder als Überwin-

dung von Krisen und Katastrophen. Erzählt werden aber nicht alle möglichen Ent-

wicklungs- und Veränderungsprozesse, sondern vor allem diejenigen, die auf Interesse 

stoßen, denn die Währung des Kinos besteht neben Geld in Aufmerksamkeit. 

Die Normalerzählung kehrt also nach der Störung der anfänglich etablierten Ordnung 

durch das antagonistische Prinzip nicht zur anfänglichen Ordnung zurück, sondern kon-

struiert eine synthetisierte Ordnung, die aus These (Anfangsordnung) und Antithese 

(Störung der Anfangsordnung) resultiert. Auch die Figuren sind dann nicht mehr diesel-

ben. Ein Protagonist, der anfänglich schwach und ängstlich war und sich mit einem 

starken und mutigen antagonistischen Prinzip konfrontiert sah, hat sich bei einem har-

ten Konflikt durch den Sieg über das Böse oder bei einem weichen Konflikt durch die 

                                                 
438 Bspw. etablierte Figurentypen (u.a. Cowboy, Hexe, Versager), Helden, Superhelden, Metafiguren 

(vgl. Heidbrink 2010a, 264f). Siehe auch Eder 2008, 375ff. 
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Integration antagonistischer Einflüsse entwickelt.439 Demzufolge verfügen protagonisti-

sche Figuren über narratives Potenzial, weil sie zu Anfang einer Erzählung ungünstig 

positioniert sind440 – im Erzählverlauf müssen sie dann lernen oder sterben. 

6.1.1.2 Handlung 

Figuren lassen das Leinwandgeschehen überhaupt erst zu einer Erzählung werden, in-

dem sie in den Vorstellungen des Publikums intentional handeln. Dabei sind Hand-

lungsbeobachtungen sehr komplexe Prozesse, denn sie beinhalten die Wahrnehmung 

der kinematografisch gegebenen Zeichenfolgen sowie eine Vielzahl darauf aufsetzender 

interpretativer Leistungen, bspw. die Rekonstruktion von potenziellen Intentionen, Mo-

tiven und Handlungszielen. Weiterhin lassen sich Urteile bezüglich der sachlichen, 

fachlichen, motorischen und sozialen Kompetenz des Akteurs fällen. Und es kommt die 

Tatsache hinzu, dass Handlungen in den allermeisten Fällen in sozialen Gefügen statt-

finden und soziale Konsequenzen nach sich ziehen, so dass auch die Reaktionen anderer 

Figuren erschlossen werden müssen, um eine dargestellte Handlung überhaupt erst 

evaluieren zu können. 

Das filmanalytische Ziel besteht darin, unterschiedliche Handlungsbeobachtungen so 

zu koordinieren, dass ihre Ergebnisse möglichst vergleichbar werden. Dazu bedarf es 

eines Schemas, das die Beobachtung von Handlungen möglichst sinnvoll strukturiert. 

Solche allgemeine Schemata für die Handlungsanalyse lassen sich nun sowohl auf Sei-

ten der psychoanalytisch-therapeutischen Beobachtung als auch auf Seiten der kultur- 

und medienwissenschaftlichen Beobachtung finden. Beide verfügen über spezifisches 

Musterwissen, das bei der Analyse ganzer Plots oder auch einzelner narrativer Sequen-

zen den Normalfall registriert und Devianzen von kulturell etablierten Standards sicht-

bar macht. 

So expliziert Brigitte Boothe die zentrale Frage der therapeutischen Handlungsbeob-

achtung folgendermaßen: „Wer (Figur: Akteur) tut/erlebt was (Aktion) in bezug auf 

wen (Figur: Objekt der Aktion) wo/in welcher Richtung, mit welchen Mitteln/unter 

welchen Umständen (Umgebungselemente)?“ (Boothe 2004 [11994], 69f). Auf diese 

Weise sollen „Erlebens-, Handlungs- und Geschehensmodalitäten“ möglichst spezifisch 

                                                 
439 Der Unterschied zwischen harten und weichen Konflikten wird in Abschnitt 8.1.2.2 vorgestellt. 
440 Auf der anderen Seite ist das antagonistische Prinzip vergleichsweise günstig positioniert und sollte – 

zumindest in der Normalerzählung – seine erhöhte Stellung verlieren. 
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erfasst und gekennzeichnet werden; das Ziel besteht primär im psychoanalytischen Ver-

ständnis der Objektrelationen (vgl. ebd., 70f). 

Der amerikanischer Schriftsteller, Literatur- und Kommunikationstheoretiker Kenneth 

Burke hat ein Fünf-Punkte-Schema („Pentad of Keyterms“441) zur Baobchtung von 

Handlungen entwickelt, das er 1945 in seinem Werk A Grammar of Motives mit folgen-

den Worten beschreibt: 

„We shall use five terms as generating principle of our investigation. They are: Act, 
Scene, Agent, Agency, Purpose. In a rounded statement about motives, you must have 
some word that names the act (names what took place, in thought or deed), and another 
that names the scene (the background of the act, the situation in which it occurred); also 
you must indicate what person or kind of person (agent) performed the act, what means 
or instruments he used (agency), and the purpose. Men may violently disagree about the 
purposes behind a given act, or about the character of the person who did it, or how he 
did it, or in what kind of situation he acted; or they may even insist upon totally differ-
ence words to name the act itself. But be that as it may, any complete statement about 
motives will offer some kind of answers to these five questions; what was done (act), 
when or where it was done (scene), who did it (agent), how he did it (agency), and why 
(purpose)“ (Burke 1969 [11945], xv). 

Jochen Venus, der die Burke-Pentade für eine morphologische Szenen- bzw. Hand-

lungsanalyse von Spiel- und Erzählformen rekonstruiert hat, bezeichnet die fünf zen-

trale Aspekte als: Handlungsträger oder Agent (agent), Handlungsmittel oder Agenzie 

(agency), situative Umstände der Handlung (scene), Handlungsvollzug (act) und 

Handlungsabsicht (purpose) (vgl. Venus 2007, 308). Bei der Analyse von filmischen 

Erzählungen findet die Agentenstelle ihre Entsprechung in den Figuren. Zu den Agen-

zien zählt Venus fiktionale Dinge und Ereignisse, die das fiktionale Erleben, Kommuni-

zieren und Handeln von Erzählfiguren befördern oder behindern,442 die Szene bezeich-

net die mehr oder weniger alltagsähnlichen raumzeitlichen Gegebenheiten und der 

Handlungsvollzug steht für die inneren sowie äußeren Handlungen in der fiktiven Welt: 

Essen, Tagträumen, Gegner töten (vgl. ebd. 309f).443 Unter dem Aspekt der Hand-

lungsabsicht sind die Motive, Ziele und die damit verbundene Moral des Agenten ge-

bündelt. 

                                                 
441 Ein weiteres Anwendungsbeispiel der Burke-Pentade ist bei Sorg zu finden (Sorg 2007, 355ff). Zu 

„Action Theory and Narrative Theory“ mit einem Fokus auf Genres siehe Herman (2004, 54ff), der 
sich u.a. auf Kenneth Burke, Nicholas Rescher (1966) und Uri Margolin (1986) bezieht. 

442 Z.B. die akribisch zusammen gestellte Ausstattung aus Werkzeugen und Accessoires von James Bond, 
bevor er sich auf Mission begibt. 

443 Venus weist explizit darauf hin, dass die Erzählbarkeit innerer und äußerer Vorgänge nicht plausibili-
siert werden müsse, weil sie zum allseits bekannten Schema der fiktionalen Erzählung gehöre (Venus 
2007, 310). 
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Bei der Handlungsanalyse sei nun, so Venus, nicht entscheidend, dass die fünf Mo-

tivaspekte semantisch ‚korrekt‘ ausgefüllt werden, entscheidend sei vielmehr, dass sie 

überhaupt gefüllt  werden (ebd.). Venus führt weiterhin aus, dass mit jedem der fünf 

Punkte die morphologischen Entsprechungen und Nichtentsprechungen der anderen 

Stellen mitgesetzt sind, so dass keiner der fünf Stellen der logische oder ontologische 

Vorzug zustehe (vgl. ebd., 309). 

Aus psychotherapeutischer Perspektive wäre Burkes Pentade und Venus’ Ausfüh-

rungen als sechster Punkt eine Objektkategorie hinzuzufügen, die Figuren oder Sachen 

beinhaltet, auf die sich die Handlung richtet, bzw. an der sie vollzogen wird. Das ist vor 

allem für die therapeutische Beobachtung von großer Bedeutung, da sich anhand der 

Merkmale, die dieser figuralen oder materialen Entität zugewiesen werden, Qualitäten 

ablesen lassen, die im positiven Fall auf Wunsch, Lust, Begehren des Aktanten und im 

negativen Fall auf Angst, Vermeidung, Aversion des Aktanten schließen lassen. Im An-

schluss an Burke und Boothe lassen sich für eine Handlungsanalyse somit folgende 

sechs Punkte als besonders beobachtungsrelevant markieren: 

„Wer (1) handelt (2) mit welchen Mitteln (3) in welcher Situation (4) mit welchem Mo-
tiv und welchem Ziel (5) in Bezug auf wen oder was (6)?“ 

Für die Beobachtung von Sachverhalten im Schema der Narration sind insbesondere die 

Beobachtung, Interpretation und Bewertung von narrativen Wendepunkten von Belang. 

Diese spielen u.a. für die Beurteilung des Verhältnisses von Tensioneering und Coping 

eine wichtige Rolle, weil sie den Übergang einer spannungsgeladenen Situation in einen 

anderen Zustand beschreiben. 

In der Erzählung geht es „[…] zentral um die Inszenierung einer Handlungswende, um 
den dialektischen Umschlag etwa von Sättigung in Mangel, von Schwäche in Stärke, 
von Hoffnung in Angst, von Stolz in Scham (bzw. umgekehrt). Aus diesen Richtungs-
wechseln der Motivation wird ein zunächst andeutungsweise präsenter, aber höchst un-
wahrscheinlicher, zuletzt jedoch hochplausibler Handlungsabschluss begründet“ (Venus 
2007, 310). 

Solche Wendepunkte gehen mit zahlreichen Vorstellungsmodulationen einher, die die 

Moral, Motive, Intentionen, Gefühle etc. der beobachteten Figuren betreffen. Diese 

Stellen bereichern die Rezeption von Filmen besonders, wenn sich zeigt, dass eine Figur 

tatsächlich ein bis dato eigentliches Motiv oder Gefühl zu realisieren beginnt.444 Die 

synthetisierende Beobachtung verfährt dabei in stetem Rückgriff auf intern bereits an-
                                                 

444 Es sei noch einmal auf Aristoteles „Anagnorisis“-Konzept verwiesen, das mit dem Schema Kennt-
nis/Unkenntnis arbeitet und die Neukonstruktion von unbekannten oder die Rekonstruktionen von be-
reits bekannten Sachverhalten bezeichnet. 
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gelegte Imaginationen und berechnet Entitäten, die in sozialen Kontexten immense Be-

deutung haben, die sich als solche aber eigentlich gar nicht beobachten lassen. Denn 

„selbstreferentielle Systeme verhalten sich zwar als ob sie Intentionen, Ziele oder Ab-

sichten verfolgen würden“ (Simon 1993, 38), doch noch nicht einmal Handlungen sind 

als fertige Entitäten zu haben. Die Systemtheorie bezieht sich vor allem auf die Beob-

achtungen von Kommunikation… 

„[…] und nicht auf Handlungen. Wer Handlungen beobachtet, wird typisch mehrfache 
Systemzugehörigkeit feststellen können, allein schon deshalb, weil der Handelnde selbst 
körperlich und mental als Zurechnungspunkt fungiert und außerdem eine Handlung sich, 
nach Motiven und Wirkungen, an mehreren Funktionssystemen beteiligen kann“ 
(Luhmann 1997, 608).445 

Einerseits agieren psychische Systeme, die sich als verkörperlichte, handelnde Personen 

begreifen, auf der Basis ihrer Erwartungen und sie bilden mehr oder weniger stabile 

Vorstellungen von ihren eigenen Motiven und Zielen. In sozialen Kontexten und im 

Kino machen sich Beobachter wiederum mehr oder weniger komplexe Vorstellungen 

über die Intentionen, Ziele und Motive anderer Personen oder Figuren. 

Letztlich werden alle Vorstellungen von Handlungen, Sprechakten und Motiven 

selbstreferentiell errechnet, wobei davon ausgegangen wird, dass einzelne Beobachter 

durchaus unterschiedlich attribuieren. Die psychologische Theorie des „fundamentalen 

Attributionsfehlers“ wurde von Gerrig und Allbritton (1990) in die Figuren-Debatte 

eingeführt und bezieht Stellung in der Auseinandersetzung um die Vorherrschaft von 

Figur oder Handlung (vgl. Heidbrink 2010 a/b). In diesem Zusammenhang führen sie 

aus: 

„The causes of observed behavior may be either internal, found within the person 
[disposition; HH] performing it, or external, constrained by the situation in which the 
behavior takes place. […] when performing causal analysis of behavior, observers evi-
dence a strong tendency to make dispositional rather than situational attributions“ 
(Gerrig/Albritton 1990, 381). 

Gerrig and Allbritton sehen dies vor allem als eine Erklärung dafür, dass Zuschauer ihr 

Interesse an einer Erzählung auch dann nicht verlieren, wenn sie die Genreformel ken-

nen und eigentlich wissen, dass der Held zum Ende erfolgreich sein wird. Zuschauer 

seien vielmehr darauf ausgerichtet, die Gründe für das fiktionale Geschehen in den Fi-

                                                 
445 Siehe auch: „Auf die Frage, woraus soziale Systeme bestehen, geben wir mithin eine Doppelantwort: 

aus Kommunikationen und aus deren Zurechnung als Handlung. […] Kommunikation ist die elemen-
tare Einheit der Selbstkonstitution, Handlung ist die elementare Einheit der Selbstbeobachtung und 
Selbstbeschreibung sozialer Systeme“ (Luhmann 1984, 240f). 
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guren, resp. in ihren sich möglicherweise wandelnden Motiven, zu suchen und zu finden 

(vgl. ebd. 382f), wohingegen das Ende der Erzählung an Bedeutung verliert.446 

Insbesondere die Rekonstruktion von Motiven ist in den Literatur-, Kultur- und Me-

dienwissenschaften ausführlich diskutiert worden. Martinez und Scheffel definieren 

‚Motivation‘ bzw. ‚Motivierung‘ erzähltheoretisch als den „Inbegriff der Beweggründe 

für das in einem erzählenden oder dramatischen Text dargestellte Geschehen“ 

(Martinez/Scheffel 2003a, 110), wobei diese Beweggründe nicht unbedingt innerhalb 

der Erzählung oder ‚in‘ einer Figur angesiedelt sein müssen. Sie unterscheiden im in-

tranarrativen Bereich finale (rahmende) und kausale Motivierungen, sowie im extra-

narrativen Bereich die kompositorisch-ästhetische Motivierung. Unter finaler Motivie-

rung wird bei Martinez/Scheffel z.T. auch eine teleologische Bestimmung im Sinne 

eines geplanten Zwecks, eines Ziels oder auch einer magischen, mythisch-religiösen 

Bestimmung oder Vorausdeutung verstanden. Bei übergreifenden finalen Motivierun-

gen dieser Art handele es sich um „rahmende Motivierungen“, die in der Exposition 

eingeführt werden, keiner figuralen Instanz zuzurechnen sind und die Erzählung teleo-

logisch ausrichten.447 Die kompositorisch-ästhetische Motivierung folge künstlerischen 

oder dramaturgischen Kriterien; bspw. der Tatsache, dass ein Held am Ende sterben 

muss, um einer Erzählung Tragik zu verleihen (vgl. ebd., 114).448 

Der Philosoph und Soziologe Alfred Schütz unterscheidet in seiner „Konstitutions-

analyse“, bei der die Beobachtung des sozialen Geschehens im Zentrum steht, ‚Um-zu-

Motive‘ und ‚Weil-Motive‘.449 Erstere seien auf die Zukunft, einen Zweck oder ein Ziel 

bezogen; wenn sie vorliegen ist das Ziel durch Handlungsbeobachtung erschließbar, 

weshalb Schütz ihnen einen objektiven (i.S.v. intersubjektiv nachvollziehbaren) Sinn 

unterstellt. ‚Weil-Motive‘ basierten auf subjektivem Sinn, der bei der Handlungsbeob-

achtung für Außenstehende nicht ersichtlich sei. ‚Weil-Motive‘ seien daher häufig bio-

grafisch begründet und könnten erst mit Handlungsabschluss errechnet werden. Letzt-
                                                 

446 Das mag in einigen Fällen durchaus zutreffen; hier muss allerdings hinzu gefügt werden, dass sich 
eine Reihe von Rezeptionsgenüssen benennen lässt, die ebenfalls in der Lage sind, den Spannungs-
verlust durch das Wissen um Erzählmuster und Genreformeln zu kompensieren: bspw. Spektakel, 
Spielformen, Erotik etc. Siehe dazu auch die Kritik von Culpeper (2001, 147). 

447 Z.B. die Suche nach dem Ring in der LORD OF THE RINGS-Trilogie. 
448 Rezipienten können allerdings auch die ästhetisch-kompositorischen Entscheidungen narrationsintern 

attribuieren, indem sie bspw. Gründe für den Tod des Helden imaginieren, anstatt seinen Tod als dra-
maturgischen Effekt zu begreifen. 

449 In Abweichung von den hier vertretenen theoretischen Rahmenbedingungen unterscheidet er subjekti-
ven und objektiven Sinn und geht davon aus, dass der Versuch, einem beobachteten Zusammenhang 
Sinn zu verleihen, auf Erfahrungen beruhe, die für individuelle Überzeugungen verantwortlich seien. 
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lich lässt sich ein ‚Weil-Motiv‘ laut Schütz nur über Aussagen der handelnden Figur 

oder Person klären, die den „subjektiven Sinn“ ihrer Handlung kenne (vgl. Schütz 

1971). Nicholas Rescher differenziert in Analogie zu Burke Agent, Act-Type, Modality 

of Action450, Setting of Action und das logische Prinzip der Handlung als Rationale of 

Action, wobei er in der letzten Kategorie – das verbindet ihn mit den Motivtypen von 

Schütz – Kausalität, Finalität und Intentionalität unterscheidet (vgl. Rescher 1966, 

115).451 

Obwohl alle Ansätze aus sehr unterschiedlichen Wissenschaftsbereichen452 kommen 

und unabhängig voneinander entwickelt wurden, kristallisieren sich dennoch in der Ge-

samtschau sechs zentrale Aspekte Handlungsbeobachtung heraus. Burke formulierte 

bereits 1945 im Hinblick auf seine Pentade: 

„Accordingly, what we want is not terms that avoid ambiguity, but terms that clearly re-
veal the strategic points at which ambiguities necessarily arise“ (Burke 1969 [11945], 
xviii). 

Die Abbildung 10 zeigt die vorgestellten Verfahren in synoptischer Darstellung und 

veranschaulicht ihre Gemeinsamkeiten. Mit den sechs Aspekten wird ein narrativer 

Sachverhalt vollständig erfasst, und das gilt sowohl für die Beobachtung einzelner 

Handlungssequenzen als auch für die Handlungsanalyse ganzer Filme. 

                                                 
450 Hier werden „Modality of manner (In what manner did her or she do it?)“ und „Modality of means 

(By what means did he or she do it?)“ (Rescher 1966, 215) unterschieden. 
451 Zum Punkt Intentionalität formuliert Rescher: „In what state of mind did he or she do it?“ (vgl. ebd.). 
452 U.a. Soziologie, Film- und Literaturwissenschaften, psychoanalytische Therapieforschung. 
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 1 
Aktant 

2 
Agenzien 

3 
Szene 

4 
Akt 

5 
Moral • Motiv • 
Intention 

6 
Objekt • Ob-
jektbezug 

 Figur / Person Verhalten / 
Mittel /  
Werkzeuge / 
Techniken / 
Methoden 

Ort, Raum, 
Zeit, situative 
Umstände 

Handlung / 
Verhalten 

normative, 
kausale, finale 
Determinanten 
der Handlung: 
Ursache,  
Beweggrund, 
Anlass, Absicht, 
Vorsatz, Zweck, 
Ziel 

Figur / Person 
/ Sache 
Bezugspole: 
Wunsch, Lust, 
Begehren  
Angst,  
Aversion, 
Vermeidung 

Boothe Figur/Akteur Mittel Umgebungs-
elemente 

Aktion Spielregel: 
Soll/Anti-Soll 

Figur/Objekt 

Burke agent agency scene act purpose  

Venus Handlungs-
träger 

Handlungs-
mittel 

situative Um-
stände der 
Handlung 

Handlungs-
vollzug 

Handlungs-
absicht 

 

Rescher Agent Modality of 
Action 
(manner / 
means) 

Setting of 
Action 
(temporal / 
spacial / cir-
cumstancial) 

Act-type Rationale of 
Action 
(causality / 
finality / inten-
tionality) 

 

Schütz     ‚Um-zu-‘ vs. 
‚Weil-Motive‘ 

 

Gerrig / 
Albritton 

Hohe Tendenz, die Ursachen einer beobachteten Handlung, den Dispositionen des Subjekt-
Aktanten (1) zuzuschreiben. 
Minimale Tendenz, die Ursachen einer beobachteten Handlung den situativen Faktoren (3) 
zuzuschreiben. 

Tab. 5: Hexagon zur Beobachtung von Handlungssequenzen 

Beim Hexagon zur Beobachtung von Handlungssequenzen handelt es sich um ein mor-

phologisches Beobachtungsschema, mit dem beobachtungsinduziertes Sozialgeschehen 

strukturiert beschrieben werden kann. Keiner der sechs Aspekte ist wichtiger als ein 

anderer. Die morphologische Qualität dieser Beobachtungsstruktur zeigt sich vor allem 

darin, dass sich die Beschreibungen von Erzählsequenzen im Hinblick auf graduelle 

Differenzen vergleichen lassen, die unterschiedliche Beobachtungskontexte – etwa fik-

tionalen oder faktualen Sachverhalte – betreffen und in unterschiedlicher medialer Ver-

fassung vorliegen (etwa Literatur/Schrift, Film/Ton und Bild, Hörbuch/Ton); zudem 

kann das Erzählmaterial beliebig geformt sein (narrativ, ludisch, experimentell). So 

können mithilfe des Sechs-Punkte-Schemas Sequenzen aus einem Computerspiel, ei-
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nem Dokumentar- bzw. Spielfilm oder einer Alltagsbeobachtung durchaus verglichen 

werden, obwohl sich Spiel-, Erzähl- und Beschreibungslogiken unterscheiden.453 

Auch die Beobachtungsleistungen unterschiedlicher Beobachter werden mit dem 

Schema vergleichbar. Die Einzelanalyse mündet in ausführlicher Form notwendiger 

Weise in eine detaillierte Beschreibung der vorgegebenen sechs Aspekte einer Hand-

lungssequenz, denn es lässt sich kein allgemeingültiges Abbruchkriterium bestimmen. 

So können die sechs Kategorien endlos mit charakteristischen Merkmalen gefüllt wer-

den. Aussagekräftig wird diese Art der Analyse von Handlungssequenzen vor allem 

durch den Kontrast mit anderen Handlungssequenzanalysen, weil sich im Vergleichs-

spektrum relevante Unterschiede zeigen.454 Dabei können schon zwei 

Handlungssequenzen erhebliches Analysepotenzial bergen, wenn sie sich thematisch 

derart ähneln, dass es sich lohnt, die feinen Differenzen auszuarbeiten.455 

6.1.1.3 Ereignis 

Ereignisse treten entweder als Konsequenzen von Handlungen ein oder sie sind narr-

rationsextern, d.h. durch die Entscheidung der Erzählinstanz, motiviert.456 Ereignisse, 

die sich nicht als Konsequenzen aus Handlungen ergeben, sind für das Publikum im 

Rezeptionsverlauf unvorhersehbar. Selbst wenn sie manchmal angedeutet werden, so 

treten sie doch meist plötzlich ein (bspw. als Lottogewinn, Kriegsausbruch oder Krank-

heit). 

Nun stehen Ereignisse ebenso wie Handlungen in unmittelbarer Relation zum Plot, 

und das Publikum beurteilt diese Relation sehr streng, da sie für den Rezeptionsgenuss 

eine maßgebliche Rolle spielt. Ereignisse werden gemeinhin gedeutet, d.h. sie werden 

narrationsintern interpretiert (u.a. als Pech, Glück, Schicksal, Fügung, Gottes Wille, 

Zauberei, Zufall, Wunder) und narrationsextern im Hinblick auf die Erzählkonstruktion 

bewertet. Dabei ist die Bewertung von Ereignissen abhängig vom Genre: So schmälert 

es bspw. den Genuss einer romantischen Komödie nicht, wenn sich die Liebenden 

                                                 
453 Venus vergleicht bspw. narrative und ludische Medienangebote (vgl. ebd.). 
454 Das wäre bspw. der Fall, wenn man Höhepunkte des Action-Genres mit Höhepunkten des Dramas 

vergleichen würde. 
455 Man vergleiche bspw. unterschiedliche Mordszenen im Hinblick auf die genannten sechs Punkte und 

kombiniere diese Beobachtungen mit den drei noch vorzustellenden Formen der Ästhetik. 
456 Vgl. Abschnitt 8.1.1. 
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mehrfach ‚zufällig‘ treffen. Es wird aber nicht gerne gesehen, dass dem Helden des 

Abenteuerfilms ein ‚Deus ex Machina‘ zu Hilfe kommt.457 

Die Analyse von Ereignissen konzentriert sich auf ihre Registratur, die Beschreibung 

ihrer potenziellen Funktion(en) für die Entwicklung des Plots und die Feststellung von 

naheliegenden Deutungshypothesen. Zudem zieht die Integration bestimmter Ereignisse 

in einen Film immer auch ihre formale Gestaltung nach sich, die wiederum mit spezifi-

schen Rezeptionsgenüssen einhergeht.458 Da Rezeptionsgenüsse wiederum zielgruppen-

spezifisch sind. So können im Anschluss an eine Ereignisanalyse Hypothesen über die 

Filmpräferenzen des den Film schätzenden Publikums aufgestellt werden. 

6.1.2 Konflikt: Zur dramaturgischen Formung von Moral 

Laut Luhmann werden Konflikte – und mit ihnen die attraktive Differenz zwischen Gut 

und Böse – in den massenmedialen Kommunikationen besonders akzentuiert (vgl. 

Luhmann 1996, 141f); zudem bestehe eine „Präferenz für moralische Wertungen“ 

(ebd., 142), die nicht selten in das „penetrante Insistieren auf Moral“ münde (ebd., 

143).459 Luhmann merkt jedoch an, dass sich mit moralischen Argumenten keine Kon-

flikte schlichten ließen.460 

„Die Sozialdimension wird als Konflikt präsentiert mit der Dauerhintergrundserwartung, 
daß man eigentlich zu einer Verständigung kommen müsste. Konfliktdarstellungen ge-
hen zumeist Hand in Hand mit moralischen Beurteilungen, die die Illusion von Fall zu 
Fall erneuern, daß es Regeln für die Entscheidung von Konflikten gebe; und dies in der 
Form von Gesichtspunkten, die jeden zur Mitbeurteilung auffordern“ (Luhmann 1997, 
1100, Herv. i. Orig.). 

Erzählungen sind immer eine moralische Angelegenheit.461 Dabei sind ‚Normen‘ von 

der Allgemeinheit verbindlich anerkannte Regeln und Werte. Demgegenüber bezeichnet 

                                                 
457 Zum Stichwort ‚Zufall‘ siehe die Abschnitte 5.4.3 und 7.1. 
458  So kann das Ereignis ‚Explosion eines Hochhauses‘ mit seiner audiovisuellen Umsetzung bspw. 

Staunen und Begeisterung hervorrufen. 
459 „Wenn ein Thema moralisiert wird, gewinnt man den Eindruck, daß das Thema dies nötig hat, weil 

die Realität anders ist“ (Luhmann 1996, 145). 
460 Es geht in Konflikten zumeist um die Konfrontation verschiedener Moralkonzepte, die nur ethisch, 

also durch metaperspektivische Beobachtung, zu klären wären. Siehe dazu ausführlich Leschke 2001a, 
215ff. 

461 Klaus Kanzog verwies bereits 1976 auf die gesellschaftliche Einbettung von literarisch repräsentierten 
Moralkonzepten: „Die in literarischen Texten repräsentierten Normen stellen die entscheidende Ver-
bindung zur gesellschaftlichen Realität her. Sie dienen dazu, soziales Verhalten einzuüben, sind aber 
auch vielfach mit Kritik an geltenden Normen verbunden, so daß die Analyse narrativer Strukturen 
ohne die Berücksichtigung der jeweiligen Normen-Konstellationen kaum denkbar ist“ (Kanzog 1976, 
7). Siehe auch Jahraus: „Die Erfahrung der Welt im Medium der Literatur ist eine moralische Erfah-
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der Begriff ‚Moral‘ ein System, das ein ganzes Gefüge aus Normen und Werten abbil-

det. Diese regulieren das zwischenmenschliche Verhalten innerhalb einer Gruppe oder 

Gesellschaft und werden vom überwiegenden Teil der Mitglieder als verbindlich ak-

zeptiert oder zumindest hingenommen. Verstöße gegen die kontextuelle Moral – etwa 

einer Kultur, Gesellschaft, Peergruppe oder der Familie – ziehen häufig Sanktionen und 

emotionale Reaktionen nach sich: Die moralisierende Instanz ist typischer Weise wü-

tend, entrüstet oder empört, während die gegen die Moral verstoßende Person bspw. mit 

Angst oder Scham reagiert. 

Im systemtheoretischen Rahmen wird der Moralbegriff paradoxer Weise als wert-

freier Begriff verstanden, d.h., es ist es per Definition unmöglich, dass Personen sich 

‚unmoralisch‘ verhalten: Jede Handlung ist moralisch, sie kann jedoch von der Kon-

textmoral abweichen. Die Beobachtung einer Person als ‚unmoralisch‘ ist also nicht als 

Wertung zu verstehen; sie beschreibt lediglich die Abweichung vom normativen Kon-

text. Ethische Beobachtungen entwickeln demgegenüber Metaperspektiven auf unter-

schiedliche Moralsysteme und entwerfen Theorien des Handelns unter normativen Ge-

sichtspunkten. Die Entwicklung einer ethischen Theorie verfolgt das Anliegen, Ent-

scheidungskriterien für das Handeln im Hinblick auf allgemeingültige Maßstäbe zu be-

gründen. In diesem Sinne werden bestimmte Moralkonzepte definiert und systematisch 

begründet, die Merkmale guten, richtigen oder schlechten, bösen, falschen Handelns 

kennzeichnen. Im massenmedialen Alltagsrauschen erreicht die Repräsentation morali-

scher Konzepte eine hohe Sättigung: 

„Medien […] reproduzieren [..] unentwegt Normen auf der Ebene ihrer Inhalte, und die-
ses keineswegs beliebig. Jede Erzählung, jeder Bericht und jegliche Meldung ist immer 
schon in Normensysteme eingebunden und verlängert diese. […] Dabei verstärkt sich 
die allgemeine Kenntlichkeit und Explizitheit von Normen noch nachhaltig, operieren 
doch Erzählungen und auch alle anderen medialen Textsorten notwendig mit Komple-
xitätsreduktionen. Sie verdichten daher strukturell auch die von ihnen transportierte und 
kodierte Normativität. Derartige Komprimierungen handlungstragender Normativität 
sind außerhalb der medialen Standardisierungen und Komplexitätsreduktion kaum einer 
Beobachtung und Analyse zugänglich“ (Leschke 2001a, 217f). 

Im Rahmen der hier vorgestellten Filmanalyse bezeichnet eine normative Differenz 

einen Werteunterschied, der sich als Gegensatzpaar – etwa gut/böse oder treu/untreu – 

inhaltlich erfassen lässt, da eine positive Wertung immer auch auf ihre Negation ver-

weist. Der Ansatzpunkt für die Analyse der normativen Strukturen findet sich bei den 

                                                 
rung“ (2004, 364). Auch der psychoanalytische Blick auf Alltagserzählungen nach Boothe fokussiert 
normative Strukturen als Spielregeln, die ein ‚Soll‘ und ein ‚Anti-Soll‘ markieren. 
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primären Rezeptionsankern, den Figuren. Sie werden in Narrationen primär normativ 

und manchmal zusätzlich auch sozial codiert. 

„Insofern nimmt die Figurenkonzeption eine implizite Verdichtung von Moralkonzepten 
vor: Sie affirmiert einen Kern von Qualitäten und attestiert den übrigen ihre relative 
Irrelevanz“ (Leschke 2001a, 232). 

Die Filmbeobachtung prozessiert die normativen Differenzen im Erzählverlauf, so dass 

sich normative Strukturen herausbilden, die unmittelbar mit der Konfliktstruktur ver-

woben sind. Beide entstehen durch Wahrnehmung, Interpretation und Bewertung des 

Konfliktgeschehens bzw. der Evaluation der dargestellten Lösungen. Die Errechnung 

der normativen Aussagen eines Films resultiert folglich aus Beobachtungen von mehr 

oder minder explizit und eindeutig dargestellten Figurenhandlungen, die sich wiederum 

auf die Motive, Intentionen und Handlungsziele einer Figur richten und dadurch auf 

Moralkonzepte verweisen, die im Erzählverlauf bestätigt oder sanktioniert werden. 

Grundsätzlich wird also von der Beobachtung agierender Figuren auf die Sachver-

halte geschlossen, die sich eigentlich nicht beobachten lassen: Motive, Intentionen, Mo-

ral etc. Die Imagination eines Konflikts ergibt sich somit aus der Erschließung von 

normativen Differenzen durch Figurenbeobachtung. Die normativen Differenzen bilden 

die normative Struktur aus, die aus Oppositionspaaren besteht, die die gegensätzlichen 

Motive und Moralvorstellungen sowie die daraus resultierenden konträren Handlungs-

intentionen des pro- und des antagonistischen Prinzips zueinander ins Verhältnis set-

zen.462 Im zeitlich gebundenen Erzählverlauf steigt die Spannung demnach bis zum 

Wendepunkt und sinkt dann wieder im Einklang mit der Normalform der Erzählung. 

                                                 
462 Maßgebliche Beobachtungs-Dichotomien, die auf moralisch aufgeladene Differenzen verweisen sind 

bspw. gut/böse, richtig/falsch, ungerecht/gerecht, egoistisch/solidarisch, unehrlich/ehrlich, untreu/treu, 
illegal/legal. 
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6.1.2.1 Konfliktstruktur 

Die Analyse des zentralen Konflikts463 kann sich weder auf die filmische Inszenierung, 

noch auf die dramaturgische Formung oder die normative Strukturierung im Einzelnen 

beschränken, da sich alle drei Komponenten gegenseitig beeinflussen: Vor allem die 

normative Modellierung der figuralen Konfliktträger übt großen Einfluss auf etwaige 

rezeptive Anschlüsse aus. Erschwerend hinzu kommt die Tatsache, dass es sich bei den 

durch zahlreiche Faktoren stimulierten Beobachtungen zur Konfliktstruktur schnell um 

eine vergleichsweise hohe Aggregation von Zeichenmengen handelt, etwa wenn es um 

die Beurteilung der schauspielerischen Leistung oder die Plausibilität von Motiven geht. 

Die filmischen Merkmale, die in diese Inferenzprozesse einfließen, sind sehr zahl-

reich und die Prozesse selbst sind enorm komplex, weil im Zeitverlauf verschiedene 

Strukturen in der Beobachtung synthetisiert und u.a. mit vorhandenem Wissen und mit 

Assoziationen angereichert werden. Zudem vollzieht sich die gleichzeitige Verarbeitung 

von Informationen, die intern – bspw. im Rückgriff auf Beschreibungsfolien und Sinn-

verweisungsstrukturen – erfolgen und die Verarbeitung von Informationen, die von au-

ßen an die Beobachtung herangetragen werden. 

Auf Basis der Figurenmerkmale werden nicht nur die Handlungsziele, die Welt- und 

Werthaltungen, die Motive und Intentionen jeder einzelnen Figur konstruiert. Die Merk-

male der Einzelfiguren bestimmen auch entscheidend das Moralsystem des gesamten 

Films. Die Moralanalyse, d.h. die Analyse der normativen Strukturen überschneidet sich 

demnach mit der Figurenanalyse und der Konfliktanalyse. 

Aus den divergenten Merkmalen der Figuren, die die an- und protagonistschen Prin-

zipien widerspiegeln, ergibt sich die Konfliktstruktur einer filmischen Narration, die 

den Film als Moralsystem etabliert. Der Anfang, der Höhepunkt des Konfliktes und das 

Ende der filmischen Erzählung sind dabei als die kritischen Punkte der Figurenanalyse 

im Erzählverlauf zu bezeichnen. An ihnen lässt sich die basale Konfliktstruktur und die 
                                                 

463 Peter Wuss votiert ausdrücklich für eine Konfliktanalyse, denn sie habe den Vorteil, eben jene 
neuralgischen Punkte zu erfassen, die eine zentrale Rolle für die Wirkungsforschung, die Filmwissen-
schaft, die Narratologie und Dramaturgie sowie die Emotionspsychologie spielen (vgl. Wuss 2005; 
205, 210, 212). Wuss führt aus, dass das Konfliktgeschehen auf der Leinwand das kognitive Involve-
ment des Publikums über die Figurenrezeption aktiviere, so dass die Zuschauer selbst in das fiktive 
Geschehen samt dargestellter Problemlösungsprozesse eingebunden würden (vgl. ebd., 214f). Dabei 
unterscheidet Wuss die „aktive Kontrolle“ in Lebenssituationen und eine Form der „passiven Kon-
trolle“ im Kunst-, bzw. Fiktionserleben (vgl. ebd., 215). Er kommt zu dem Schluss, dass nach dem 
von ihm entwickelten PKS-Modell (vgl. Wuss 1999, 97-216) auf allen drei kognitiven Ebenen der Er-
zählstruktur des Films Konfliktmomente wirken, die sich gegenseitig verstärken (vgl. Wuss 2005, 
212). 
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Filmmoral ablesen. Für eine möglichst pragmatische Analyse beider, empfiehlt es sich 

daher, die plotrelevanten Entitäten Figur, Handlung und Ereignis über die Dauer des 

Films zu verfolgen, indem die kritischen Stellen der Dramaturgie auf einem am Film-

verlauf angelegten Zeitpfeil markiert werden, um an den entsprechenden Zeitstellen die 

Handlungen der Figuren – samt der daraus abgeleiteten Motive, Intentionen, Werthal-

tungen und Ziele –ebenso wie wichtige Ereignisse zu notieren. 

Im Rahmen der Exposition samt Einführung der Figur werden demzufolge die kon-

stitutiven Figurenmerkmale des pro- und antagonistischen Prinzips beobachtet. Der 

Primacy Effect464 trägt dazu bei, dass die primär an eine Figur vergebenen Merkmale 

die Figurenvorstellungen besonders stark beeinflussen. Viele Parameter der Konflikt-

struktur werden bereits in der Exposition festgelegt, so dass sich die Alternativen für die 

Entwicklung des Geschehens im weiteren Erzählverlauf zunehmend minimieren. 

Der Höhepunkt eines Konflikts (Krisis) findet in der Normalform einer Erzählung 

zumeist nach circa zwei Dritteln der Filmzeit statt. Es ist der ‚Kern des Dramas‘, der in 

entsprechend detaillierter Form inszeniert wird: Die widerstreitenden Kräfte treffen auf-

einander und setzen sich – mit entsprechenden Agenzien – auseinander. In Action-Gen-

res geschieht dies zumeist in Begleitung eines hohen Aufgebots von Spezialeffekten, in 

den so genannten ‚Talking-Head-Genres‘ werden die moralischen Differenzen entspre-

chend ausführlich diskutiert. Auf der Leinwand werden so im Einklang mit den Genre-

konventionen eher verbale oder körperliche Auseinandersetzungen ausgetragen. Dabei 

ist für die Figurenbeobachtung besonders relevant, ob die Handlungen einer Figur von 

der Erzählung legitimiert werden, d.h., ob die Figur aufgrund eines als ‚gut‘ dargestell-

ten Motivs handelt. So beeinflusst eine gegebene Legitimation die Bewertung einer 

Handlung in starkem Maße, und das Publikum wird der Tötung eines Serienmörders 

anders bewerten als den Mord an einem unschuldigen Kind oder die Sterbehilfe für ei-

nen Komapatienten. 

Am Ende werden die Kontrahenten klassischer Weise durch Schemata des Erfolgs 

und Misserfolgs, etwa mit Belohnung oder Strafe gekennzeichnet: Mit einer Figur ge-

                                                 
464 Das Primacy-Effect-Argument (Primäreffekt) besagt, dass früher eingehende Informationen besser 

erinnert werden als später eingehende, da sich diese besser ins zu Anfang noch nicht beanspruchte 
Langzeitgedächtnis einschreiben. Das Recency-Effect-Argument (Rezenzeffekt) besagt, dass später 
eingehende Informationen einen größeren Einfluss auf die Erinnerungsleistung einer Person ausüben 
als früher eingehende. Die Ursache liegt darin begründet, dass kurzfristig eingegangene Informationen 
im Kurzzeitgedächtnis besser verfügbar seien, da sie nicht überschrieben werden. Zu beiden Effekten 
im Bereich der Figurentheorie vgl. Grabes 1978, 418; Schneider 2000, 30; Eder 2000; 212, 237, 362. 
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hen die von ihr symbolisierten Werte und Normen unter. Dabei wird der Tod des Ant-

agonisten als gerecht empfunden, während der Tod eines Protagonisten gemeinhin tra-

gische Valenz besitzt. Je eindeutiger und deutlicher die Figuren als Gewinner und Ver-

lierer dargestellt werden, desto näher wird dem Publikum die normative Bewertung der 

Figuren gelegt. 

6.1.2.2 Konfliktdeterminanten 

Konflikte werden durch das Zusammenspiel vieler Faktoren bestimmt, so dass sie sich 

in erheblichem Maße voneinander unterscheiden. Auf Grund dieser immensen Kon-

fliktvarianz sind einzelne Konfliktanalysen isoliert betrachtet stets nur bedingt aussage-

kräftig. Die Beschreibung eines Einzelfalls wird vor allem dann erhellend, wenn sie im 

Kontext anderer Fälle, etwa im Genrevergleich, geschieht. 

Prinzipiell lässt sich über die Darstellung von Konflikten sagen, dass sie für Filme, 

die sich zumeist an ökonomischen Kriterien messen lassen müssen, eine Möglichkeit 

darstellen, um für Aufmerksamkeit zu sorgen, denn Menschen besitzen als soziale We-

sen die Disposition, sich für konfliktreiches zwischenmenschliches Geschehen zu inter-

essieren. Die anthropologische Disposition, Interesse an Konflikten zu zeigen, besitzt 

eine wichtige Funktion, denn Konflikte beinhalten möglicherweise körperliche und psy-

chische Gewalt. Sie wirken sich kurz- und langfristig auf das mental-somatische Befin-

den aus und sind eine potenzielle Bedrohung. Konflikte können freilich auch positiv 

konnotiert und als belebend oder herausfordernd empfunden werden; zudem sorgen sie 

für intensive soziale Auseinandersetzungen, die wiederum Nähe schaffen. Auch für den 

zweiten Fall gilt, dass sie das Interesse schüren und die Aufmerksamkeit binden. 

Für die mediale Darstellung von Konflikten stehen unendliche Inszenierungsstrate-

gien und Darstellungsformen zur Verfügung. Dabei lässt die Analyse der Darstellung 

wiederum hypothetische Rückschlüsse auf wahrscheinliche Anschlussroutinen zu, die 

jedoch nicht für den Einzelfall gelten müssen.465 So mag zwar die Darstellung einer 

kriegerischen Auseinandersetzung durch Lärm, Geschwindigkeit, Weite, Vielheit und 

unmittelbar dargestelltes gewaltsames Körpergeschehen466 im ersten Moment die Wahr-

                                                 
465 Konfliktbeobachtung löst bei menschlichen Rezipientenpersonen in unterschiedlichem Maße somati-

sche Reaktionen aus: Adrenalin wird produziert, der Hautwiderstand steigt, die Muskeln spannen sich 
an. Zu den wahrnehmungspsychologischen Grundlagen, dem Einsatz filmischer Gestaltungsmöglich-
keiten und ihre Wirkung auf die Zuschauer siehe Mikunda 2002, Wuss 1999, Tan 1996, Grodal 1997, 
Plantinga/Smith 1999, Suckfüll 1997, 2004. 

466 Bspw. in den Schlachtszenen in LORD OF THE RINGS. 
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nehmung auf sich ziehen und faszinieren. Doch die hohe sinnliche Attraktion einer 

Kriegsszene nutzt sich schnell ab, so dass sich die Nachhaltigkeit des ad hoc ausgelö-

sten Anschlussgeschehens nicht präzise bestimmen lässt. Demgegenüber kann die Dar-

stellung eines Tischgesprächs im Vatikan, in dem mehrere Bischöfe und Außenminister 

von einem jungen idealistischen Jesuitenpater verbal über die Strategien der systemati-

schen Ermordung von Juden in Konzentrationslagern informiert werden,467 auch ohne 

vergleichbare sinnliche Attraktionen auskommen und eine langfristige mental-soma-

tisch-kommunikative Anschlusskette bewirken. 

Über folgende Konfliktdeterminanten lassen sich die Konfliktstrukturen eines Films 

derart spezifizieren, dass die Ergebnisse für eine komparative Evaluation zwischen ver-

schiedenen Filmen oder im Hinblick auf Genremuster verwendet werden können: Es 

bietet es sich an, Konflikte hinsichtlich ihrer   

(1) Konfliktverortung,  

(2) ihrer Konfliktqualität und  

(3) ihrer Konfliktkomplexität 

zu beobachten und zu beschreiben. 

Konfliktverortung 

Aus analytischer Perspektive bestehen Konflikte aus Differenzen. Das Verhältnis dieser 

Differenzen zueinander lässt sich konkretisieren, wenn man auf die Lokalisierung ver-

schiedener Merkmalsmengen, also auf ihre Verortung achtet. So können  

(a) intrafigurale Konflikte von 

(b) interfiguralen Konflikten und 

(c) kontextuellen Konflikten  

unterschieden werden, um die Trennschärfe im Hinblick auf psycho-mentale (a) und 

soziale (b/c) Konfliktanteile zu erhöhen. Diese Stufe der Konfliktanalyse rechnet damit, 

dass Rezipienten mit Beobachtungsroutinen operieren, die die Figuren intuitiv im 

Schema der Person synthetisieren. Zudem bieten diese drei Typen von Konfliktveror-

tung ein unterschiedliches Potenzial für die Gestaltung der narrativen Dynamik. 

(a) Intrafigurale Konflikte bezeichnen Merkmalsdifferenzen, die einer Figur zuge-

rechnet werden und bspw. einen (nicht) Ist- mit einem (nicht) Soll-Zustand konfrontie-

ren. Klassische Beispiele finden sich im Entwicklungs- und Bildungsroman: Hier wird 
                                                 

467 Siehe DER STELLVERTRETER. 
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der Ist-Zustand der Figur auf einen Soll-Zustand ausgerichtet, indem brach liegende 

Potenziale realisiert, Talente entwickelt und unerreichbar scheinende Ziele dennoch 

erreicht werden; oder es erfolgen Darstellungen des Scheiterns: So soll Lester Burnham 

in AMERICAN BEAUTY nicht die Freundin seiner Tochter begehren, er tut dies aber, und 

Chris Gardner will in THE PURSUIT OF HAPPINESS Börsenmakler werden, er ist aber 

noch keiner. Es geht also um die Konfrontation von Figurenmotiven (Wünsche, Ziele) 

mit den widerstrebenden Zuständen und normativen Maßgaben der fiktiven Welt. Für 

die narrative Entwicklung intrafiguraler Konflikte bieten sich metaphorische Darstel-

lungen an, denn dadurch entstehen weite Spielräume für psychologisch hochkomplexe 

Interpretationen.468 Demgegenüber bleibt die Marge für actionreiche, explosive Spekta-

kel denkbar schmal. 

(b) Interfigurale Konflikte werden zwischen den imaginierten figuralen Entitäten ver-

ortet. Sie sind als der Normalfall zu bezeichnen und an den bereits erwähnten Konflikt-

schemata orientiert, die pro- und antagonistische Prinzipien konträr zueinander positio-

nieren. Im Gegensatz zur intrafiguralen Konfliktvariante werden hier normativ unter-

schiedlich codierte Motive und Handlungsziele konfrontiert, deren Realisationen sich 

gegenseitig ausschließen. 

(c) Kontextuelle Konflikte basieren auf Merkmalsdifferenzen, die einerseits einer fi-

guralen Entität und andererseits einer abstrakten Instanz mit entsprechender Ideologie 

innerhalb der fiktiven Welt zugerechnet werden können, bspw. der Gesellschaft, dem 

Kapitalismus oder auch bösen Mächten. Im Kontrast zu intrafiguralen Konflikten, die 

sekundär psychomental codiert werden, weil sie in der Psyche einer Figur imaginiert 

werden, liegt bei kontextuellen Konflikten eine sekundäre soziologische Codierung 

nahe, weil sie das Individuum mit sozialen Strukturen konfrontieren. Demnach eignen 

sie sich für drastische und dramatische Darstellungen, indem sie den Einzelnen alleine 

gegen das allgegenwärtige, übermächtige, gesellschaftsstrukturell implementierte Böse 

ankämpfen lassen. Die Konfrontation mit struktureller Macht ruft kafkaeske Motive wie 

Ausgeliefertsein, Hilflosigkeit, Ohnmacht469 hervor und sie liefert zudem brillante 

                                                 
468 In LOST IN TRANSLATION lassen sich bspw. zahlreiche Metaphern für die Einsamkeitszustände finden, 

mit denen beide Hauptfiguren zu ringen haben. 
469 Z.B. in DER STELLVERTRETER, MY LIFE WITHOUT ME, PHILADELPHIA. 



Teil III: Personenzentrierte Filmanalyse 256 

Vorlagen für tragische, ungerechte Tode oder auch rigorose Befreiungsschläge in Form 

von Amok.470 

Die Beobachtung von Konflikten zeigt, dass die protagonistische Seite, die normativ 

so konstruiert ist, dass Analogien zu den Werthaltungen des Publikums für Zustimmung 

sorgen, in den allermeisten Fällen subjektiv zentriert ist. Der gute Pol ist, metaphorisch 

formuliert, in einer anthropomorphen figuralen Entität verankert. Der negative Pol weist 

demgegenüber unterschiedliche Diffusionsgrade auf: Im Fall von interfiguralen Kon-

flikten lassen sich die antagonistischen Bestrebungen auf eine figurale Instanz zurück-

rechnen,471 bei intrafigural oder kontextuell determinierten Konflikten hingegen 

übernehmen häufig abstrakte Instanzen die Repräsentanz widerstrebender Kräfte, bspw. 

gesellschaftliche Moralvorstellungen, das Unbewusste, Wirtschaftsstrukturen, das ge-

meinhin Böse.472 

Konfliktqualität 

Die Determinante der Konfliktqualität fokussiert unterschiedliche Relationen von 

Merkmalsmengen und beschreibt das Verhältnis von (a) harten zu (b) weichen Kon-

flikten. Harte Konflikte lassen sich nicht lösen, ohne dass eine Seite erheblichen Scha-

den nimmt: Die Kontrahenten werden dazu mit Zielen ausgestattet, die sich gegenseitig 

ausschließen. Das antagonistische Prinzip disqualifiziert sich normativ, ohne dass es 

innerhalb eines mit der Werthaltung der Rezipienten korrespondierenden Moralsystems 

rehabilitiert werden könnte. Handlungsalternativen, die zur Mediation beitragen wür-

den, werden durch die Gegebenheit des filmischen Kontexts limitiert oder ausgeschlos-

sen. Die Darstellung von Figuren, die in harte Konflikte verwickelt sind, erfolgt meist 

nicht dialektisch, d.h. den Figuren werden keine Merkmale verliehen, die im Rahmen 

psychologischer Interpretationen, den Schluss nahe legen, dass sie etwa an ihren Zielen 

zweifelten. Vielmehr werden die legitimen Motive und hehren Ziele des Protagonisten 

in strenge Opposition zu den illegitimen Motiven und unmoralischen Zielen des Ant-

agonisten gestellt. 

Im Gegensatz hierzu steht eine Differenzmodellierung, die die Zweifel an Zielen 

oder die Darstellung normativer Verfehlungen ebenfalls zum Thema der Narration und 

                                                 
470 Z.B. in FALLING DOWN, PHILADELPHIA, RAMBO – FIRST BLOOD, TAXI DRIVER. 
471 Bspw. Darth Vader, Joker, Gargamel. 
472 Z.B. in PHILADELPHIA, LEAVING LAS VEGAS, REQUIEM FOR A DREAM. 
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ihrer Interpretation erhebt und dadurch die dominanten Konfliktdifferenzen weniger 

deutlich kontrastieren. In weichen Konflikten schließen sich die Ziele der Kontrahenten 

nicht gegenseitig aus; häufig werden sowohl auf antagonistischer als auch protagonisti-

scher Seite normative Fehler begangen. Zudem stehen offensichtliche Handlungsalter-

nativen bereit, die Kompromisse ermöglichen; die Figurendarstellung erfolgt dialek-

tisch. Harte Konflikte enden zumeist mit dem Tod oder der sozialen Isolation des Ant-

agonisten, während weiche Konflikte durch Einsicht, Lernerfolge und die damit einher-

gehende soziale Integration des Antagonisten aufgelöst werden. 

Dilemmakonstruktionen bezeichnen Sonderfälle von harten Konflikten: In diesen 

Fällen lässt die Konfliktkonstellation keine positive Lösung zu, obwohl beide invol-

vierten Seiten normativ positiv codiert sind. Da eine der positiv codierten Konfliktpar-

teien per Definition nicht zu ihrem Recht kommen kann, verfügen dilemmaartige Kon-

flikte über ein hohes tragisches und dramatisches Potenzial. Im Folgenden soll die gra-

duelle Differenzierung zwischen harten und weichen Konflikten anhand zweier Bei-

spiele erfolgen: 

 

a) Harter Konflikt 

Protagonist: Staatsanwalt  Antagonist: Vergewaltiger 

Die deutliche Differenz zwischen Moral/Gesetz und Straftat lässt eine angemessene Strafe 
erwarten, so dass kaum narrative Möglichkeiten für eine normative Rehabilitation des 
Straftäters in die Gesellschaft zur Verfügung stehen. Seine Schuld kann höchstens durch 
folgende narrative Optionen abgeschwächt werden: 

• Legitimation der Tat, bspw. durch die Darstellung traumatischer Erlebnisse in der Kindheit 
• Betonung der Mitschuld des Opfers 
• das Vergehen als einmalig kennzeichnen 
• Reue und Einsicht des Täters zeigen 
• den Täter zur Tatzeit als nicht zurechnungsfähig markieren (bspw. durch Drogeneinfluss) 

Beispiele: Im Film OLDBOY schläft ein Vater mehrfach mit seiner Tochter und bleibt trotz-
dem ‚unschuldig‘, da er als Opfer einer Intrige in Hypnose versetzt wurde. 

 

b) Weicher Konflikt 

Pro-/Antagonist: Karrierist  Pro-/Antagonist: Aussteiger 

Die Differenz zwischen einem ‚gesellschaftskonformen Karrieristen‘ und einem ‚gesell-
schaftskritischen Aussteiger‘ ermöglicht demgegenüber die narrative Tilgung der kenn-
zeichnenden Unterschiede: 

• Pro- oder Antagonist entwickeln sich in die Richtung des jeweils anderen 
• Pro- oder Antagonist bleiben statisch, sie erkennen aber die Haltung des jeweils ande-

ren an 
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So endet die Rivalität der beiden Protagonisten in MÄNNER damit, dass sie Freundschaft schlie-
ßen. Der Karrierist sieht ein, dass es ein Fehler war, seine Beziehung zugunsten seiner Karriere 
zu vernachlässigen, er lernt vom Antagonisten und gewinnt seine Frau zurück.473 

Konfliktkomplexität 

Die dritte Konfliktdeterminante, die Komplexität von Konflikten, ist eng an die Konti-

nua gekoppelt, die auch die Kontinua der Implikationseigenschaften des medialen Ma-

terials beschreiben.474 Sie steigt, wenn ein Konflikt durch eine große Anzahl von Merk-

malsdimensionen, diffuse Merkmalsverteilungen und/oder mehrdeutige Merkmale ge-

kennzeichnet ist. Sie steigt ebenfalls, wenn Wertehierarchien dynamisch konzipiert sind 

und sich im Erzählverlauf ändern. Die Beobachtung komplexer Konfliktstrukturen er-

fordert einen erhöhten Rezeptionsaufwand, weil die Implikationen diffuser sind, weil 

nicht immer unmittelbar passende Beobachtungscodes zur Verfügung stehen und/oder 

weil die verwendeten Schemata und Sinnformen im Rezeptionsverlauf adaptiert werden 

müssen. 

Prinzipiell lässt sich der rezeptive Aufwand durch die Konstruktion des Materials be-

stimmten: Er ist geringer, wenn Konflikte mehrdimensional – bspw. nicht nur normativ 

sondern auch sozial – kodiert werden.475 Wenn sich Konfliktstrukturen eher anhand der 

Begriffe auf der rechten Seite des Kontinuums markieren lassen, deutet dies auf eine 

hohe Konfliktkomplexität hin. In Selbstbeschreibungen von Rezipienten ist zu erwarten, 

dass die Rezeptionen solcher Filme häufig als anstrengend bezeichnet werden, weil sich 

aufgrund des erhöhten Rezeptionsaufwands der Eindruck des Verstehens verzögert ein-

stellt.476 

Bereits kleine Abweichungen von der Normalform können die Komplexität derart er-

höhen, dass sich Adaptionsprozesse förmlich aufdrängen: Das ist u.a. bei dilemmaarti-

gen Konflikten der Fall, bei denen die Merkmalskonstellation paradox angelegt ist und 

alle vermeintlichen Lösungsmöglichkeiten auf mindestens einer Seite zum Scheitern 
                                                 

473 Eine versöhnende Anerkennung der Widersacher erfolgt auch in HEAT. Ein harter Konflikt zwischen 
einem ‚Karrieristen‘ und einem ‚Aussteiger‘ ist in REALITY BITES zu beobachten. Hier verhält sich 
der Aussteiger zwar zunehmend gesellschaftskonform und lässt sich auf eine monogame Partnerschaft 
ein; sein Gegenspieler disqualifiziert sich jedoch durch inadäquates Verhalten und scheidet aus. 

474 Vgl. Abschnitt 5.5. 
475 Bspw. in TITANIC: Jack vereint die Merkmalsdimensionen normativ ‚gut‘ und sozial ‚Reisender der 

dritten Klasse‘ auf sich, wohingegen sein Widersacher Calvin (Roses Verlobter) normativ als 
‚schlecht‘ und sozial als ‚Reisender der ersten Klasse‘ gekennzeichnet ist. 

476 Manche Filme von David Lynch, bspw. LOST HIGHWAY und MULHOLLAND DR. konfrontieren 
Rezipienten mit derart diffusen Merkmalskonstellationen, dass konstante Motive, Werthaltungen und 
Konflikte sich kaum errechnen lassen (vgl. Heidbrink 2005). In solchen Fällen könnte in sozialen Sy-
stemen nach dem Kinobesuch thematisiert werden, dass der Film (partiell) ‚nicht zu verstehen‘ sei. 
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führen.477 Komplexität entsteht hier durch die Multiperspektivik eines Sachverhalts, die 

trotz mehrerer Blickwinkel keine Lösung zulässt: Der Rezipient ist angehalten, den 

Konflikt von mindestens zwei Seiten zu betrachten, doch auf keiner Seite lässt sich eine 

befriedigende Lösung finden.478 

Weiterhin besteht die Möglichkeit, die Rezeptionsgewohnheiten des Publikums zu ir-

ritieren, indem man es mit normativen Mustern konfrontiert, die von den individuellen 

Werthaltungen abweichen. Durch die narrative Integration von Moralmustern, die sich 

durch eine leichte Abweichung vom kulturell validen Werte-Mainstream auszeichnen, 

ist es ein Leichtes, mit filmischen Erzählungen Erwartungen aufzubauen, um sie dann in 

vielfältiger Weise zu irritieren. Auch in diesem Fall regt die Narration Adaptionspro-

zesse an. 

Die Komplexität von Konflikten lässt sich außerdem erhöhen, indem Merkmalsrei-

hen, die den Rezipienten zu Vorstellungen von Zielen, Motiven, Gedanken und Emo-

tionen von Figuren anregen sollen, dialektisch erfolgen oder gar widersprüchlich ausge-

richtet sind. Wenn einer Figur ambivalente Merkmale verliehen werden, werden diese 

vom geübten Publikum häufig als Zweifel gedeutet.479 Diese Formen der Merkmalsdar-

stellung gehen zumeist mit einem hohen Grad der ‚figuralen Introspektion‘ einher. Die 

(psychologische) Metapher der ‚Introspektion‘ bezeichnet hier ein Verfahren der me-

dialen Informationsvergabe, die dem Publikum das Gefühl gibt, das mentale ‚Innenle-

ben‘ einer Figur erschließen zu können. Darstellungen solcher Art werden vom Publi-

kum gemeinhin hermeneutisch-phänomenologisch durch Einfühlung, Intuition, Speku-

lation und Assoziationen gedeutet.480 ‚Introspektion‘ ist eine typische Rezeptionsstrate-

gie für psychologisch orientierte Filme des Talking-Head-Genres. Doch auch für ein-

deutige Gut-vs.-Böse-Konstruktionen, wie sie bspw. für das Action-, Science-Fiction 

                                                 
477 Die Komplexität steigt mit der Anzahl der Beobachtungsoptionen. 
478 Beispiele enthalten die Filme HABLE CON ELLA, THE BRIDGES OF MADISON COUNTY oder auch LOST 

IN TRANSLATION. In allen drei Fällen geht es um das Recht, das der oder die Liebende in Bezug auf 
die Verwirklichung der eigenen Gefühle empfindet, die gegen die Moral bzw. das gegensätzliche 
Empfinden der Geliebten (HABLE CON ELLA), gegen das Recht der Familie auf die Mutter und Ehe-
frau (THE BRIDGES OF MADISON COUNTY), bzw. gegen das Recht der Ehepartnerin auf Treue bzw. ge-
gen eine gemeinsame Zukunft (LOST IN TRANSLATION) positioniert ist. 

479 Unzählige Beispiele lassen sich im Beziehungsgenre, speziell in Beziehungsanbahnungsgeschichten, 
finden: Hier wird ausgiebig an potenziellen Partnern, Gefühlen (vor allem Liebesgefühlen), Zukunfts-
entwürfen, Heiratsplänen u.v.m. gezweifelt. 

480 Dialoge, innere Monologe, „innere“ Bilder (Träume, Visionen, Phantasien), metaphorische, symboli-
sche oder allegorische Darstellungen. Fellinis Film 8 ½ ist ein Beispiel für eine Reihung von Bildse-
quenzen, deren Status innerhalb der Fiktion sich häufig nur schwerlich bestimmen lässt; dennoch le-
gen sie Kohärenzen nahe, die zu Spekulationen anregen. 
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oder Fantasy-Genre typisch sind, werden introspektive Verfahren genutzt, etwa um im 

Zusammenhang mit harten Konflikten die Allmacht und Gefährlichkeit des Antagoni-

sten zu imaginieren oder auch, um normative Überzeugungen, Handlungsstrategien und 

Ziele zu verdeutlichen. 

6.1.2.3 Konfliktmanagement 

Durch die zeitgebundene Projektion eines Films auf eine Leinwand wird sein Plot in der 

Beobachtung in Bewegung versetzt. Die psychischen Systeme der Zuschauer bilden 

unzählige Inferenzen – u.a. über das Kausalgefüge und seine Motivierung.481 In der Dia-

chronie zeigen sich die im Produktionsprozess fixierten Zeichenverläufe als dramaturgi-

sche Formung des Erzählgeschehens in der Zeit. Das, was gemeinhin unter Dramaturgie 

verstanden wird – etwa die Komposition eines Medienprodukts im Hinblick auf die 

Ausgestaltung eines Spannungsbogens – korreliert mit dem Konfliktmanagement einer 

Erzählung. Die dramaturgische Formung lässt sich an den bereits genannten kritischen 

Stellen (Anfang, Höhepunkt, Ende) beobachten. Sie verleiht der Entwicklung der ein-

zelnen Konfliktfaktoren die entsprechende tragische oder komische Valenz. 

Zum Management des Konflikts, das eng mit den Strategien des Tensioneering ver-

knüpft ist, gehören auch das Zeit- und das Informationsmanagement. An welchen Zeit-

stellen der Beobachtung welche Informationen zur Verfügung gestellt werden, determi-

niert den Rezeptionsprozess in besonderem Maße, schließlich lassen sich so u.a. Span-

nungsbögen, Rätsel und Dramatik erzeugen und steigern. Im Rahmen des Zeitmanage-

ments482 werden das Verhältnis von erzählter Zeit zu Erzählzeit, die Dauer und die Ord-

nung – resp. die Reihenfolge – der Ereignisse bestimmt. Das Informationsmanagement 

bestimmt, welche Informationen gegeben werden und welche nicht. Beide Verfahren 

bedingen sich gegenseitig und müssen daher stets zusammen analysiert werden. 

                                                 
481 Unter ‚Motivierung‘ ist eine Art Nullstelle zu verstehen, die Rezipienten füllen, indem sie während 

des Rezeptionsprozesses Hypothesen darüber bilden, warum das Erzählgeschehen sich so entwickelt, 
wie es sich entwickelt. Bei Martinez und Scheffel wird die Motivierung selbst zur Handelnden: „Das 
Geschehen wird zu einer Geschichte, wenn die dargestellten Veränderungen motiviert sind. Die Moti-
vierung interferiert die Ereignisse in einen Erklärungszusammenhang. Die Ereignisse werden dann so 
verstanden, daß sie nicht grundlos wie aus dem Nichts aufeinander, sondern nach Regeln oder Geset-
zen auseinander folgen“ (Martinez/Scheffel 52003 [11999], 110). 

482 Es sei daran erinnert, dass die Filmfolie jenseits der systemtheoretischen Sinnzeit artifiziell ausgefaltet 
wird: „[…] der Zeitpfeil, den man gewöhnlich nutzt, [… ist] ein sehr schwaches Modell, es sei denn, 
er wird zu didaktischen Zwecken und aus methodischen Gründen so eingesetzt, daß er als Modell 
wieder zurückgenommen werden kann“ (Fuchs 2004a, 56). 
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Der Erzählvorgang ist an die Sukzession gebunden;483 dabei wird ein Konglomerat aus 

mehreren Ton-, Text- oder Bildelementen durch das nächste abgelöst, so dass das 

Nacheinander der Geschehnisse entsprechend sorgfältig gestaltet werden muss. Trotz 

der Bindung an die Sukzession der Darstellung kann beim Publikum durch Parallel-

montage der Eindruck entstehen, nacheinander gezeigte Ereignisse würden zeitgleich 

ablaufen. Als ‚linear‘ werden Filme bezeichnet, die sich an die faktische Chronologie 

halten, also die Ereignisse in ihrem zeitlichen Nacheinander darstellen; die meisten 

Filme weisen jedoch nonlineare Zeitstrukturen auf. Maßgeblich für den Rezeptionsver-

lauf ist die Frage, ob sich durch das Zeitmanagement des ‚sujets‘ die ‚fabula‘ kausallo-

gisch vollständig rekonstruieren lässt. Weiterhin stellen sich Fragen nach der Erzählge-

schwindigkeit und dem Verhältnis von erzählter Zeit, als dem Zeitraum, in dem sich die 

Erzählung abspielt, zur Erzählzeit, als dem Zeitraum, in dem der Erzählvorgang abläuft. 

Im Bereich der Informationsselektion484 wird das Verhältnis von Darstellung zu 

Nicht-Darstellung, also Selektion und Auslassung thematisiert: Aufschlussreich sind die 

Fragen, was (nicht) erzählt wird und was (nicht) zu sehen oder (nicht) zu hören ist, ins-

besondere im interfilmischen Vergleich.485 Zudem wird im Produktionsprozess die 

Dosierung von Informationen durch Perspektivierung und Rahmung reguliert, so dass 

durch gezielte Fokussierung Details betont oder auch in den Hintergrund gerückt wer-

den können. Prinzipiell erfolgt das Informationsmanagement durch Entscheidungsrei-

hen über Darstellungen in der Verlaufszeit eines Films, indem reguliert wird, wann wel-

che Informationen in welcher Form der Beobachtung zur Verfügung stehen. 

Die Informationskomplexität richtet sie wiederum nach den Kontinua der Implikati-

onseigenschaften des medialen Materials. Hier sind im Hinblick auf die Erzählstruktu-

ren vor allem typische Kombinationen von Haupt- und Nebenhandlungen sowie Bin-

nen-, Rahmen- oder Episodenerzählungen interessant. Eine höhere Anzahl von Narrati-

onssträngen, sowie ihre diffuse Verknüpfung oder spezielle Formungen, etwa einer 

mise-en-abyme486, erhöhen den Verarbeitungsaufwand.487 

                                                 
483 In der ‚Realität‘ laufen demgegenüber ‚unzählige Geschehen‘ simultan ab. 
484 Systemtheoretisch wäre zu fragen, was ein selbstreferentiell operierendes System (nicht) beobachtet, 

denn es ist streng genommen nicht auf die Informationen angewiesen, die seine Umwelt zur Beob-
achtung bereithält. 

485 Siehe dazu Abschnitt 8.3.3. 
486 Zu sehen in: EXISTENZ, STRANGER THAN FICTION. 
487 Die aktuellen Beispiele sind zahlreich: L.A. CRASH, LOLA RENNT, MEMENTO, SLIDING DOORS, THE 

HOURS, GROUNDHOG DAY. 
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6.1.3 Zur Analyse von ‚Liebe‘ und ‚Konflikt‘ 

Es gibt viele unterschiedliche Beziehungsformen: Freundschaft488, Partnerschaft, Ehe, 

Feindschaft. Mit diesen Bezeichnungen korrelieren jeweils typische Themen wie Loya-

lität, Konkurrenz, Treue, Misstrauen, die wiederum auf klassische Emotionen verwei-

sen, bspw. Liebe, Hass, Eifersucht. Jenseits dieser vielfältigen und qualitativ gesättigten 

Beschreibungen lassen sich Beziehungen zwischen Figuren489 schematisch vereinfacht 

in vier Klassen einteilen: positive, negative, gleichgültige oder ambivalente Beziehun-

gen. Dabei soll die negative Beurteilung einer Beziehung auf der Beobachtung morali-

scher oder motivischer Differenzen zwischen den beteiligten Figuren beruhen, was auf 

Konflikte hindeutet.490 Die positive Evaluation einer Beziehung soll auf der Beobach-

tung von Identitäten in diesen Bereichen beruhen.491 

Besonders aussagekräftige Differenz- bzw. Identitätsverhältnisse sind im Hexagon 

zur Beobachtung von Handlungssequenzen vor allem unter Punkt fünf – Moral, Inten-

tion, Motiv – angesiedelt, denn Beziehungen werden meist positiv evaluiert, wenn die 

Wahrnehmungen, Meinungen, Motive, Ziele sowie Welt- und Werthaltungen der betei-

ligten Figuren oder Personen tendenziell übereinstimmen. Freunde sehen schließlich 

nicht notwendiger Weise gleich aus oder befinden sich in emotional identischen Zu-

ständen; sie teilen aber höchstwahrscheinlich ein breites Spektrum von Interessen, Prä-

ferenzen, Überzeugungen und Einstellungen und sie verhalten sich den abweichenden 

Merkmalen des anderen gegenüber tolerant, akzeptierend, also gemeinhin: affirmativ. 

Im Folgenden sollen nun zwei Beziehungsformen verglichen werden, die jeweils an 

den Endpunkten des Beziehungskontinuums angesiedelt sind: Am positiven Pol befin-

den sich Liebesbeziehungen und am negativen Pol befinden sich Beziehungen, die 

durch harte Konflikte gekennzeichnet sind. 

Zunächst noch einige Bemerkungen zum Phänomen ‚Liebe‘ allgemein und in filmi-

schen Normalerzählungen: Die Definitionsversuche des Liebesbegriffs differieren so-

wohl kulturell als auch historisch sehr stark; beständig wird jedoch auf die emotionale 

                                                 
488 Zu den Möglichkeiten von Freundschaft, sich örtlich zu sedimentieren, ohne systematisch verankert 

zu sein, siehe Kersten 2007. 
489 Hierbei handelt es sich freilich um imaginäre Zentrierungen, die zu Gunsten der sprachlichen Einfach-

heit im Folgenden beibehalten werden sollen; es wird also um Beziehungen zwischen Figuren gehen. 
490 Bspw. Feindschafts- und Konkurrenzverhältnisse. 
491 In diese Kategorie gehören im allgemeinem Sprachgebrauch Intimbeziehungen, Partnerschaften, 

Freundschaften etc. – Was nicht heißen muss, dass zwischen Eheleuten, die eine Intimbeziehung pfle-
gen, keine Feindschaft herrschen könnte; vgl. THE WAR OF THE ROSES. 
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Komponente hingewiesen, wonach Liebe die intensivste Form des emotionalen Bezugs 

sei, ein Gefühl inniger und tiefer Verbundenheit. Zudem wird wiederholt die biologi-

sche Komponente erwähnt, die Liebe – allerdings nicht zwingend – mit Sexualität ver-

bindet. 

In Erzählungen wird Liebe meist als Zustand inszeniert, der ereignishaft eintritt und 

zwei Figuren spontan entsprechend kultureller Codes aufeinander Bezug nehmen lässt. 

Diejenigen Zuschauer, die mit den medialen, narrativen und kulturellen Konventionen 

vertraut sind, bilden schon mit den ersten Beobachtungen der Figurenkonstellation Lie-

beshypothesen.492 Die Liebeshypothese bezeichnet die Vorstellung einer Beobachterin, 

dass zwei Figuren sich lieben würden und beruht auf der Interpretation von hoch kon-

ventionalisierten Darstellungsformen: lang anhaltende Blicke, nervöser Smalltalk, Flirt, 

gegenseitiges Umwerben, erste Verabredungen, gemeinsame Unternehmungen etc. 

Im filmischen Wertegefüge stellt die Liebe einen sehr hoch rangierenden Wert dar, 

der über entsprechend großes tragisches Potenzial verfügt, wenn das Recht auf eine 

Liebesbeziehung missachtet wird – bspw. durch rational legitimierte, der Liebe wider-

sprechende Ziele.493 Liebe, sofern sie sich einmal entwickelt hat, strebt demnach in Er-

zählungen ziemlich kompromisslos ihre eigene Verwirklichung an. Typische Formen 

der Gestaltung von Liebesplots korrespondieren nun mit unterschiedlichen Genres. Zu-

dem unterscheiden sich die gängigen Liebeserzählungen der massenmedialen, von 

Holly-, Bolly- oder Nollywood, inspirierten Filme von den Erzählmanövern, die jenseits 

des Mainstreams unternommen werden.494 In den genuin auf Liebesplots abgestellten 

Erzählungen des Mainstream-Kinos folgt dem Ereignis Liebe häufig die Befreiung ei-

nes Partners aus negativ codierten Verhältnissen in Form einer Erlösungs-, Erwec-

kungs-, oder Befreiungsgeschichte, die zu einer neuen Wertehierarchie führt, in der die 

Liebe als Wert an erster Stelle steht. 

„[…] das Ende des Romans ist nicht das Ende des Lebens. Man versucht, die Semantik 
der romantischen Liebe durch Weglassen aller Elemente zu kürzen, die Bedrohliches si-

                                                 
492 In den allermeisten Fällen deutet bereits die Exposition des filmischen Personals an, wer mit wem 

liiert und wer von wem (zeitweise) getrennt werden wird. Die rezeptionsbegleitenden Fragen richten 
sich dann eher auf die Art und Weise der Anbahnung von Beziehungen und Trennungen. 

493 Man denke an die Heiratspläne von Roses Mutter in TITANIC, die die Gefühle ihrer Tochter für Jack 
zu Gunsten einer Zweckheirat mit Calvin missachtet. Auch männliche Protagonisten, die ihr Pflicht-
bewusstsein und ihre berufliche Zielstrebigkeit ihren Gefühlen überordnen, werden im Erzählverlauf 
häufig davon überzeugt, ihre Motivhierarchie neu zu ordnen, oder sie sorgen für tragisches Potenzial; 
bspw. Nikolai in EASTERN PROMISES. 

494 Siehe u.a. IDIOTERNE (dt. Titel: Die Idioten), SEHNSUCHT, EFTER BRYLLUPPET (dt. Titel: Nach der 
Hochzeit). 
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gnalisieren. Nicht nur Romanhelden wie Don Quichotte, Emma Bovary, Julien Sorel, 
nein jedermann bekommt die Möglichkeit, sich in copierte Bedürfnisse hineinzustei-
gern. So entsteht eine Art Kleine-Leute-Romantik, die gegebenenfalls auch schon durch 
Konsum von Buch und Film befriedigt werden kann [...]. Sie ist leicht zu verstehen, 
traumhaft realisierbar, intellektuell anspruchslos und steril. Nur wenige können zwar 
danach leben, aber alle können davon träumen“ (Luhmann 1994a, 191). 

Das erzählstrukturbildende Potenzial von Liebe besteht, im Gegensatz zum narrativen 

Potenzial von Konflikten, darin, Spannungen im Hinblick auf eine zu erreichende Iden-

tität sukzessive abzubauen. So können durch die Zuschreibung von Liebe starke Motive 

wie Sehnsucht, Vermissen und der Wunsch nach Vereinigung konstruiert werden. Diese 

erzeugen wiederum eine intensive Zielspannung, da der Liebesimperativ besagt, dass 

Liebende eben zusammen gehören. Als bestehende Identität ohne differenzierende 

Momente lässt sich von Liebe allerdings nicht lange erzählen, weil die Spannung fehlt. 

Aus diesem Grund handeln auch die so genannten Liebesgeschichten in erster Linie von 

Missverständnissen und Konflikten (also Differenzen) zwischen Figuren, die lieben 

werden, die geliebt haben, die lieben aber nicht zusammen finden, die lieben könnten, 

wenn nicht... etc. 

Aus Liebe allein ergibt sich also keine Erzählung, da identische Zustände sich ledig-

lich beschreiben und im Anschluss daran bestenfalls emphatisch oder pathetisch zele-

brieren lassen. Liebe ist lediglich als zeitlich begrenzter Zustand zu denken – als eine 

Reihe von Identitätsmomenten innerhalb der Konfliktstruktur – oder als eine Art Label, 

das auf eine Beziehung appliziert wird, bis in der Erzählung diesem Zustand widerspre-

chende Informationen gegeben werden. Wenn der Liebeszustand für zwei Figuren ge-

geben ist, bedarf er der Bestätigung; wird er bestätigt, festigt sich die Liebeshypothese. 

Rezipienten erwarten – entsprechend ihres privaten, kulturell verankerten Liebeskon-

zepts – mit der Liebe korrelierende Beziehungsmerkmale, etwa Verantwortung, Für-

sorge, Respekt etc. Irritation tritt ein, wenn auf eine beobachtungsinduzierte Liebes-

hypothese Beobachtungen folgen, die den Erwartungen nicht entsprechen. 

Ein Liebesbegriff, der Liebe als eine Vielzahl identischer Merkmale zweier Perso-

nenstrukturen definiert, lässt sich bei Niklas Luhmann, in seinem 1984 erschienenen 

Buch Liebe als Passion, finden. Hier beschreibt er die Ausdifferenzierung des generali-

sierten Kommunikationsmediums Liebe und die Haltbarkeit seiner Semantik angesichts 

der steigenden Möglichkeiten zu unpersönlichen Beziehungen in einer überkomplexen 

Gesellschaft, in der der Bedarf an intensiveren persönlichen Beziehungen steige. 
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„Es wird dann zur Bedingung für die Ausdifferenzierung einer gemeinsamen Privatwelt, 
daß jeder die Welt des anderen mittragen kann (obwohl er selbst höchst individuell er-
lebt), weil ihm selber darin eine Sonderstellung zugewiesen ist: weil er in dieser Welt 
des anderen vorkommt als der, der geliebt wird“ (ebd., 18). 

Insofern ist Liebe für Luhmann kein Gefühl und kein biologisch determinierter Zustand 

„sondern ein Kommunikationscode, nach dessen Regeln man Gefühle ausdrücken, bil-

den, simulieren, anderen unterstellen, leugnen und sich mit all dem auf die Konsequen-

zen einstellen kann, die es hat, wenn entsprechende Kommunikation realisiert wird“ 

(ebd., 23). Neben der historischen Genese der Semantik von Liebe in Form von Co-

des495 geht es vor allem um Mechanismen, die ggf. für die Stabilität von Partnerschaften 

sorgen könnten.496 Luhmanns Beschreibung von Liebe liest sich dabei folgendermaßen: 

„Liebe färbt zunächst das Erleben des Erlebenden und verändert damit die Welt als 
Horizont des Erlebens und Handelns. Sie ist Internalisierung des subjektiv systemati-
sierten Weltbezugs eines anderen; sie verleiht damit dem, was der andere erlebt oder 
erleben könnte, in den Dingen und Ereignissen selbst eine besondere Überzeugungs-
kraft. Und erst in zweiter Linie motiviert sie zum Handeln, das nicht um seiner konkre-
ten Effekte willen, sondern wegen seiner symbolisch-expressiven, Liebe ausdrückenden 
Bedeutung gewählt wird oder nahegelegt wird als Vollzug der Besonderheit jener Welt, 
in der man sich mit dem Geliebten (und mit niemandem sonst) einig weiß: der Welt des 
gemeinsamen Geschmacks und der gemeinsamen Geschichte, des gemeinsamen Abwei-
chens, der besprochenen Themen, der bewerteten Ereignisse. Was zum Handeln aufruft 
ist nicht ein erstrebter Nutzen, sondern die Nichtselbstverständlichkeit eines Weltent-
wurfs, der ganz auf die Individualität einer Person abgestimmt ist und nur so existiert“ 
(Luhmann 1984, 29f; Herv. d. HH). 

Bemerkenswert an Luhmanns Ausführungen zur Liebe ist insbesondere die Fokussie-

rung seiner Beschreibung auf die Konvergenz der an der Liebe beteiligten Individuen, 

ohne stetig neue Deutungen des damit verbundenen Gefühls zu produzieren. Laut 

Luhmann sorge der sozialstrukturelle Wandel für die Autonomisierung der Intimbezie-

hungen und für den Abbau von gesellschaftlichen Zwängen. Die Stabilität von Bezie-

hungen müsse durch persönliche Ressourcen ermöglicht werden, indem man sich auf 

den anderen einlässt, woraus wiederum folgt, dass die Konfliktträchtigkeit von Intim-

verhältnissen steigt (vgl. ebd., 198). 

„Die Eigenart des anderen, den man liebt und auf den hin man Welterfahrung aufnimmt 
und handelt, wird als Resultat von Enttäuschungsverarbeitungen in den eigenen Lebens-
sinn übernommen, und zwar speziell in den Hinsichten, in denen er anders ist als man 

                                                 
495 Luhmann unterscheidet im historischen Verlauf drei Formen des Liebescodes Idealisierung, 

Paradoxierung und Problemorientierung. Ich beziehe mich im Folgenden auf die Problemorientie-
rung, die die Liebessemantik im 20. Jahrhundert betrifft. 

496 Luhmann betont, dass die Romantik bei der Orientierung der Beziehungen auf die Zukunft in der 
modernen Gesellschaft nicht mehr ausreiche; ebenso wenig wie die Sexualität, die er als Erhaltungs- 
und Steigerungsbedingung der Liebe bezeichnet (ebd. vgl., 187f). 
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selbst; anders auch, als man wünschen würde; und anders schließlich, als es einer Stili-
sierung seiner Wesenszüge ins Ideal entspräche“ (ebd.; Herv. d. HH). 

Diese mentale Technik, die nicht idealen Eigenarten des anderen durch Enttäuschungs-

verarbeitungen als Teil des eigenen Lebenssinns aufzufassen, entspricht der metaper-

spektivischen Reintegration von Differenzen: Die im Verhältnis zum eigenen Ideal er-

lebte Differenz wird integriert, indem man lernt, den anderen trotz und letztlich gerade 

wegen dieser Abweichungen zu schätzen. Das Projekt der Beziehungsstabilisierung 

wird damit zum Projekt einer steten Differenzintegration auf nächst höherem Niveau. 

Und in eben dieser Aufarbeitung von Differenzen bestehe eine typische Aufgabe für 

paartherapeutische Interventionen.497 

„Es geht um die Möglichkeit eines sozialen Systems der Informationsgewinnung und In-
formationsverarbeitung, in der jede Information die Einheit der gemeinsamen Welt be-
stätigen soll und daher jede Information die Differenz aufbrechen lassen kann“ (vgl. 
ebd., 219). 

Durch die Bearbeitung von Konflikten, bspw. in der Paartherapie, wird das Problem für 

beide Kontrahenten durch Beschreibung, Analyse und Suche nach Lösungen zum ge-

meinsamen Gegenstand der Reflexion. Das bedeutet, dass sich die Toleranz gegenüber 

der Andersartigkeit des Partners und die Akzeptanz von Differenzen innerhalb einer 

Liebesbeziehung als die Fähigkeit zur Reintegration von Differenzen als Einheiten er-

lernen ließen. Glaube und Therapie fungieren in diesem Zusammenhang liebes- bzw. 

beziehungsstabilisierend, indem sie eine Hilfestellung in Bezug auf den geteilten Sinn-

horizont geben und dazu motivieren, bestehende Differenzen in beziehungsinterne 

Identitäten zu wandeln.498 

Luhmanns Vorstellung von moderner Liebe im Code der Problemorientierung be-

zeichnet demnach die Entscheidung für die Aufrechterhaltung von Kommunikation, bei 

der Verständigung der unwahrscheinliche Fall bleibt. Eine (Liebes-)Beziehung ist inso-

fern als die Einverständniserklärung zu einer speziellen Dauerkommunikation mit einer 

anderen Person eigener Wahl zu begreifen – so lange diese sich gewillt zeigt, an dem 

                                                 
497 Luhmann weist explizit darauf hin, dass die Therapie die Verarbeitungsform sei, die dem Code der 

Problemorientierung entspreche; sie sei ein möglicher, aber äußerst unbefriedigender Ausweg aus dem 
Problem der (Un)Aufrichtigkeit: „Der Einfluß der Therapeuten auf die Moral (und die Moral auf die 
Therapeuten) ist schwer abzuschätzen, sicher aber zu fürchten. Er setzt die labile Gesundheit, die hei-
lungsbedürftige Verfassung des Einzelnen an die Stelle der Liebe und entwickelt für Liebe dann nur 
noch die Vorstellung einer wechselseitigen Dauertherapierung auf der Basis einer unaufrichtigen Ver-
ständigung über Aufrichtigkeit“ (ebd., 211). 

498 „Es geht darum, in der Welt eines anderen Sinn zu finden. Da diese Welt nie unproblematisch ist, 
kann auch der sie bestätigende Sinn nie unproblematisch sein“ (ebd., 220). 
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Kommunikationsprojekt teilzunehmen. Liebe bezeichnet dann nicht mehr, aber auch 

nicht weniger, als eben diese weit reichende Entscheidung für eine intensive Dauer-

kommunikation inklusive zahlreicher Metaschleifen. Diese Entscheidung wird formal 

häufig durch die Eheschließung angezeigt, sie besagt allerdings nichts über die emotio-

nalen Qualitäten, die diese Beziehungsform haben wird. 

Luhmanns Ausführungen zur Liebe lassen sich filmanalytisch nutzen, weil sie Liebe 

als eine Reihe von Identitätsmomenten innerhalb der differenziellen Konfliktstruktur 

fokussieren. Entscheidend ist dann das Verhältnis der sich im Erzählverlauf entwickeln-

den intrafiguralen499 Identitäten und Differenzen. Dieses Verhältnis ist vor allem im 

Genrevergleich aufschlussreich: So basieren die Liebeshypothesen in tragischen Liebes-

filmen auf eindeutigen und hoch gesättigten Identitäten, deren Untergang für Bedauern 

und Trauer sorgt.500 Auch im Action-Genre, das die Ausgestaltung des Liebes-Plot eher 

zu Gunsten anderer Effekte vernachlässigt, sind sehr eindeutige Liebes-Identitäten zwi-

schen dem Helden und seiner Geliebten zu beobachten. Im Action-Plot werden die Lie-

benden zumeist getrennt, um zum Ende des Geschehens wieder vereint zu werden. 

Interessanter, weil komplexer, werden die Differenz- und Identitätsverhältnisse, 

wenn es um semi-tragische Liebeskonstellationen geht: So bleibt das Differenz-Identi-

tätsverhältnis in LOST IN TRANSLATION ambivalent: Ein großer Altersunterschied und 

die damit einhergehenden verschiedenen Lebensphasen setzen basale Differenzen, die 

nicht getilgt werden können: Charlotte hat soeben ihr Philosophiestudium abgeschlos-

sen und ist im Aufbruch, Bob steckt mitten in der Mittlebenskrise und erledigt entspre-

chend demotiviert seinen Job. Die beiden teilen allerdings die Einsamkeit in der frem-

den japanischen Kultur und in ihren Intimbeziehungen, obwohl sie sehr unterschiedlich 

damit umgehen. Identitäten lassen sich wiederum bei gemeinsamen Unternehmungen 

finden, die allerdings immer wieder gebrochen werden, etwa als Charlotte eines Mor-

gens Zeugin von Bobs nächtlichem Frauenbesuch wird. Letztlich bleibt die Situation 

                                                 
499 Hier handelt es sich freilich wieder um eine verkürzte Formulierung: es geht um Differenzen und 

Identitäten zwischen imaginierten figuralen Identitäten. 
500 ‚Akzeptanz‘ ist nach Torben Grodal die metarezeptive Reaktion darauf, dass die Beobachtung von 

Tragik die partielle Ausgeliefertheit des Menschen thematisiere (vgl. Grodal 1997, 253). Tragische 
Ereignisse drängten sich der Beobachtung in ihrer Drastik und Intensität auf besondere Weise auf, 
weil sie intranarratives Coping qua Definition nicht ermöglichen: Der Held handelt zwar, aber er 
scheitert trotzdem. Dass beobachtend keine erfolgreichen Handlungen introjiziert und miterlebt wer-
den können, bezeichnet Grodal als „passive Positionierung“ des Publikums. Tragik impliziere daher 
eine besondere rezeptive Zumutung, die intensive mental-somatische Anschlüsse auslöse (vgl. ebd., 
255). 
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semi-tragisch, denn die sich beim Zuschauer ausbildende Liebeshypothese wird sowohl 

bestätigt als auch negiert, was seinen konsequenten Abschluss darin findet, dass Bob 

Charlotte zum Abschied etwas ins Ohr flüstert: Ende offen.501 

6.2 ÄSTHETIK 

Unter der Ästhetik eines Films werden die Muster und Formen des audiovisuell Dar-

gestellten, d.h. die unzähligen Arrangements aus Klängen, Texten und Bildern, verstan-

den. Es handelt sich also um einen nicht normativen Ästhetikbegriff, der die gesamte 

zeichenhafte Verfasstheit eines Medienangebots als ästhetische begreift. 

Bordwell konstatiert, dass insbesondere filmtheoretisch ungeschulte Zuschauer in er-

ster Linie auf die Narration achten und diese alltagshermeneutisch verarbeiten, während 

die bewusste Beobachtung der ästhetischen Gestaltung lediglich dann erfolge, wenn ein 

besonderes Interesse daran bestehe oder sie durch deutliche Abweichungen markiert 

werde (vgl. Bordwell 1985; 30, 36). Aus diesem Grund soll hier der pragmatische Um-

gang mit dem Film als einem ästhetischen Medienangebot im Vordergrund stehen, ohne 

explizit auf die zahlreichen und diffizilen Einzelheiten ästhetischer Gestaltungsmög-

lichkeiten einzugehen. Es werden drei Kategorien unterschieden, die sich zur Klassifi-

kation von typischen ästhetischen Phänomenen anbieten und die mit typischen Rezepti-

onseffekten korrespondieren: 

1. Sinnliche Ästhetik (Aisthesis), 

2. formale Ästhetik und  

3. reflexive Ästhetik. 

In den meisten Fällen handelt es sich um Mischformen, die sinnliche, formale und refle-

xive Anteile aufweisen. Wie schon bei der Analyse der Narration geht es auch bei der 

Analyse der Ästhetik prinzipiell um differentielle Beobachtungen von Strukturen, Mu-

stern und Kohärenzen. Alle drei Kategorien zeichnen sich durch Differenzen aus, die 

wiederum Spannungen erzeugen. Die sinnliche Ästhetik zieht vor allem die Aufmerk-

samkeit der vordigitalen Wahrnehmung auf sich, denn sie beeindruckt durch sinnliche 

Qualitäten, die das Publikum auch ohne Vorbildung unmittelbar beeindrucken, bspw. 

großartige Explosionen oder imposante Landschaftsaufnahmen. Im Bereich der reflexi-

                                                 
501 Ähnliche Uneindeutigkeiten und spezielle interpretative Herausforderungen bieten: MY LIFE 

WITHOUT ME, ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND und EASTERN PROMISES. 
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ven Ästhetik finden sich Phänomene, die Assoziationen zu außerfilmischen Sachver-

halten wecken, bspw. Bildzitate bekannter Vorlagen. Bei den Phänomenen beider Klas-

sen handelt es sich im Einzelfall zuerst einmal um Materialsequenzen, die kurzfristige 

Effekte (in der Vertikalen) erzeugen. Sie erlangen strukturelle Qualität (in der Horizon-

talen), wenn sie sich repetitiv durch den Film ziehen. Folglich lassen sich vor allem die 

formalen Aspekte der ästhetischen Filmgestaltung im Hinblick auf strukturelle Qualitä-

ten in der Horizontalen untersuchen, die im Normalfall die gesamte filmische Erzählung 

betreffen. 

Für die Analyse der Ästhetik ist es nicht in jedem Fall ohne weiteres möglich, ‚Nor-

malformen‘ zu beschreiben, wie es bei der Erzähl- und Figurenanalyse der Fall ist. Ne-

ben standardisierten Formen lassen sich im Bereich der Ästhetikanalyse endlos akribi-

sche und detaillierte Beschreibungen anfertigen, ohne dass sich das Ende der Analyse 

exakt bestimmen ließe. Das liegt daran, dass viele ästhetische Phänomene durch Diffe-

renzen zu bereits existierenden Formen entstehen, d.h. ihre Originalität ist zugleich ihr 

Erkennungsmerkmal. Wer die ästhetischen Phänomene eines Films bis ins kleinste De-

tail analysiert, der kann ihn mit fortschreitender Analyse nicht mehr mit anderen Filmen 

vergleichen. Je spezifischer die Beobachtungen werden, desto individueller wird die 

Beschreibung. Die perfekte Beschreibung wäre letztlich so individuell wie der Film 

selbst. 

Die im Film vorkommenden ästhetischen Phänomene, für die Personen möglicher-

weise Präferenzen ausgebildet haben, lassen sich aber mit Gewinn den drei im Folgen-

den detailliert vorgestellten Kategorien zuordnen. Zudem kann eine weitergehende Un-

tersuchung ästhetischer Phänomene innerhalb dieser Kategorien stattfinden, indem sie 

mit formalen Konventionen verglichen werden, die sich filmhistorisch oder genrebe-

zogen etabliert haben.502 

Eine formale Konvention, die der narrativen Normalform entspräche, wäre mit den 

Montageregeln der Découpage Classique (continuity editing) vorgegeben. Verstöße 

gegen diese Regeln sind bspw. in Lost Highway zu sehen, wo die klassischen Montage-

konventionen u.a. durch ‚verbotene‘ Achsensprünge absichtlich durchbrochen werden. 

                                                 
502 Vor allem die Wisconsin-Schule hat sich im Rahmen der neoformalistischen Filmanalyse darum be-

müht, formale Standards der Filmgestaltung zu beschreiben (vgl. u.a. Bordwell/Thompson 1997, 
Bordwell/Staiger/Thompson 1985). 
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Auf Rezeptionsseite resultieren daraus uneindeutige Räume sowie unklare Lauf- oder 

Fahrwege. 

Auch im Bereich der sinnlichen Ästhetik haben sich zu unterschiedlichen Zeiten und 

für unterschiedliche Genres Konventionen der audiovisuellen Formensprache herausge-

bildet, bspw. die Art und Weise Erotik und Sexualität in Szene zu setzen oder auch kör-

perliche Gewalt darzustellen. Es bedarf allerdings eines breiten historischen und gren-

reübegreifenden Repertoirewissens, um eine gegebene Darstellung entsprechend ein-

ordnen zu können. Da dies für die ungeschulte Beobachtung nicht gegeben ist, bleibt ihr 

lediglich die Einordnung der ästhetischen Darstellungen in die drei vorgegebenen Kate-

gorien, so dass festgestellt werden kann, welche Art der ästhetischen Formen in einem 

Film überwiegt. Das ist bereits ein aussagekräftiges Urteil, weil sich daraus wiederum 

Qualitäten des Rezeptionsgenusses ableiten lassen. Der gründlichen Analyse bleibt es 

dann frei gestellt, einzelne ästhetische Bereiche näher zu bestimmen und zu beschrei-

ben. Es ist dann höchstwahrscheinlich auch nicht mehr möglich, dezidierte Auswirkun-

gen auf das Rezeptionserleben abzuleiten, weil die Phänomene zu spefifisch sind und 

weil nur ein entsprechend sensibilisiertes Auge sie überhaupt erkennt. 

6.2.1 Sinnliche Ästhetik 

Ästhetische Phänomene, die die basalen Konstanten der vorreflexiven Wahrnehmung 

reizen, sollen der Kategorie sinnliche Ästhetik zugerechnet werden. Im Sinne des 

‚Aisthesis‘-Begriffs entfalten sich diese Phänomene unmittelbar durch die sinnliche 

Wahrnehmung, bspw. durch Bewegungsreize mit hoher Geschwindigkeit (Flüge im All, 

Abstürze von Hochhäusern) oder auch drastische Farb-, Licht- und Soundkontraste 

(plötzliches grelles Licht oder Dunkelheit, der Knall einer Explosion).503 

Sinnliche Phänomene teilen sich unmittelbar mit und provozieren mentalsomatische 

Anschlüsse wie Schwindel, Ekel, Schreck, Staunen, Angst oder Ehrfurcht. Klassische 

Phänomene dieser Kategorie fallen vor allem unter die Begriffe des ‚Sublimen‘ bzw. 

des ‚Erhabenen‘: Darstellungen von Naturereignissen, Explosionen, Massenbewegun-

gen, die aufgrund ihrer Größe, Weite, Menge, Vielzähligkeit, Geschwindigkeit, Höhe, 

Tiefe, Macht, Kraft oder Dynamik scheinbar die Grenzen der Wahrnehmungsfähigkeit 

                                                 
503 Zu den Gestaltungsmöglichkeiten im Einzelnen siehe Mikunda 2002. 
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sprengen und damit für Thrill und Ehrfurcht sorgen.504 Sie wecken beim Zuschauer un-

mittelbar den Eindruck, das auf Wahrnehmung drängende Phänomen mit den Sinnen 

eigentlich gar nicht bewältigen zu können.505 Weiterhin fallen Darstellungen in die 

Kategorie des Sinnlichen, die unmittelbar anthropologische Wahrnehmungskonstanten 

ansprechen. Dazu gehören einerseits Körperdarstellungen, die Gesundheit, Jugend, 

Fruchtbarkeit und Fitness signalisieren (vgl. Tooby/Cosmides 1992), aber auch Natur-

phänomene, wie weite, flächige Landschaften und Wetteranzeichen, die potenzielle 

Gefahren andeuten, sowie Darstellungen von Nahrungsmitteln, Sexualität und Ge-

walt.506 

Sinnliche Ästhetik wird genreübergreifend eingesetzt. So sind die Phänomene des 

Erhabenen bzw. Sublimen häufig im Action-Kino als Explosionen, Sprengungen, Ver-

folgungsjagden oder Naturkatastrophen zu beobachten. Schreck-, Schock- und Ekelef-

fekte finden sich gehäuft in Horror- und Splatterfilmen, und die Darstellungen von ap-

petitlichen Speisen sowie deren Zubereitung ist überwiegend in Dramen und romanti-

schen Komödien zu sehen.507 

6.2.2 Formale Ästhetik 

Die formale Ästhetik bezieht sich vor allem auf den Einsatz filmischer Mittel, das 

handwerkliche Arrangement der filmtechnisch gestalteten Formen im Hinblick auf Sta-

tik, Dynamik, Rhythmik, Timing, Beleuchtung, Raumkonstruktion u.ä. steht im Mit-

telpunkt der Beobachtung: durch die Mise-en-scene, die Mise-en-cadre (Cadrage) und 

die Montage wird die Darstellung des Geschehens mit den medienspezifischen Mitteln 

des Films geformt.508 Über die formale Ästhetik lassen sich zwar auch Effekte erzielen, 

                                                 
504 Edmund Burke schließt daraus, dass das Erhabene nur aus einer sicheren Position zu genießen sei, 

wenn es keine unmittelbare Bedrohung darstelle, sonst löse es Angst, Schrecken aber auch Lust („de-
lightful horror“) aus (vgl. Burke 1980 [11757]). 

505 Die Unmittelbarkeit bedingt die negativen Qualitäten des Erhabenen, da sich die Wahrnehmung ihm 
nicht entziehen kann (vgl. Kant 1975 [11790], § 29). Für Kant steht die Unfassbarkeit des Erhabenen 
im Vordergrund, denn in seiner Totalität sprengt es die sinnliche Form (an die das Schöne der Natur 
sich hält) und überfordert sogar die Vernunft, die das Unvermögen der ästhetischen Urteilskraft, Er-
habenes zu bewältigen, kompensieren soll (vgl. Kant 1975 [11790], § 25). 

506 Siehe Voland 2001, Voland/Grammer 2003, Menninghaus 2003. 
507 Bspw. CHOCOLAT, COMO AGUA PARA CHOCOLATE, BELLA MARTHA. 
508 Grundlegendes zur formalen Ästhetik findet sich im Werk Rudolf Arnheims (u.a. Arnheim 1978); im 

Bereich des Films hat sich die Wisconsin-School für die Rehabilitierung des Form-Begriffs in den 
Filmwissenschaften im Anschluss an die russischen Formalisten stark gemacht (vgl. 
Bordwell/Thompson 51997 [11979]). 
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die in den Bereich der sinnlichen Ästhetik fallen, diese Anteile werden bei der Be-

trachtung der formalen Ästhetik jedoch in den Hintergrund gedrängt. 

Die formale Gestaltung muss sich keinesfalls immer in den Vordergrund der Wahr-

nehmung drängen, sie kann auch bewusst unauffällig erscheinen. Das ist bspw. bei der 

klassischen Gestaltung eines Films nach den Regeln des Continuity Editing, im Franzö-

sischen Découpage Classique genannt, der Fall. Die Regeln dieses klassischen Holly-

wood Stils, der sich in den USA in den 1910er-Jahren entwickelte, zielen auf einen 

Filmschnitt, der die Übergänge zwischen Szenen so organisiert, dass die Montage nicht 

auffällt und ein raum-zeitliches Beobachtungskontinuum entsteht. 

Die formale Ästhetik zeichnet sich in professionellen Medienangeboten durch das 

Bemühen um formale Gestaltung aus. Wenn spezifische Merkmale eine hohe Konstanz 

aufweisen, wird sie häufig als Stil bezeichnet, der einem bestimmten Film oder auch 

einem bestimmten Regisseur zugeordnet wird. Die bewusste Beobachtung dieser Phä-

nomene steht in enger Relation zum Wissen und zu Kenntnissen von den Regeln kon-

ventioneller Darstellungen, den technischen Standards sowie der Geschichte ihrer Ent-

wicklung und ihrer Brechungen. 

6.2.3 Reflexive Ästhetik 

Die reflexive Ästhetik (oder auch normative Ästhetik) beschreibt Phänomene, die auf 

andere Sachverhalte referieren und durch diese Referenz eben auch Wertungen vorneh-

men. Sie müssen nicht unbedingt ein sinnliches Moment oder eine bestimmte formale 

Struktur aufweisen, sondern können sich auch dadurch auszeichnen, dass sie sich den 

gängigen Regeln der Definition von Ästhetischem als Schönem oder Geschmackvollem 

widersetzen, indem sie sich ohne das Wissen um ihre Referenz nicht als ästhetische zu 

erkennen geben.509 

„Kenntnis, Wissen und Erfahrung bedeuten deshalb noch keinen Verlust an ästheti-
schem Genuß. Im Gegenteil: Das Erkennen im Zuschauen kann gegenüber dem naiven 
Zuschauen der Genußsteigerung dienen, weil der Betrachter vorhandene, aber verbor-
gene Bedeutungspotentiale im Film für sich erschließen kann. In dem Maße, die der 
Betrachter durch einen Zuwachs an Wissen, Anspielungen, Zitate, Querverweise im 
Film erkennt, wie er wiederkehrende und variierte Muster im Film entdeckt, wie er um 
die Besonderheit von Blickverweisen und Inszenierungen weiß, kann sich auch sein äs-
thetisches Erleben steigern“ (Hickethier 21996, 28; Herv. i. Orig.). 

                                                 
509 So mag für den unwissenden Betrachter nicht erkenntlich sein, wodurch sich der ästhetische Wert der 

von Kasimir Malewitsch stammenden Quadrate begründet; gleiches gilt für manche Werke von 
Joseph Beuys. 
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Reflexive Ästhetik lässt sich vermehrt in Filmen finden, die sich auf andere Medien-

angebote beziehen, bspw. in Satiren und Parodien.510 Als eine noch relativ aktuelle epo-

chale Hochphase selbstreferentieller Darstellungen zeichnet sich in der Filmgeschichte 

die so genannte ‚Postmoderne‘ oder auch ‚Postklassik‘ aus.511 Hier finden sich zahlrei-

che Filme, die andere auf Filme oder auch filmische Konventionen in leicht veränderten 

Formen aufgreifen, und dadurch die Rezeptionsgewohnheiten des Publikums irritieren. 

Abschließend sei noch einmal darauf hingewiesen, dass die drei ästhetischen Katego-

rien sich nicht trennscharf voneinander abgrenzen lassen, sondern weiche Übergänge 

aufweisen, denn ästhetische Phänomene verfügen zumeist sowohl über sinnliche, als 

auch formale und reflexive Anteile. Sie strukturieren die Kommunikationen über Filme, 

weil sie Metabeobachtungen kanalisieren. Damit erleichtern sie potenzielle Anschluss-

kommunikationen über Filme, weil Personen, die diese Kategorien verwenden, ihre 

Beobachtungen bereits während der Rezeption entsprechend ordnen, um dann gezielter 

zu kommunizieren. 

6.3 REFERENTIALITÄT 

Referentialität bezeichnet das prekäre Verhältnis von filmisch erzählten, also fiktiven 

Sachverhalten zu faktualen, also der ‚realen‘ Welt zugerechneten Sachverhalten.512 Aus 

letzteren bestehen die fungiblen und viablen Alltagsontologien von Personen. Sie haben 

sich aus der Unmenge der Beobachtungen abgesetzt und auf ihnen beruhen die persön-

lichen Überzeugungen sowie Welt- und Werthaltungen513. Es ist sehr wahrscheinlich, 

dass psychische Systeme im Rahmen ihrer Mediensozialisation die Unterscheidung 

zwischen interontologischen Differenzen trainiert haben, so dass sie filmische und real-

weltliche Sachverhalte voneinander trennen können. Während der Rezeption werden die 
                                                 

510 Siehe LIFE OF BRIAN, SCARY MOVIE, AUSTIN POWERS. 
511 Zur Postmoderne im Kino siehe Bordwell 1998, Eder 2002, Elsaesser 2004b, Felix 2002, 2003; zur 

Postklassik siehe Distelmeyer 2002. 
512 Psychoanalytisch formuliert: „Fiktionale Texte […] lockern die Realitätsbindung der Lesenden und 

bieten ihnen Szenen fern der ihnen äußeren Wirklichkeit. So können unbewußte Szenen sich weiter 
entfalten“ (Pietzker 1992, 21). Laut Luhmann produzieren die Massenmedien „die Welt, in der die In-
dividuen sich selbst vorfinden. […] Was ihnen vorgestellt wird, betrifft also auch sie, da sie in dieser 
Welt ihr Leben zu führen haben; und es betrifft sie auch dann, wenn sie sehr wohl wissen, daß sie 
selbst nie in die Situation kommen und nie die Rollen spielen werden, die ihnen als faktisch oder als 
fiktional präsentiert werden“ (Luhmann 1996, 204). 

513 Welt- und Werthaltungen bezeichnen die Summe der Überzeugungen einer Person im Hinblick auf 
die Fragen, wie Sachverhalte sind und sein soll(t)en. Diese Überzeugungen sind relativ stabil. In Kri-
sen oder Phasen des Umbruchs sind sie aber akut gefährdet, so dass auch basale, bis dato viable Über-
zeugungen, bezweifelt und ggf. verändert werden. 
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Regulative privater Alltagsontologien in steten Rekursionsschleifen mit den Fiktions-

konventionen des Medienangebots verglichen: 

„The reader’s relation to the fictional world […] affects the way fictional truths are de-
scribed, emphasized, or de-emphasized, considered plausible, anomalous and so on, by 
the reader. Note also that the distance between fiction and actuality, or their relative pos-
sibility, is part of the rhetoric of a fictional text: the more a fictional world is presented 
as possible relative to actuality, the more the rhetoric of fiction will emphasize the great 
extend to which it draws on a world familiar to its readers“ (Ronen 1994, 94f). 

Die Referenzen einer Erzählung werden anhand von individuellen Prüfpraxen und 

Evaluationsroutinen klassifiziert, indem entschieden wird, auf welche Sachverhalte die 

filmisch gegebenen Zeichen hindeuten. Die gegebenen Referenzen werden mit den 

Überzeugungen der privaten Alltagsontologien abgeglichen und als (un)möglich, 

(un)wahr, richtig/falsch, (un)plausibel, (in)authentisch etc. klassifiziert. Zugleich regi-

striert die Beobachtung, ob eine Erzählung ihre Referenzen auf die ‚Realität‘ besonders 

hervorhebt514 oder gar den Anspruch anmeldet, etwas über historische ‚Realität‘ 

auszusagen.515 In der Erzählforschung werden die genannten Dichotomien zumeist in 

den Debatten zum Verhältnis von Realität und Fiktion thematisiert.516 Dabei wurde zum 

einen der Transfer von ‚Ereignissen‘ oder ‚Motiven‘ aus der ‚Realität‘ in die Erzählung 

diskutiert, zum anderen ging es um das Verhältnis der erzählten Inhalte zur Art und 

Weise ihrer narrativen Darstellung. Weiterhin wurden rhetorische Strategien und Mar-

kierungen517 gesucht, die dieses Verhältnis regulieren.518 

                                                 
514 Das ist bspw. der Fall, wenn metafiktionale Marker ein Medienprodukt als ‚authentische Geschichte‘, 

‚true story‘ oder ‚wahre Begebenheit‘ kennzeichnen. 
515 Nünning definiert: „Als ‚referentiell‘ können alle Äußerungen bezeichnet werden, denen unter dem 

geltenden Wirklichkeitskonzept eine realitätsbehauptende Funktion zukommt. Fiktionale Texte unter-
scheiden sich von referentiellen dadurch, daß dieser eindeutige Realitätsbezug fehlt“ (Nünning 2001, 
177). Dem wäre hinzuzufügen, dass es weniger sinnvoll erscheint, ‚Realitätsbezüge‘ im Schema vor-
handen/nicht vorhanden zu beobachten, sondern dass das Beobachtungsschema in der Lage sein muss, 
auch graduelle Differenzen zu erfassen. Im Rahmen der Unterscheidung expliziter/implizierter ‚Rea-
litätsbezug‘ wären auch Zwischenformen positionierbar, bspw. Filme mit expliziten historischen Re-
ferenzen (vgl. DER UNTERGANG) oder das Genre der ‚Dokufiction‘. Zudem ließen sich Inszenierungs-
strategien differenzieren, die bei Rezipienten den Eindruck von mehr oder weniger expliziten Refe-
renzen auslösen. 

516 Die Begriffe ‚Fiktion‘ und ‚Fiktionaliät‘ bezeichnen beide Vorgestelltes, Erfundenes, Erdachtes. Der 
Begriff ‚fiktional‘ steht im Gegensatz zu ‚faktual‘ bzw. ‚authentisch‘ und bezeichnet den pragmati-
schen Status einer Rede, während ‚fiktiv‘ den Gegensatz zu ‚real‘ bezeichnet und sich auf den ontolo-
gischen Status des in der Rede Ausgesagten bezieht (vgl. Martinez/Scheffel 52003 [11999], 13). 

517 Käthe Hamburger votierte in Die Logik der Dichtung (1957) für das „epische Präteritum“ als 
Fiktionalitätsmarker; letztlich bleiben solche Marker umstritten: „[…] facts about style, narrative 
form, and plot structure may count as evidence that the work is fiction, but these are not the things that 
make it so“ (Currie 1990, 2). Zumeist wird mit Erzählungen pragmatisch umgegangen und in sozio-
kulturellen Kontexten haben sich typische Kriterien und Schemata herausgebildet, die Medienange-
bote klassifizieren (vgl. Ronen 1994, 10). Für eine ausführliche Erörterung von unbefriedigenden Op-
tionen einer Erzählung theoretisch den Status der Fiktion zu verleihen, siehe Ronen 1994, 79ff. 
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Ein aktueller Ansatz, der sich bemüht, diese Relation in eine theoretische Rahmung zu 

integrieren, stellt die derzeit in der Erzählforschung verstärkt diskutierte Possible-

Worlds-Theorie (PWT) dar.519 Mit der Ersetzung des epistemologisch basierten 

‚Accessibility‘-Konzepts, das die logisch definierten Relationen von ‚tatsächlichen 

Sachverhalten‘ zu ‚möglichen Sachverhalten‘ betrifft520, und zusätzlich durch die These, 

dass fiktive Welten auch psychologisch ‚zugänglich‘ seien,521 wiederholen sich aller-

dings auch die Probleme hermeneutischer Methoden: „[…] while not being part of the 

fictional world, the understander of fiction is affected by that world“ (Ronen 1994, 93; 

Herv. d. HH).522 

Luhmann wiederum unterstellt in Die Realität der Massenmedien (1996) aus sy-

stemtheoretischer Warte eine Verdopplung der Realität523 durch die Massenmedien (vgl. 

Luhmann 1996, 14f). In seinen weiteren Ausführungen verwischen die Differenz 

                                                 
518 Detaillierte Überblicke finden sich u.a. bei Cobley 2001, 56ff, 88ff; Martinez/Scheffel 52003 [11999], 

20-26; Vogt 51998 [11972], 13-40. 
519 Der theoretische Rahmen der PWT wurde in den 1960er-Jahren von Saul A. Kripke im Bereich der 

Modallogik entwickelt, um Behauptungen mit konkretem semantischem Inhalt in einem nicht-philo-
sophischen Diskurs zu ermöglichen. In den 1980er-Jahren hielt die PWT verstärkt Einzug in die Er-
zählforschung (vgl. Eco 1987, Pavel 1980, 1986, Doležel 1980, 1988, 1998; Ryan 1980, 1984, 1985). 
Ryan übertrug ihre Ideen auf virtuelle Welten und Computerspiele (vgl. Ryan 1995, 2004). Die Über-
nahme der ursprünglich für modallogische Zusammenhänge entwickelten Theorie ist allerdings um-
stritten (vgl. Ronen 1994, 7). Die PWT-Debatte umfasst die Abgrenzung verschiedener ‚Welten‘ von-
einander, die Erreichbarkeit oder auch Zugänglichkeiten (Accessibility, Possibility) fiktionaler Wel-
ten, das ‚innerweltliche‘ Verhältnis von Sachverhalten: (In)Konsistenz, (In)Determination, 
(Un)Vollständigkeit, die Authentizität, den ontologischen Status und die ‚Schließung‘ einer Welt, ihre 
internen Spaltungen sowie den Vergleich von Welten. Für einen Überblick siehe Gutenberg 2000, 
Martinez/Scheffel 52003 [11999], 123ff, Scheffel/Martinez 2003b, Surkamp 2002. 

520 „Accessibility obviously cannot be detached from the notion of possibility […]. Accessibility is des-
tined to account for the truth values of modal and counterfacutal propositions (for instance, is a coun-
terfactual possible relative to an actual state of affairs?). Possibility ascribes a concrete content to re-
lations of accessibility among sets, in that relative possibility determines inference in modal systems“ 
(Ronen 1994, 61). 

521 „Fictional worlds are accessed through semiotic channels“ (Doležel 1998, 20; kursiv i. Orig.); „Read-
ers access fictional worlds in reception, by reading and processing literary texts“ (ebd., 21). 

522 Ronens weiteren Ausführungen zur psychologischen „accessibility“ sind dementsprechend unklar: 
„The psychological accessibility of fiction is also problematic in that it involves mixing ordinary 
emotions of admiration or distress with aesthetic desires and interests“ (Ronen 1994, 94). Sie unter-
scheidet letztlich ein emotionales von einem ästhetischen Involvement. 

523 „Es wird eine bestimmten Bedingungen gehorchende zweite Realität geschaffen, von der aus gesehen 
die übliche Weise der Lebensführung dann als die reale Realität erscheint“ (Luhmann 1996, 97). Oder 
auch: „Das Bild zeigt ganz offensichtlich eine Alibi-Realität“ (Luhmann 1997, 306). Ähnlich argu-
mentiert Luhmann schon in Bezug auf Sprache, die – weil sie den Objekten nicht entspreche, sondern 
lediglich auf selbige referiere – eine Differenz zwischen realer und semiotischer Realität erzeuge (vgl. 
Luhmann 1997, 218). 
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zwischen einer vermeintlich „realen“ Realität und den Konstruktionen von Realitäten 

und Fiktionen allerdings:524 

„Es kommt [in Film, Fernsehen und Literatur; HH] zu unentwirrbaren Durchmischun-
gen realer Realität und fiktionaler Realität, die aber als Unterhaltung reflektiert, als Epi-
sode erfahren werden und folgenlos bleiben“ (Luhmann 1996, 148). 

Luhmann versucht Ordnung in die von ihm gewählten Realitätsbegriffe zu bringen, in-

dem er sich auf die epistemologische Position des operativen Konstruktivismus beruft 

und eine „primäre Realität“ in die kognitiven Operationen selbst verlegt (vgl. ebd., 17) 

– mit dieser Hierarchisierung wird er seinem Anliegen, fiktive von realen Konstruktio-

nen systemtheoretisch zu unterscheiden, allerdings nicht gerecht. Letztlich kommt er – 

indem er von den epistemologischen Grundlagen seiner Theorie sozialer Systeme525 

abweicht – zu dem unbefriedigenden Schluss, dass Massenmedien eben eine „nicht kon-

senspflichtige Realität“ (ebd., 164) erzeugten.526 

Erzählungen mögen zwar den Eindruck erwecken, sie referierten auf das, was ge-

meinhin ‚Realität‘ genannt wird und ‚verformten‘ diese nur in der ein oder anderen Art 

und Weise. Diese Vorstellung ist aber irreführend, weil sie auf der Annahme beruht, 

dass die ‚Realität‘ entweder objektiv gegeben oder ein Konstrukt sei, das von verschie-

denen Beobachtern geteilt würde. Damit soll nicht bestritten werden, dass Erzählungen 

stets auch auf grundlegende persönliche Vorstellungen von Zeit, Raum und Materie 

rekurrieren und dass bei ihrer Beobachtung Schemata verwendet werden, die zumeist 

durch Erfahrungen in privaten Alltagsontologien gebildet wurden. Die narrativen Aus-

sagen über Zeit, Raum, Materie, Kausalität, Subjektivität und Intersubjektivität, die die 

Fiktionskonventionen527 und damit auch die geltende ‚Erzähllogik‘ etablieren, stehen 

allerdings in keinem systematisch rekonstruierbaren Verhältnis zu den vielfältigen Pri-

vatontologien der Zuschauer. 

                                                 
524 Siehe auch die Differenz von „Teletourismus und Realtourismus“ (ebd., 155) und der Verwendung 

der Spiel-Metapher (vgl. ebd., 96f). 
525 „Es genügt, die eigene Realitätssicht [!] mit der eigenen Identität [!] zu verschweißen und sie als 

Projektion zu behaupten“ (Luhmann 1996, 168). 
526 Dabei geht er weiter von einem Vergleich verschiedener Realitäten aus und schlägt vor, die 

„Realitätskonstruktion der Massenmedien“ zu testen (ebd., 160) und sie „Konsistenzprüfungen“ zu 
unterziehen (ebd., 162). 

527 „[…] for literary theorists the notion of possible worlds is taken literally: a fictional world is a world 
in the literal sense of the word and an impossible fictional world cannot be impossible because it is al-
ready out there in the ontic sphere of fictional existence. Hence for literary theorists the notions of 
possibility and impossibility have to do with alternative conventions of world-constructing, and not 
with the prior question of the very possibility of construction“ (Ronen 1994, 56; Herv. d. HH). 
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„Fictional propositions assume a distinct fictional position of states of affairs relative to 
the actual world. A fictional proposition represents fictional states of affairs which make 
no direct claim about our actual world“ (Ronen 1994, 89; kursiv d. HH). 

Es führt also nicht weiter, eine Art Transfer von Realgeschehen in Erzählgeschehen 

bspw. mit Hilfe eines Stufenmodells zu beschreiben.528 Auch lässt sich der Weg oder 

Abstand von einer fiktiven Welt zur anderen oder zu Privatontologien weder messen 

noch lässt er sich psychologisch oder epistemologisch exakt bestimmen.529 

„Any set of fictional propositions is logically confined by its shared fictional property. 
However one defines this fictional property of a set of propositions, inferences drawn 
from such a set, inferences are restricted by that same property. […] Inferring from one 
set of fictional propositions (which construct one fictional world) to another set of fic-
tional propositions (which construct another world) is not a legitimate logical proce-
dure“ (Ronen 1994, 89).530 

Folglich kann das Verhältnis von massenmedialen Erzählungen zu den privaten Welt- 

und Werthaltungen von Rezipienten weder exakt erfasst werden, noch ist es sinnvoll, es 

auf etwaige Wahrheit oder Richtigkeit zu überprüfen.531 Im Einklang mit dem 

systemtheoretischen Rahmen verfügt jede Person über ihre private/n (All-

tags-)Ontologie/n mit einem komplexen Set an Prämissen und Vorstellungen, die dafür 

sorgen, dass filmisch dargestellte Sachverhalte für mehr oder weniger möglich, wahr-

scheinlich, plausibel, authentisch, kohärent, konsistent etc. gehalten werden:532 

                                                 
528 Karlheinz Stierle führt aus, dass eine Erzählinstanz (Autor, Erzähler, Erzählfunktion) ein ‚Stück Reali-

tät‘ in die Form einer Erzählung übertrage. Er beschreibt diesen Prozess als Verarbeitung von „Kon-
zepten“, die als Elemente des „Geschehens“ „im Kontext des Verlaufszusammenhangs“ (Stierle 1999 
[11977], 303) eine „Geschichte“ bilden: Die Geschehensmomente der Geschichte seien durch „drei 
große Sphären“ verbunden: die „Sphäre der alltäglichen menschlichen Arbeit“, die „Sphäre der Natur“ 
und die „Sphäre der historischen Welt“ (ebd., 302). „Doch wird die Geschichte erst wirklich konkret 
mit ihrer sprachlichen Artikulation entsprechend den Möglichkeiten einer gegebenen Syntax und einer 
gegebenen Semantik“ (ebd., 310); diese letzte Ebene der sprachlichen und erzählerischen Realisation 
nennt Stierle „Diskurs“. 

529 Unter dem „principle of minimal departure“ (Ryan 1980; 1991, 48-60) vertritt Ryan die Annahme 
einer grundsätzlichen Ähnlichkeit zwischen ‚Text‘ und ‚Lebenswelt‘, wobei sie nicht erläutert, warum 
nicht ebenso die Unterschiede betont werden könnten. Weiterhin differenziert sie Zugänglichkeitsre-
lationen: die Übereinstimmung von Objekteigenschaften, logische, physische (Naturgesetze), die so-
zio-ökonomische und historische Kompatibilität, psychologische Glaubwürdigkeit u.a.m. (vgl. Ryan 
1991; 32ff, 45f). Maître koppelt die Bestimmung von Abständen zwischen ‚Text‘ und ‚Realität‘ an 
vier narrative Textarten (vgl. Maître 1983, 79; siehe auch Gutenberg 2000, 45; Surkamp 2002, 165f). 

530 Zwei Welten gelten als gleich („similar“), wenn der Übergang von einer zur anderen auf derselben 
Logik und denselben Wahrscheinlichkeitsregeln basiert (vgl. Ronen 1994, 63), was im Fall von Pri-
vatontologien und fiktiven Ontologien nicht der Fall ist. 

531 So lassen sich in der Presse zahlreiche kommunikative Anschlüsse zu Filmen beobachten, die den 
Anspruch erheben, historische Ereignisse darzustellen; bspw. DER STELLVERTRETER oder DER 
UNTERGANG. 

532 „Die Multiperspektivität von Systemperspektiven und die Differenz von Bewußtsein und 
Kommunikation lösen das Sein von etwas auf in die Selbstkonstitution von mannigfaltigen Sy-
stem-/Umwelt-Differenzen. Das, was als Realität behandelt wird, ist emergentes Produkt von System-
operationen. Jede Systemperspektive produziert also eine eigene Umwelt, eine eigene Beobachtung 
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„In beobachtungsinduzierten fungierenden Ontologien gibt es den Menschen und gibt es 
den Tiger. Man rechnet damit, wenn ein Tiger unversehens in der Tür steht“ (Fuchs 
2004a, 48). 

Zuschauer (re)konstruieren Filmontologien aus den Tönen, Texten und Bildern, die ih-

nen im Kinodispositiv zur Verfügung gestellt werden, und sie wissen vermutlich, dass 

das Husten des Sitznachbarn für den Konstruktionsprozess der Filmontologie irrelevant 

ist. In die durch den Film angeregten Konstruktionsprozesse fließen jedoch stets privat-

ontologische Überzeugungen mit ein, so dass es sich lohnt, Kommunikationen zum 

Thema Film auf mögliche Übertragungen von privaten Annahmen zu untersuchen.533 

Das Verhältnis von tatsächlichen zu fiktiven Szenarien ist dadurch bestimmt, dass 

die ‚Realität‘ die Menge aller möglichen Sachverhalte umfasst, während in fiktiven 

Welten alle möglichen und unmöglichen Sachverhalte vorkommen können. So können 

sich fiktionale Propositionen auf nicht existierende, physikalisch unmögliche oder auch 

historisch längst vergangene Sachverhalte beziehen534 und sich willkürlich oder wider-

sprüchlich zueinander verhalten.535 

Dennoch ist die Menge der Sachverhalte einer fiktiven Welt stets begrenzt und damit 

kleiner als die der ‚Realität‘: In Erzählungen findet sich nur eine begrenzte Anzahl von 

Figuren und Gegenständen, und die wenigsten davon sind für die Handlung wichtig. 

Zudem ist die Beobachtung des Erzählgeschehens an die limitierten Perspektiven und 

das Prinzip der Sukzession gebunden, während die alltägliche Wahrnehmung aus un-

endlich vielen simultanen Möglichkeiten auswählt. Erzählungen besitzen einen Anfang 

und ein Ende; sie verteilen ihre begrenzten Zeichen auf einen bestimmten Zeitabschnitt, 

während die alltägliche Beobachtung stets in Sinnzeit autopoietisch evolviert. 

Weiterhin zeichnen sich fiktive Welten durch Indeterminiertheit und Unvollständig-

keit aus536 und sie ermöglichen die Kombination und den Wechsel von Fiktionsebe-

                                                 
und Beschreibung von Realität, ja sogar eine eigene Realität (Nassehi 1992, 56). Siehe dazu auch 
Simon 1997. 

533 Bspw. die Vorstellung, dass man sein Ziel erreiche, wenn man an sich glaubt. 
534 „Fictional propositions represent both existents and non-existents: they intermingle denotations of 

imaginary beings with reference to historical entities“ (Ronen 1994, 90). 
535 Entweder ein Mann ist auf der Party eines Freundes oder er bricht in ein fremdes Haus ein; beides 

zugleich geht eigentlich nicht – in LOST HIGHWAY allerdings doch. 
536 „Fictional objects denoted by fictional propositions are indeterminate and incomplete. […] every 

fictional set of propositions is not maximal: there are some properties with regard to which the ques-
tion of whether p or ~p hold is indeterminate“ (Ronen 1994, 90). “[…] incompleteness is seen as an 
inherent property of fictional states and not as lack to be remedied […] Conventions of world recon-
struction might even attribute literary value to indeterminacies. Openendedness or ambiguities can be 
considered as merit in the text” (Ronen 1994, 93). 
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nen.537 Eco unterscheidet Eigenschaften, die für die Erzählung strukturell notwendig 

sind, von „akzidenziellen“ Eigenschaften, die „von der Welt der Fabel nicht genau in 

Betracht gezogen und nur auf der Ebene der diskursiven Strukturen berücksichtig“ wer-

den (vgl. Eco 1987 [11979], 201f). Ronen widerspricht Eco und konstatiert, dass alle 

Komponenten einer Erzählung gleich wichtig seien.538 

Manche Beobachtungsdichotomien der PWT erweisen sich dabei durchaus als hilf-

reich, denn sie schärfen den Blick für das Verhältnis von tatsächlichen zu fiktiven Wel-

ten – allerdings ohne es exakt bestimmen zu können. Interessant sind diese Beobach-

tungsdichotomien – (un)vollständig, (in)determiniert, notwendig/essenziell vs. akziden-

ziell –, weil sich die komparative Materialbeobachtung durch ihre Anwendung berei-

chern lässt. So können Filme daraufhin geprüft werden, welche Sachverhalte wiederholt 

gezeigt werden und/oder vollständig determiniert sind und welche nicht. Durch die 

komparative Beobachtung mehrerer Filme oder ganzer Genres werden die Unterschiede 

zwischen alltags- und (genre-)typischen Filmontologien sichtbar: So weiß man bspw. 

aus eigener Erfahrung, dass Filmfiguren genreübergreifend häufiger beim Essen und 

seltener beim Gang auf die Toilette gezeigt werden und dass, wenn sie bei letzterem 

gezeigt werden, häufig etwas Besonderes passiert.539 

6.3.1 Fiktive Ontologien und private Alltagsontologien 

Psychische Systeme, die sich als Personen imaginieren, sind – lange bevor sie fiktive 

Sachverhalte beobachten – in eine von physikalischen und chemischen Gesetzen deter-

miniert Umwelt und in ein konventionelles soziales Umfeld integriert. Dadurch prägen 

sich ihnen durch alltägliche Wiederholungen Sinnformen ein, die umso stabiler sind, je 

häufiger sie wiederholt werden. Zudem weisen sie im Gegensatz zu Sinnformen, die 

aufgrund von fiktionalen Vorlagen gebildet wurden, eine vergleichsweise hohe Rele-

vanz auf, weil erstgenannte in zahlreichen Dimensionen sinnlich erlebt werden540 und 

                                                 
537 Z.B.: Visionen, Träume, Erinnerungen, Flashbacks (vgl. 8 ½); beliebt sind vor allem Medien: Tele-

fone, Videos, Fernseher, Fotos (vgl. LOST HIGHWAY). In EXISTENZ werden ‚Spiel‘ und ‚Realität‘ 
durch eine mise-en-abîme kombiniert und in THE MATRIX erfolgt der Wechsel zwischen ‚Realität‘ 
und ‚Simulation‘. 

538 „All properties of the fictional object are equally essential to it. Since all fictional objects […] are 
bound to the world of which they form a part, one cannot separate components of the fictional world 
from each other; they are structurally bound together“ (Ronen 1994, 90). 

539 Vgl. PULP FICTION, THERE’S SOMETHING ABOUT MARY, THE NAKED GUN. 
540 Neben der Wahrnehmung audiovisueller Reize seien u.a. die olfaktorische, haptische und taktile 

Wahrnehmung sowie die Thermo- oder auch Schmerzrezeption genannt. 
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ihre chemischen, physikalischen und sozialen Konsequenzen für die erlebende Person 

unmittelbar erfahrbar sind. 

Das primäre Merkmal der alltäglich bestätigten Sinnformen besteht darin, dass sie 

immer wieder durch den Strom undigitalisierter Wahrnehmungen dringen und so sehr 

routiniert beobachtet und bezeichnet werden können. Je fester solche Beobachtungs-

Bezeichnungs-Routinen geknüpft sind, desto unwahrscheinlicher wird es, dass auf diese 

Operationen überhaupt noch durch Beobachtungen zweiter Ordnung zugegriffen werden 

muss: Sie entsprechen den Erwartungen, weil sie den bereits vorhandenen Strukturen 

gleichen und quasi automatisch in generalisierte Sinnverweisungen übergehen. Die 

alltäglichen Kopplungen einer Person, seien sie kommunikativ, somatisch oder mental, 

umfassen individuell-generalisierte Wahrnehmungs-, Beobachtungs- und Anschluss-

routinen.  

Die durch den Alltag gebildeten Sinnformen entsprechen einer Menge von tagtäglich 

beobachtungsinduzierten, sozial kontextualisierten Sachverhalten, die nicht identisch, 

aber einander sehr ähnlich sind. Sie zeichnen sich durch eine vergleichsweise hohe Re-

dundanz aus und aktualisieren sich vor allem in alltäglichen Kommunikationen. 

„In einer […] durch und durch von Kommunikation durchformte[n] Welt [..] läßt sich 
annehmen, daß die Form der Interaktion dominiert, die Anwesenheit sich bewegender 
Körper, die Produktion faszinierender und distinkter Geräusche, die aus den Gesichtern 
fallen, die Berührungen durch diese Körper, das Summen, Singen und Schimpfen. Sie 
dominiert insbesondere im Arrangement A, in dieser Verknüpfung lebensrelevanter Ver-
richtungen, auf die die Aufmerksamkeit sich zentriert und in der die Wiederholung be-
deutsamer ist als sonst im Ablauf der Zeit“ (Fuchs 1998, 153). 

Gerade das alltägliche Geschehen prägt demnach aufgrund der hohen Wiederholungs-

frequenz sehr stabile Sinnformen, die sich jedoch trotz der hohen Stabilität verändern 

können. Sowohl durch schleichende als auch durch plötzliche Veränderungen können 

diese Routinen irritiert werden, was dazu führt, dass sich auch die dazugehörigen Sinn-

formen entsprechend anpassen. 

Die Beobachtung einer fiktiven Ereignisreihe in Filmform gewinnt ihre Attraktivität 

nun vor allem durch die Kombination von vertrauten, bekannten und fremden, neuen 

Sachverhalten: Einerseits verweist das Dargestellte durch unterschiedlich explizite 

Analogisierungen auf wohlbekannte Muster und Schemata, die in ihren basalen Formen 

auch in alltäglichen Routinen verankert sind: Essen, schlafen, arbeiten, verdauen, aus-

ruhen etc. Andererseits wird das Dargestellte in mannigfaltigen Formen narrativ, ästhe-

tisch und referentiell verfremdet. Nach Luhmann wird die Vorstellung von Alltagsnähe 
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durch die bekannten Details in Unterhaltungsangeboten evoziert, die Schemata des All-

tags aufrufen (vgl. 1996, 99). Die Vorstellung, dass Fiktionen in Analogie zu privaten 

Alltagsontologien beobachtet werden, lässt sich aber nicht nur in der PWT und bei 

Luhmann finden.541 

„Die Auseinandersetzung mit Literatur ist zumindest potenziell eine paradigmatische 
und exponierte Erscheinungsform der Auseinandersetzung mit Welt. An der Literatur 
können die sprachlichen wie kognitiven Konstitutionsprinzipien von Welt und Welter-
fahrung in verdichteter Form nachvollzogen werden. Literatur ist damit nicht mehr ein 
mehr oder weniger kontingenter Teil von Welterfahrung, sondern eine ‚mise en abyme‘ 
der Welterfahrung überhaupt“ (Jahraus 2004, 361). 

Dabei lassen sich, das sei nochmals betont, keine Regeln der Transformation angeben, 

denn Fiktionskonventionen sind flexibel anpassbar und für jedes individuelle Medien-

angebot neu bestimmt.542 Filme stellen als konventionelle Zeichengeschehen Informa-

tionen zur Verfügung und lassen laut Fuchs eine „Welt für das System aufziehen“, die 

die „Projektion einer Oberfläche inside“ (Fuchs 2004a, 109) darstelle. Die Gedanken 

darüber, wie solche Projektionen mit Blick auf ihre potenzielle weltliche Deckung ein-

geschätzt werden, prozessieren ebenfalls in psychischen Systemen – wie auch immer, 

aber stetig. 

6.3.1.1 Alltagsschemata und Alltagsskripte im Film 

Laut Luhmann wird ein großer Teil der „[…] Weltkenntnis […] durch die Teilnahme an 

den Sendungen der Massenmedien“ (Luhmann 1996, 192) über Schemata und Skripte 

organisiert. Bei Schemata handelt es sich laut Luhmann um Abstraktionen, die kom-

plexe Sachverhalte vereinfacht darstellen, indem sie von Details absehen und damit die 

Verständlichkeit der Inhalte erhöhen: Durch die Koordination von Erinnerungen und 

Erwartungen ermöglichen sie Rekursionen; zudem kann aus ihren Abweichungen ge-

lernt werden. Skripte definiert Luhmann als konkrete Schemata, welche die Darstellung 

stereotyper Geschehenssequenzen regulieren: Durch die Kombination von Ereignissen 

                                                 
541 Siehe dazu auch Bernd Scheffer, der aus konstruktivistischer Sicht argumentiert, dass Bedeutung im 

alltäglichen Umgang mit Medienangeboten entstehe, die fortlaufend in alle Konstruktionsprozesse 
eingehen (vgl. Scheffer 1992, 14). Zudem basieren viele Modelle von fiktiven Figuren auf kognitivi-
stischen Grundlagen, die am personenspezifischen Alltagswissen und sozialwissenschaftlichen sowie 
alltagspsychologischen Erklärungen und Beschreibungen ansetzen (vgl. Eder 2008; Grabes 1978, 
Grodal 1997, 89; Jannidis 2003, 192). Zu den Unterschieden zwischen den Konstruktionsroutinen 
realer und fiktiver Personen siehe Chatman 1978, 126f; Currie 2004, 152ff; Eder 2008, 220ff; Forster 
1974 [11927], 43-79; Hochmann 1985, 59-85; Persson 2003 und Schneider 2000, 21. 

542 Luhmann sieht die Abweichung vom Alltag in der Selektivität der massenmedialen Kommunikation 
und einem „[…] Zusammenhang von Kondensierung, Konfirmierung, Generalisierung und Schemati-
sierung […]“ (Luhmann 1996, 74f) gegeben. 
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und Handlungsfolgen legen sie zugleich bestimmte Kausalrelationen nahe (vgl. ebd., 

193ff). 

Das Besondere an den Schemata- und Skript-Konzepten besteht nun darin, dass sie – 

obwohl Systeme ihre Strukturen im Eigenkontakt erzeugen – zur „Strukturentwicklung 

durch die Dauerzufuhr von Irritationen“ (ebd., 191) beitragen. Dabei zwingen Schemata 

weder zu Wiederholungen, noch determinierten sie Handlungsverläufe (ebd., 193), aber 

sie strukturieren das Gedächtnis, da das Bewusstsein auf ihrer Basis Orientierungsfolien 

bildet. Diese entlasten die alltäglichen Anforderungen an soziales Handeln und Verhal-

ten, sie können es aber auch einschränken (ebd., 198; vgl. Luhmann 1997, 1106).543 Die 

Massenmedien üben laut Luhmann durch ihre Definitions- und Darstellungsmacht einen 

starken Einfluss auf die Schemabildung aus (vgl. Luhman 1996, 194f): 

„Die strukturelle Kopplung zwischen den Individuen und der Gesellschaft betrifft die 
gesamte Realität. […] Die Massenmedien variieren jedoch die strukturellen Bedingun-
gen dieser strukturellen Kopplungen, weil sie sowohl den Bedarf für Schemata als auch 
deren Angebot verändern“ (Luhmann 1996, 205). 

Mit Hilfe des Schema- und des Skriptbegriffs lassen sich also ‚reale/weltliche‘ und 

‚fiktive/filmische‘ Ereignisse und Handlungssequenzen beobachten, beschreiben und 

vor allem vergleichen, denn Schemata und Skripte werden im Alltag angewendet, und 

sie werden von den Massenmedien exponiert. Der Beobachtung massenmedialer Expo-

nate weist Luhmann im Gegensatz zur Beobachtung alltäglicher Sozialformen eine 

Sonderstellung zu und behauptet, dass eine Tendenz bestehe, massenmediale Angebote 

intensiver zu beobachten und zu reflektieren: Durch die Darstellungswut der Massen-

medien, so die These Luhmanns, habe sich eine spezifische „aufgeladene Kulturform“ 

(ebd., 201) von Beobachtung zweiter Ordnung herausgebildet, die über Motivschemata, 

(bspw. Liebe, Kriminalität) funktioniere und in unterschiedlichen Kontexten zur An-

wendung kommen könne, vor allem aber im Rahmen der Beobachtung von Medien und 

Künsten: Im Theater, im Kino oder beim Lesen „[…] wird [..] der Zuschauer oder Leser 

zu einem zweiten Blick auf seine eigene Beobachtungsweise und deren Motive ver-

führt“ (Luhmann 1996, 201), so dass durch die Beobachtung massenmedial verbreiteter 

Inhalte mit ihren steten und vielfältigen Referenzen auf Welt selbstreflexive Prozesse, 

die sowohl soziale als auch psychische Systeme betreffen, initiiert würden.544 

                                                 
543 Therapeutische Interventionen bestehen zu großen Anteilen in begleiteten Modifikationen von Sche-

mata, die durch Irritationen ausgelöst werden (vgl. Simon 1997). 
544 Luhmann verweist hier auf das „Problem der Selbstverwirklichung“ (ebd., 203) und die notwendige 

Konstruktion der eigenen Identität (ebd., 204). 
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Das Nähe-Distanz-Verhältnis zu szenischen Darstellungen mit ihren Figurenhandlungen 

wird durch multiple Faktoren bestimmt.545 Für die systemtheoretische Rekonstruktion 

von Rezeptionsgeschehen sind jedoch insbesondere Sinnform-Korrespondenzen maß-

geblich, und diese bezeichnen ganz basale strukturelle Ähnlichkeiten, die sich durch 

Wiederholungen herausbilden. Folglich müssten insbesondere Figurenhandlungen, die 

dem Zuschauer aus der eigenen Erfahrung bekannt und vielleicht sogar aus dem Alltag 

sehr vertraut sind, die Imagination und die Sensomotorik in stärkerem Maße stimulie-

ren. Zweitens sollten Zuschauer Szenarien und Handlungen als ‚näher‘ oder auch als 

vertrauter empfinden, die in ihrer Alltagswelt wenigstens hypothetisch möglich wären. 

Aus diesen Annahmen würde resultieren, dass ‚Autofahren in London‘ dem Hamburger 

Kinopublikum vertrauter wäre als ‚Unimokfahren auf dem Mars‘. 

Die filmischen Szenarien und die dazugehörigen Handlungsschemata unterscheiden 

sich somit in unterschiedlichem Maße von Handlungsskripten, die aus alltäglichen Zu-

sammenhängen vertraut sind. Manche wurden von großen Teilen des Publikums nie 

selbst erlebt oder können gar nicht erlebt werden, weil sie in der dem Menschen gege-

benen Welt nicht möglich sind. Mit einigen Schemata – etwa Kriegszuständen, dem 

Leben auf Raumstationen oder erheblichen psychischen oder körperlichen Verletzungen 

– sind die meisten Rezipienten weniger, mit anderen – etwa Restaurantbesuchen, Auto-

fahren, dem Leben auf dem Bauernhof – mehr vertraut.546 

Prinzipiell greifen alle Filme in irgendeiner Form auf Schemata und Skripte zurück, 

die aus privaten Alltagsontologien bekannt sind. Typischerweise beginnen Filme mit 

der Exposition ‚alltagsnaher‘ Skripte. Dabei wird der Alltag von Figuren in den meisten 

Fällen nur durch wenige Szenen angedeutet, um bekannte Schemata und Skripte zu ak-

tivieren:547 Von der Expositionsszene, in der eine Figur frühstückt, wird auf ihre Früh-

stücksroutinen und damit auch auf weitere, nicht gezeigte Tage geschlossen. Diese zu 

Anfang etablierten Vorstellungen sind, nach Aussagen der Kognitionsforschung, relativ 
                                                 

545 Siehe dazu Eder 2006a/b. Er unterscheidet fünf Dimensionen, die das Nähe-Distanz-Verhältnis zu 
Figuren determinieren: 1. Perceived relations in space and time: spaciotemporal proximity and para-
proxemics. 2. Cognitive relations to fictional minds and bodies: understanding and perspective-taking. 
3. Perceived social relations: similarity and familiarity. 4. Imagined interaction: parasocial interaction 
(PSI) and parasocial relationships (PSR). 5. Emotional responses: affective closeness (vgl. Eder 
2006b, 79). 

546 Dieses Verhältnis hängt freilich von der soziokulturellen Einbettung und den individuellen Erfahrun-
gen des einzelnen Zuschauers ab, siehe dazu Abschnitt 6.3. 

547 „Der Leser/Zuschauer muss in die Lage versetzt werden, sehr schnell ein zur Erzählung passendes, auf 
sie zugeschnittenes Gedächtnis zu bilden; und das kann er nur, wenn ihm in den Bildern oder Texten 
genügend ihm bekannte Details mitgeliefert werden“ (Luhmann 1996, 99). 
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stabil und werden nur modifiziert, wenn ein Anlass dafür besteht.548 Das Zeigen dieser 

Alltäglichkeiten ist zumeist nebensächlich für die Entwicklung der Erzählung und dient 

insbesondere dem Aufbau einer Hintergrundfolie, vor der sich der Einbruch der Unord-

nung, die eben nicht alltäglich ist, deutlich abzeichnet. Bekanntermaßen sind es ja Kri-

sen, Krankheiten und Katastrophen, die den einmal konstituierten filmischen Alltag 

stören,549 denn gerade die Abweichungen vom Alltag, die Ausnahmen und Grenz-

situationen, erlauben cineastische Spektakel, die das Publikum in hohem Maße faszinie-

ren. 

Mit der Entfaltung des Plots schwindet fast immer die anfängliche Nähe zu Hand-

lungsformen und Szenarien, die dem Publikum tendenziell vertraut sind, und erst am 

Ende erfolgt dann wieder die Rekursion auf das Vertraute.550 Wenn mit dem Filmalltag 

selbst etwas nicht stimmt, wie es in GROUNDHOG DAY, AMERICAN BEAUTY oder auch 

THE TRUMAN SHOW der Fall ist, muss die Unordnung, bzw. Abweichung im Vollzug der 

Beobachtung der Darstellung von Alltäglichem entdeckt werden. Die alltägliche Re-

dundanz und ihr Makel werden in den Vordergrund der Diegese551 gerückt, wobei die 

unspektakuläre Qualität des Alltäglichen schwindet, hat man es doch mit der schlei-

chenden Entdeckung eines alltäglichen Ausnahmezustands zu tun. 

Entlang der Grenzen von Filmgenres und Filmepochen haben sich unterschiedliche 

Formen des Rückgriffs etabliert. Filme, die vergleichsweise nahe an vertrauten Szena-

rien und Handlungsformen bleiben, sind bspw. im Genre des Heimatfilms und der zeit-

genössischen romantischen Komödie zu finden. Demgegenüber präsentieren Historien-, 

Science-Fiction-, Action- und Fantasy-Filme eine große Menge von Sachverhalten, die 

vom Publikum noch nicht erlebt worden sein können.552 Trotzdem sind romantische 

Komödien nicht etwa ‚realistischer‘ als Actionfilme. Sie mögen zwar dafür gehalten 

                                                 
548 Zum „Priming“ siehe Grodal 1992, 68f. 
549 Wenn sie allerdings andauern – wenn z.B. der Krieg vom Ausnahme- in den Dauerzustand übergeht – 

dann werden die Alltagsschemata entsprechend angepasst. 
550 Als Beispiel für eine zunehmend deutliche Abweichung steht der prototypische Horrorfilm, der im 

häuslichen Alltag beginnt und mit bekannten Fatalitäten endet. Für das Action-Genre ist die finale 
Rekonstitution der Familie in heimischem Rahmen klassisch, vgl. FACE/OFF. 

551 Der von Étienne Souriau 1951 in die Filmtheorie eingeführte Begriff ‚Diegese‘ (diégèse) bezeichnet 
die im Film dargestellte Welt und damit „alles, was sich laut der vom Film präsentierten Fiktion er-
eignet und was sie implizierte, wenn man sie als wahr ansähe“ (Souriau 1951, 240). Der Souriaussche 
Diegesebegriff ist nicht mit der ‚Diegesis‘ nach Platon zu verwechseln, die die dichterische Rede im 
Allgemeinen bezeichnet. Gérard Genette übernahm den Begriff 1972 in die literaturwissenschaftliche 
Erzähltheorie und bezeichnete damit „das raumzeitliche Universum der Erzählung“ (Genette 1994; 18, 
201f). 

552 Bspw. antike Gladiatorenkämpfe, Mondbesuche, Zauberei oder Vampirbisse. 
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werden, aber der Rekurs auf tendenziell bekannte Schemata und Skripte des Alltags sagt 

weder etwas über eine vermeintliche ‚Realitätsnähe‘ noch über den Grad eines epocha-

len ‚Realismus‘ aus. Man muss über einiges Wissen verfügen, um zu verstehen, warum 

bspw. der Neorealismus für realistisch gehalten wird.553 

Interessant ist aber nicht der direkte Vergleich diverser Skripte und Schemata unter-

einander oder ihr Vergleich mit einer allgemein gültigen Bezugsgröße, für die häufig 

die ‚Realität‘ herhalten muss, die allerdings weder als einzige noch als objektive zu ha-

ben ist. Interessant sind in erster Linie die Vergleiche von Skript- und Schemata-Beob-

achtungen und ihre Bewertung. Aussagekräftig ist die Tatsache, dass eine Person be-

hauptet, eine Darstellung auf die eine oder andere Art zu empfinden: bspw. realistisch, 

lustig, ironisch, langweilig etc. Denn jede Beschreibung sagt wiederum etwas über den 

Beobachter selbst aus. Interessant ist immer das Maß an Irritation, das die filmischen 

Darstellungen (nicht) auslösen. Man hat Vorstellungen davon, wie geschlafen, gefrüh-

stückt, geliebt und gelacht wird bzw. werden sollte und man hat Vorstellungen davon, 

wie diese Dinge im Film dargestellt werden bzw. werden sollten und man beobachtet 

und beschreibt die unzähligen kleinen und großen Unterschiede. 

6.3.1.2 Narrative Logiken und Kohärenzen 

Gerade weil sich filmische Darstellungen an bekannten Schemata orientieren, ist zu 

betonen, dass professionelle Erzählungen intentional arrangiert werden und dass sie 

Kohärenzeffekte beim Publikum zu erzeugen wollen. Diese im Rezeptionsverlauf ent-

stehenden Kohärenzen basieren häufig auf den allgemeinen Prinzipien der Wahrneh-

mung und den Mechanismen des alltagslogischen Schließens: Die Beobachtung hält 

einen Sachverhalt im Einklang mit den Prämissen ihrer privaten Ontologie für plausibel, 

weil die alltägliche Beobachtung mit der ihr innewohnenden Redundanz und Gewöh-

nung ihn als bestätigt präsentiert. 

„Narratives are built not upon philosophy or physics but folk psychology, the ordinary 
processes we use to make sense of the world“ (Bordwell 2002, 90). 

                                                 
553 So ist zu vermuten, dass unwissende Zuschauer, bspw. Kinder des 21. Jahrhunderts, auf die 

dokumentarisch anmutenden Darstellungen des Neorealismus – der von Ulrich Gregor und Georg 
Patalas als „Kino der ungeschminkten Wirklichkeitserfassung“ (Gregor/Patalas 1976, 273) bezeichnet 
wird – wegen der historischen Differenz tendenziell irritiert und befremdet reagieren. Gleiches gilt für 
die aktuelleren Programmatiken des Dogma 95 und der Berliner Schule, die sich den marktorientierten 
Produktionsvorgaben, die das Studiosystem Hollywoods und ‚New Hollywood‘ etabliert haben, zu 
entziehen suchen, um sich der ‚Realität‘ anzunähern. 
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Unzählige narrativ geformte Sachverhalte existieren in den Beobachtungsroutinen einer 

Gesellschaft und formen die Vorstellungen von gängigen Skripten, indem sie bestimmte 

Ursache-Wirkungs-Zusammenhänge behaupten. Durch Erzählungen haben sich über die 

Zeit stabile Kohärenzen ausgebildet, die schon durch die Andeutung von rudimentären 

Motiven aktualisiert werden können. Sie weisen typische thematische Zentrierungen 

auf, die auf ritualisierte, konventionelle Prozesse (Parlamentsdebatten, Tarifverhand-

lungen, Hochzeiten, Notsituationen), damit verknüpfte Handlungs- und Verhaltens-

schemata (Reden halten, Verhandeln, Ja-Sagen, Retten) und typische Orte (Parlament, 

Innenräume, Kirche, Urwald) verweisen. Dieses kulturspezifische Wissen ist einerseits 

sehr wichtig, um adäquat und schnell handeln zu können; es kann aber auch hinderlich 

sein, wenn persönliche Überzeugungen hilfreiche Anschlüsse blockieren.554 

Die Beobachtung tendiert gemeinhin dazu, narrativ postulierte Ursache-Wirkungs-

Zusammenhänge, die ihr kohärent und plausibel erscheinen, nicht unbedingt auf ihre 

logische Konsistenz oder ihre statistische Signifikanz zu überprüfen. Die Beobachtung 

von Kommunikationen legt nahe, dass die meisten Menschen Erzähllogiken bevorzu-

gen, denn sie argumentieren höchst selten im Sinne eines ‚korrekten Schlussfolgerns‘ 

bspw. auf der Grundlage systematischer Formal-, Modal- oder Prädikatenlogiken.555 

Stattdessen aktualisieren sich Kohärenzen, die narrativ an die Beobachtung herangetra-

gen werden – häufig im Anschluss an bekannte Schemata, bspw. in Form bestimmter 

Ideologien – und bewirken, dass beobachtetes Geschehen fälschlicherweise auch für 

logisch konsistent und widerspruchsfrei gehalten wird.556 Die narrativ eingebetteten 

Kausalbeziehungen mögen kohärent und plausibel wirken, sie müssen deshalb aber 

noch lange nicht generalisierbar sein und somit auch nicht unbedingt in anderen intra- 

oder extrafiktionalen Kontexten gelten.557  

                                                 
554 Die dreifache Selektion des CCRT-Ansatzes zielt genau darauf ab, privatontologisch basierte, stabile 

Erwartungen zu modifizieren: So führt bspw. die Erwartung, dass Alter dem Bedürfnis von Ego nicht 
entsprechen wird möglicherweise dazu, dass Ego sein Bedürfnis gar nicht erst artikuliert. Es kann also 
durchaus sinnvoll sein, Überzeugungen zu verändern, die Handlungsalternativen einschränken. 

555 Bruner unterscheidet zwei Denkmodi: „narrative thinking“ als Basis des „storytelling“ und 
„propositional thinking“ als Grundlage für „argumentation“ (Bruner 1987, 11). Im ersten Fall kom-
men laut Bruner insbesondere Intuition und Imagination zum Einsatz, während der zweite Fall eher 
auf logischem Denken und induktivem sowie deduktivem Schlussfolgern fuße. Aber: „We seem to 
have no other way of describing ‚lived time‘ save in the form of a narrative“ (Bruner 1987, 12). 

556 Kohärenzen können sich auch auf die Ästhetik beziehen und für Gefallen sorgen. 
557 So postuliert der uramerikanische Tellerwäscher-Millionär-Plot folgenden Kausalzusammenhang: 

Wer stets diszipliniert und fleißig viele Teller wäscht, der wird eines Tages für Mühe, Fleiß und Aus-
dauer belohnt werden; zu sehen u.a. in THE PURSUIT OF HAPPYNESS. Der Zusammenhang zwischen 
Mühe, Fleiß, Ausdauer und Erfolg ist aber narrativ konstruiert, er muss überhaupt nicht für jeden Fall 
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Der Vorrat an narrativ konventionalisierten Ursache-Wirkungs-Relationen ist reichhal-

tig, und die redundant postulierten Zusammenhänge stehen häufig im Missverhältnis zu 

den Regelhaftigkeiten, die in anderen Systemen, bspw. im Wissenschaftssystem, beob-

achtet werden.558 Es ist also durchaus denkbar, dass Rezipienten durch die wiederholte 

Beobachtung intentional etablierter narrativer Kohärenzen, die bestimmte Ursache-Wir-

kungs-Zusammenhänge postulieren, interne Skripte angelegt haben, die sich in nicht-

narrativen Beobachtungskontexten nicht als viabel erweisen, so dass es zu Irritationen 

und Enttäuschungen kommt. 

6.3.2 Analysedimensionen der Referentialität 

Die Analyse der Referentialität bezieht sich auf den Zusammenhang von filmischen 

Darstellungen und denjenigen fiktionalen oder faktualen Sachverhalten, auf die sie – 

nach Meinung des Publikums – referieren. Die Bezüge der filmisch dargestellten Sach-

verhalte werden im Rezeptionsverlauf von der imaginierenden Beobachtung konkreti-

siert.559 Dabei sind die Imaginationen von Personen aus Wahrnehmungen und Beobach-

tungen abgeleitet, d.h., sie werden an weltlichen Sachverhalten geschult. Dennoch kön-

nen Imaginationen, bspw. in Form phantasierender Tätigkeit – ebenso wie Fiktionen – 

die Menge der realweltlich möglichen Sachverhalte übersteigen. Personen können wi-

dersprüchliche Merkmale beobachten oder unmögliche Merkmalskombinationen vor-

nehmen oder von bekannten Sachverhalten extrapolieren. 

Die Beurteilung von filmisch dargestellten, fiktiven Sachverhalten erfolgt stets mit 

Bezug auf Vorstellungen und Überzeugungen, die eine Person in der Auseinanderset-

zung mit ähnlichen Sachverhalten gebildet hat. Dabei tastet die Beobachtung das Dar-

gestellte auf strukturelle Ähnlichkeiten mit bereits angelegten Schemata, Mustern, 

Skripten – kurz: Sinnformen, ab. Die fiktiven Sachverhalte werden schließlich u.a. für 

• (un)möglich 

• (un)wahr 
                                                 
gelten. Funktional wird dieser Kausalmythos allerdings, wenn es gelingt, die Mitglieder einer Gesell-
schaft durch die Wiederholung solcher Plots zur Leistung zu motivieren. 

558 Lämmert unterscheidet bspw. additive, korrelative oder konsekutive narrative Verknüpfungen von 
Handlungen und Ereignissen (vgl. Lämmert 1953, 45ff), denen jeweils unterschiedliche Vorstellungen 
von funktionalen Zusammenhängen zugrunde liegen und die differente Anschlüsse nahe legen (vgl. 
Wuss 1999, 94f). 

559 Das führt freilich zu individuellen Anschlüssen. So mag die Darstellung eines Hauses bei dem einen 
vielleicht zu dem Gedanken „Sieht aus wie das Haus meines Nachbarn“ und beim anderen zu „So 
lässt sich die Statik aber nicht konstruieren“ führen. 
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• (un)realistisch 

• richtig/falsch 

• (un)plausibel 

• (in)authentisch 

• (un)wahrscheinlich 

• psychologisch (in)kohärent (i.S.v. nachvollziehbar, stimmig) 

• logisch (in)konsistent 

• statistisch (in)signifikant etc. 

gehalten.560 Dabei spielt die Vergleichsfolie für die Beurteilung eines Sachverhalts eine 

wichtige Rolle. Sachverhalte können bspw. als unmöglich klassifiziert werden (etwa die 

Existenz barfüßiger Hobbits); dennoch kann man der Meinung seien, dass es innerhalb 

der HERR DER RINGE-Trilogie wahr ist, dass der Hobbit Frodo Beutlin der magischen 

Macht des Rings widersteht. So werden Sachverhalte innerhalb einer Erzählung anders 

beurteilt als im extranarrativen Abgleich mit Weltwissen. 

Das Spektrum der Referentialität lässt sich freilich nicht so akkurat analysieren wie 

die narrativen Strukturen, es lässt sich aber anhand der aufgelisteten Dichotomien eng 

eingrenzen. Wie auch bei den ersten beiden Analysedimensionen sind alle Beobachtun-

gen und Beurteilungen abhängig von den Vorprägungen und Eigenheiten des jeweiligen 

Beobachters. Die Güte der analytischen Tätigkeit zeigt sich vor allem in der Präzision 

der Begründung des entstandenen individuellen Urteils und stellt somit eine Beschrei-

bungsleistung dar. 

6.3.3 Zur Beobachtung somatischer Plots und Dramaturgien 

Die Wahrnehmungs- und Beobachtungsprozesse während der Filmrezeption arbeiten in 

stetem Rückgriff auf Skripte, Schemata und Muster, die bereits intern angelegt sind. 

Maßgebliche Operationen der Filmverarbeitung bestehen daher nicht, wie häufig ange-

nommen, in der ‚Aufnahme‘ von dargebotenen Informationen, sondern in Extrapolatio-

nen aus den gegebenen Informationen. Jedes psychische System konstruiert seine ei-

gene Filmfolie und nimmt die Leinwandprojektionen lediglich als anregende Vorlage. 

Damit die projizierten Bilder, Texte und Töne nun aber interne Resonanz hervorrufen 

können, müssen sie sich als anschlussfähig erweisen. Und anschlussfähig sind sie eben 
                                                 

560 Im Anschluss an die Beobachtungsdichotomien der PWT werden Sachverhalte auch als (un)vollstän-
dig, (in)determiniert, notwendig/essenziell vs. akzidenziell beurteilt. 
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nur, wenn sie minimale Analogien zu bereits Vorhandenem aufweisen, damit sie zu-

mindest als ‚deviant von etwas‘ erkannt werden.561 

Der kleinste Nenner der Analogie ist weder quantitativ noch qualitativ genau zu be-

stimmen. Eine Dimension, über die das Anschlussgeschehen und die weiteren Quali-

täten des Filmerlebens jedoch dominant gesteuert werden, ist die Somatik im weitesten 

Sinne, d.h. das körperlich vermittelte Erleben. Das schließt u.a. die Motorik, die Loko-

motorik und die Proxemik mit ein.562 Damit ist allerdings keine direkte Analogie zwi-

schen einem Figurenkörper und dem Zuschauerkörper gemeint. Denn das würde be-

deuten, dass der Zuschauer sich in einer Szene, in der mehrere Figuren vorkommen, für 

einen Körper entscheiden muss. Gemeint ist vielmehr eine lose somatische Kopplung 

zwischen Rezipient und Leinwandgeschehen, denn Somatisches wird in Sinnform pro-

zessiert, die wiederum Sinnformresonanzen stiften.563 

Filmwissenschaftliche Beobachtungen des Somatischen unterscheiden sich im Hin-

blick auf den Zusammenfall oder die Aufrechterhaltung der Subjekt-Objekt-Differenz: 

Vivian Sobchack (1992) hat das transzendentale Subjekt ins Kino transferiert und im 

Anschluss an Merleau-Ponty564 auf die Differenzierung von Subjekt und Objekt ver-

zichtet, indem sie die körperliche Verfasstheit als existenzielle Grundlage jeder Filmer-

fahrung und damit als Garant für Intersubjektivität modelliert. Bei Sobchack übernimmt 

der „cinästhetische Körper“ (Sobchack 2004) als vermittelndes Drittes, was bei 

Merleau-Ponty der ‚Leib‘ leistet. 

„Indeed, it is this mutual capacity for and possession of experience through common 
structure of embodied existence, through similar modes of being-in-the-world, that pro-
vide the intersubjective basis of objective cinematic communication“ (Sobchack 1992, 
5) 
                                                 

561 Die Pointe von Unterhaltungsangeboten bestehe, so Luhmann im „ständig mitlaufende[n] Vergleich“ 
(Luhmann 1996, 114). 

562 Die Motorik bezeichnet allgemein die Bewegungsfähigkeit, sowie die Eigenheiten des Bewegungsver-
haltens von Tieren und Menschen. Als Teilbereich schließt sie die Lokomotorik ein, die sowohl Be-
wegungsarten (bspw. Krabbeln, Gehen, Hüpfen) als auch das durch Bewegung entstehende Raumer-
leben umfasst. Die Proxemik ist wiederum der Teilbereich der Lokomotorik, der sich mit den Di-
stanzverhältnissen im Raumverhalten beschäftigt. 

563 Wenn eine Winterszene beobachtet wird, ist es bspw. möglich, dass man im Kinosessel fröstelt, ob-
wohl die Raumtemperatur des Kinosaals konstant bleibt. Aber: Man kennt die winterliche Kälte, die 
Bilder referieren auf die Erinnerung eines passenden Winterskripts und der Körper reagiert mit ent-
sprechendem Anschluss. 

564 Maurice Merleau-Ponty konstatiert in seiner phänomenologischen Wahrnehmungstheorie, dass alle 
Wahrnehmung als ‚körperlich vermittelte‘ zu begreifen sei: „[…] my body is the pivot of the world“ 
(Merleau-Ponty 2002, 94). Das Subjekt konstituiert sich durch seine „Leiblichkeit, die zwischen so-
matischer Erfahrung und intellektueller Verarbeitung vermittelt: Das Leinwandgeschehen wird in der 
somatisch determinierten Wahrnehmung unmittelbar synthetisiert, so dass das Publikum sich den Film 
in steter Oszillation zwischen Sinneserfahrung und Verarbeitung aneignet. 
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In der ‚kognitivistischen‘ Theoriebildung zeigt man sich vor allem bemüht, herauszu-

finden, wie unterschiedliche Darstellungen das somatische Empfinden der Zuschauer 

beeinflussen: Die Beobachtung eines verletzten Figurenkörpers löst u.U. die Erinnerung 

an eigene Erfahrungen mit Schmerzen aus, die Beobachtung von Tanzdarstellungen 

samt ihrer musikalischen Begleitung ruft u.U. somatische Anschlüsse wie Fußwippen 

hervor und auf die Beobachtung der Ästhetik des Erhabenen wird evtl. mit stockendem 

Atem reagiert (vgl. u.a. Grodal 1997, Bordwell 2005, Schneider 2000, Eder 2008). 

Für die hier vermittelte Form der Filmwahrnehmung nimmt die Dimension des So-

matischen vor allem in der Kategorie der Referentialität einen zentralen Stellenwert ein. 

Dabei wird davon ausgegangen, dass die Sinnformen, die sich seit dem Arrangement A 

in einem psychischen System gebildet und verfestigt haben, mit den Sinnformen, die 

durch die Beobachtung des Leinwandgeschehens erzeugt werden, stetig verglichen 

werden. Diese Sinnformen liegen vor allem als Schemata und Skripte vor, die durch das 

alltägliche Geschehen eingeschliffen wurden. Sinnformen, die mit bekannten und stabi-

len Schemata oder Skripten korrespondieren, lösen stärkere Anschlüsse aus, gleichgül-

tig, ob es sich dabei nun um Affirmationen oder Irritationen handelt. 

Filme sind stets auch als Körpergeschichten beobachtbar: Sie erzählen von existenzi-

ellen Ereignissen wie Geburt, Altern und Sterben, von Verletzung, Heilung, Stärkung, 

Schwächung, von Krankheit und Gesundheit, von Genuss, Sexualität und Rausch, vom 

Wohnen und vom Bewegen durch enge/weite, warme/kalte, feuchte/trockene, helle/-

dunkle und (un-)gefährliche Räume, von distanzierten und intimen Körperinteraktionen 

und von den Befriedigungen alltäglicher Bedürfnisse wie Essen, Trinken und Schlafen. 

Das spezifische Körpergeschehen entfaltet sich zumeist entlang genretypischer Mo-

tive und es erfolgt die Inszenierung mehr oder weniger spektakulärer Devianzen: So 

bieten die phantastischen Fähigkeiten von Superhelden, das massenweise Sterben im 

Kriegsfilm ebenso wie das Übergewicht von Bridget Jones (Renée Zellweger) attraktive 

Anlässe zum filmischen Erzählen. Somatische Dramaturgieverläufe565 konfrontieren 

positiv codierte Körperzustände und Körpererlebnisse wie Sättigung, kulinarischen Ge-

nuss, befriedigende Sexualität, Heilung, Glücksgefühle und Entspannung mit ihren Ge-

gensätzen: Hunger, Durst, sexuelles Verlangen, Verletzung, Erschöpfung, Stress, 

Schmerz, Sucht, Spannungsverlust. Einzelne Genres verfügen über typische Körperto-

                                                 
565 Wollte man eine Art ‚somatisches Normalniveau‘ konstruieren, wären wohl wenige Basismerkmale zu 

nennen: etwa lebendig, gesund, unverletzt, psychosomatisch stabil. 
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poi und sie weisen genrespezifische Toleranzbereiche auf: gegessen, gestorben, geliebt, 

getanzt, gelitten, genossen, geredet, gekämpft wird nicht überall gleich häufig und 

schon gar nicht auf die gleiche Art und Weise. 

Der Figurenkörper, die „sinnlich materielle Grundlage der Figur“ (Taylor/Tröhler 

1999, 139), zeigt sich zunächst als sichtbarer Träger somatischer Merkmale, von denen 

auf generelle Fähigkeiten und Grenzen sowie akute mentalsomatische Zustände der 

Figur geschlossen wird. Von den im Rezeptionsverlauf konstanten Körpermerkmalen 

der Figuren wie Alter, Geschlecht und Ethnie können temporäre Körperzustände wie 

müde/wach, gesund/krank, hungrig/satt unterschieden werden. Zudem ist die Beobach-

tung von Handlungen bedeutsam, die den Zustand des Körpers qualitativ verändern: 

Ernährung, Sport, Körperpflege, Sexualität, Rauschmittelkonsum. Die Beobachtungen 

von Körperveränderungen lassen sich wiederum im Ordnungsschema für Subjekteffekte 

nach anthropologisch-biologisch determinierten Sachverhalten (etwa Schmerzen bei 

Verbrennungen), soziokulturellen Usancen (bspw. Rauschmittelkonsum) bis hin zu An-

nahmen über imaginierte individuelle Eigenheiten (Genusspräferenzen, Kälteempfinden 

etc.) von Figuren ordnen. 

Cinematische Körperbeobachtungen geschehen im Abgleich mit den individuell gül-

tigen, soziokulturell beeinflussten Körpernormen. Im steten Wechsel zwischen der Be-

obachtung erster und zweiter Ordnung wird dabei auf Skripte zurückgegriffen, die in 

der Sozialisation durch realweltliche Erfahrungen und Beobachtungen sowie durch me-

dial angeliefertes Zeichengeschehen angelegt wurden.566 Im Rezeptionsverlauf werden 

diese internen Vorlagen mit den angesammelten Informationen des aktuellen filmischen 

Einzelfalls abgeglichen und angereichert. Die normativ hoch gesättigten Körpervor-

stellungen betreffen ein weites Themenspektrum: (Un-)Attraktivität, Ge-

sund-/Krankheit, den (un-)angemessenen Rauschmittelkonsum, Hygienekonventionen 

sowie Leistungs- und Leidensgrenzen, das Bemühen um Körperkontrolle567 und die 

allgegenwärtige Furcht vor Körperkontrollverlust. 

                                                 
566 So verfügen Zuschauer über Erfahrungen und Vorstellungen von Praktiken der Nahrungsaufnahme 

und sie haben vielleicht beobachtet, dass sich der durchschnittliche US-Streifenpolizist abends ein 
paar Donuts kauft und dass asiatisches Essen häufig aus viereckigen Pappboxen stammt. 

567 „Schon der Roman hatte seine Leitthemen in den Körpern seiner Protagonisten gefunden, und zwar 
speziell in den Schranken der Kontrollierbarkeit von Körpervorgängen. Das erklärt die Dominanz von 
Erotik und von gefährlichen Abenteuern, an denen der Leser dann voyeuristisch mit Körper-zu-Kör-
per Analogie teilnehmen kann. Die Spannung der Erzählung wird in den Schranken der Kontrollier-
barkeit des jeweils eigenen Körpers „symbolisch“ verankert“ (Luhmann 1996, 110). 
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Wenn man das breite Spektrum der cineastischen Möglichkeiten mit den limitierten 

Erfahrungen eines Rezipienten vergleicht, dann fällt auf, dass er bei den qualitativen 

Dimensionen von Körperereignis-Imaginationen in unterschiedlichem Maße extrapolie-

ren muss, da viele fiktive Begebenheiten höchstwahrscheinlich am eigenen Körper noch 

nie erlebt wurden: Eine Taxifahrt durch den New Yorker Feierabendverkehr, erotische 

Körpererfahrungen im Jahr 2046, das Anbohren eines Asteroiden. Über die individuel-

len Bewertungen solcher Extrapolationen können wiederum keine Aussagen getroffen 

werden, d.h. es ist möglich, dass eine Person dabei beobachtet wird, wie sie behauptet, 

dass das Anbohren eines Asteroiden für sie leichter vorstellbar sei, als die Taxifahrt 

durch den New Yorker Feierabendverkehr. 

Die komparative Genrebeobachtung zeigt, dass Figurenkörper genrespezifischen Be-

drohungen ausgesetzt werden. So sind die Figurenkörper besonders in romantischen 

Komödien und Heimatfilmen ziemlich sicher, denn hier lauern vergleichsweise selten 

Gefahren, die Leib und Leben bedrohen.568 Die massenattraktiven Inszenierungen dieser 

vermeintlich durchschnittlichen Figurenkörper haben vor allem Unbeschwertheit, At-

traktivität569 und alltägliche, bekannte Probleme zu bieten.570 So bleiben beide Genres 

denn auch weitgehend elend-, ekel- und todesfrei, schließlich wollen sie ja erheitern und 

erleichtern, so dass das Zeigen von Misere und Tod eher hinderlich ist.571 Zu beobach-

ten ist somatisches Geschehen, das auf Körperschemata und Körperskripte rekurriert, 

die dem Publikum aus dem eigenen Alltag vertraut sein dürften: Arbeiten, Essen und 

Spazieren gehen, Auto fahren, Hobbies und Sport betreiben, Wohnen, Kochen, Freunde 

besuchen (vgl. WHEN HARRY MET SALLY…, REALITY BITES). Freilich sind die filmi-

schen Darstellungen auch hier ‚larger than life‘ und handeln vom Alltag eines Filmstars 

(NOTTING HILL) oder dem Wohnen in einer Luxusvilla (THE HOLIDAY) – dennoch wer-

                                                 
568 Das Schlimmste, was Amanda Wood (Cameron Diaz) in THE HOLYDAY beim Tausch ihrer Luxusvilla 

in Los Angeles mit dem kleinen Cottage im ländlichen Surrey im Süden Großbritanniens erlebt, ist die 
Abwesenheit einer Zentralheizung in einem Badezimmer im Landhausstil. Kälter, dunkler, feuchter, 
unangenehmer oder bedrohlicher (vgl. MEMENTO, EL MAQUINISTA) wird es für sie nicht. 

569 Zur filmischen Simulation von perfekten Körpern und zum Verführungspotenzial makelloser 
Körperlichkeit siehe Stiglegger 2001, 11ff. 

570 Das gilt weit weniger für Familienfilme, die häufig dem Grenre des Animationfilms angehören 
und/oder zum Adventure-Genre tendieren und für eine große Bandbreite somatisch induzierter Aufre-
gungen sorgen. 

571 Man mag den romantischen Komödien, Heimat- und Familienfilmen des Massenkinos vorwerfen, 
dass sie verblenden, konservativ, bürgerlich sogar reaktionär und vor allem häufig nicht witzig, lang-
weilig und damit nicht gelungen seien, aber bei der Einhaltung der notwendigen Bedingungen für ei-
nen entspannenden Rezeptionsgenuss, der einem unbelasteten, heiter-albernen und unverbindlichen 
Flirt mit einer sicheren, heilen und hellen Welt gleicht, zeigen sie sich kompromisslos konsequent. 
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den die meisten der dargestellten körperlichen Zustände dem Publikum vertraut erschei-

nen. 

Das ist schon beim Körpergeschehen des Melodrams weit weniger der Fall, denn 

Melodramen fokussieren durchaus Sensationen und Spektakel, sowie diverse Formen 

von psychischen und emotionalen Exzessen, die sich von vertrauten Routinen weit ent-

fernen und eben immer auch ein somatisches Korrelat bedeuten.572 Zwar wird auch hier 

ein großer Anteil von Filmzeit für Darstellungen verwendet, die das Leben vor und nach 

der Krise kennzeichnen; es wird bspw. relativ ausführlich gezeigt, wie gewohnt, geges-

sen, gearbeitet und geruht wird. Doch die Krisen und Ausnahmezustände bedeuten in-

tensives somatisches Unbehagen: In GONE WITH THE WIND und UN LONG DIMANCHE DE 

FIANÇAILLES wird das Publikum bspw. mit Kriegsgeschehen und seinen grausamen Fol-

gen konfrontiert – diese Darstellungen von körperlichem Elend sind für romantische 

Komödien und Heimatfilme qua Genredefinition ausgeschlossen.  

Demgegenüber ist in Action-, Adventure- und Horror-Genres wiederum eine Margi-

nalisierung des Alltagsgeschehens zu beobachten. Die Filme dieser Genres handeln von 

der steten (existenziellen) Krise, die immer auch eine körperliche ist. So weisen der 

Kriegsfilm SAVING PRIVATE RYAN, der Action-/Science-Fiction ARMAGEDDON oder 

auch die (post-)modernen Mystery-Thriller MEMENTO und EL MAQUINISTA einen ex-

trem hohen somatisch fokussierten Spektakelfaktor auf: massenhaftes Sterben, qualvolle 

Tode, Mord, Magersucht, Insomnie, Weltraumreisen, Sprengung von Asteroiden. Kör-

perliche Ruhezonen werden zwar gezeigt, aber mit verschwindend geringem Zeitanteil 

an der Gesamterzählung. Für die Erzeugung spektakulärer Effekte in Action-, Horror-, 

Splatter-, aber auch Katastrophen- und Kriegsfilmen wird zu Anfang häufig eine betont 

alltägliche Somatik konstruiert, um der Bedrohung und dem Verfall eine entsprechende 

Kontrastfolie zu verleihen. Die somatische Unversehrtheit fungiert als Anfang vom 

Ausnahmezustand und Ruhe und Sicherheit markieren vor allem den Kontrast zur aku-

ten Katastrophe.573 

                                                 
572  Zu „schwindelerregenden emotionalen Temperaturstürzen“, die auf „Diskontinuitäten in den 

emotionalen Erfahrungsstrukturen“ beruhen siehe Elsaesser 2004a, 116ff; zum frühen Sensationalis-
mus des Melodrams siehe Singer 2001. 

573 Die Exposition von DEJA VU vollzieht eine exemplarische Transformation von somatischer 
Unversehrtheit zur massenhaften Zerstörung der Körper nach nur wenigen Filmminuten durch den ex-
plosionsreichen Untergang einer Fähre. Den Prozess von somatischer Unversehrtheit zur Versehrtheit 
mit einem Überschuss an nicht legitimierter Gewalt zeigt FUNNY GAMES (AUS 1997); die ebenso dra-
stisch inszenierte Umkehrung, also den Weg von der Versehrtheit zur Unversehrtheit, ist in 
IRRÉVERSIBLE (FRA 2002) zu beobachten. Zur „überschüssigen Gewalt“ siehe Leschke 2001b. 



Teil III: Personenzentrierte Filmanalyse 294 

So findet der sichere Alltag in SAVING PRIVATE RYAN jenseits der Front statt und gerät 

erst bei der Übermittlung der Botschaft an Ryans Mutter (Manda Boxer), dass drei ihrer 

vier Söhne gefallen seien, ins Blickfeld und zugleich aus den Fugen. Es stellt sich eine 

Art Kriegsalltag ein, der zwischen den Kampfhandlungen einige Filmminuten Zeit für 

lebenserhaltende Routinen einräumt. Allerdings wird durch den Austausch kleiner An-

ekdoten wiederholt auf den eigentlichen, heimatlichen Alltag referiert: Man erfährt, dass 

Captain John H. Miller (Tom Hanks) als Englischlehrer und Basketball-Coach tätig 

war: „When I think of home I think of something specific: I think of my hammock in 

the backyard or my wife pruning the rose bushes in a pair of my old work gloves“. Im 

Science-Fiction-Action-Spektakel ARMAGEDDON kennzeichnet der Alltag jenes wenig 

bekannte Terrain, aus dem die Helden kommen, das kurz vor dem großen Einsatz noch 

einmal besucht werden darf574 und wohin die Überlebenden nach erfolgreicher Mission 

zurückkehren.575 Und auch MEMENTO und EL MAQUINISTA beherbergen innerhalb all 

der quälenden Bilder einige wenige Sequenzen, die zumindest auf das verweisen, was 

einmal war (MEMENTO) und was sein könnte (EL MAQUINISTA). 

Die wenigen Bildsequenzen dieser Filme, die von besseren, sicheren Körperzeiten 

erzählen, zeigen weich gezeichnete Bilder in warmen Farben, in denen Frauen häusliche 

Tätigkeiten verrichten, etwa Geschirr spülen, sich durch Küche und Garten bewegen 

oder aus dem Fenster schauen. Derweil, so weiß der Zuschauer, kämpfen die Männer im 

Krieg, suchen Mörder und sprengen Asteroiden – mit allen somatischen Konsequenzen. 

Letztlich bleibt vor allem der Eindruck eines starken Kontrasts zwischen den lebendi-

gen, relativ gesunden, unverletzten und psychisch eher stabilen Figurenkörpern in ro-

mantischen Komödien und Heimatfilm und einer männlich codierten Körperlichkeit, die 

durch Bedrohung, Gewalt, Sterben, Versehrtheit und Leiden gekennzeichnet ist. 

Manche alltagstypischen Tätigkeiten, bspw. Toilettenbesuche, Körperpflege576 oder 

auch Schlaf, werden höchst selten gezeigt.577 Der Gang zur Toilette, auch wenn er zu 

                                                 
574 Man verbringt die Zeit mit seiner Freundin, besucht Ex-Frau und Sohn, um sich noch einmal für die 

eigenen Unzulänglichkeiten zu entschuldigen oder kehrt in der Strip-Bar ein.  
575 Im Actionfilm gerät an den Rand, was in der romantischen Komödie in die Mitte gehört: Die letzten 

Bilder von ARMAGEDDON zeigen die Hochzeit von A.J. und Grace in alltäglicher Home-Videoclip-
Ästhetik. 

576 Auch dies scheint eine Frage des Genres zu sein: Die attraktive Raimunda (Penélope Cruz) zieht sich 
in VOLVER sorgfältig die Augenbrauen nach, Emily putzt sich in THE DEVIL WEARS PRADA die Zähne 
– nicht zu vergleichen mit Bridgets ambitioniertem Vollprogramm, das auch die weniger ästhetischen 
Rituale nicht ausspart (vgl. BRIDGET JONES’S DIARY). Der Dude entspannt in der Badewanne bei Ker-
zenschein (vgl. THE BIG LEBOWSKY). 
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den biologisch-anthropologisch verankerten alltäglich zu verrichtenden Körperroutinen 

aller Menschen gehört, ist in Erzählverläufen unterrepräsentiert, hat er doch zur Ent-

wicklung der Plots meist wenig beizutragen. Da er aber Intimes zeigt und möglicher-

weise die Schamgrenzen des Publikums anrührt, wird er häufig dazu genutzt, für Er-

heiterung oder Aufmerksamkeit zu sorgen: So geben die Toilettenszenen in ALONG 

CAME POLLY, THERE’S SOMETHING ABOUT MARY und THE NAKED GUN mit kleinen 

Peinlichkeiten Anlässe für Gelächter. Quentin Tarantino nutzt die Referenz auf die all-

täglichen Verrichtungen, um unerwartete, ironisch-komische Akzente zu setzen: Der 

Protagonist Vincent Vega (John Travolta) wird in PULP FICTION kurzerhand auf der 

Toilette erschossen. Jeffrey Lebowski (Jeff Bridges) wird von Gangstern im heimischen 

Badezimmer aufgesucht, die seinen Kopf mehrfach dort hinein tauchen, wo eigentlich 

die Exkremente hingehören. Ein ähnlich ekelerregendes Manöver unternimmt Renton 

(Ewan McGregor) in TRAINSPOTTING freiwillig, um seinen Drogen hinterherzutauchen. 

Gar nicht peinlich oder lustig, sondern betont natürlich verrichtete Robert Lander 

(Hanns Zischler) schon 1976 in IM LAUF DER ZEIT sein Geschäft mit nacktem Po in der 

Natur. Und sehr ernst genommen wird die mangelnde Hygiene öffentlicher Toiletten-

welten in WHISKY, wo Martha die Klobrille fein säuberlich mit Klopapier auslegt, be-

vor sie sich setzt – so machen manche Menschen das. 

Zu den Körperroutinen kommen Ziele, die den Figurenkörpern in Erzählungen ge-

setzt werden. Körperziele stehen in einem engen Bezug zu den Werthaltungen der Ziel-

gruppe, was sie zu einem empfindlichen Hebel macht, über den die affirmierenden oder 

distanzierenden Anschlüsse des Publikums beeinflusst werden können. Während un-

spektakuläre Toilettengänge eher ausgelassen werden, wird ausführlich gezeigt, was 

entweder besonders gut gefällt578 oder auch ‚missfällt‘579. Um in einem Film Körper-

ziele zu etablieren, die beim Publikum auf nachhaltige Anerkennung stoßen, bedarf es 

einer normativen Passung von Rezipienteneinstellung und postulierter Filmmoral, denn 

Körperziele begründen eine Narration thematisch und in hohem Maße bezüglich der 

                                                 
577 Schlaf beobachten wird ob seiner Differenzlosigkeit schnell langweilig; darin ähnelt er den identi-

schen Liebeszuständen. Im Kino werden die Zustandsveränderungen gezeigt: Ins-Bett-Gehen, Ein-
schlafen, Aufwachen und Aufstehen. 

578 Etwa Hochzeitsvorbereitungen in der Romantischen Komödie (Brautkleid anprobieren, Schminken, 
Haare hochstecken) oder auch körperliche Ertüchtigung im Martial Arts-Genre (Spagat üben, vor 
Baumstämme treten, Holzbretter zerschlagen). 

579 Metaperspektivisch betrachtet, gefällt freilich in vielen Fällen wieder, was im ersten Rezeptionsmo-
ment eigentlich missfällt: bspw. Körperteile absägen, im Krieg elend sterben, Vergewaltigungen. Zur 
‚Angstlust‘ siehe Balint 1959. 
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Filmzeit.580 Dabei ist es kein Problem, ähnliche Ziele in sehr unterschiedliche narrative 

Kontexte zu integrieren. 

So korrespondieren die Körperziele des weiblichen Ü-30-Singles Bridget Jones mit 

denen des von Beruf, Ehe und Restleben gelangweilten Familienvaters Lester Burnham 

(Kevin Spacey; AMERICAN BEAUTY). Beide beschließen, den eigenen Körper in einen 

als vorteilhaft eingeschätzten Zustand zu bringen, um beim anderen Geschlecht erfolg-

reich zu sein: Bridget will abnehmen und weniger trinken, um ihre Chancen beim ande-

ren Geschlecht zu erhöhen und Lester Burnham trainiert fleißig, damit die minderjäh-

rige Angela (Mena Suvary) ihn sexy findet.581 Jeffrey Lebowski verkörpert die Negation 

dieser Ziele: Er will so bleiben, wie er ist, verändert weder seinen Alkoholkonsum noch 

die regelmäßige sportliche Betätigung beim Kegeln – und: Er hat Erfolg beim anderen 

Geschlecht und sorgt – wenn auch unwissend – für Nachwuchs. Auch die couragierte 

Bridget findet letztlich einen Mann, wohingegen der latent pädophile Familienvater 

trotz moralischer Kehrtwende erschossen wird. 

Die Beobachtung von Körpergrenzen sammelt wiederum Daten im Hinblick auf die 

Imagination der (Un-)Fähigkeit von Körpern, bestimmten Anforderungen (nicht) ent-

sprechen zu können. Sie erfolgt im Ordnungsschema für Subjekteffekte und beobachtet 

das Geschehen im Einklang mit den anthropologischen Gesetzmäßigkeiten, d.h., sie 

rechnet damit, dass die somatische Leistungsfähigkeit einer Figur in Relation zu ihrem 

Alter, ihrem Geschlecht und den raumzeitlichen Gegebenheiten der Diegese steht; so 

gelten bspw. besondere Regeln für das Sterben und Überleben im Weltall.582 

Die Körperdarstellungen „[…] werden im Bild drastischer, komplexer und zugleich ein-
drücklicher vorführbar; und sie werden auf spezifische Weise ergänzt – zum Beispiel 
durch Visibilisierung von Zeit als Tempo oder durch Vorführung von Grenzsituationen 
der Körperbeherrschung in artistischen Filmkomponenten und im Sport, an denen am 
Grenzfall zugleich das Problem des Umschlags von Beherrschung in Nichtbeherrschung 
sichtbar wird“ (Luhmann 1996, 110). 

Die Beobachtung von Körperzuständen erfolgt in Dichotomien und teilt die Körper in 

gesund/krank, lebendig/tot, hungrig/satt oder müde/ausgeschlafen. Dies geschieht stets 
                                                 

580 So dürfte der feministische Blick auf Bridget Jones einigermaßen skeptisch ausfallen, was die 
Argumentation von Abnehmen für den Traummann angeht, an den die Vorstellung von einem glück-
licheren Leben gekoppelt ist. 

581 Beide Körperprojekte, obwohl sie in unterschiedliche narrative und normative Kontexte eingebettet 
sind, postulieren somit einen Zusammenhang von Idealgewicht, Abstinenz, Fitness und dem Erfolg 
beim anderen Geschlecht. 

582 Siehe Trumans (Billy Bob Thornton) Ausführungen in ARMAGEDDON: „200 degrees in the sunlight, 
minus 200 in the shade, canyons of razor-sharp rock, unpredictable gravitational conditions, unex-
pected eruptions, things like that.“ 
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im Einklang mit den Erzählkonventionen, so dass auch die ‚Auferstehung‘ Neos (Keanu 

Reeves) in THE MATRIX problemlos möglich ist. 

Je drastischer die Körperziele gesteckt sind, bspw. in Form von Körperdrill583, je 

stärker sie sich den existenziellen somatischen Belastungsgrenzen annähern, desto wei-

ter entfernen sie sich von den allgemein bekannten, alltäglichen Körpererfahrungen: 

Ausgedehnte Drill- und Trainingssequenzen finden sich routinemäßig in Sport-, Kriegs- 

und Martial Arts-Filmen. Hier ist keine Zeit für Beinrasur und Augenbrauenlinie, statt-

dessen sind diese Erzählungen bekannt für die ausführliche Darstellung von Leistungs-

grenzen und das Aushalten von Schmerz-, Be- und Überlastungszuständen.  

Anders verfahren wiederum die Filme, die sich der erheiternden Unterhaltung ver-

schrieben haben: Sanftere Formen der Körpererziehung gehen häufig mit dem Thema 

‚Emanzipation‘ einher: Die entführte Barbara Stone (Bette Midler) trainiert in 

RUTHLESS PEOPLE ihren Körper fleißig auf dem Trampolin; Evelyn Couch (Kathy 

Bates) steigt in GREEN FRIED TOMATOES auf kalorienarme Knabbereien um, entdeckt 

ihre Lust auf Sexualität und wickelt sich zur Feier des Feierabends in Zellophan. 

Dass somatische Plots und Subplots stets hochmoralische Angelegenheiten sind, lässt 

sich besonders eindrücklich an der Beobachtung von Genuss, Rausch und Sucht verfol-

gen. Diese Themen beziehen sich unmittelbar auf Körpergrenzen und Körperkontrolle, 

wobei sie sich nur selten an den aktuellen Vorgaben der Krankenkassen orientieren: Im 

Kriegsfilm wird pausenlos geraucht, wohingegen schon der Genuss einer Zigarette im 

Reich der romantischen Komödien zur Ausnahme gehört: Bridget Jones klares Ziel be-

steht im Einklang mit den Genrekonventionen darin, diesem Laster abzuschwören. 

Auch trinkt (LEAVING LAS VEGAS) oder spritzt (REQUIEM FOR A DREAM, 

TRAINSPOTTING) sich hier keine Figur zu Tode.584 Es werden legale Drogen – häufig 

Wein oder Sekt, manchmal Bier, und selten harte Spirituosen – konsumiert und in ko-

mischen Varianten des Genres werden schon der Song Puff the Magic Dragon sowie 

eine klebrige Flasche Rum in den Händen Minderjähriger streng geahndet.585 

                                                 
583 „[…] der Befehl bändigt die ganze Masse, vor allem aber bringt er die eigene Körpermasse wieder zu 

sich, richtet sie aus, fasst den sich auflösenden Mann zusammen, erzeugt ihn neu“ (Theweleit 11978, 
46). 

584 Wenn Sucht und Drogen zum Thema werden, geht es somatisch stets um die Grenze zum Körperkon-
trollverlust oder wenigstens um strenge Körperkontrollen, etwa die Urinproben, die Ricky (Wes 
Bentley) in AMERICAN BEAUTY täglich abgeben muss. 

585 Zu beobachten in MEET THE PARENTS und MEET THE FOCKERS. 



Teil III: Personenzentrierte Filmanalyse 298 

Wenn gegen etablierte somatische Genrekonventionen verstoßen wird, tendieren die 

normativen Differenzen dazu, für den Film thematisch zu werden: Wenn Harry (Billy 

Crystal) in WHEN HARRY MET SALLY… so wie der Dude in THE BIG LEBOWSKI immer 

White Russian tränke, wäre auf der Basis von Genrewissen zu erwarten, dass Sally 

(Meg Ryan) ihn auf sein Alkoholproblem anspräche, damit er sein Verhalten änderte. 

Wer in romantischen Komödien schon morgens Bier trinkt und sein Trinkverhalten bis 

zum Narrationsende nicht ändert, wird eher nicht geheiratet.586 Der Dude hingegen 

bleibt beim White Russian – sein programmatischer Auftrag587 besteht schließlich in der 

Negation des bürgerlichen Wertekanons, der in romantischen Komödien für den Prota-

gonisten maßgeblich ist. 

Zusammenfassend ist festzuhalten, dass sich entlang der Genregrenzen typische Dar-

stellungsmuster von Körperroutinen, Körperzielen, Körperkontrollen und Körpergren-

zen ausgebildet haben, von denen zu erwarten ist, dass sie mit den Präferenzen der Gen-

reliebhaber korrelieren. Diese Muster in fiktiven Plots referieren stets auf Muster, die 

sich mit unterschiedlich starken Abweichungen auch in der so genannten (historischen) 

‚Realität‘ finden lassen und sie verändern sich mit der Zeit.588 Zwar lässt sich von den 

somatischen Strukturen eines Films nicht auf die somatischen Muster eines anderen 

Films schließen, doch schon die Zugehörigkeit eines Films zu einem Genre weckt Er-

wartungen, die auf die etablierten somatischen Genremustern ausgerichtet sind. Letzt-

lich bleibt anzumerken, dass die somatische Struktur lediglich eine prominente referen-

tielle Vergleichsdimension neben anderen darstellt. 

                                                 
586 Der ebenfalls stetig Alkohol konsumierende Herr Lehmann (Christian Ulmen), der im gleichnamigen 

Film erfolglos versucht, dies vor Katrin (Katja Danowski) zu verbergen, wird von ihr letztlich zu 
Gunsten eines Informatikers verlassen. 

587 Slogan: „The Dude abides.“ 
588 Man achte bspw. auf rauchende Frauen im Film Noir. 
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7 Zusammenfassung 

Anhand des vorgestellten filmanalytischen Schemas lassen sich Filmbeobachtungen in 

einer Weise strukturieren, dass Kommunikationen über diese Filme mit erhöhter Wahr-

scheinlichkeit zu produktiven Anschlüssen führen. Dies wird dadurch gewährleistet, 

dass jeder Film im Hinblick auf die gleichen Kriterien beschrieben wird, so dass sich 

strukturähnliche Beschreibungen ergeben. 

Durch die Fokussierung der Filmbeschreibungen auf die drei zentralen Dimensionen 

Narration, Ästhetik und Referentialität werden unterschiedliche Filme zunächst einmal 

vergleichbar, weil sie auf dieselben kritischen Punkte hin abgetastet werden. Je spezifi-

scher die Beschreibungen werden, desto stärker weichen die Filmbeschreibungen aller-

dings wieder voneinander ab. Dabei werden potenzielle Besonderheiten als Abweichun-

gen von typischen ‚Normalformen‘ beschrieben, womit das Kriterium für das Ende der 

Analyse dann erreicht ist, wenn die maßgeblichen Merkmale der Abweichung erfasst 

sind. Das gilt vor allem für die Analyse der Erzählstrukturen. Die folgende Übersicht 

fasst noch einmal die einzelnen Bestandteile der Erzählanalyse zusammen. Dazu gehö-

ren die Figuren-, die Handlungs-, die Konfliktanalyse und die Analyse der normativen 

Strukturen. 

 

Anfang 
(Exposition) 

Höhepunkt 
(Konflikt, Krisis) 

Ende 
(Lösung) 

Figurenanalyse 

• äußere Merkmale 
• innere Merkmale (Motiv / Moral / Intention) 
• soziale Merkmale 

Moralanalyse Werte des Protagonisten 
 
Werte des Antagonisten 

Gutes wird durch 
Schlechtes bedroht. 

Werte des Gewinners 
werden bestätigt. 
Werte des Verlierers wer-
den diskreditiert. 

Handlungsanalyse Wer handelt mit welchen Mitteln in welcher Situation mit welcher Intention, wel-
chem Motiv, welcher Moral und welchem Ziel in Bezug auf wen oder was? 
 
(1) Aktant – (2) Agenzien – (3) Szene – (4) Akt – (5) Moral / Motiv / Intention –  
(6) Objekt / Objektbezug 

Konfliktanalyse (1) Konfliktverortung 
• intrafigurale Konflikte 
• interfigurale Konflikte 
• kontextuelle Konflikte 

(2) Konfliktqualität 
hart  weich 

(3) Konfliktkomplexität 
Verortung der Merkmals-
qualitäten innerhalb der 
Kontinua der Implikati-
onseigenschaften des me-
dialen Materials 
(s. Abschnitt 5.5) 

Tab. 6: Überblick Erzählanalyse 
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Im Bereich der Ästhetik sind Filme zuerst einmal entsprechend der drei vorgestellten 

ästhetischen Kategorien zu klassifizieren. Einzelne ästhetische Phänomene können im 

Anschluss daran entweder durch die Zuhilfenahme weitergehender Beobachtungsrouti-

nen spezifiziert oder in Abweichung zu ähnlichen Phänomenen beschrieben werden. 

Die Dimension der Referentialität wird analysiert, indem die Beobachtung anhand der 

genannten Analysedichotomien die dargestellten Sachverhalte abtastet und beurteilt. 

Dabei sind sowohl das Urteil selbst als auch die hierfür wesentlichen filmischen Merk-

male präzise zu beschreiben, um die Nachvollziehbarkeit für andere Beobachter zu ge-

währleisten. 

Die personenzentrierte Filmanalyse war als differentielle Analyse eingeführt wor-

den, die die drei zentralen Analysedimensionen als Spannungsdimensionen begreift, 

innerhalb derer sich durch die Beobachtung des Materials wahrscheinliche rezeptive 

Effekte zurechnen lassen. Diese sind horizontal oder vertikal in die Strukturen des Ma-

terials eingelassen und können anhand von Dichotomien beschrieben werden. Dabei 

wird die dramatische, tragische oder komische Formung des Erzählmaterials langfristig 

horizontal prozessiert, während sich an bestimmten Zeitstellen kurzfristige, vertikal 

eingelassene Rezeptionseffekte realisieren. 

Die folgende Grafik illustriert, wie sich erwartbare Rezeptionseffekte in der in den 

drei zentralen Analysedimensionen vertikal oder horizontal verorten lassen. Dabei er-

folgt die Projektion des Films und dessen Beobachtung von links nach rechts, zwischen 

Anfang und Ende. Die zentralen Analysedimensionen (Narration, Ästhetik und Refe-

rentialität) sind absteigend angeordnet, ganz unten befindet sich ein vierter Zeitstrahl, 

der den Rezeptionsprozess kennzeichnet. Die filmischen Phänomene, die für Rezepti-

onseffekte verantwortlich gemacht werden, sind in der jeweils zuständigen Analysedi-

mension zu finden. Die Pfeile deuten auf die erwartbaren Subjekteffekte, für die im 

Einklang mit dem Ordnungsmodell für Subjekteffekte jeweils unterschiedliche Wahr-

scheinlichkeitsgrade gelten. 
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Abb. 5: Vertikale und Horizontale Rezeptionseffekte 

Der Nutzen der personenzentrierten Filmanalyse besteht in erster Linie darin, Filmbe-

obachtungen zu strukturieren. Das bedeutet nicht die vollständige Erfassung des Analy-

seobjekts, die nach systemtheoretischer Auffassung in objektiver Form ohnehin nicht zu 

haben ist. Sie erbringt eine Strukturierungsleistung, indem sie dem Beobachter eine 

Beobachtungsschablone nahelegt, die seine Aufmerksamkeit auf die kritischen Stellen 

des Films lenkt. Die dem Material unterstellten Rezeptions- oder auch Subjekteffekte 

sind dabei Ergebnisse der Filmanalyse, die sich bei der analytischen Strukturierung des 

Materials ergeben. Dabei handelt es sich um Hypothesen, die sich im Einzelfall bestäti-

gen mögen, die sich aber auch systematisch durch entsprechende empirische For-

schungsdesigns überprüfen lassen. Ein Film muss nicht unbedingt in Bezug auf alle 

vorgestellten Aspekte analysiert werden. Es steht den Analysierenden frei, sich aus dem 

analytischen Spektrum diejenigen Unterscheidungscodes zu wählen, deren Anwendung 

die gewünschten Ergebnisse verspricht. Insofern kann das Abbruchkriterium der Ge-

samtanalyse auch durchaus auf die individuellen Erkenntnisinteressen eines Beobach-

ters abgestimmt werden. 



8 Fazit 

Ausgehend von der Frage, wie sich unterschiedliche Verfahren der Filmbeobachtung 

kombinieren lassen, wurde in dieser Arbeit ein filmanalytisches Beobachtungsschema 

vorgestellt, das sich über das Spannungsfeld von unmittelbarem Zuschauereindruck und 

mittelbarer Filmanalyse erstreckt. Das Ziel bestand darin, eine auch für unprofessionelle 

Beobachter praktikable Form der Filmanalyse zu entwickeln, die den Eindruck der Ver-

ständigung über einen Film trotz der hohen Komplexität des Gegenstands wahrscheinli-

ch macht. Zur Erreichung dieses Ziels war es notwendig, die Bezüge unterschiedlicher 

filmanalytischer Verfahren zueinander herauszuarbeiten, um sie miteinander kombinie-

ren zu können. Aus der Kombination der Ansätze hat sich ein Kontinuum entwickelt, 

das von der Beschreibung privater Rezeptionen bis hin zu wissenschaftlich reflektierten 

und theoretisch fundierten Filmanalysen reicht. 

Das Filmanalysemodell ist kommunikationstheoretisch in einen systemtheoretischen 

Rahmen eingebettet. Die analytische Filmbeobachtung wird dabei nicht als isolierte 

Tätigkeit begriffen, die sich lediglich zwischen Beobachter und Gegenstand abspielt, 

sondern als ein Prozess, dessen Ergebnisse in den allermeisten Fällen ihre Wirksamkeit 

erst im kommunikativen Austausch mit anderen Personen entfalten. Aus systemtheore-

tischer Perspektive gleicht die Filmanalyse nicht dem hermetisch abgeschirmten Zerle-

gen eines Films, sondern der Summe unzähliger Operationen, die ein geschlossenes 

Systems vornimmt, weil es sich im Eigenkontakt über konventionelles Symbolgesche-

hen in Filmform informiert. Die personenzentrierte Filmanalyse systematisiert die im 

ersten Moment ungeordneten Filmbeobachtungen, wodurch sich die Wahrscheinlichkeit 

erhöht, dass produktive kommunikative Anschlüsse stattfinden.  

Der systemtheoretische Rahmen wurde so konzipiert, dass verschiedene Beobach-

tungsroutinen integriert werden können, obwohl sie prinzipiell inkommensurabel sind. 

Von den etablierten Routinen der Materialbeobachtung wurden einerseits die Herme-

neutik und die Psychoanalyse und andererseits der (Neo)Formalismus, der Struktura-

lismus und die Narratologie näher untersucht, weil sie alle in besonderem Maße für 

filmanalytische Zwecke eingesetzt werden. Dabei kristallisierte sich heraus, dass Inter-

pretationen und Analysen von Filmen in einem paradigmatischen Konkurrenzverhältnis 

zueinander stehen, was sich auch anhand des Gegensatzes von Sinnkonstruktion und 

Strukturanalyse widerspiegelt. 
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Der Vergleich der Ansätze von Leschke und Jahraus zeigte, dass ein zielorientierter und 

pragmatischer Umgang mit narrativem Material sich unbedingt an die Deskription hält, 

seinen Hauptteil als strukturalistische Analyse bestreitet und die Hypothesen zum Be-

deutungsspektrum im Sinne der Beschreibung eines Interpretationsspielraums streng an 

die Ergebnisse der ersten beiden Bereiche bindet. Im nächsten Schritt wurden Kombi-

nationen aus psychoanalytischer und narratologischer Beobachtung untersucht, weil 

beide versuchen, hermeneutische und strukturalistisch-formalistische Grundannahmen 

zu verbinden. Dabei wurden Verfahren in den Blick genommen, die sich im Bereich der 

Medienwissenschaften auf Medienerzählungen richten und Verfahren, die sich im 

Rahmen therapeutischer Prozesse auf Alltagserzählungen konzentrieren, um das Ver-

hältnis und die Kombinationen von strukturanalytischen und sinnkonstruierenden An-

teilen besser beurteilen zu können. 

Das Problem der psychoanalytischen Ansätze bestand immer wieder darin, dass die 

Deutungen im Anschluss an die Materialanalyse in keinem nachvollziehbaren Verhält-

nis zu den Analyseergebnissen standen. So wählen Eisenmann und Boothe zwar vor 

allem sprach- und inhaltsanalytische Zugriffe auf ihr Material, sie interpretieren aber 

ihre Analyseergebnisse psychoanalytisch und transzendieren damit das Erzählmaterial 

der Klienten. Zugleich zeigte sich aber, dass viele der im Beobachtungsprozess verwen-

deten Unterscheidungen auf zentrale Punkte des Erzählgefüges gerichtet sind und daher 

wertvolle Beschreibungen liefern. Insgesamt konnte gezeigt werden, dass insbesondere 

strukturalistisch, (neo)formalistisch  und narratologisch ausgerichtete Beobachtungs-

routinen wertvolle Beiträge für die Analyse der narrativen Filmstrukturen zur Verfü-

gung stellen. 

Der Zusammenhang von Struktur und Sinn hat sich vor allem durch die Überlegun-

gen von Norman N. Holland und Kenneth Burke erhellt: Der Rekurs auf bekannte For-

men erzeugt Erwartungen, die durch systemintern vorliegende Erinnerungen emotional 

und sinnlich gesättigt sind. Über die Erfüllung oder Nicht-Erfüllung dieser Erwartungen 

kann das Publikum durch die Vollendung der Form einerseits erfreut und entspannt und 

andererseits irritiert und frustriert werden. Zudem kann die Aufmerksamkeit für Inhalte 

durch die Interdependenz von Sinn und Struktur – i.S.v. Inhalt und Form – kurzfristig 

gemindert werden, wenn die formale Prägnanz eines Medienangebots ins Zentrum der 

Beobachtung gerückt wird. 



Fazit 304 

Für weitere Erkenntnisse zum Verhältnis von Sinn und Struktur – die durchaus eine 

hohe Passung zu den Aussagen von Burke und Holland aufweisen – haben Peter Fuchs 

systemtheoretische Überlegungen zur Sinnform beigetragen. Nach Fuchs sind Sinnfor-

men relativ fest gekoppelte und somit strukturierte Formen, die ihre Stabilität durch 

Wiederholungen erlangen. Psychische Systeme werden durch das soziale Zeichenge-

schehen in ihrer Umgebung auf prägnante Sinnformen konditioniert. Und da alles, was 

die Beobachtung an ein psychisches System heranträgt – demnach auch Filme und ihre 

Figuren – in Sinnform prozessiert wird, sind es vor allem die prägnanten und sinnlich-

emotional stark gesättigten Sinnformen, die für psychische, somatische oder auch so-

ziale Anschlüsse589 sorgen, weil ihre Prozessionen auf die ‚Zweitauswertung von 

Operationen‘ drängen. 

Über den Begriff der Sinnform kann demnach beschrieben werden, wie Personen mit 

bestimmten Filmen (oder auch ihren Figuren) in Resonanz geraten. Denn die Projektion 

des filmischen Materials ermöglicht es Sinnsystemen, sich beobachtend über fiktives 

Geschehen zu informieren, das bewusst darauf angelegt ist, für Beobachter interessant 

zu sein. Im Rahmen des autopoietischen Sinnprogramms (re)aktualisieren Sinnsysteme 

durch die Filmbeobachtung Sinnformen, die an strukturell fixierte Sinnverweisungen 

gebunden sind und Anschlüsse erzeugen. Die Anschlüsse realisieren sich – entspre-

chend der Verteilung von Personen auf drei Systemarten – als psychomentale590, 

somatische oder kommunikative. Im Rückgriff auf die interne Projektion des Films wer-

den die aktualisierten Sinnformen mit unterschiedlichen Ereignisqualitäten und spezifi-

schen, bspw. emotionalen, sinnlichen oder assoziativen Markierungen angereichert. 

Ausgehend von der strukturanalytischen Beobachtung einer filmischen Erzählung 

können mögliche Anschlüsse von Rezipienten extrapoliert werden. Über Anschluss-

wahrscheinlichkeiten lassen sich wiederum durch den Strukturvergleich von Film und 

Person begründete Vermutungen anstellen. Bei der Entwicklung der Begriffe Film- und 

Figurenbindung wurde weiterhin gezeigt, dass sich strukturelle (Un-)Passungen von 

Rezipient und Film (resp. Figur) zeigen lassen, indem entsprechende Strukturanalysen 

vorgenommen und verglichen werden. Dabei ist insbesondere der Vergleich von Zu-
                                                 

589 Bspw. Aufmerksamkeit, Assoziationen, Erinnerungen, Phantasien, Herzrasen, steigenden Blutdruck, 
kalte Hände, geflüsterte Sprechakte u.v.m. 

590 Im Rahmen des Ordnungsmodells für Subjekteffekte werden hier ‚rationale‘, ‚emotionale‘ und ‚sinnli-
che‘ Mentalqualitäten unterschieden. Dabei handelt es sich freilich um kulturspezifisch entwickelte 
Zurechnungen von (Selbst-)Beobachtern, die beispielsweise, wenn sie Tränen beobachten darauf 
schließen, dass ein Gefühl namens Trauer prozessiert wird. 
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schauer und Figur eine dankbare Angelegenheit, da beide als Personenstrukturen kom-

munikativ wirksam werden. 

Bei der Filmbindung ist der Strukturvergleich nicht ganz so einfach, da Personen-

struktur und Filmstruktur nicht ohne weiteres vergleichbar sind. Die Erörterungen eini-

ger Ansätze der Narrativen Psychologie und der Narrativen Psychotherapie (NP/NPT) 

belegten jedoch die These, dass Beschreibungen von Personenstrukturen in den aller-

meisten Fällen als Narrative wirksam werden, was ihre Passung mit filmischen Erzäh-

lungen wiederum um stark erhöht. Durch die personenzentrierte Filmanalyse ist es zu-

dem möglich, über eine differentielle Analyse potenzielle Subjekteffekte ausfindig zu 

machen, die sich während der Rezeption ‚an Personen‘ ereignen. Diese Effekte realisie-

ren sich in der Beobachtung, wenn intentional kreierte Spannungsformationen ihr re-

zeptives Potenzial entfalten – mit entsprechend unterschiedlichen Wahrscheinlichkeits-

graden. Demnach zeigen sich Rezeptionseffekte als Subjekteffekte, d.h. als zentrierende 

Imaginationen eines Beobachters, die eine bestimmte Stelle des Materials dafür verant-

wortlich machen, dass sich bei einer Person ein Effekt zeigt. 

Insbesondere Sinnformen, die für ein beobachtendes System höhere Relevanz auf-

weisen, ziehen mit erhöhter Wahrscheinlichkeit Subjekteffekte nach sich. Wer die präg-

nanten Sinnformen einer Person kennt, und sie in einem Film wiedererkennt, kann folg-

lich Hypothesen über ihre Anschlüsse formulieren, die bei weitem präziser sind als die 

Hypothesen eines Beobachters, dem die Person unbekannt ist. Rezeptionseffekte kön-

nen von unabhängigen Beobachtern allerdings nicht mit absoluter Sicherheit erschlos-

sen werden. 

Die Entwicklung der Verbindung zwischen Struktur und Sinn beschreibt in der Sy-

stemtheorie die Sinnformgenese, die für Personen nach Fuchs zum Lebensanfang im 

Arrangement A beginnt. Neben Rezeptionseffekten, die auf im Material angelegten 

Spannungsformationen beruhen, können durch Strukturbeobachtungen auch Hypothe-

sen über Themen formuliert werden, die für Personen eine hohe Relevanz besitzen. Hier 

nimmt vor allem die Figurenkonstellation eine hervorragende Stellung ein, weil sie in 

besonderem Maße mit den ‚großen anthropologischen Themen‘ – Liebe, Eifersucht, 

Konkurrenz, Flucht, Familie, Krankheit – korrespondiert. 

Die Sinnformen sind – trotz des systemtheoretischen Hintergrundes – als ‚psycho-lo-

gische‘ zu begreifen: Sie werden von psychischen Systemen intern prozessiert und er-

eignen sich nicht willkürlich, sondern gehorchen einer Logik, deren Regeln sich biogra-
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fisch entwickeln und die sich in jedem Fall über die vordigitalisierte Wahrnehmung, die 

Beobachtung und die Erinnerung (i.S.v. Zweitauswertung von Operationen) erstreckt. 

Schlüsse, die mit dieser ‚Psycho-logik‘ gezogen werden, sind zwar durchaus fehlbar – 

denn wer wollte sich schon anmaßen, die Interna psychischer Systeme fehlerfrei beur-

teilen oder vorhersagen zu können – sie sind aber als Hypothesen mit unterschiedlichem 

Wahrscheinlichkeitsgrad durchaus präzise formulierbar. Vor allem aber sind die be-

schriebenen Regeln dieser ‚Psycho-logik‘ im vorgestellten Theoriemodell transparent 

und explizit erklärt, so dass filmanalytisch abgeleitete Aussagen über die (Un-)Passung 

von Filmform, Sinnform und Person für andere Beobachter nachvollziehbar sind. 

Der hier entwickelte filmanalytische Ansatz zeichnet sich also dadurch aus, dass er 

ein Inventar zu Verfügung stellt, das es ermöglicht, die (Un-)Passung von Film und Per-

son präzise zu beschreiben. Eine starke Filmbindung liegt vor, wenn sich die Personen-, 

Film- und Figurenstruktur ähneln, wenn der Film prägnante Sinnformen aktualisiert, die 

für die Person besonders relevant sind und wenn das filmische Material eine große 

Menge von Rezeptionseffekten erzeugt, die sich an der Person realisieren. Es bleibt 

darauf hinzuweisen, dass eine starke Filmbindung sowohl positive als auch negative 

Valenz aufweisen kann. 

Für ein zu den theoretischen Vorüberlegungen passendes Filmanalysemodell bestand 

eine Vorgabe darin, keine Personen trotz ihrer individuellen Zugänge zum Film auszu-

schließen und demnach auch die unprofessionelle Filmbeobachtung methodisch zu un-

terfüttern und mit filmanalytischem Handwerkszeug auszurüsten. So bekam auch die 

Filmbeobachtung hermeneutischer Provenienz trotz ihrer methodischen Probleme einen 

angemessenen Platz im analytischen Design, indem jegliches ‚Verstehen‘ als beobach-

tungsinduzierter Effekt begriffen wird, der eine Zentrierung von eigentlich nicht identi-

schen Strukturen bezeichnet. Sodann wurde auf strukturalistischen und 

(neo)formalistischen Grundlagen ein filmanalytisches Beobachtungsdesign entwickelt, 

dessen Anwendung die kritischen Punkte der Filmstruktur im Hinblick auf ihre narra-

tive, ästhetische und referentielle Verfasstheit in den Vordergrund der Beobachtung 

rückt. Mit den entsprechenden Analysekategorien und den darauf basierenden differen-

tiellen Beschreibungen ist es einem Beobachter möglich, potenzielle Subjekteffekte als 

Rezeptionseffekte auszuloten. 

Durch das Modell der personenzentrierten Filmanalyse erübrigen sich vorschnelle, 

vereinfachende Filminterpretationen, die ihren problematischen methodischen Status 
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nicht reflektieren und bemüht sind, einem gesamten Film eine fixe Bedeutung zuzuwei-

sen. Sie erweisen sich für den Erkenntnisgewinn als hinderlich, denn sie stehen der Er-

mittlung von Sinnformen im Wege, weil sie Sinn als feste Größe setzen, während Sinn-

formen als lose gekoppelte Merkmalsmengen in unterschiedlicher Prägnanz auftreten 

können. Stattdessen wird die strukturelle Verfasstheit (auch von Inhalten) zum zentralen 

Verknüpfungspunkt von Person und Film. 

Die Untersuchung des Zusammenspielt von Tensioneering und Coping-Strategien 

verdeutlicht den Zusammenhang zwischen professionell konstruierten Beobachtungs-

vorlagen und den damit intendierten rezeptiven Anschlüssen. Dabei geht es nicht um 

kurzfristig erzielte, vertikale Effekte, sondern um die Engführung von intranarrativem 

Coping, also der Art und Weise, wie Figuren ihre Probleme lösen und extranarrativem 

Coping, also der Art und Weise, wie Zuschauer kompetent mit den rezeptiven Heraus-

forderungen eines Films umgehen. Der Film wird dabei als Beobachtungsvorlage be-

griffen, durch die im Rezeptionsverlauf Spannungen auf- und abgebaut werden. Das 

heißt, die Beobachter werden an ihren Systemgrenzen mit sich wandelnden Komplexi-

tätsgefällen versorgt (Tensioneering) und sind darum bemüht, diese auszugleichen (ex-

tranarratives Coping). 

Ein Beobachter, der eine Reihe von Filmen, die von einer anderen Person sehr ge-

schätzt und wiederholt rezipiert werden, einer differentiellen Filmanalyse unterzieht, 

kann über die Extraktion von wiederholt auftretenden Tensioneering- und Copingmu-

stern, die freilich ebenfalls als Sinnformen prozessiert werden, auf die Rezeptionsvorlie-

ben dieser Person schließen. Denn die hohe Relevanz dieser Spannungsformationen für 

eine Person, die sich aus den wiederholten Rezeptionen ableiten lässt, legt die Vermu-

tung nahe, dass die Bearbeitung solcher Komplexitätsgefälle wichtige Funktionen für 

die psycho-logischen Operationen der Person erfüllt. 

Im Hinblick auf die Filmanalyse als strukturelle Einlassung in soziale Kommunikati-

onsgefüge erbringt das vorgestellte filmanalytische Beobachtungsschema eine erhebli-

che Strukturierungsleistung. Da die Analyseergebnisse unterschiedlicher Beobachter 

ähnlich strukturiert in die Kommunikation einfließen, erhöht sich ihre Kompatibilität 

und damit auch die Wahrscheinlichkeit von Verständigungseffekten. Die personenzen-

trierte Filmanalyse ‚verdichtet‘ somit die ohnehin bestehende Kopplung von Beobach-

tung und Kommunikation. So sorgt die übersichtliche Einteilung in die drei maßgebli-

chen Analysebereiche (Narration, Ästhetik und Referentialität) dafür, dass die unzähli-
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gen Beobachtungen sinnvoll geordnet werden. Im sozialen Austausch wird dadurch 

schnell deutlich, ob von Merkmalsmengen gesprochen wird, die die narrative, ästheti-

sche oder referentielle Strukturierung des filmischen Medienangebots betreffen. Die 

weiter reichenden Differenzierungen bewirken, dass sich Rezeptionseffekte relativ ex-

akt auf diejenigen Differenzen bestimmter Strukturabschnitte zurückführen lassen, die 

sie möglicherweise auslösen. 

Die drei primären Dimensionen der Analyse sind zwar prinzipiell unabhängig von-

einander, in der Praxis werden die filmischen Zeichensysteme jedoch so angelegt, dass 

die Dimensionen – vor allem Narration und Ästhetik – miteinander korrelieren, weil 

Rezeptionseffekte ihre Qualität aus dem Zusammenspiel beider Strukturen ziehen. So 

werden dramatische Höhepunkte auch musikalisch verstärkt und die ästhetische Ge-

staltung der fiktionalen Ontologien referiert auf die privaten Ontologien des Publikums. 

Weiterhin wird durch die Kategorisierung von Kommunikationen als deskriptive, 

analytische oder interpretative transparent, ob ein Gesprächsbeitrag als Beschreibung 

einer unmittelbaren Beobachtung oder der intern angelegten Filmvorstellung gemeint ist 

(Deskription), ob anhand bestimmter Codes eine analytische Unterscheidung vorge-

nommen wird (Analyse) oder ob es sich um die Beschreibung eines durch Kohärenzen 

induzierten Sinneffekts handelt (Interpretation). Zudem ermöglicht das Modell eine 

genaue Verortung von Subjekteffekten, bei denen es sich ja um Zentrierungen handelt, 

die eigentlich aus Operationen unterschiedlicher Systemarten entstehen und alsbald 

wieder vergehen. 

Die komplexe Beschreibungssprache mag auf den ersten Blick verunsichern, sie trägt 

aber dazu bei, das filmische Material, Personen und vor allem die imaginierten Zentrie-

rungen, die hier als Subjekt- bzw. Rezeptionseffekte bezeichnet werden, präzise zu er-

fassen. Zugleich erhöht sie die Wahrscheinlichkeit gelingender Kommunikationen im 

Sinne von Verständigung. Beide Leistungen sind besonders wertvoll, wenn Kommuni-

kationen zum Thema Film in einem sozialen System fluktuieren, das darauf ausgerichtet 

ist, kommunikativ involvierte psychische Systeme durch spezielle Kommunikationen 

zielgerichtet zu irritieren. Das mag bspw. der Fall sein, wenn durch die Auseinanderset-

zung mit Filmen längerfristig geplante und systematisch verfolgte Lern- und Entwick-

lungsziele erreicht werden sollen. So werden Filme in pädagogischen oder therapeuti-

schen Prozessen als Stimuli eingesetzt, um Kommunikationen und Reflexionen anzure-
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gen.591 Denn weil Filme als strukturierte Symbolsysteme das Publikum mit beein-

druckenden Darstellungen zu konfrontieren vermögen, eignen sie sich in besonderer 

Weise dazu, die Erwartungen von Zuschauern gezielt zu bestätigen oder eben auch zu 

irritieren. 

Wenn jemand einen Spielfilm zu pädagogischen oder therapeutischen Zwecken ein-

setzen will, schätzt er bereits bei der Auswahl des Films aufgrund seines eigenen Re-

zeptionserlebens ab, wie Schüler, Studenten oder auch Klienten auf denselben Film rea-

gieren könnten. Dafür ist es hilfreich zu wissen, an welchen Strukturbereichen des fil-

mischen Materials die Extrapolationsprozesse bestenfalls ansetzen sollten, um herauszu-

finden, an welchen Stellen welche rezeptiven Anschlüsse zu erwarten sind. Die perso-

nenzentrierte Filmanalyse bietet die Möglichkeit, aus der Strukturanalyse eines Films 

regelgeleitet Hypothesen zu formulieren, die als kontrollierte Spekulationen über er-

wartbare rezeptive Anschlüsse fungieren. Diese können etwa Annahmen über partielle 

Identifikationen, primäre Rezeptionsgenüsse und Rezeptionsaversionen betreffen, sowie 

Vermutungen darüber enthalten, welche Themen bei einer Person zu intensiven An-

schlusskommunikationen führen. Das Modell der personenzentrierten Filmanalyse er-

möglicht nicht nur die Erstellung von Hypothesen zu potenziellen Rezeptionsverläufen 

oder zum potenziellen Rezeptionserleben von Personen, ihre Verwendung versieht die 

Hypothesen eines Beobachters zugleich mit unterschiedlichen Graden in Bezug auf ihre 

Eintrittswahrscheinlichkeit, so dass Hypothesen-Hierarchien vorliegen. 

Auf Basis der hierarchisch geordneten Hypothesen zu erwartbarem Anschlussge-

schehen können Personen sodann durch den Film gezielt irritiert werden, indem man 

bspw. ihre gefestigten Moralvorstellungen stört und ihnen einen Film zeigt, der diese zu 

großen Teilen negiert. Vor allem deutliche partielle Abweichungen sorgen für nachhal-

tige Irritationen, bspw. wenn ein Protagonist seine maßgeblichen Merkmale mit einem 

Rezipienten teilt, aber in einem wichtigen Punkt eine kritische Abweichung vorliegt, die 

als solche im Narrationsverlauf dann auch thematisch entwickelt wird. Prinzipiell sind 

unendliche Formen der (Un-)Passung von Film und Person oder auch Figur und Person 

vorstellbar. Mit dem hier vorliegenden Modell lassen sie sich allesamt hypothetisch 

beschreiben. 

                                                 
591 Bspw. wenn historische Sachverhalte durch filmische Darstellungen konkretisiert werden oder wenn 

einer Person durch die Beobachtung einer Figur eigene Verhaltensanteile verdeutlicht werden sollen. 
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Dabei reagiert das Modell auf die komplexen filmanalytischen Ansprüche durch die 

immensen Möglichkeiten unterschiedlicher Materialgestaltung, indem es zu trichter-

förmigem Vorgehen animiert. So vollziehen sich die Analyseschritte von sehr einfachen 

zu immer differenzierteren Unterscheidungen und Unterscheidungsunterscheidungen. 

Es werden zuallererst eben jene Filmmerkmale in den Blick genommen, die sich zu 

denjenigen Strukturen verdichten, die sich in der Rezeption als funktional erweisen, 

weil sie für Subjekteffekte sorgen, die sich als Rezeptionseffekte beschreiben lassen. 

Die Abbruchkriterien für die Analysetätigkeit in den drei zentralen Dimensionen 

unterscheiden sich. So ist es im Bereich der narrativen Strukturen durchaus möglich, 

die analytischen Bemühungen abzuschließen, wenn der Plot, die dramaturgische For-

mung, die Konflikt- und die Moralstrukturen zwischen Filmanfang und -ende herausge-

arbeitet sind. Bei der analytischen Bearbeitung der Ästhetik und der Referentialität, 

ebenso wie bei der Verortung von filmischen Strukturabschnitten anhand des Modells 

für Subjekteffekte sowie innerhalb der Kontinua der Implikationseigenschaften des me-

dialen Materials können keine expliziten Kriterien für den Abbruch angegeben werden. 

Hier ist es dem Analysierenden prinzipiell freigestellt, wie exakt er seine Beobachtung 

klassifizieren möchte. Zudem ist es auch unproblematisch die Analyse im Einklang mit 

dem vorliegenden Erkenntnisinteresse auf eine, zwei der drei Dimensionen zu begren-

zen. Der detaillierte Einsatz der personenzentrierten Filmanalyse hängt demnach vom 

Objektbereich der Analyse und dem analytischen Erkenntnisinteresse ab. 

Da aber in allen drei Analysedimensionen eben jene Strukturbereiche zuerst in den 

analytischen Fokus geraten, die im Falle einer funktionalen Rezeption wirksam werden, 

ist gewährleistet, dass die strukturfunktionalen Eckdaten eines Films bereits auf den 

ersten drei bis vier Analyseebenen erfasst werden. Tiefergehende Fragen sind dann an-

hand von spezifischen Analysemodellen zu klären, die sich durch den systemtheoreti-

schen Rahmen ohne weiteres als spezifische Beobachtungsroutinen mit eigenen Unter-

scheidungsleistungen integrieren lassen. Die Kompatibilität ist dabei insbesondere ge-

währleistet, wenn differentielle Codes verwendet werden. 

Die personenzentrierte Filmanalyse bietet zahlreiche Vorzüge, die sich vor allem in 

der Filmarbeit mit Privatpersonen zeigen. Als filmanalytische Beobachtungsschablone 

zeichnet sie sich durch ihre Flexibilität und die daraus resultierenden mannigfaltigen 
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Verwendungsmöglichkeiten aus. Sie lässt sich auf alle Filme anwenden592 und garan-

tiert einen schnellen, pragmatischen Zugang – auch zu komplexen Filmen. Dabei gera-

ten, wie der Titel andeutet, vor allem diejenigen Strukturbereiche ins Zentrum der Beob-

achtung, die für rezeptive Effekte verantwortlich zeichnen und sich an Personen festma-

chen, so dass sich bestimmte Effektreihen und potenzielle Rezeptionsverläufe berech-

nen lassen. Weiterhin ist sie vergleichsweise schnell lehr- und lernbar, so dass neben 

Professionellen auch ungeschulte als Beobachter alsbald in der Lage sind, effektiv und 

effizient mit Filmen arbeiten zu können. 

Folgende Einsatzmöglichkeiten sind hier besonders hervorzuheben: Die vorgegebene 

stringente Ordnung ermöglicht es, Filme im Hinblick auf unterschiedliche Aspekte ver-

gleichen. So bietet sich eine komparative Filmanalyse an, bei der Filmgruppen mit ähn-

lichen Merkmalen gebildet werden. Bei einer großen Anzahl von Filmen lassen sich 

Filmgruppen bilden, die über ähnliche Merkmale verfügen. Dabei ist zu erwarten, dass 

sich aus einer anfänglich breit gemischten Filmsammlung, deren Elemente auf Rezepti-

onseffekte untersucht werden, Kleingruppen bilden, deren Charakteristika sich an den 

Merkmalen der gemeinhin bekannten Genres orientieren. Ebenso können Filme gesucht 

werden, die den Präferenzen einer bestimmten Person entsprechen. So können aus einer 

Gruppe von Dramen bspw. diejenigen gewählt werden, die tragisch geformt sind, über 

einen hohen Grad an sinnlicher Ästhetik verfügen und deren Referentialität einen hohen 

Nostalgiefaktor aufweist. 

Ebenso können in einer interfilmisch (oder auch intermedial) vergleichenden Ana-

lyse verschiedene Handlungssequenzen unter Anwendung des Hexagons zur Beobach-

tung von Handlungssequenzen auf Gemeinsamkeiten und Unterschiede abgetastet wer-

den. Wenn das Thema der Handlungssequenzen konstant gehalten wird, werden die 

unterschiedlichen Inszenierungsstrategien sichtbar, was sich insbesondere bei interme-

dialen Vergleichen, etwa Kriegsszenen in Film, Literatur, Computer- und Hörspiel, als 

aufschlussreich erweisen sollte. Je mehr Merkmale der zu analysierenden Handlungsse-

quenzen übereinstimmen, desto feiner werden die Unterschiede, die sich bei der ver-

gleichenden Analyse zeigen. So führt der Vergleich von Szenen aus romantischen Ko-

mödien, die nach etwa neunzig Prozent der Erzählzeit die Liebeserklärung des Protago-
                                                 

592 Sie bietet sich für narrativ strukturierte Filme an, aber Kunst- und Experimentalfilme lassen sich eben-
falls im Schema der personenzentrierten Filmanalyse bearbeiten. Ihre Beobachtung führt nicht in al-
len Kategorien zu Ergebnissen – was ebenfalls aufschlussreich sein sollte. Insbesondere die Verortung 
in den Kontinua der Implikationseigenschaften des medialen Materials sollte hier weiter helfen. 
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nisten an die Protagonistin zeigen, höchstwahrscheinlich dazu, dass sich lediglich die 

Schauspieler, der Wortlaut und die Kulisse deutlich voneinander unterscheiden.593 

Weiterhin bietet sich eine klassische Einzelfilmanalyse an, die darauf abstellt, poten-

zielle Subjekteffekte im Material zu finden. Dabei wird die modellgeleitete Beobachtung 

darauf gerichtet, die Unmengen von Differenzen im Rezeptionsstrom auf ihr horizonta-

les und vertikales Effektpotenzial zu prüfen. So erhält das Konfliktgeschehen ebenso 

wie die dramaturgische Formung und die Moralstruktur eine ebenso prominente Stel-

lung in der Horizontalen wie Witze, Slapstick, Schreckeffekte oder das Erhabene in der 

Vertikalen. Durch eine solche Analyse kann für einen Film schnell eine dreigliedrige 

Tabelle erstellt werden, mit der sich seine primär implizierten Rezeptionsgenüsse able-

sen lassen. 

Zu guter Letzt lässt sich das Analysemodell retrospektiv einsetzen. Denn jede Beob-

achtung eines Beobachters, d.h. jedes Detail, das er an einem Film beschreibt und damit 

aus dem Beobachtungsstrom hervorhebt, kann rückbezüglich gedeutet werden. Kurz: 

Wer einen Witz beobachtet, der muss die Pointe verstanden haben, sonst wäre die ver-

antwortliche Differenz im Rezeptionsstrom unbemerkt vorübergezogen. Wer feine äs-

thetische Differenzen beschreibt, muss für diese empfänglich sein, und wer reflexive 

Ästhetik beschreibt, der muss die Instanz kennen, auf die referiert wird. Allerdings er-

kennt ein entsprechend geübter Beobachter auch Effekte, etwa komisches und dramati-

sches Potenzial, ohne dass sich das notwendiger Weise an ihm selbst verwirklichen 

muss. Es extrapoliert dann auf Basis seines Wissens über Zusammenhänge zwischen 

Filmstruktur und Rezipientenerleben, ohne selbst zu der Personengruppe zu gehören, 

auf die diese Zusammenhänge zutreffen. 

Anhand der Ergebnisse einer Filmanalyse können somit Rückschlüsse auf die poten-

ziellen Rezeptionspräferenzen von Personen gezogen werden, die diesen Film besonders 

schätzen. Und ein Beobachter, der einen Film auf seine Rezeptionseffekte untersucht 

hat, kann sein Wissen über eine andere Person zu seinen filmanalytischen Ergebnissen 

in Bezug setzen. Wenn er die Person gut kennt, kann er Hypothesen darüber aufstellen, 

welche Effekte sich höchstwahrscheinlich an ihr realisieren werden und welche nicht. 

Weiterhin kann er – bei entsprechend profunder Kenntnis der Person – erschließen, wie 

                                                 
593 Vgl. WHEN HARRY MET SALLY… und REALITY BITES. 
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sie auf die Realisation bestimmter Effekte metaperspektivisch reagieren wird, bspw., ob 

sie Horror als lustvoll erlebt oder ablehnt. 

Insgesamt ist zu konstatieren, dass sich das vorgestellte filmanalytische Schema auf-

grund seiner Flexibilität bei der Bearbeitung sehr unterschiedlicher Aufgabenstellungen 

einsetzen lässt. Die Verwendungsbeispiele haben gezeigt, dass sich die personenzen-

trierte Filmanalyse insbesondere für die Arbeit mit Filmen in sozialen (bspw. pädagogi-

schen oder therapeutischen) Kontexten eignet. Hier wurde die theoretische Entwicklung 

des Modells geleistet – ihre praktische Eignung wäre in einem weiteren Forschungsvor-

haben zu prüfen. Es wäre erfreulich, wenn dieser Beitrag als transparentes Angebot bei 

benachbarten Disziplinen auf Interesse stoßen würde. Bestenfalls regt die hier erfolgte 

Vorstellung der personenzentrierten Filmanalyse zu einer kritischen Prüfung an, die 

wiederum zu einer transdisziplinären Weiterentwicklung motiviert. Zu guter Letzt be-

steht im Hinblick auf eine potenzielle Einbindung der personenzentrierten Filmanalyse 

in konkrete pädagogische oder therapeutische Kontexte die Hoffnung, dass sie als Bei-

spiel für die Integration von akademischem Wissen in die Praxis dienen möge und da-

mit belegt, dass die wissenschaftliche Reflexion auch zur unmittelbaren Bearbeitung 

gesellschaftlich relevanter Problemstellungen beitragen kann. 



9 Literaturverzeichnis 

Adorno, Theodor W. 1958. „Standort des Erzählers im modernen Roman“. In: Ders. Noten zur Literatur 
I. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 61-72. 

Adorno, Theodor W. 1973. Philosophische Terminologie: Zur Einleitung. Bd. 1. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Albert, Hans. 1972. Konstruktion und Kritik. Aufsätze zur Philosophie des kritischen Rationalismus. 

Hamburg: Hoffmann und Campe. 
Albert, Hans. 1994. Kritik der reinen Hermeneutik: Der Antirealismus und das Problem des Verstehens. 

Tübingen: Mohr. 
Altenhofer, Norbert. 1982. „Sigmund Freud: Lektüre zwischen Sinndeutung und Funktionsanalyse“. In: 

Nassen, Ulrich (Hg.). Klassiker der Hermeneutik. Paderborn: Schöningh, S. 207-240. 
Anderson, Joseph D.; Anderson Fisher, Barbara. (Hg.). 2005. Moving image theory. Ecological conside-

rations. Carbondale: Southern Illinois Univ. Press. 
Angus, Lynne E.; McLeod, John. 2004. „Toward an Integrative Framework for Understanding the Role 

of Narrative in the Psychotherapy Process“. In: Dies. (Hg.). The Handbook of Narrative and Psy-
chotherapy: Practice, Theory, and Research. London: Sage Publications, S. 367-374. 

Anz, Thomas. 1999. Psychoanalyse in der modernen Literatur. Kooperation und Konkurrenz. Würzburg: 
Königshausen und Neumann. 

Anz, Thomas. 2006. „Psychoanalyse in der modernen Literatur seit Freud“. In: Mauser, Wolfram; 
Pfeiffer, Joachim (Hg.). Freuds Aktualität. Würzburg: Königshausen & Neumann, S. 97-115. 

Aristoteles. 2008 [11956]. „Poetik“. In: Ders. Werke. Bd. 5. Begr. von Ernst Grumach. Hrsg. von Hellmut 
Flashar. Übers. und erl. von Arbogast Schmitt. Darmstadt: Wiss. Buchgesellschaft. 

Arnheim, Rudolf. 1978 [11974]. Kunst und Sehen. Eine Psychologie des schöpferischen Auges. (Orig. 
Titel: „Art and Visual Perception. The New Version“). Berlin, New York: de Gruyter. 

Austin, John L. 1962. How to do things with Words. Cambridge, Harvard University Press. 
Axelrod, Mark R. 1999. The poetics of novels. Fiction and its execution. Basingstoke: Macmillan. 
Axelrod, Mark R. 2004. Character and conflict. The cornerstones of screenwriting. Portsmouth: 

Heinemann Trade. 
Bachmaier, Helmut. 2005. Texte zur Theorie der Komik. Stuttgart: Reclam. 
Baecker, Dirk (Hg.). 2005. „Einleitung“. In: Ders. Schlüsselwerke der Systemtheorie. Wiesbaden: Verlag 

für Sozialwissenschaften, S. 9-20. 
Bal, Mieke. 1997 [11985]. Narratology. Introduction to the Theory of Narrative. 2. erw. Aufl. Toronto: 

University Press. 
Balint, Michael. 1959. Angstlust und Regression. Stuttgart: Clett-Kotta. 
Ballhausen, Thomas; Krenn, Günter; Marinelli, Lydia (Hg.). 2006. Psyche im Kino: Sigmund Freud und 

der Film. Wien: Edition Text und Kritik. 
Baraldi, Claudio. 1997. „Kommunikation“. In: Baraldi, Claudio; Corsi, Giancarlo; Esposito, Elena. GLU. 

Glossar zu Lumanns Theorie sozialer Systeme. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 89-93. 
Barthes, Roland. 1970. S/Z. Paris: Seuil. 
Barthes, Roland. 1984 [11966]. „An Introduction to the Structural Analysis of Narrative“. In: Heath, 

Stephen (Hg.). Image – Music – Text. London: Flamingo, S. 79-124. 
Barthes, Roland. 1988. „Einführung in die strukturale Analyse von Erzählungen“. In: Roland Barthes: 

Das semiologische Abenteuer. Aus dem Französischen von Dieter Hornig. Frankfurt/M: Suhrkamp, 
S. 102-143. 

Bätschmann, Oskar. 52001 [11984]. Einführung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik: die Auslegung 
von Bildern. 5., aktualisierte Aufl. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft. 

Bartsch, Anne; Eder, Jens; Fahlenbrach, Kathrin. 2007. Audiovisuelle Emotionen. Emotionsdarstellung 
und Emotionsvermittlung durch audiovisuelle Medienangebote. Köln: Halem. 

Bateson, Gregory. 1972. Steps to an Ecology of Mind: Collected Essays in Anthropology, Psychiatry, 
Evolution, and Epistemology. Chicago: University Of Chicago Press. 

Bateson, Gregory. 1979. Mind and Nature: A Necessary Unity – Advances in Systems Theory, Comple-
xity, and the Human Sciences. New Jersey: Hampton Press. 

Baudry, Jean-Louis. 1970. „Le dispositif. Approches métapsychologiques de l’impression de réalité“. In: 
Communications. 23, S. 56-72. 



Literaturverzeichnis  315 

Bender, Christiane. 1989. Identität und Selbstreflexion. Zur reflexiven Konstruktion der sozialen Wirk-
lichkeit in der Systemtheorie von N. Luhmann und im Symbolischen Interaktionismus von G. H. 
Mead. Frankfurt/M: Peter Lang. 

Bender, Christiane. 2000. „Das System der Logik ist das Reich der Schatten…“. In: Merz-Benz, Peter-
Ulrich; Wagner, Gerhard (Hg.). Die Logik der Systeme: Zur Kritik der systemtheoretischen Soziolo-
gie Niklas Luhmanns. Konstanz: UVK, S. 15-35. 

Benjamin, Walter. 1977 [11936/37]. „Der Erzähler. Betrachtungen zum Werk Nikolai Lesskows“. In: 
Ders. Gesammelte Schriften, Bd. II, 2: Aufsätze, Essays, Vorträge. Hrsg. v. Rolf Tiedemann u. 
Hermann Schweppenhäuser. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 438-465. 

Berger, Peter L.; Luckman, Thomas. 1963. The social construction of reality: A treatise in the sociology 
of knowledge. Garden City, NY: Doubleday. 

Bergstrom, Janet (Hg.). 1999. Endless Night: Cinema and Psychoanalysis, Parallel Histories. California: 
University of California Press. 

Bertalanffy, Ludwig von. 1948. „Zu einer allgemeinen Systemlehre“. In: Biologia Generali. 195, S. 114-
129. 

Bertalanffy, Ludwig von. 1957. „Allgemeine Systemtheorie“. In: Deutsche Universitätszeitung. 12, S. 8-
12. 

Bertalanffy, Ludwig von. 1968. General System Theory: Foundations, Development, Applications. New 
York: George Braziller. 

Biermann-Ratjen, Eva-Maria; Eckert, Jochen; Schwartz, Hans-Joachim (Hg.). 2003. Gesprächspsycho-
therapie. 9., überarb. und erw. Aufl. Stuttgart: Kohlhammer. 

Blothner, Dirk. 2007. „Wirkungsanalyse von »American Beauty«. Ein Beitrag zu psychoanalytischem 
Verstehen von Spielfilmen“. In: Zwiebel, Ralf; Mahler-Bungers, Annegret (Hg.). Projektion und 
Wirklichkeit. Die unbewusste Botschaft des Films. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, S. 61-78. 

Book, Howard. 2004. „The CCRT Aproach to Working With Patient Narratives in Psychodynamik Psy-
chotherapy“. In: Angus, Lynne E.; John McLeod (Hg.): The Handbook of Narrative and Psychothe-
rapy: Practice, Theory, and Research. London: Sage Publications, S. 71-86. 

Bora, Alfons. 1994. „Konstruktion und Rekonstruktion. Zum Verhältnis von Systemtheorie und objekti-
ver Hermeneutik“. In: Rusch, Gebhard; Schmidt, Siegfried J. (Hg.). Konstruktivismus und Sozialtheo-
rie. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 282-330. 

Boothe, Brigitte. 22004 [11994]. Der Patient als Erzähler in der Psychotherapie. Gießen: Psychosozial-
Verlag. 

Boothe, Brigitte; Grimmer, Bernhard; Luder, Marc; Luif, Vera; Neukom, Marius; Spiegel, Urs (Hg.). 
2002. Manual der Erzählanalyse JAKOB. Version 10/02. Berichte aus der Abteilung Klinische Psy-
chologie I, Nr. 51. Universität Zürich: Psychologisches Institut, Abt. Klinische Psychologie I. 
›http://www.jakob.unizh.ch‹ (15.06.2006). 

Boothe, Brigitte; von Wyl, Agnes; Wepfer, Res (Hg.) 1998. Psychisches Leben im Spiegel der Erzählung. 
Eine narrative Psychotherapiestudie. Heidelberg: Asanger. 

Boothe, Brigitte; von Wyl, Agnes. 1999. Erzählen als Konfliktdarstellung: Im psychotherapeutischen 
Alltag und im literarischen Kontext. Bern: Peter Lang, S. 7-43. 

Boothe, Brigitte; von Wyl Agnes. 2004. „Story Dramaturgy and Personal Conflict: JAKOB––A Tool for 
Narrative Understanding and Psychotherapeutic Practice“. In: Angus, Lynne E.; McLeod, John (Hg.): 
The Handbook of Narrative and Psychotherapy: Practice, Theory, and Research. London: Sage Pub-
lications, S. 283-296. 

Bordwell, David. 1985. Narration in the Fiction Film. Wisconsin: University of Wisconsin Press. 
Bordwell, David. 1998. „Postmoderne und Filmkritik: Bemerkungen zu einigen endemischen Schwierig-

keiten“, in: Rost, Andreas; Sandbothe, Mike (Hg.). Die Filmgespenster der Postmoderne. 
Frankfurt/M: Verlag der Autoren, S. 29-39 

Bordwell, David. 1989. Making Meaning. Harvard University Press: Cambridge. 
Bordwell, David. 2002. „Film Futures“. In: SubStance. Issue 97 (31/1), S. 88-104. 
Bordwell, David. 2004. „Neo-Strukturalist Narratology and the Functions of Filmic Storytelling“. In: 

Ryan, Marie-Laure (Hg.). Narrative across Media: The Languages of Stroytelling. Lincoln, London: 
University of Nebraska Press, 203-220. 

Bordwell, David. 2005. Figures traced in light: On cinematic staging. Berkeley: University of California 
Press. 

Bordwell, David. 2006. The way hollywood tells it. Story and style in modern movies. Berkeley: Univ. of 
California Press. 



Literaturverzeichnis  316 

Bordwell, David. 2009. „Bazins Lektionen: Sechs Pfade zu einer Poetik“. In: montage/AV. 18/1, S. xxxx. 
Bordwell, David; Staiger, Janet; Thompson, Kristin. 1985. The classical Hollywood cinema. Film style & 

mode of production to 1960. London: Routledge & Kegan Paul. 
Bordwell, David; Thompson, Kristin. 51997 [11979]. Film Art. An Introduction. New York: McGraw-

Hill. 
Borstnar, Nils; Pabst, Eckhard; Wulff, Hans Jürgen. 2008. Einführung in die Film- und Fernsehwissen-

schaft 
2., überarb. Auflage. Konstanz: UVK. 
Brackert, Helmut; Stückrath, Jörn (Hg.). 72001 [11992]. Literaturwissenschaft: Ein Grundkurs. Reinbek 

bei Hamburg: Rowohlt. 
Branigan, Edward. 1984. Point of view in the cinema. A theory of narration and subjectivity in classical 

film. Berlin: Mouton. 
Branigan, Edward. 1992. Narrative Comprehension and Film. London: Routledge. 
Brecht, Bertolt. 1963 [ca. 1936]. „Das epische Theater“. In: Ders. Schriften zum Theater 3: Über eine 

nichtaristotelische Dramatik. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Brecht, Bertolt. 1967 [ca. 1939]. „Über das experimentelle Theater“. In: Ders: Gesammelte Werke, Bd. 

15. Schriften zum Theater. Hrsg. in Zsarb. mit Elisabeth Hauptmann. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Brewer, William F. 1985. „The Story Schema: Universal and Cultural-Specific Properties“. In: Olson, 

David R.; Torranve, Nancy; Hildyard, Angela (Hg.). Literacy, Language, and Learning. The Nature 
and Consequences of Reading and Writing. Cambridge: Cambridge University Press, S. 167-194. 

Bronfen, Elisabeth. 1999. Heimweh. Illusionsspiele in Hollywood. Berlin: Volk & Welt. 
Bruner, Jerome. 1986. Actual minds, possible worlds. Cambridge: Harvard University Press. 
Bruner, Jerome. 1990. Acts of meaning. Cambridge: Harvard University Press. 
Bühler, Axel (Hg.). 2003. Hermeneutik: Basistexte zur Einführung in die wissenschaftstheoretischen 

Grundlagen von Verstehen und Interpretation. Heidelberg: Synchron, Wiss.-Verl. der Autoren. 
Bürger, Christa, Bürger, Peter; Schulte-Sasse, Jochen (Hg.). Zur Dichotomisierung von hoher und niede-

rer Literatur. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Burke, Edmund. 1980 [11757]. Philosophische Untersuchung über den Ursprung unserer Ideen vom 

Erhabenen und Schönen. Neu eingel. u. hrsg. von Werner Strube. Hamburg: Meiner. 
Burke, Kenneth. 1964 [11931]. „Psychology of Form“. In: Ders. Perspectives by Incongruity. Hrsg. v. 

Stanley Edgar Hyman. Bloomington: Indiana University Press, S. 20-33.  
Burke, Kenneth. 1969 [11945]. A Grammar of Motives. Berkeley: University of California Press. 
Carroll, Noël. 1988. Mystifying movies. Fads & fallacies in contemporary film theory. New York: 

Columbia Univ. Press. 
Carroll, Noël. 1996. „The Paradox of Suspense.“ In: Vorderer, Peter; Wulff, Hans J.; Friedrichsen, Mike 

(Hg.). 1996. Suspense: Conceptualizations, Theoretical Analyses, and Empirical Explorations. 
Mahwah, New Jersey: Lawrence Erlbaum, S. 71-92. 

Charlton, Michael. 1997. Rezeptionsforschung. Theorien und Untersuchungen zum Umgang mit Massen-
medien. Opladen: Westdeutscher Verlag. 

Chatman, Seymour. 1978. Story and Discourse: Narrative Structure in Story and Film. London: Cornell 
University Press. 

Clam, Jean-Joseph. 2002. Was heißt, sich an Differenz statt an Identität orientieren? Zur De-Ontologisie-
rung in Philosophie und Sozialwissenschaft. Konstanz: UVK 

Clam, Jean-Joseph. 2004. Kontingenz, Paradox, Nur-Vollzug: Grundprobleme einer Theorie der Gesell-
schaft. Konstanz: UVK. 

Cobley, Paul. 2001. Narrative. New York: Routledge. 
Combs, Gene; Freedman, Jill. 2004. „A Poststructuralist Approach to Narrative Work“. In: Angus, Lynne 

E.; McLeod, John (Hg.): The Handbook of Narrative and Psychotherapy: Practice, Theory, and Re-
search. London: Sage Publications, S. 137-155. 

Corsi, Giancarlo. 1997. „Selbstreferenz“. In: Baraldi, Claudio; Corsi, Giancarlo; Esposito, Elena. GLU. 
Glossar zu Lumanns Theorie sozialer Systeme. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 163-167. 

Cremerius, Johannes. 1987. „Der Einfluss der Psychoanalyse auf die deutschsprachige Literatur“. In: 
Psyche, 41 (1), S. 39-54. 

Culpeper, Jonathan. 1996. „Inferring Character from Texts: Attribution Theory and Foregrounding 
Theory“. In: Poetics 23/5, S. 335-361. 

Culpeper, Jonathan. 2001. Language and Characterization: People in Plays and other Texts. Edinburgh: 
Longman. 



Literaturverzeichnis  317 

Currie, Gregory. 1990. The Nature of Fiction. Cambridge: Cambridge Univ. Press. 
Currie, Gregory. 2004. Image and Mind. Film, philosophy and cognitive science. Cambridge: Cambridge 

Univ. Press. 
Datler, Wilfried; Stephenson, Thomas. 1999. „Tiefenpsychologische Ansätze in der Psychotherapie“. In: 

Slunecko, Thomas; Sonneck, Gerd. (Hg.). Einführung in die Psychotherapie. Wien: Facultas, S. 77-
139. 

De Berg, Henk; Prangel, Mattias (Hg.). 1993. Kommunikation und Differenz: Systemtheoretische Ansätze 
in der Literatur- und Kunstwissenschaft. Opladen: Westdeutscher Verlag. 

De Berg, Henk. 1993. „Die Ereignishaftigkeit des Textes“. In: Ders. Prangel, Matthias (Hg.). Kommuni-
kation und Differenz: Systemtheoretische Ansätze in der Literatur- und Kunstwissenschaft. Opladen: 
Westdeutscher Verlag. 

De Berg, Henk; Prangel, Matthias (Hg.). 1995. Differenzen: Systemtheorie zwischen Dekonstruktion und 
Konstruktivismus. Tübingen: Francke. 

De Berg, Henk; Prangel, Matthias (Hg.). 1997. Systemtheorie und Hermeneutik. Tübingen: Francke. 
De Berg, Henk; Schmidt, Johannes F.K (Hg.). 2000. Rezeption und Reflexion: Zur Resonanz der System-

theorie Niklas Luhmanns außerhalb der Soziologie. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
De Berg, Henk. 2005 dt. [12003 engl.]. Freuds Psychoanalyse in der Literatur- und Kulturwissenschaft. 

Eine Einführung. Aus dem Engl. von Stephan Dietrich. Tübingen: A. Francke Verlag. 
De Shazer, Steve. 41995. Der Dreh. Überraschende Wendungen und Lösungen in der Kurzzeittherapie. 

4., unveränd. Aufl. Heidelberg: Carl-Auer-Systeme-Verlag. 
Dilthey, Wilhelm. 61973 [11958]. „Entwürfe zur Kritik der historischen Vernunft“. In: Dilthey. Gesam-

melte Schriften. VII. Bd. 6. Auflage. Stuttgart: Teubner Verlagsgesellschaft/Göttingen: Vandenhoeck 
& Rupprecht, S. 191-251. 

Dimaggio, Giancarlo; Semerari, Antonio. 2004. „Disorganized Narratives: The Psychological Condition 
and Its Treatment“. In: Angus, Lynne E.; McLeod, John (Hg.): The Handbook of Narrative and Psy-
chotherapy: Practice, Theory, and Research. London: Sage Publications, S. 263-282. 

Distelmeyer, Jan. 2002. „Die Tiefe der Oberfläche. Bewegungen auf dem Spielfeld des postklassischen 
Hollywood-Kinos“, in: Eder, Jens (Hg.). Oberflächenrausch. Postmoderne und Postklassik im Kino 
der 90er Jahre. Hamburg: Lit Verlag, S. 63-95. 

Doležel, Lubomír. 1998. Heterocosmica: Fiction and Possible Worlds. London: John Hopkins Press. 
Dwivedi, Kedar Nath. 1997. The therapeutic use of stories. London: Routledge. 
Dziewas, Ralf. 1992. „Der Mensch – ein Konglomerat autopoietischer Systeme“. In: Krawietz, Werner 

(Hg.). Kritik der Theorie sozialer Systeme: Auseinandersetzungen mit Luhmanns Hauptwerk. 
Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 113-132. 

Eakin, John Paul. 1999. How Our Lives Become Stories: Making Selves. Ithaka: Cornell University Press. 
Eberwein, Robert T. 1984. Film and the Dream Screen: A Sleep and a Forgetting. New Jersey: Princeton 

University Press. 
Echterhoff, Gerald; Straub, Jürgen. „Narrative Psychologie“. In: Jüttemann, Gerd (Hg.). 2004. Psycholo-

gie als Humanwissenschaft: Ein Handbuch. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, S. 102-133. 
Eco, Umberto. 1984. „The Frames of Comic Freedom.“ In: Sebeok, Thomas A. (Hg.): Carnival!. Berlin: 

Mouton, S. 1-9. 
Eco, Umberto. 1987 [11979]. Lector in fabula. Frankfurt/M: dtv. 
Eder, Jens. 2000. Dramaturgie des populären Films: Drehbuchpraxis und Filmtheorie. Hamburg, 

Münster, London: Lit Verlag. 
Eder, Jens (Hg.). 2002. Oberflächenrausch. Postmoderne und Postklassik im Kino der 90er Jahre. 

Hamburg: Lit Verlag. 
Eder, Jens. 2005. „Die Wege der Gefühle. Ein integratives Modell der Anteilnahme an Filmfiguren“. In: 

Brütsch, Matthias; Hediger, Vinzenz; Keizt, Ursula von; u.a. (Hg.). Kinogefühle. Emotion und Film. 
Marburg: Schüren, S. 225-242. 

Eder, Jens. 2006a. „Imaginative Nähe zu Figuren“. In: montage/AV. 15/2, S.135-160. 
Eder, Jens. 2006b. „Ways of Being Close to Characters“. In: Film Studies: An International Review. 8, S. 

68-80. 
Eder, Jens. 2008. Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse. Marburg: Schüren. 
Ehlich, Konrad; Rehbein, Jochen. 1982. Augenkommunikation. Methodenreflexion und Beispielanalyse. 

Amsterdam: Benjamins. 
Ehlich, Konrad; Rehbein, Jochen. 1986. Muster und Institution. Untersuchungen zur schulischen Kom-

munikation. Tübingen: Narr. 



Literaturverzeichnis  318 

Eisenmann, Barbara. 1995. Erzählen in der Therapie: Eine Untersuchung aus Handlungstheoretischer 
und Psychoanalytischer Perspektive. Opladen: Westdeutscher Verlag. 

Eisenstein, Sergej M.; Pudowkin, Wsewolod I.; Alexandrow, Grigorij W. 1998 [11928]. „Manifest zum 
Tonfilm“. In: Albersmeier, Franz-Josef (Hg.). Texte zur Theorie des Films. Reclam: Stuttgart, S. 54-
57. 

Eisenstein, Sergej M. 1998 [11929]. „Dramaturgie der Film-Form. Der dialektische Zugang zur Film-
Form“. In: Albersmeier, Franz-Josef (Hg.). Texte zur Theorie des Films. Reclam: Stuttgart, S. 275-
304. 

Elliger, Tilman J. 1986. S. Freud und die akademische Psychologie. Ein Beitrag zur Rezeptionsgeschichte 
der Psychoanalyse in der deutschen Psychologie (1895-1945). Weinheim: Deutscher Studien-Verlag. 

Elsaesser, Thomas. 2002. Filmgeschichte und frühes Kino. Archäologie eines Medienwandels. München: 
Ed. Text + Kritik. 

Elsaesser, Thomas; Wedel, Michael. 2002. Kino der Kaiserzeit. Zwischen Tradition und Moderne. 
München: Ed. Text + Kritik. 

Elsaesser, Thomas. 2004a. „Tales of Sound and Fury: Anmerkungen zum Familienmelodram“. In: 
Cargnelli, Christian; Palm, Michael (Hg.). Und immer wieder geht die Sonne auf: Texte zum Melo-
dramatischen im Film. Wien: PVS Verleger, S. 93-128. 

Elsaesser, Thomas. 2004b. „Was wäre, wenn du schon tot bist? Vom ‚postmodernen‘ zum ‚post-mortem‘-
Kino am Beispiel von Christopher Nolans Memento“, in: Rüffert, Christine; Schenk, Irmbert; Schmit, 
Karl-Heinz. (Hg.). Zeitsprünge. Wie Filme Geschichte(n) erzählen. Berlin: Bertz + Fischer, S. 115-
125. 

Elsaesser, Thomas; Hagener, Malte (Hg.). 2007. Filmtheorie zur Einführung. Hamburg: Junius. 
Esposito, Elena. 1997a. „Operation/Beobachtung“. In: Baraldi, Claudio; Corsi, Giancarlo; Esposito, 

Elena. GLU. Glossar zu Lumanns Theorie sozialer Systeme. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 123-128. 
Esposito, Elena. 1997b. „Reflexion“. In: Baraldi, Claudio; Corsi, Giancarlo; Esposito, Elena. GLU. Glos-

sar zu Lumanns Theorie sozialer Systeme. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 154-155. 
Esposito, Elena. 1997c. „Strukturelle Kopplung“. In: Baraldi, Claudio; Corsi, Giancarlo; Esposito, Elena. 

GLU. Glossar zu Lumanns Theorie sozialer Systeme. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 186-189. 
Faulstich, Werner. 1988. Die Filminterpretation. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht. 
Felix, Jürgen. 2002. „Ironie und Identifikation. Die Postmoderne im Kino“. In: ders. (Hg.). Die Postmo-

derne im Kino. Ein Reader. Marburg: Schüren, S. 153-179. 
Felix, Jürgen (Hg.). 22003 [12002]. Moderne Film-Theorie. 2. Aufl. Mainz: Bender. 
Field, Syd. 2005. Drehbuchschreiben für Fernsehen und Film. Ein Handbuch für Ausbildung und Praxis. 

Berlin: Ullstein-Taschenbuch-Verlag. 
Fietz, Lothar (1998). Strukturalismus. Eine Einführung. 3., erw. Aufl. Tübingen: Gunter Narr Verlag. 
Fischer, Gottfried. 1989. Dialektik der Veränderung in Psychoanalyse und Psychotherapie. Heidelberg: 

Ansanger. 
Fischer, Gottfried. 1996. „Die Beziehungstheoretische Revolution. Gedanken zur Methodik der modernen 

psychoanalytischen Literaturwissenschaft“. In: Cremerius, Johannes; Fischer, Gottfried; Gutjahr, 
Ortrud; Mauser, Wolfram; Pietzker, Carl (Hg.). Methoden in der Diskussion. Freiburger Literaturpsy-
chologische Gespräche, Bd. 15. Würzburg: Königshausen & Neumann, S. 11-32. 

Foerster, Heinz von. 1974. Cybernetics of Cybernetics: The Control of Control and the Communication of 
Communication. Urbana Illinois: University of Illinois. 

Forster, Edward Morgan. 1974 [11927]. Aspects of the Novel and Related Writings. London: Edward 
Arnold. 

Freud, Sigmund. 1923. Psychoanalyse und Libidotheorie, GW XIII. Hrsg. v. Anna Freud. London: Imago 
Publ. 

Freud, Sigmund. 1986. Briefe an Wilhelm Fliess 1887-1904. Frankfurt/M: Fischer. 
Freud, Sigmund. 1992 [11905, 11927]. Der Witz und seine Beziehung zum Unbewußten & Der Humor. 

Frankfurt/M: Fischer. 
Friedberg, Anne. 1990. „A Denial of Difference. Theories of Cinematic Identification“. In: Kaplan, Anne 

E. Psychoanalysis and Cinema. New York: Routledge, S. 24-35. 
Früh, Werner; Schulze, Anne-Katrin; Wünsch, Carsten. 2002. Unterhaltung durch das Fernsehen. Eine 

molare Theorie. Konstanz: UVK. 
Fuchs Peter. 1997. „Adressabilität als Grundbegriff der soziologischen Systemtheorie“. In: Soziale Sy-

steme. 3/1, S. 57-79. 



Literaturverzeichnis  319 

Fuchs, Peter. 1998. Das Unbewußte in Psychoanalyse und Systemtheorie: Die Herrschaft der Verlautba-
rung und die Erreichbarkeit des Bewußtseins. Frankfurt/M: Suhrkamp. 

Fuchs, Peter. 2001. Die Metapher des Systems: Studien zu der allgemein leitenden Frage, wie sich der 
Tänzer vom Tanz unterscheiden lasse. Weilerswist: Velbrück-Wissenschaft. 

Fuchs, Peter. 2003. Der Eigen-Sinn des Bewußtseins. Die Person, die Psyche, die Signatur. Bielefeld: 
Transcript. 

Fuchs, Peter. 2004a. Der Sinn der Beobachtung. Begriffliche Untersuchungen. Weilerswist: Velbrück 
Wissenschaft. 

Fuchs, Peter. 2004b. „Wer hat wozu und wieso überhaupt Gefühle?“. In: Soziale Systeme. 10/1, S. 89-
110. 

Fuchs, Peter. 2005. Die Psyche: Studien zur Innenwelt der Außenwelt der Innenwelt. Weilerswist: 
Velbrück Wissenschaft. 

Gallas, Helga. 72001 [11992]. „Psychoanalytische Positionen“. In: Brackert, Helmut; Stückrath, Jörn 
(Hg.) Literaturwissenschaft: Ein Grundkurs. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, S. 593-605. 

Gampert, Christian. 2006. „’Freuds Aktualität‘ – Jahrestagung des Freiburger Arbeitskreises Literatur und 
Psychoanalyse“. URL: ›http://www.dradio.de/dlf/sendungen/kulturheute/463694/‹ (29.01.2006). 

Gaut, Berys. 1999. „Identification and Emotion in Narrative Film“. In: Plantinga, Carl; Smith, Greg M. 
(Hg.). Passionate Views. Film, Cognition, and Emotion. Baltimore: The John Hopkins University 
Press, S. 200-216. 

Gehlen, Arnold. 71962 [11940]. Der Mensch: Seine Natur und seine Stellung in der Welt. 7. Auflg., 
Frankfurt/M: Athenäum-Verlag. 

Geisenhanslüke, Achim. 2003. Einführung in die Literaturtheorie. Von der Hermeneutik zur Medienwis-
senschaft. Darmstadt: Wiss. Buchgesellschaft. 

Geldsetzer, Lutz. 2003. „Hermeneutik“. In: Rehfus, Wulff D. (Hg.). Handwörterbuch d. Philosophie. 
Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, S. 382-387. 

Genette, Gérard. 1994 [11972]. Die Erzählung. München: Fink. 
Genette, Gérard. 1989. Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches. Frankfurt/M: Campus. 
Gergen, Kenneth J. (Hg.) 1980. Social exchange. Advances in theory and research. New York: Plenum 

Press. 
Gergen, Kenneth J. 1985a. „The social constructionist movement in modern psychology“. In: American 

Psychologist. 40/3, S. 266-275. 
Gergen, Kenneth J. (Hg.). 1985b. The social construction of the person. New York: Springer. 
Gergen, Kenneth J.; Gergen, Mary M. 1986. „Narrative Form and the Construction of Psychological 

Science“. In: Sarbin, Theodore R. (Hg.). Narrative Psychology. The Storied Nature of Human Con-
duct. New York, Praeder Special Studies, S. 22-44. 

Gergen, Kenneth J. 1991. The Saturated Self: Dilemmas of Identity in Contemporary Life. New York: 
Basic Books. 

Gergen, Kenneth. 2000. Konstruierte Wirklichkeiten: Eine Hinführung zum sozialen Konstruktionismus. 
Stuttgart: Kohlhammer. 

Gesing, Fritz. 1990. „Annäherungen an eine psychoanalytische Theorie der literarischen Form“. In: 
Cremerius, Johannes; Mauser, Wolfram; Pietzker, Carl; Wyatt, Frederick (Hg.). Die Psychoanalyse 
der literarischen Form(en). Freiburger Literaturpsychologische Gespräche, Bd. 15. Würzburg: 
Königshausen & Neumann, S. 33-63. 

Göppert, Herma; Göppert, Sebastian. 1981. „Zum Verständnis von Sprache und Übertragung in Becketts 
›Endspiel‹“. In: Urban, Bernd; Kudzus, Winfried (Hg.). Psychoanalytische und psychopathologische 
Literaturinterpretation. Darmstadt: Wiss. Buchgesellschaft, S. 72-86. 

Goffman, Erving. 1986 [11961, Asylums]. Asyle: Über die soziale Situation psychiatrischer Patienten und 
anderer Insassen. Nachdruck der 1. Aufl. Frankfurt/M: Suhrkamp. 

Goffman, Erving. 2003 [dt 11969, engl. 11959]. Wir alle spielen Theater. Die Selbstdarstellung im Alltag. 
München: Piper. 

Gombrich, Ernst H. 1967. „Freuds Ästhetik“. In: Literatur und Kritik. 19, S. 511-528. 
Grabes, Herbert. 1978. „Wie aus Sätzen Personen werden: Über die Erforschung Literarischer Figuren“. 

In: Poetica. 10, S. 405-428. 
Grafl, Franz. 2006. „Filmwissenschaft und Psychoanalyse. Leselust und Schaulust“. In: Ballhausen, 

Thomas; Krenn, Günter; Marinelli, Lydia (Hg.). Psyche im Kino: Sigmund Freud und der Film. 
Wien: Edition Text und Kritik, S. 77-96. 



Literaturverzeichnis  320 

Gregor, Ulrich; Patalas, Enno. 21976 [11973]. Geschichte des Films 1940-1960. Band 2. Hamburg: 
Rowohlt. 

Greimas, Algirdas J. 1972. „Die Struktur der Erzählaktanten. Versuch eines generativen Ansatzes“. In: 
Jens Ihwe (Hg.). Linguistik und Literaturwissenschaft, Vol. 3, Frankfurt/M.: Fischer Athenäum, S. 
218-238. 

Greiner, Kurt. 2007. Psychoanalytik als Wissenschaft des 21. Jahrhunderts. Ein konstruktivistischer Blick 
auf Struktur und Reflexionspotential einer polymorphen Kontextualisations-Technik. Erschienen in 
der Reihe Culture and Knowledge. Hrsg. v. Friedrich G. Wallner. Vol. 6. Frankfurt/M: Peter Lang. 

Grodal, Torben. 1997. Moving Pictures. A New Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition. Oxford: 
University Press. 

Grodal, Torben Kragh. 1999. „Emotions, Cognition and Narrative Patterns in Film“. In: Plantinga, Carl; 
Smith, Greg M. (Hg.). Passionate Views: Film, Cognition, and Emotion. Baltimore: Johns Hopkins 
Press, S. 127-145. 

Grodal, Torben Kragh. 2000a. „Die Elemente des Gefühls. Kognitive Filmtheorie und Lars von Trier“. 
In: mon-tage av. 9/1, S. 63-96. 

Grodal, Torben, Kragh. 2000b. „Subjectivity, Realism and Narrative Structures in Film“. In: Bondebjerg, 
Ib. (Hg.) Moving Images, Culture and the Mind. Luton: University of Luton Press, S. 87-104. 

Grodal, Torben Kragh. 2001. „Film, Character Simulation, and Emotion.“ In: Friess Jörg; Hartmann, 
Britta; Müller, Eggo (Hg.). Nicht allein das Laufbild af der Leinwand... Strukturen des Films als Er-
lebnispotentiale.  Berlin: Vistas Verlag, S. 115-127. 

Groeben, Norbert. 1972. Literaturpsychologie. Literaturwissenschaft zwischen Hermeneutik und Empirie. 
Stuttgart, Kohlhammer. 

Groeben, Norbert. 1979. „Zur Relevanz empirischer Konkretisationserhebung für die Literaturwissen-
schaft“. In: Schmidt, Siegfried J. (Hg.). Empirie und Literatur- und Kunstwissenschaft. München: 
Fink, S. 43-81. 

Groeben, Norbert. 2003. „Fazit: Problemaufriss einer theoretischen Psychologie“. In: Ders.; Piontowski, 
Ursula; Sader, Manfred (Hg.). Zur Programmatik einer sozialwissenschaftlichen Psychologie. Band 
II: Objekttheoretische Perspektiven. Zwei Halbbände. Münster: Aschendorff, S. 317-421. 

Gutenberg, Andrea. 2000. Mögliche Welten. Plot und Sinnstiftung im englischen Frauenroman. 
Heidelberg: Winter. 

Habermas, Jürgen. 1973 [11968]. Erkenntnis und Interesse. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Hagestedt, Jens. 1988. Die Entzifferung des Unbewußten. Zur Hermeneutik psychoanalytischer Textinter-

pretation. Frankfurt/M: Peter Lang. 
Hamburger, Käte. 1957. Die Logik der Dichtung. Stuttgart: Klett. 
Hammett, Dashiell. 1974. Der Malteser Falke. Zürich: Diogenes. 
Hartmann, Hans-Peter. 1995. „Grundbegriffe der Selbstpsychologie. Teil 1. Einführung und historische 

Entwicklung“. In: Kutter, Peter; Paál, János; Schötter, Christel; Ders. ; Milch, Wolfgang (Hg.). Der 
therapeutische Prozeß. Psychoanalytische Theorie und Methode in der Sicht der Selbstpsychologie. 
Frankfurt/M: Suhrkamp. 

Hartmann, Heinz. 1927. Die Grundlagen der Psychoanalyse. Leipzig: Georg Thieme. 
Hausmanninger, Thomas.1992. Kritik der medienethischen Vernunft. Die ethische Diskussion über den 

Film im 20. Jahrhundert. München: Fink. 
Heath, Stephen. 1991. „The turn of the subject“. In: Burnett, Ron (Hg.). Explorations in film theory. 

Bloomington: Indiana University Press, S. 26-45. 
Heidbrink, Henriette. 2004. Zur Konstruktion von Liebe und Konflikt. Figurenkonstellationen und Narra-

tionsmuster im Spielfilm. Diplomarbeit. Universitätsbibliothek: Siegen. 
Heidbrink, Henriette. 2005. „Das Summen der Teile. Über die Fragmentierung von Film und Figur“. In: 

Schröter, Jens; Schwering, Gregor (Hrsg.). Navigationen. Zeitschrift für Medien- und Kulturwissen-
schaften. 5. Jg., H. 1/2, Siegen: Schüren, S. 163-195. 

Heidbrink, Henriette. 2007. „Wie der Sinn über die Runden kommt: Zu den Grenzen der Integration von 
Spielformen“. In: Leschke, Rainer; Venus, Jochen (Hg.). Spielformen im Spielfilm: Zur Medienmor-
phologie des Kinos nach der Postmoderne. Bielefeld: Transcript, S. 117-153. 

Heidbrink, Henriette 2010a. „Formen der Filmfigur“. In: Leschke, Rainer; Dieselb. (Hg.). Formen der 
Figur. Figurenkonzepte in Künsten und Medien. Konstanz: UVK, S. 249-273. 

Heidbrink, Henriette. 2010b. „Fictional Characters in Literary and Media Studies – A Survey of the Re-
search“. In: Eder, Jens; Jannidis, Fotis; Schneider, Ralf. (Hg.). Characters in Fictional Worlds: Inter-
disciplinary Perspectives. Berlin/New York: De Gruyter, S. 67-110. 



Literaturverzeichnis  321 

Heider, Fritz; Simmel, Mary-Ann. 1944. „An experimental study of apparent behavior“. In: American 
Journal of Psychology, 57, 243-249. 

Heimann, Paula. 1960 [eng 11950]. „Bemerkungen zur Gegenübertragung“. In: Psyche. 18, S. 483-493. 
Hein, Jörg; Hentze, Karl-Otto. 2007. Das Unbehagen in der (Psychotherapie-)Kultur. Bonn: Deutscher 

Psychologen Verlag. 
Hejl, Peter M. 1992. „Die zwei Seiten der Eigengesetzlichkeit Zur Konstruktion natürlicher Sozialsy-

steme und zum Problem ihrer Regelung. In: Schmidt, Siegfried J. (Hg.). Kognition und Gesellschaft. 
Frankfurt/M: Suhrkamp. 

Henrich, Dieter. 1982. Selbstverhältnisse. Stuttgart: Reclam. 
Herman, David. 2004. Story logic: Problems and possibilities of narrative. Lincoln: Univ. of Nebraska 

Press. 
Herman, David. 2004a. „Towards a transmedial Narratology“. In: Ryan, Mary-Laure (Hg.). Narrative 

across Media. The Languages of Storytelling. Lincoln, London: University of Nebraska Press, S. 47-
75. 

Hermans, Hubert J. M. (Hg.). 2004. The dialogical self in psychotherapy. Hove: Brunner-Routledge. 
Hickethier, Knut. 21996 [11993]. Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart: Metzler. 
Hickethier, Knut. 2003. Einführung in die Medienwissenschaft. Stuttgart: Metzler. 
Hochman, Baruch. 1985. Character in Literature. Ithaca: Cornell Univ. Press. 
Hölzer, Henrike. 2005. Geblendet. Psychoanalyse und Kino. Wien: Turia & Kant. 
Hörmann, Georg (Hg.). 1994. Im System gefangen. Zur Kritik systemischer Konzepte in den Sozialwissen-

schaften. Münster: Zygowski Bessau. 
Holland, Norman. 1975. „Form als Abwehr“. In: Wolff, Reinhold (Hg.). Psychoanalytische Literaturkri-

tik. München: Fink, S. 355-378. 
Holland, Norman. 1968. The Dynamics of Literary Response. New York: Oxford University Press. 
Holland, Norman. 1975. 5 Readers Reading. New Haven: Yale University Press. 
Holland, Norman N. 1992. The Critical I. New York: Columbia University Press. 
Hülshoff, Thomas: „Neurobiologische Grundlagen der Psychiatrie“. In: Trost, Alexander; Schwarzer, 

Wolfgang (Hg.). 32005 [11999]. Psychiatrie, Psychosomatik und Psychotherapie für psycho-soziale 
und pädagogische Berufe. 3., vollst. überarb. und erweiterte Aufl. Dortmund: Borgmann, S. 37-67. 

Hutto, Daniel D. 2007. „The Narrative Practice Hypothesis.“ In: Ders. (Hrsg.) Narrative and Understan-
ding Persons. Cambridge: Cambridge University Press, S. 43-68. 

Iser, Wolfgang. 1970. Die Appellstruktur der Texte. Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer 
Prosa. Konstanz: UVK. 

Iser, Wolfgang. 1976. „Das Komische: ein Kipp-Phänomen“. In: Preisendanz, Wolfgang; Warning, 
Reiner (Hg.): Das Komische. München: Fink, S. 399-401. 

Iser, Wolfgang. 41994 [11976]. Der Akt des Lesens: Theorie ästhetischer Wirkung. 4. Aufl. München: 
Fink. 

Izod, John. 2001. Myth, mind and the screen. Understanding the heroes of our times. Cambridge: 
Cambridge Univ. Press. 

Izod, John. 2006. Screen, Culture, Psyche. A Post-Jungian Approach to Working with the Audience. 
London: Routledge. 

Jaeggi, Eva. 2004. Und wer therapiert die Therapeuten? Stuttgart: Klett-Cotta. 
Jahraus, Oliver; Schmidt, Benjamin Marius. 1998. „Systemtheorie und Literatur. Teil III: Modelle Sy-

stemtheoretischer Literaturwissenschaft in den 1990ern“. In: Jäger, Georg; Langewiesche, Dieter; 
Martino, Alberto. (Hg.). Internationales Archiv für Sozialgeschichte der deutschen Literatur. 23/1, S. 
66-111. 

Jahraus, Oliver. 1999. „Die Unhintergehbarkeit der Interpretation im Rahmen literaturwissenschaftlicher 
Theoriebildung“. In: Jahraus, Oliver; Scheffer, Bernd (Hg.). Interpretation, Beobachtung, Kommuni-
kation: Avancierte Literatur und Kunst im Rahmen von Konstruktivismus, Dekonstruktivismus und 
Systemtheorie. Tübingen: Niemeyer, S. 241-291. 

Jahraus, Oliver; Ort, Nina (Hg.). 2000. Beobachtungen des Unbeobachtbaren: Konzepte radikaler Theo-
riebildung in den Geisteswissenschaften. Weilerswist: Velbrück Wiss. 

Jahraus, Oliver; Ort, Nina (Hg.). 2001. Bewußtsein, Kommunikation, Zeichen: Wechselwirkungen zwi-
schen Luhmannscher Systemtheorie und Peircescher Zeichentheorie. Tübingen: Niemeyer. 

Jahraus, Oliver. 2003. Literatur als Medium: Sinnkonstitution und Subjekterfahrung zwischen Bewußtsein 
und Kommunikation. Weilerswist: Velbrück Wiss. 



Literaturverzeichnis  322 

Jahraus, Oliver. 2004. Literaturtheorie: Theoretische und methodische Grundlagen der Literaturwissen-
schaft. Tübingen, Basel: Francke Verlag. 

Jakobson, Roman. 1979 [11934]. „Was ist Poesie“. In: Holenstein, Elmar; Tarcisius, Schelbert (Hg.). 
Poetik: Ausgewählte Aufsätze 1921-1971. S.67-82. 

Jakobson, Roman. 1979. Poetik. Ausgewählte Aufsätze 1921-1971. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Jannidis, Fotis. 2004a. Figur und Person: Beitrag zu einer historischen Narratologie. Berlin: De Gruyter. 
Jannidis, Fotis. 2004b. „Zu anthropologischen Aspekten der Figur“. In: Rüdiger Zymner, Manfred Engel 

(Hg.). Anthropologie der Literatur. Paderborn: Mentis, S. 155-172. 
Japp, Uwe. 72001 [11992]. „Hermeneutik“. In: Brackert, Helmut; Stückrath, Jörn (Hg.) Literaturwissen-

schaft: Ein Grundkurs. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, S. 581-593. 
Jaspers, Kristina (Hg.). 2006. Kino im Kopf: Psychologie und Film seit Sigmund Freud. Berlin: Bertz und 

Fischer. 
Jauß, Hans Robert. 1974. „Levels of Identification of Hero and Audience“. In: New Literary History. 5/2, 

S. 283-317. 
Jauß, Hans Robert. 1977. Ästhetische Erfahrung und literarische Hermeneutik. München. 
Jones, L. Gregory. 1987. „Alasdair MacIntyre on Narrative, Community, and the Moral Life”. In: Modern 

Theology. 4, S. 53-69. 
Kadelbach, Gerd (Hg.). 1970. Theodor W. Adorno: Erziehung zur Mündigkeit – Vorträge und Gespräche 

mit Hellmut Becker 1959-1969. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Kappelhoff, Hermann. 22003 [12002]. „Kino und Psychoanalyse“. In: Felix, Jürgen (Hg.). Moderne Film-

Theorie. 2. Aufl. Mainz: Bender, S. 130-159. 
Kappelhoff, Hermann. 2003a. „Tränenseligkeit. Das sentimentale Genießen und das melodramatische 

Kino“. In: Brütsch, Matthias; Hediger, Vinzenz; Keitz, Ursula von; u.a. (Hg.). Kinogefühle. Emotio-
nalität und Film. Marburg: Schüren, S. 33-50. 

Kappelhoff, Hermann. 2004. Matrix der Gefühle. Berlin: Vorwerk 8. 
Kant, Immanuel. 1975 [11790]. Kritik der ästhetischen Urteilskraft. In: Immanuel Kant. Werke in zehn 

Bänden: Kritik der Urteilskraft und Schriften zur Naturphlosophie. Bd. 8. Hrsg. v. Wilhelm 
Weischedel. Darmstadt: Wiss. Buchgesellschaft. 

Kant, Immanuel. 1983 [11786]. „Metaphysische Anfangsgründe der Naturwissenschaft“. In: Immanuel 
Kanz. Werke in zehn Bänden. Vorrede. Bd. 8. Hrsg. v. Wilhelm Weischedel. Darmstadt: Wiss. Buch-
gesellschaft. 

Kanzog, Klaus. 1976. Erzählstrategie. Eine Einführung in die Normeinübung des Erzählens. Heidelberg: 
Quelle & Meyer. 

Kanzog, Klaus. 1991. Einführung in die Filmphilologie. München: Schaudig, Bauer, Ledig. 
Kaplan, Anne E. 1990. Psychoanalysis and Cinema. New York: Routledge. 
Kernberg, Otto F.; Dulz, Birger; Eckert, Jochen. 2005. Wir: Psychotherapeuten über sich und ihren „un-

möglichen“ Beruf. Stuttgart: Schattauer. 
Kersten, Catrin. 2007. Orte der Freundschaft. Niklas Luhrmann und »Das Meer in mir«. Berlin: Kultur-

verlag Kadmos. 
Kieserling, André. 2000. „Die Soziologie der Selbstbeschreibung: Über die Reflexiontheorien der Funkti-

onssysteme und ihre Rezeption der soziologischen Theorie“. In: De Berg, Henk; Schmidt, Johannes 
F.K. (Hg.). Rezeption und Reflexion: Zur Resonanz der Systemtheorie Niklas Luhmanns außerhalb 
der Soziologie. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 38-92. 

Knudsen, Sven-Eric. 2006. Luhmann und Husserl. Systemtheorie im Verhältnis zur Phänomenologie. 
Würzburg: Königshausen & Neumann. 

König, Hans-Dieter. 1994a. „Mutter und Sohn und ein Mann aus Stahl. Tiefenhermeneutische Rekon-
struktion von Terminator II“. 1. Teil. In: medien praktisch. 1, S. 12-17. 

König, Hans-Dieter. 1994b. „Mutter und Sohn und ein Mann aus Stahl. Tiefenhermeneutische Rekon-
struktion von Terminator II“. 2. Teil. In: medien praktisch. 2, S. 45-49. 

König, Hans-Dieter. 1994c. „Mutter und Sohn und ein Mann aus Stahl. Tiefenhermeneutische Rekon-
struktion von Terminator II“. 3. Teil. In: medien praktisch. 3, S. 52-59. 

König, Hans-Dieter. 1998. „Junkiespiele zwischen Leben und Tod. Tiefenhermeneutische Filmanalyse zu 
Boyles Trainspotting“. In: medien praktisch. Sonderheft 1, S. 9-23. 

Korte, Helmut. 32004 [11993]. Einführung in die systematische Filmanalyse. 3., überarbeitete und erwei-
terte Auflage. Berlin: Erich Schmidt Verlag. 

Kotthoff, Helga (Hg.). 1996. Scherzkommunikation: Beiträge aus der empirischen Gesprächsforschung. 
Opladen: Westdeutscher Verlag. 



Literaturverzeichnis  323 

Kramaschki, Lutz. 1995. „Das einmalige Aufleuchten der Literatur. Zu einigen Problemen im ‚Leidener 
Modell‘ systemtheoretischen Textverstehens. In: De Berg, Henk; Prangel, Matthias (Hg.). Differen-
zen: Systemtheorie zwischen Dekonstruktion und Konstruktivismus. Tübingen: Francke, S. 275-301. 

Kreuzer, Helmut. 1967. „Trivialliteratur als Forschungsproblem. Zur Kritik des Trivialromans seit der 
Aufklärung“. In: Deutsche Vierteljahresschrift für Literatur und Geistesgeschichte. 41. S. 173-191. 

Kühnel, Jürgen. 2004. Einführung in die Filmanalyse. Die Zeichen des Films. 2 Bände. Reihe Medien-
wissenschaften: Siegen. 

Kuchenbuch, Thomas. 1978. Filmanalyse. Theorien, Modelle, Kritik. Köln: Prometh-Verlag. 
Kunczik, Michael. 1998. Gewalt und Medien. 4., aktualisierte Aufl. Köln: Böhlau. 
Kurt, Ronald. 2004. Hermeneutik. Eine sozialwissenschaftliche Einführung. Konstanz: UVK. 
Kutter, Peter. 1995. „Über das Verhältnis von Theorie zu Methode in der Selbstpsychologie“. In: Ders.; 

Paál, János; Schötter, Christel; Hartmann, Hans-Peter; Milch, Wolfgang (Hg.). Der therapeutische 
Prozeß. Psychoanalytische Theorie und Methode in der Sicht der Selbstpsychologie. Frankfurt/M: 
Suhrkamp. 

Eberhard Lämmert. 1955. Baumformen des Erzählens. Stuttgart: Metzler. 
Lakoff, George P.; Johnson, Mark. 1980. Metaphors We Live By. Chicago: University Press. 
Lakoff, George P. 1987. Women, Fire, and Dangerous Things: What Categories Reveal About the Mind. 

Chicago: University Press. 
Labov, William; Waletzky, Joshua. 1973. „Erzählanalyse: Mündliche Versionen persönlicher Erfahrung“. 

In: Ihwe, J. (Hg.). Literaturwissenschaft und Linguistik. Bd. 2. Frankfurt/M.: Fischer-Athenäum, S. 
78-126. 

Laplanche, Jean; Pontalis, Jean-Bertrand. 1973. Das Vokabular der Psychoanalyse. Frankfurt/M: 
Suhrkamp. 

Lazarus, Richard S.; Folkman, Susan. 1984. Stress, appraisal and coping. New York: Springer. 
Lazarus, Richard S. 1994. Emotion and adaptation. New York: Oxford Univ. Press. 
Lazarus, Richard S. 2006 [11999]. Stress and Emotion. New York: Springer. 
Lebeau, Vicky. 1995. Lost angels. Psychoanalysis and cinema. London: Routledge. 
Lebeau, Vicky. 2001. Psychoanalysis and cinema: The play of shadows. London: Wallflower Press. 
Leschke, Rainer. 1987. Metamorphosen des Subjekts: hermeneutische Reaktionen auf die 

(post-)strukturalistische Herausforderung. 2 Bände. Frankfurt/M: Peter Lang. 
Leschke, Rainer. 1992. „Am Rande der Ereignisse – Überlegungen zu ihrem hermeneutischen Gebrauch“. 

In: Balke, Friedrich; Méchoulan, Eric; Wagner, Benno (Hg.). Zeit des Ereignisses – Ende der Ge-
schichte? München: Fink, S. 151-174. 

Leschke, Rainer. 2001a. Einführung in die Medienethik. München: Fink. 
Leschke, Rainer. 2001b. „Gelöste Gewalt“. In: Laser, Björn; Venus, Jochen; Filk, Christian (Hg.). Die 

dunkle Seite der Medien. Ängste, Faszinationen, Unfälle. Frankfurt/M: Peter Lang, S. 64-79. 
Leschke, Rainer. 2005. „Verstehen/Interpretation“. In: Barck, Karlheinz; Fontius, Martin; Schlenstedt, 

Dieter; Steinwachs, Burkhart; Wolfzettel, Friedrich (Hg.). Ästhetische Grundbegriffe. Historisches 
Wörterbuch in sieben Bänden. Bd. 6: Tanz – Zeitalter/Epoche. Stuttgart: Metzler, S. 330-367. 

Leschke, Rainer. 2010. „Einleitung: Zur transmedialen Logik der Figur“. In: Ders.; Heidbrink, Henriette 
(Hg.). Formen der Figur. Figurenkonzepte in Künsten und Medien. Konstanz: UVK, S. 11-26. 

Liebrand, Claudia. 2006. „Totgesagte leben länger? Psychoanalyse und Film Studies“. In: Mauser, 
Wolfram; Pfeiffer, Joachim (Hg.). Freuds Aktualität. Würzburg: Königshausen & Neumann, S. 71-
84. 

Liebrand, Claudia. 2007. „’Here, we’ll start all over again‘ – Game Over und Restart in Screwball 
Comedies mit dem Fokus auf Preston Sturges’ Unfaithfully Yours“. In: Leschke, Rainer; Venus, Jochen 

(Hg.). Spielformen im Spielfilm: Zur Medienmorphologie des Kinos nach der Postmoderne. 
Bielefeld: Transcript, S. 21-40. 

Ligensa, Annemone. 2006. „›Sympathy for the Devil‹ Das Konzept der Identifikation in der psychoana-
lytischen Filmtheorie“. In: Ballhausen, Thomas; Krenn, Günter; Marinelli, Lydia (Hg.). Psyche im 
Kino: Sigmund Freud und der Film. Wien: Edition Text und Kritik, S.199-223. 

Lippert, Renate. 2002. Vom Winde verweht. Film und Psychoanalyse. Frankfurt/M: Stroemfeld/Nexus. 
Lipps, Theodor. 1907. „Das Wissen von fremden Ichen“. In: Ders. Psychologische Untersuchungen. Bd. 

1. Leipzig: W. Engelmann, S. 694 -722. 
Lorenzer, Alfred. 1978. „Die Analyse der subjektiven Struktur von Lebensläufen und das gesellschaftlich 

Objektive“. In: Dahmer, Helmut (Hg.). 1980. Analytische Sozialpsychologie. Bd. 2. Frankfurt/M: 
Suhrkamp, S. 619-631. 



Literaturverzeichnis  324 

Lorenzer, Alfred. 1981. „Zum Beispiel der ‚Malteser Falke‘. Analyse der psychoanalytischen Untersu-
chung literarischer Texte“. In: Urban, Bernd; Kudzus, Winfried (Hg.). Psychoanalytische und psy-
chopathologische Literaturinterpretation. Darmstadt: Wiss. Buchgesellschaft, S. 23-46. 

Lotman, Jurij M. (1993) [11971]: Die Struktur literarischer Texte. München: Fink. 
Lowry, Stephen. 1992. „Film – Wahrnehmung – Subjekt. Theorien des Filmzuschauers“. In: montage/AV. 

1/1, S. 113-128. 
Luborsky, Lester. 1997. „The Core Conflictual Relationship Theme (CCRT): A basic case formulation 

method. In: Eells, Tracy D. (Hg.). Handbook of psychotherapy case formulation. New York: 
Guilford, S. 58-83. 

Luborsky, Lester; Crits-Christoph, Paul. 1997. Understanding Transference: The Core Conflictual Rela-
tionship Theme Method. American Psychological Association. 

Lück, Helmut. 1996. Geschichte der Psychologie: Strömungen, Schulen, Entwicklungen. Stuttgart: 
Kohlhammer. 

Luhmann, Niklas. 1981. „Ist Kunst codierbar?“. In: Ders. Soziologische Aufklärung 3. Soziales, System, 
Gesellschaft. Opladen: Westdeutscher Verlag, S. 245-266. 

Luhmann, Niklas. 1984. Soziale Systeme: Grundriß einer allgemeinen Theorie. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Luhmann, Niklas. 1986. „Systeme verstehen Systeme.“ In: Ders., Schorr, Eberhard (Hg.). Zwischen In-

transparenz und Verstehen. Fragen an die Pädagogik. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 72-117. 
Luhmann, Niklas. 1986a. Ökologische Kommunikation. Kann die moderne Gesellschaft sich auf ökologi-

sche Gefährdung einstellen? Opladen: Westdeutscher Verlag. 
Luhmann, Niklas. 1989. Erkenntnis als Konstruktion: Vortrag im Kunstmuseum Bern, 23. Oktober 1988. 

Bern: Benteli. 
Luhmann, Niklas. 21994a [11982]. Liebe als Passion. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Luhmann, Niklas. 1994b. „Der „Radikale Konstruktivismus“ als Theorie der Massenmedien? Bemerkun-

gen zu einer irreführenden Debatte“. In: Communicatio Sozialis. 27, S. 7-12. 
Luhmann, Niklas. 1995a [11988]. „Wie ist Bewußtsein an Kommunikation beteiligt?“. In: Ders. Soziolo-

gische Aufklärung. Die Soziologie und der Mensch. Bd. 6. Opladen: Westdeutscher Verlag, S. 37-54. 
Luhmann Niklas. 1995b [11988]. „Die Form ‚Person‘“. In: Ders. Soziologische Aufklärung. Die Sozio-

logie und der Mensch. Bd. 6. Opladen: Westdeutscher Verlag, S. 142-154. 
Luhmann, Niklas. 1996. Die Realität der Massenmedien. 2., erw. Aufl. Opladen: Westdeutscher Verlag. 
Luhmnn, Niklas 1997. Die Gesellschaft der Gesellschaft. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Luhmann, Niklas. 2002. „Sozialisation und Erziehung“. In: Ders. Das Erziehungssystem der Gesellschaft. 

Hrsg. v. Dieter Lenzen. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 48-81. 
Mahler-Bungers, Annegret; Zwiebel, Ralf (Hg.). 2007. Projektion und Wirklichkeit. Die unbewusste Bot-

schaft des Films. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht. 
Margolin, Uri. 1986. „The Doer an the Deed: Action as a Basis for Characterization in Narrative“. In: 

Poetics Today. 7/2, S. 205-225. 
Martinez, Matias; Scheffel, Michael. 52003 [11999]. Einführung in die Erzähltheorie. München: Beck. 
Scheffel, Michael; Martinez, Matias. 2003. „Narratology and Theory of Fiction. Remarks on a Complex 

Relationship“. In: Kindt, Tom; Müller, Hans-Harald (Hg.). What is Narratology? Questions and 
Answers Regarding the Status of a Theory. Berlin: De Gruyter, S. 221-237. 

Mauser, Wolfram; Pfeiffer, Joachim (Hg.). 2006. Freuds Aktualität. Würzburg: Königshausen & 
Neumann. 

Matt, Peter von. 2001 [11972]. Literaturwissenschaft und Psychoanalyse. Stuttgart: Reclam. 
McAdams, Dan P. 1993. The stories we live by: Personal myths and the making of the self. New York: 

Guilford Press. 
McAdams, Dan P. 2001. „The psychology of life stories“. In: Review of General Psychology. 5, S. 100-

122. 
McAdams, Dan P.; Janis, Lisa. 2004. „Narrative Identity and Narrative Therapy“. In: Angus, Lynne E.; 

McLeod, John (Hg.): The Handbook of Narrative and Psychotherapy: Practice, Theory, and Re-
search. London: Sage Publications, S. 159-174. 

McAdams, Dan P.; Anyidoho, Nana Akua; Brown, Chelsea; Huang, Yi Ting; Kaplan, Bonnie; Machado, 
Mary Anne Machado. 2004. „Traits and Stories: Links Between Dispositional and Narrative Features 
of Personality“. In: Journal of Personality. 72/4, S. 761-784. 

McAdams, Dan P. 2006. „The problem of narrative coherence“. In: Journal of constructivist psychology. 
19, S. 109-125. 



Literaturverzeichnis  325 

MacIntyre, Alasdair. 21984 [11981]. After Virtue: A Study in Moral Theory. Notre Dame: University of 
Notre Dame Press. 

McKee, Robert. 2001 [11999]. Story. Die Prinzipien des Drehbuchschreibens. Berlin: Alexander Verlag. 
Mead, Herbert. 1973 [11934]. Geist, Identität und Gesellschaft. Aus der Sicht des Sozialbehaviorismus. 

Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Menninghaus, Winfried. 2002. Das Versprechen der Schönheit. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Merleau-Ponty, Maurice. 2002 [11945]. Phenomenology of Perception. New York: Routledge. 
Metz, Christian. 1972. Semiologie des Films. München: Fink. 
Metz, Christian. 1973. Sprache und Film. Frankfurt/M: Athenäum Verlag. 
Metz, Christian. 1998 [11968]. „Probleme der Denotation im Spielfilm“. In: Franz-Josef Albersmeier 

(Hg): Texte zur Theorie des Films. Stuttgart: Reclam, S. 321-370. 
Metz-Göckel, Helmut. 1989. Witzstrukturen: Gestalttheoretische Beiträge zur Witztechnik. Opladen: 

Westdeutscher Verlag. 
Meyer, Wulf-Uwe, Reisenzein, Rainer; Schützwohl, Achim. 2001. Einführung in die Emotionspsycholo-

gie. Band I: Die Emotionstheorien von Watson, James und Schachter. 2. überarbeitete Auflage. Bern, 
Göttingen, Toronto, Seattle: Hans Huber. 

Mills, Joyce C.; Crowley, Richard J. 1989. Therapeutic Metaphors for children and the child within. New 
York: Brunner/Mazel. 

Mudrick, Marvin. 1961. „Character and event in fiction“. In: Yale Review 50, S. 202-218. 
Nassehi, Armin. 1992. „Wie wirklich sind Systeme? Zum ontologischen und epistemologischen Status 

von Luhmanns Theorie selbstreferentieller Systeme“. In: Krawietz, Werner (Hg.). Kritik der Theorie 
sozialer Systeme: Auseinandersetzungen mit Luhmanns Hauptwerk. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 43-
70. 

Nassehi, Armin. 1997a. „Die Zeit des Textes. Zum Verhältnis von Kommunikation und Text“. In: De 
Berg, Henk; Prangel, Matthias (Hg.). Systemtheorie und Hermeneutik. Tübingen: Francke, S. 47-68. 

Nassehi, Armin. 1997b. „Kommunikation verstehen. Einige Überlegungen zur empirischen Anwendbar-
keit einer systemtheoretisch informierten Hermeneutik“. In: Sutter, Tilmann (Hg.). 1997. Beobach-
tung verstehen – Verstehen beobachten. Perspektiven einer konstruktivistischen Hermeneutik. 
Opladen: Westdeutscher Verlag, S. 134-163. 

Nassen, Ulrich (Hg.). 1982. Klassiker der Hermeneutik. Paderborn: Schöningh. 
Neukom, Marius. 2003. Robert Walsers Mikrogramm »Beiden klopfte das Herz«. Eine psychoanalytisch 

orientierte Erzähltextanalyse. Gießen: Imago Psychosozial-Verlag. 
Niles, John D. 1999. Homo narrans: the poetics and anthropology of oral literature. Philadelphia: Uni-

versity of Pennsylvania Press. 
Nünning, Ansgar (Hg.). 2001. Metzler-Lexikon Literatur- und Kulturtheorie: Ansätze – Personen – 

Grundbegriffe. 2. überarb. und erw. Aufl. Stuttgart: Metzler. 
Nünning, Ansgar; Nünning, Vera. 2002a. „Von der strukturalistischen Narratologie zur ‚postklassischen‘ 

Erzähltheorie. Ein Überblick über neue Ansätze und Entwicklungstendenzen.“ In: Dies. (Hg.). Neue 
Ansätze in der Erzähltheorie. WVT-Handbücher zum literaturwissenschaftlichen Studium: Trier. Bd. 
4, S. 1-34. 

Nünning, Ansgar; Nünning, Vera. 2002b. „Produktive Grenzüberschreitungen: transgenerische, interme-
diale und interdisziplinäre Ansätze in der Erzähltheorie“. In: Dies. (Hg.). Erzähltheorie transgene-
risch, intermedial, interdisziplinär. WVT-Handbücher zum literaturwissenschaftlichen Studium: 
Trier. Bd. 5, S. 1-22. 

Nusser, Peter. 1991. Trivialliteratur. Stuttgart: Metzler. 
Nusser, Peter. 2000. Unterhaltung und Aufklärung: Studien zur Theorie, Geschichte und Didaktik der 

populären Lesestoffe. Frankfurt/M: Peter Lang, S. 13-54. 
Oetjens, Carola. 1982. Psychoanalyse als Methode der Literaturinterpretation. Dargestellt am Beispiel 

von Tennessee Williams’ „Suddenly last summer“. Frankfurt am Main: Lang. 
Ort, Claus-Michael. 1993. „Sozialsystem ‚Literatur‘ – Symbolsystem ‚Literatur‘. Anmerkungen zu einer 

wissenssoziologischen Theorieoption für die Literaturwissenschaft. In: Schmidt, Siegfried J. (Hg.). 
Literaturwissenschaft und Systemtheorie. Positionen, Kontroversen, Perspektiven. Opladen: West-
deutscher Verlag, S. 269-294. 

Ort, Claus-Michael. 1995. „Systemtheorie und Literatur? Teil II. Der literarische Text in der Systemtheo-
rie“. In: Jäger, Georg; Langewiesche, Dieter; Martino, Alberto. (Hg.). Internationales Archiv für So-
zialgeschichte der deutschen Literatur. 20/1, S. 161-178. 



Literaturverzeichnis  326 

Ort, Claus-Michael. 1997. „Systemtheorie und Hermeneutik? Kritische Anmerkungen zu einer Theorie-
option aus literaturwissenschaftlicher Sicht“. In: De Berg, Henk; Prangel, Matthias (Hg.). System-
theorie und Hermeneutik. Tübingen: Francke, S. 143-171. 

Pavel, Thomas. 1980. „Narrative Domains: A Semantic Stylistic Approach.“ In: Poetics Today. 1/4, S. 
105-114. 

Pavel, Thomas. 1986. Fictional Worlds. Cambridge: Harvard University Press. 
Parnas, Josef; Sass, Louis A. 2001. „Self, solipsism, and schizophrenic delusions“. In: Philosophy, 

Psychiatry, Psychology. 8/2-3, S. 101-120. 
Pasternack, Gerhard. 1988. „Zum Rationalitätsbegriff der Hermeneutik“. In: Müller, Klaus-Detlef; Ders. 

(Hg.). Geschichte und Aktualität. Studien zur deutschen Literatur seit der Romantik. Tübingen: Max 
Niemeyer, S. 393-412. 

Peters, Jan Marie. 1998 [11962]. „Die Struktur der Filmsprache“. In: Franz-Josef Albersmeier (Hg.). 
Texte zur Theorie des Films. Stuttgart: Relcam, S. 371-388. 

Petersen, Jürgen H. 1993. Erzählsysteme. Stuttgart/Weimar: Metzler. 
Pietzker, Carl. 1990a. „Überblick über die psychoanalytische Forschung zur literarischen Form“. In: 

Cremerius, Johannes; Mauser, Wolfram; Pietzker, Carl; Wyatt, Frederick (Hg.). Die Psychoanalyse 
der literarischen Form(en). Freiburger Literaturpsychologische Gespräche, Bd. 15. Würzburg: 
Königshausen & Neumann, S. 9-32. 

Pietzker, Carl. 1990b. „Literarische Form – eine durchlässige Grenze“. In: Cremerius, Johannes; Mauser, 
Wolfram; Pietzker, Carl; Wyatt, Frederick (Hg.). Die Psychoanalyse der literarischen Form(en). 
Freiburger Literaturpsychologische Gespräche, Bd. 15. Würzburg: Königshausen & Neumann, S. 9-
32. 

Pietzker, Carl. 1992. Lesend interpretieren. Zur psychoanalytischen Deutung literarischer Texte. Freibur-
ger Literaturpsychologische Studien, Bd. 1. Hrsg. v. Wolfram Mauser und Carl Pietzker. Würzburg: 
Königshausen & Neumann. 

Plantinga, Carl. 1999. „The Scene of Empathy and the Human Face on Film“. In: Ders.; Smith, Greg M. 
(Hg.). Passionate Views: Film Cognition and Emotion. Baltimore/London, S. 239-255. 

Plantinga, Carl; Smith, Greg M. (Hg.). 1999. Passionate Views. Film, Cognition, and Emotion. 
Baltimore: The John Hopkins University Press. 

Platon. 1985. „Politeia“. In: Platon. Sämtliche Werke III: Phaidon/Politeia. Hrsg. v. Ernesto Grassi. 
Hamburg: Rowohlt. 

Plumpe, Gerhard; Werber, Niels. 1993. „Literatur ist codierbar“. In: Schmidt, Siegfried J. (Hg.). Litera-
turwissenschaft und Systemtheorie. Positionen, Kontroversen, Perspektiven. Opladen: Westdeutscher 
Verlag, S. 9-43. 

Polkinghorne, Donald. 1996. „Explorations of Narrative Identity“. In: Psychological Inquiry. 7, S. 363-
367. 

Polkinghorne, Donald. 2004. „Narrative Therapy and Postmodernism“. In: Angus, Lynne E.; McLeod, 
John (Hg.): The Handbook of Narrative and Psychotherapy: Practice, Theory, and Research. 
London: Sage Publications, S. 53-67. 

Price, Martin. 1975. „The Logic of Intensity“. In: Critical Inquiry. 2, S. 369-379. 
Prince, Stephen. 1996. „Psychoanalytic Film Theory and the Problem of the Missing Spectator“. In: 

Bordwell, David; Carroll, Noël. Post-theory. Reconstructing film studies. Madison: Univ. of 
Wisconsin Press, S. 71-86. 

Prokop, Dieter (Hg.). 1971. Materialien zur Theorie des Films. Ästhetik, Soziologie, Politik. München: 
Hanser. 

Propp, Vladimir. 1972 [11928]. Morphologie des Märchens. Hg. von Karl Eimermacher. München: 
Hanser. 

Rescher, Nicholas. 1966. „Aspects of Action“. In: Ders. (Hg.). The Logic of Decision and Action. 
Pittsburgh: University of Pittsburgh Press, S. 215-219. 

Ricoeur, Paul. 1983. Time and Narrative 1. Chicago: University of Chicago Press. 
Rimmon-Kenan, Shlomith. 1983. Narrative Fiction. Contemporary Poetics. London: Routledge. 
Rogge, Jan-Uwe. 1996. Umgang mit dem Fernsehen. Ein Arbeitsbuch für Erzieherinnen, Lehrer und 

Eltern. Neuwied: Luchterhand. 
Rorty, Richard. 1988. „Freud und die moralische Reflexion“. In: Solidarität oder Objektivität? Drei phi-

losophische Essays. Stuttgart: Reclam, S. 38-81. 



Literaturverzeichnis  327 

Rusch, Gebhard. 1992. „Auffassen, Begreifen und Verstehen. Neue Überlegungen zu einer konstruktivi-
stischen Theorie des Verstehens“. In: Schmidt, Siegfried J. (Hg.). Der Diskurs des radikalen Kon-
struktivismus. Bd. 2. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 214-156. 

Rusch, Gebhard. 2001. „Verstehen erklären, Erklären verstehen“. In: Hug, Theo (Hg.). Wie kommt Wis-
senschaft zu Wissen? Baltmannsweiler: Schneider Verlag Hohengehren, S. 70-90. 

Ryan, Marie-Laure. 1980. „Fiction, Non-Factuals, and the Principle of Minimal Departure“. In: Poetics. 
9, S. 403-422. 

Ryan, Marie-Laure. 1984. „Fiction as a Logical, Ontological, and Illocutionary Issue“. In: Style. 18/2, S. 
121-139. 

Ryan, Marie-Laure. 1985. „The Modal Structure of Narrative Universes“. In: Poetics Today. 6/4, S. 717-
756. 

Ryan, Marie-Laure 1991. „Possible Worlds and Accessibility Relations: A Semantic Typology of Fic-
tion“. In: Poetics Today. 12/3, S. 553-576. 

Ryan, Marie-Laure. 1995. „Introduction: From Possible Worlds to Virtual Reality“. In: Style. 29/2, S. 
173-183. 

Ryan, Marie-Laure (Hg.). 2004. „Introduction“. In: Dieselb. Narrative across Media: The Languages of 
Stroytelling. Lincoln, London: University of Nebraska Press, S. 1-40. 

Sachs, Hanns. 1929. „Zur Psychologie des Films“. In: Die Psychoanalytische Bewegung. Nr. 1, S. 122-
126. 

Sarbin, Theodore R. (Hg.). 1986a. Narrative Psychology. The Storied Nature of Human Conduct. New 
York, Praeder Special Studies. 

Sarbin, Theodore R. (Hg.). 1986b. „The Narrative as a Root Metaphor for Psychology“. In: Ders. Narra-
tive Psychology. The Storied Nature of Human Conduct. New York, Praeder Special Studies, S. 3-21. 

Schafer, Roy. 1983. The Analytic Attitude. New York: Basic Books. 
Schafer, Roy. 1992. Retelling a Life. Narration and Dialogue in Psychoanalysis. New York: Basic 

Books. 
Scheffer, Bernd. 1992. Interpretation und Lebensroman. Zu einer konstruktivistischen Literaturtheorie. 

Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Schleiermacher, Friedrich. 1838. „Hermeneutik und Kritik mit besonderer Beziehung auf das Neue Te-

stament“. In: Lücke, Friedrich. Schleiermacher. Sämmtliche Werke, Abt. 1, Bd. 7. Berlin: Reimer. 
Schlüppmann, Heide. 2002. „Die Erzählerin. Eine Rückkehr zur psychoanalytischen Filmtheorie“. In: 

Frauen und Film. 63, 39-51. 
Schmid, Georg. 2006. Freud/Film oder das Kino als Kur. Wien: Sonderzahl. 
Schmid, Hans Bernhard. 2000. „Subjektivität ohne Interität: Zur systemtheoretischen »Überbietung« der 

transzententalphänomenologischen Subjekttheorie“. In: Merz-Benz, Peter-Ulrich; Wagner, Gerhard 
(Hg.). Die Logik der Systeme: Zur Kritik der systemtheoretischen Soziologie Niklas Luhmanns. 
Konstanz: UVK, S. 127-153. 

Schmid, Hans Bernhard. 2000. Subjekt, System, Diskurs: Edmund Husserls Begriff transzendentaler 
Subjektivität in sozialtheoretischen Bezügen. Dordrecht: Kluwer Academic Publishers. 

Schmid, Ulrich. 2009. „Formalismus“. In: Schneider, Jost. Methodengeschichte der Germanistik. Berlin, 
New York: Walter de Gruyter, S. 155-170. 

Schmidt, Johannes F.K. 2000. „Die Differenz der Beobachtung: Einführende Bemerkungen zur 
Luhmann-Rezeption“. In: De Berg, Henk; Ders. (Hg.): Rezeption und Reflexion: Zur Resonanz der 
Systemtheorie Niklas Luhmanns außerhalb der Soziologie. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 8-37. 

Schmidt, Siegfried J. 1991 [11980/1982]. Grundriß der empirischen Literaturwissenschaft. Nachdr. d. 1. 
Aufl., Frankfurt/M: Suhrkamp. 

Schmidt, Siegfried J. 1993. „Kommunikationskonzepte für eine systemorientierte Literaturwissenschaft“. 
In: Ders. (Hg.). Literaturwissenschaft und Systemtheorie. Positionen, Kontroversen, Perspektiven. 
Opladen: Westdeutscher Verlag, S. 241-268. 

Schmidt, Siegfried J. 1996. Kognitive Autonomie und soziale Orientierung. Konstruktivistische Bemer-
kungen zum Zusammenhang von Kognition, Kommunikation, Medien und Kultur. Frankfurt/M: 
Suhrkamp. 

Schmitt, Christoph (Hg.). 1999. Homo narrans: Studien zur populären Erzählkultur; Festschrift für 
Siegfried Neumann zum 65. Geburtstag. Schriftenreihe: Rostocker Beiträge zur Volkskunde und 
Kulturgeschichte Münster: Waxmann. 

Schneider, Ralf. 2000. Grundriß zur kognitiven Theorie der Figurenrezeption am Beispiel des viktoriani-
schen Romans. Tübingen: Stauffenburg-Verlag. 



Literaturverzeichnis  328 

Schönau, Walter. 1996. „Methoden der psychoanalytischen Interpretation aus literaturwissenschaftlicher 
Perspektive“. In: Cremerius, Johannes; Fischer, Gottfried; Gutjahr, Ortrud; Mauser, Wolfram; 
Pietzker, Carl (Hg.). Methoden in der Diskussion. Freiburger Literaturpsychologische Gespräche, Bd. 
15. Würzburg: Königshausen & Neumann, S. 33-43. 

Schönau, Walter; Pfeiffer, Joachim. 22003 [11990]. Einführung in die psychoanalytische Literaturwissen-
schaft. 2., aktualisierte und erw. Aufl. Stuttgart: Metzler. 

Schönert, Jörg. 2006. „Was ist und was leistet Narratologie? Anmerkungen zur Geschichte der Erzählfor-
schung und ihrer Perspektiven“. In: literaturkritik.de. Nr. 4, April 2006, 
›http://www.literaturkritik.de/public/rezension.php?rez_id=9336&ausgabe=200604‹ (6.6.2007). 

Schopenhauer, Arthur. 1986 [11819/1844]. „Die Welt als Wille und Vorstellung II“. In: Arthur 
Schopenhauer: Sämtliche Werke. Bd. 2. Hrsg. v. Wolfgang Freiherr von Löhneysen. Frankfurt/M: In-
sel Verlag. 

Schülein, Ernst August. 1999. Die Logik der Psychoanalyse. Gießen: Psychosozial Verlag. 
Schütz, Alfred. 1971. „Das Wählen zwischen Handlungsentwürfen“. In: Ders. Gesammelte Aufsätze. Bd. 

1. Den Haag: Nijhoff, S. 77-110. 
Schütz, Alfred. 1974. Der sinnhafte Aufbau der sozialen Welt. Eine Einleitung in die verstehende Sozio-

logie. 1. Aufl. Frankfurt/M: Suhrkamp. 
Schulte, Günter. 1993. Der blinde Fleck in Luhmanns Systemtheorie. Frankfurt/M: Campus Verlag. 
Schulte-Sasse, Jochen. 21976 [11971]. Literarische Wertung. 2. Auflage Stuttgart: Metzler. 
Schweitzer, Jochen; Schlippe, Arist von. 2006. Lehrbuch der systemischen Therapie und Beratung. Das 

störungsspezifische Wissen. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht. 
Searle, John R. 1969. Speechacts. An Essay in the Philosohpy of Language. Cambridge: University Press. 
Selye, Hans. 1974. Stress without Distress. New York: Lippencott. 
Seger, Linda. 2001. Das Geheimnis guter Drehbücher. Berlin: Alexander Verlag Berlin. 
Seiffert, Helmut. 1992. Einführung in die Hermeneutik. Die Lehre von der Interpretation in den Fachwis-

senschaften. Tübingen: Francke. 
Silbermann, Alphons; Schaaf, Michael; Adam, Gerhard. 1980. Filmanalyse. Grundlagen, Methoden, 

Didaktik. München: Oldenbourg. 
Sill, Oliver. 1997. „Literatur als Beobachtung zweiter Ordnung. Ein Beitrag zur systemtheoretischen 

Debatte in der Literaturwissenschaft“. In: De Berg, Henk; Prangel, Matthias (Hg.). Systemtheorie und 
Hermeneutik. Tübingen: Francke, S. 69-88. 

Sill, Oliver. 2001. Literatur in der funktional differenzierten Gesellschaft: Systemtheoretische Perspekti-
ven auf ein komplexes Phänomen. Wiesbaden: Westdeutscher Verlag. 

Simon, Fritz B. 1993. Unterschiede, die Unterschiede machen: Klinische Epistemologie: Grundlage einer 
systematischen Psychiatrie und Psychosomatik. Berlin: Springer. 

Simon, Fritz B. 1994. „Die Form der Psyche. Psychoanalyse und neuere System Theorie“. In: Psyche. 1, 
S. 50-79. 

Simon, Fritz B. (Hg.). 1997. Lebende Systeme: Wirklichkeitskonstruktionen in der systemischen Therapie. 
Frankfurt/M: Suhrkamp. 

Simon, Fritz B. 2004. „Zur Systemtheorie der Emotionen“. In: Soziale Systeme. 10/1, S. 111-139. 
Simon, Fritz B. 2007. Einführung in Systemtheorie und Konstruktivismus. Heidelberg: Carl-Auer-Verlag. 
Simmel, Georg. 1957. „Vom Wesen des historischen Verstehens“. In: Ders. Brücke und Tür. Essays des 

Philosophen zur Geschichte, Religion, Kunst und Gesellschaft. Hrsg. v. Michael Landmann. 
Stuttgart: Koehler Verlag, S. 59-85. 

Singer, Ben. 2001. Melodrama and Modernity: Early Sensational Cinema and Its Contexts. New York: 
Columbia University Press. 

Šklovskij, Viktor. 1969 [11916]. „Die Kunst als Verfahren“. In: Texte der russischen Formalisten. Band I: 
Texte zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa. Hrsg. von Jurij Striedter. 
München: Fink, S. 2-35. 

Smith, J. 1974. „The movie as a medium for the message: On movies, dreams, and schizophrenic thin-
king“. In: Perspectives in psychiatric care. 12/4, S. 157-164. 

Sobchack, Vivian.1992. The address of the eye: a phenomenology of film experience. Princeton, 
Princeton University Press. 

Sobchack, Vivian. 2004. „What My Fingers Knew: The Cinesthetic Subject, or Vision in the Flesh“. In: 
Dies. Carnal Thoughts. Embodiment and Moving Image Culture. Berkeley, California: Univ. of 
California Press, S. 53-84. 



Literaturverzeichnis  329 

Soeffner, Hans-Georg. 2000. „Sozialwissenschaftliche Hermeneutik“. In: Flick, Uwe; von Kardorff, 
Ernst; Sorg, Jürgen. 2007. „Enter the Games of Death. Zu Form, Rezeption und Funktion der Kampf-
handlung im Martial Arts Film“. In: Leschke, Rainer; Venus, Jochen (Hg.). Spielformen im Spielfilm: 
Zur Medienmorphologie des Kinos nach der Postmoderne. Marburg: Schüren, S. 331-366. 

Souriau, Etienne. 1951. „La structure de l’univers filmique et le vocabulaire de la filmologie“. In: Revue 
Internationale de Filmologie 2/7 u. 8, S. 231-240. 

Stam, Robert. 2000a. „From Linguistics to Psychoanalysis“. In: Ders. Film Theory. An Introduction. 
Oxford: Blackwell Publishing. S. 158-168. 

Stam, Robert (Hg.). 2000b. Film Theory. An Introduction. Oxford: Blackwell Publishing. 
Stam, Robert; Burgoyne, Robert; Flitterman-Lewis, Sandy. (Hg.). 1992. „Psychoanalysis“. In: Dieselb. 

New vocabularies in film semiotics. Structuralism, post-structuralism and beyond. London: 
Routledge, S. 123-183. 

Stanzel, Franz Karl. 1955. Die typischen Erzählsituationen im Roman. Wien: Verlag. 
Starnitzke, Dierk. 1992. „Theoriebautechnische Vorentscheidungen Differenzhandhabung und ihre Impli-

kation“. In: Krawietz, Werner (Hg.). Kritik der Theorie sozialer Systeme: Auseinandersetzungen mit 
Luhmanns Hauptwerk. Frankfurt/M: Suhrkamp, S. 71-85. 

Stiglegger, Marcus. 2001. „Zwischen Konstruktion und Transzendenz: Versuch zur filmischen Anthro-
pologie des Körpers“. In: Frölich, Margrit; Middel, Reinhard; Visarius, Carsten (Hg.). No body is 
perfect. Marburg: Schüren, S. 9-28. 

Stierle, Karlheinz. 1999 [11977]. „Die Struktur narrativer Texte. Am Beispiel von J. P. Hebels Kalender-
geschichte ‚Unverhofftes Wiedersehen’“. In: Lämmer, Eberhard (Hg.). Die Erzählerische Dimension. 
Berlin: Akademie Verlag, S. 294-319. 

Stirn, Aglaja; Oeverbeck, Gerd; Pokorny, Dan. 2005. „The core conflictual relationship theme (CCRT) 
applied to literary works. An analysis of two novels written by authors suffering from anorexia ner-
vosa“. In: The International journal of eating disorders. 38/2, S. 147-156. 

Suckfüll, Monika. 1997. Film erleben. Narrative Strukturen und physiologische Prozesse – „Das Piano“ 
von Jane Campion: Berlin: Ed. Sigma. 

Suckfüll, Monika. 2004. Rezeptionsmodalitäten: Ein integratives Konstrukt für die Medienwirkungsfor-
schung. München: Reingard Fischer. 

Surkamp, Carola. 2002. „Narratologie und Possible-Worlds Theory: Narrative Texte als alternative Wel-
ten“. In: Nünning, Ansgar; Nünning, Vera (Hg.). Neue Ansätze in der Erzähltheorie. Trier: Wiss. 
Verl. Trier, S. 153-183. 

Sutter, Tilmann (Hg.). 1997. Beobachtung verstehen – Verstehen beobachten. Perspektiven einer kon-
struktivistischen Hermeneutik. Opladen: Westdeutscher Verlag 

Tan, Ed. 1996. Emotion and the Structure of Narrative Film. Film as an Emotion Machine. New Jersey. 
Taylor, Henry M.; Tröhler, Margrit. 1999. „Zu ein paar Facetten der menschlichen Figur im Spielfilm“. 

In: Heller, Heinz B.; Prümm, Karl; Peulings, Birgit (Hg.). Der Körper im Bild: Schauspielen – Dar-
stellen – Erzählen. Marburg: Schüren. 

Klaus Theweleit. 1977/78. Männerphantasien. 2 Bd. Frankfurt a.M.: Roter Stern. 
Thomä, Helmut; Kächele, Horst (Hg.). 32006 [11985]. Psychoanalytische Therapie. Grundlagen. 3. übe-

rarb. u. aktual. Auflage. Heidelberg: Springer. 
Titzmanns (1991). Skizze einer integrativen Struktur der Literaturgeschichte und ihre Ortes in einer Sy-

stematik der Literaturwissenschaft. In: Titzmann, Michael (Hg.). Modelle des literarischen Struktur-
wandels. Tübingen: Niemeyer, S. 395-438). 

Tjeldflåt, Asbjørn. 2004a. Im Labyrinth der Begriffe. Zu Freuds Psychoanalyse und ihrer Rezeption In 
der neueren deutschen Literaturwissenschaft. Universität Bergen, ›http://www.ub.uib.no/elpub/2004/-
a/505001/tjeldflaat.pdf‹ (26.07.2007). 

Tjeldflåt, Asbjørn. 2004b. Der hermetische Zirkel. Zur Praxis der psychoanalytischen Literaturforschung 
und ihrer theoretischen Grundlage. Universität Bergen, ›http://www.ub.uib.no/elpub/2004/a/505001/-
tjeldflaat.pdf‹ (25.07.2007). 

Thompson, Kristin. 1988. Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis. Princeton, NJ: 
Princeton Univ. 

Thompson, Kristin. 1988a. „Neoformalistische Filmanalyse. Ein Ansatz, viele Methoden“. In: 
Albersmeier, Franz-Josef (Hg.). 1988b. Texte zur Theorie des Films. Reclam: Stuttgart. S. 409-446. 

Thompson, Kristin. 1997. „Wiederholte Zeit und narrative Motivation in Groundhog Day“. In: Rost, 
Alexander (Hg.). Zeit, Schnitt, Raum. Frankfurt/M: Vorwerk 8, S. 59-93. 



Literaturverzeichnis  330 

Tooby, John; Cosmides, Leda. 1992. „The Psychological Foundations of Culture“. In: Barkow, H. 
Jerome; Cosmides, Leda; Tooby, John. The Adapted Mind: Evolutionary Psychology and the Gene-
ration of Culture. New York, Oxford: Oxford University Press, S. 19-136. 

Tröhler Margrit. 2007. Offene Welten ohne Helden. Plurale Figurenkonstellationen im Film. Marburg: 
Schüren. 

Tynjanov, Jurij. 1969 [11927]. „Über die literarische Evolution“. In: Striedter, Jurij (Hg.). Texte der russi-
schen Formalisten. Band I: Texte zur allgemeinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa. 
München: ,Fink, S. 432-461. 

Urban, Bernd; Kudzus, Winfried. 1981. „Kritische Überlerungen und neue Perspektiven zur psychoana-
lytischen und psychopathologischen Literaturinterpretation. Einleitung“. In: Dieselb. (Hg.). Psycho-
analytische und psychopathologische Literaturinterpretation. Darmstadt: Wiss. Buchgesellschaft, S. 
1-22. 

Vaage, Margarethe Bruun. 2006. „The Empathic Film Spectator in Analytic Philosophy and Naturalized 
Phenomenology”. In: Film and Philosophy. 10, S. 21-38. 

Vaage, Margarethe Bruun. 2007. „Empathy and the Episodic Structure of Engagement in Fiction Film“. 
In: Joseph D. Anderson; Fisher Anderson, Barbara. (Hg.): Narration and Spectatorship in Moving 
Images. Newcastle: Cambridge Scholars Publishing, S. 186-203. 

Vernet, Marc. 1986. „Le personnage de film“. In: Iris, 7, S. 81-110. 
Venus, Jochen. 2007. „Teamspirit. Zur Morphologie der Gruppenfigur“. In: Rainer Leschke, Ders. (Hg.). 

Spielformen im Spielfilm: Zur Medienmorphologie des Kinos nach der Postmoderne. Transcript: 
Bielefeld, S. 299-327. 

Vogt, Jochen. 51998 [11972]. Aspekte erzählender Prosa. Eine Einführung in Erzähltechnik und Roman-
theorie. Opladen: Westdeutscher Verlag. 

Voland, Eckart. 2001. „Aesthetic Preferences in the World of Artefacts – Adaptations for the Evaluation 
of ‚Honest Signals’?“. Paper presented at the conference „Evolutionary Aesthetics“. Konrad-Lorenz-
Institut for Evolution and Cognition, Altenberg, Austria, 25.-28. April 2001. 

Voland, Eckart; Grammer, Karl (Hg.). 2003. Evolutionary Aesthetics. Berlin: Springer. 
Vollmer, T.; Wibmer, W. 2002. „Bibliotherapie“. In: Manual Psychoonkologie. München: Zuckschwerdt 

Verlag. 
Wasser, Harald. 2004. „Luhmanns Theorie psychoscher Systeme und das Freudsche Unbewusste. Zur 

Beobachtung strukturfunktionaler Latenz“. In: Soziale Systeme. 10/2, S. 355-390. 
Wasser, Harald. 2006. „Das Unbewusste − ein psychologisches Unding? Ein blinder Fleck Luhmanns 

und wie man ihn aufhellt“. Vortrag gehalten in Hamburg am 4.9.2006 im Institut für systemische 
Studien. Erweiterte Version (V.1 erw.). Bergisch Gladbach-Refrath ›http://www.autopoietische-sy-
steme.de/‹ (30.08.2008). 

Waugh, Patricia.1984. Metafiction: The Theory and Practice of Self-Conscious Fiction. Londen: 
Methuen. 

Weber, Andreas. 2005. Subjektlos: Zur Kritik der Systemtheorie. Konstanz: UVK. 
Weber, Dietrich. 1998. Erzählliteratur: Schriftwerk • Kunstwerk • Erzählwerk. Göttingen: Vandenhoeck 

& Ruprecht. 
Weber, Max. 1972. Wirtschaft und Gesellschaft. Grundriß der verstehenden Soziologie. Hrsg. v. 

Winckelmann, Johannes. 5., rev. Aufl. Tübingen: Mohr. 
Wegener, Mai. 2005. „Unbewußt/das Unbewußte“. In: Barck, Karlheinz; Fontius, Martin; Schlenstedt, 

Dieter; Steinwachs, Burkhart; Wolfzettel, Friedrich (Hg.). Ästhetische Grundbegriffe. Historisches 
Wörterbuch in sieben Bänden. Bd. 6: Tanz – Zeitalter/Epoche. Stuttgart: Metzler, S. 202-240. 

Weilnböck, Harald. 2002. „Qualitative Sozialwissenschaft und Psychotraumatologie? Syntheseversuch 
anhand einer narratologisch-medienbiografischen Fallstudie über dissoziative Rezeptionsmodi“. In: 
Borkenhagen, Ada; Decker, Oliver (Hg.). Texte zur Sozialforschung. 6/11, S. 221-248. 

White, Hayden. 1973. Metahistory: The Historical Imagination in Nineteenth-Century Europe. 
Baltimore: Johns Hopkins UP. 

White, Hayden. 2001 [11978]. „The Historical Text As Literary Artifact“. In: Roberts, Geoffrey. (Hg.). 
The History and Narrative Reader. New York: Routledge. 

White, Michael; Epston, David. 1990. Narrative means to therapeutic ends. New York: Norton. 
White, Michael; Epston, David. 1998. Die Zähmung der Monster: Der narrative Ansatz in der Familien-

therapie. 3., korr. und überarb. Aufl. Heidelberg: Carl-Auer-Systeme. 
Williams, Linda (Hg.). 1997. Viewing positions. Ways of seeing film. Ort: Rutgers Univ. Press. 



Literaturverzeichnis  331 

Wolff, Reinhold. 1975. „Nachwort: Versuch einer Systematik“. In: Ders. (Hg.). Psychoanalytische Lite-
raturkritik. München: Fink, S. 414-453. 

Wulff, Hans J. 1991. „Das Wisconsin-Projekt: David Bordwells Entwurf einer kognitiven Theorie des 
Films (1)“. In: Rundfunk und Fernsehen. 19/3, S. 939-405. 

Wulff, Hans J. 1996. „Charaktersynthese und Paraperson. Das Rollenverständnis der gespielten Fiktion“. 
In: Vorderer, Peter (Hg.). Fernsehen als ‚Beziehungskiste‘. Parasoziale Beziehungen und Interaktio-
nen mit TV-Personen. Westdeutscher Verlag: Opladen, S. 29-48. 

Wulff, Hans J. 2001. „Konstellationen, Kontrakte und Vertrauen. Pragmatische Grundlagen der Drama-
turgie“. In: montage/AV. 10/2, S. 131-154. 

Wulff, Hans J. 2003. „Empathie als Dimension des Filmverstehens“. In: montage/AV. 12/1, S. 136-161. 
Wuss, Peter. 21999 [11993]. Filmanalyse und Psychologie. Strukturen des Films im Wahrnehmungspro-

zeß. Berlin: Sigma. 
Wuss, Peter. 2005. „Konflikt und Emotion im Filmerleben“. In: Brütsch, Matthias; Hediger, Vinzenz; 

Keizt, Ursula von; u.a. 2005. Kinogefühle: Emotionalität und Film. Marburg: Schüren, S. 205-224. 
Young, Kay. 2001. „The Neurology of Narrative“. In: Substance. Issue 94/95 (30/1/2), S. 72-84. 
Zahavi, Dan. 2007. „Self and other: The limits of narrative understanding“. In: Hutto, Daniel D. (Hg.): 

Narrative and Understanding Persons. Cambridge: Cambridge University Press, S. 179-202. 
Zeul, Mechthild. 2007. „Einführende Überlegungen zur Erstellung einer psychoanalytischen Filmtheo-

rie“. In: Zwiebel, Ralf; Mahler-Bungers, Annegret (Hg.). Projektion und Wirklichkeit. Die unbe-
wusste Botschaft des Films. Göttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, S. 38-60. 

Zillmann, Dolf. 1988. „Mood-Management: Using Entertainment to Full Advantage“. In: Donohew, 
Lewis; Sypher, Howard E.; Higgins, E. Tory (Hg.). Communication, social cognition, and affect. 
Hillsdale, NJ: Lawrence Earlbaum, S. 147-171. 

Zillmann, Dolf. 2000. „Humor and Comedy”. In: Zillmann, Dolf; Vorderer, Peter (Hg.). Media Enter-
tainment. The Psychology of its Appeal. Mahwah, New Jersey: Erlbaum, S. 37-58. 

Zima, Peter V. 2007 [12000]. Theorie des Subjekts: Subjektivität und Identität zwischen Moderne und 
Postmoderne. 2. durchges. Auflg. Tübingen: Francke. 

Zwiebel, Ralf; Mahler-Bungers, Annegret (Hg.). 2007. Projektion und Wirklichkeit. Die unbewusste Bot-
schaft des Films. Göttingen: Vandenhoeck Ruprecht. 



10 Filmverzeichnis 

8 ½. ITA 1963, Federico Fellini. 
2046. RC/HK 2004, Kar Wai Wong. 
Along came Polly. USA 2004, John Hamburg. 
American Beauty. USA 1999, Sam Mendes. 
American Pie. USA 1999, Paul Weitz. 
Armageddon. USA 1998, Michael Bay. 
Austin Powers: International Man of Mystery. USA 1997, Jay Roach. 
Bella Martha. D 2001, Sandra Nettelbeck. 
Bin-jip. SK/JAP 2004, Ki-duk Kim. 
Blind Chance. PL 1987, Krzysztof Kieslowski. 
Bridget Jones’s Diary. USA 2001, Sharon Maguire. 
Bringing up Baby. USA 1938, Howard Hawks. 
Chocolat. USA 2000, Lasse Hallström. 
Como Agua para Chocolate. MEX 1992, Alfonso Arau. 
Deja Vu. USA 2006, Tony Scott. 
Der Stellvertreter. F/D 2002, Costa-Gavras. 
Der Untergang. D 2004, Oliver Hirschbiegel. 
Eastern Promises. UK/CAN/USA 2007, David Cronenberg. 
Efter brylluppet (dt. Titel: Nach der Hochzeit). DK 2006, Susanne Bier. 
El Maquinista. SPA 2004, Brad Anderson. 
Eternal Sunshine of the Spotless Mind. USA 2004, Michel Gondry. 
eXistenZ. CAN/UK 1999, David Cronenberg. 
Face/off. USA 1997, John Woo. 
Falling Down. USA 1993, Joel Schumacher. 
Fried Green Tomatoes. USA 1991, Jon Avnet. 
Funny Games. AUS 1997, Michael Haneke. 
Gone With the Wind. USA 1939, Victor Fleming. 
Groundhog Day. USA 1993, Harold Ramis. 
Hable con ella. SPA 2002, Pedro Almodóvar. 
Heat. USA 1995, Michael Mann. 
Idioterne (dt. Titel: Die Idioten). DK 1998, Lars von Trier. 
Im Lauf der Zeit. D 1976, Wim Wenders. 
Irréversible. F 2002, Gaspar Noé. 
Kill Bill: Vol. II. USA 2004, Quentin Tarrantino. 
L.A. Crash. USA 2004, Paul Haggis. 
Leaving Las Vegas. USA 1995, Mike Figgis. 
Life of Brian. UK 1979, Terry Jones. 
Lola rennt. D 1998, Tom Tykwer. 
Lost Highway. USA 1997, David Lynch. 
Lost in Translation. USA, JAP 2003, Sofia Coppola. 
Männer. D 1985, Doris Dörrie. 
Meet the Parents. USA 2000, Jay Roach. 
Meet the Fockers. USA 2004, Jay Roach. 
Memento. USA 2000, Christopher Nolan. 
Mulholland Dr. USA 2001, David Lynch. 
My Life without me. SPA/CAN 2003, Isabel Coixet. 
Notting Hill. USA 1999, Roger Michell. 
Oldboy. ROK 2003, Chan-wook Park. 
Philadelphia. USA 1993, Jonathan Demme. 
Pretty Woman, USA 1990, Garry Marshall. 
Pulp Fiction. USA 1994, Quentin Tarrantino. 
Meister Eder und sein Pumuckl. D 1982-1989, TV Serie. 



Filmverzeichnis 333 

Rambo – First Blood. USA 1982, Ted Kotcheff. 
Reality Bites. USA 1994, Ben Stiller. 
Requiem for a Dream. USA 2000, Darren Aronofsky. 
Ruthless People. USA 1986, Jim Abrahams & David Zucker. 
Saving Private Ryan. USA 1998, Steven Spielberg. 
Scary Movie. USA 2000, Keenen Ivory Wayans. 
Sehnsucht. D 2006, Valeska Griesebach. 
Sliding Doors. UK/USA 1998, Peter Howitt. 
Stranger that Fiction. USA 2006, Marc Forster. 
Taxi Driver. USA 1976, Martin Scorsese. 
The Big Lebowski. USA 1998, Joel Coen. 
The Bridges of Madison County. USA 1995, Clint Eastwood. 
The Devil wears Prada. USA 2006, David Frankel. 
The Holiday. USA 2006, Nancy Meyers. 
The Hours. USA 2002, Stephen Daldry.    
The Lord of the Rings. USA 2001, 2002, 2003; Peter Jackson. 
The Matrix. USA 1999, Andy & Larry Wachowski. 
The Million Dollar Baby. USA 2004, Clint Eastwood. 
The Naked Gun: From the Files of Police Squad! USA 1988, David Zucker. 
The Pursuit of Happyness. USA 2006, Gabriele Muccino. 
The Truman Show. USA 1998, Peter Weir. 
The Usual Suspects. USA 1995, Bryan Singer. 
The War of the Roses. USA 1989, Danny DeVito. 
There’s Something About Mary. USA 1998, Bobby & Peter Farrelly. 
Titanic. USA 1997, James Cameron. 
Trainspotting. UK 1996, Danny Boyle. 
Twister. USA 1996, Jan de Bont. 
Un long dimanche de fiançailles. F/US 2004, Jean-Pierre Jeunet. 
Volver. SPA 2006, Pedro Almodóvar. 
When Harry met Sally…. USA 1989, Rob Reiner. 
Whisky. ROU 2004, Juan Pablo Rebella & Pablo Stoll. 
 



11 Darstellungsverzeichnis 

Abbildungen 

Abb. 1: Textanalysemodelle im Vergleich .................................................................... 49 

Abb. 2: Kontinua der Implikationseigenschaften des medialen Materials .................. 170 

Abb. 3: Strukturen der Normalerzählung..................................................................... 226 

Abb. 4: Figurenkonstellation und Konfliktstruktur...................................................... 235 

Abb. 5: Vertikale und Horizontale Rezeptionseffekte ................................................. 301 

 

Tabellen 

Tab. 1: Kategorien für beobachtungsinduzierte Kommunikate................................... 158 

Tab. 2: Ordnungsmodell für Subjekteffekte ................................................................. 189 

Tab. 3: Zuschauer-Figur(en)-Relationen ..................................................................... 207 

Tab. 4: Rezeptionseffekte mit dominant vertikaler Oberflächenspannung ................. 219 

Tab. 5: Hexagon zur Beobachtung von Handlungssequenzen..................................... 246 

Tab. 6: Überblick Erzählanalyse.................................................................................. 299 

 




