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Wahrheit und Imagination im Film

von Christof Wolf SJ

Seit den Anféangen der Filmgeschichte iibt das ,bewegte Bild‘ eine Faszination aus. Der
russische Filmemacher Andrej Tarkowski (1932-1986) nannte Filme ,,versiegelte
Zeit“. 1 Damit wird bereits eine wesentliche Dimension erfasst. Wie kein anderes
Medium kann der Film in zwei Stunden die Lebensgeschichte eines Menschen erzah-
len und vor allem bewahren. Wie ist das moglich? Was zeichnet eine gut gefilmte Ge-
schichte aus und warum ist sie faszinierend? Gibt es ein spezifisches Wissen, eine
Erkenntnis, die wir nur aus Geschichten lernen konnen? Der erste Abschnitt des fol-
genden Beitrags beginnt mit der Frage nach dem Zusammenhang von Storytelling und
Selbsterkenntnis. AnschlieBend wird der Wahrheitsanspruch von Filmen erortert und
danach gefragt, wie Filme funktionieren. Gibt es ein Rezept fiir eine gute Geschichte?
Die Abschlussiiberlegungen widmen sich dem Thema ,Film und Imagination‘ und
diskutieren, wie die Dramaturgie des Films uns hilft, authentisch zu leben.

1. Geschichten und Selbsterkenntnis

Werke der Cinematographie bieten eine besondere Form des immersiven Erlebens. Ur-
spriinglich vor allem fiir das Kino produziertz, verschaffen Filme und Serien neuen Présen-
tationsplattformen mittlerweile einen regelrechten Booms. Der Mensch erlebt sich also in
besonderer Weise als zum Film hingezogen. Der Philosoph Peter Bieri beschreibt den Pro-
zess der Selbsterkenntnis eines Menschen als Prozess des fiktiven Erzéhlens:

,,Wir spiiren, dass wir hier mehr iiber die Innenwelt von Menschen erfahren als durch Berichte
iber wirkliche Begebenheiten. Fiktive Figuren, gerade weil sie die besondere literarische
Dichte besitzen, laden zu Identifikation und Abgrenzung ein, und dadurch werden sie zu einem
Medium der Selbsterkenntnis. [...] Wenn es darum geht, die inneren Konturen und die inneren
Moglichkeiten meines Lebens zu erkunden, dann sind solche Exerzitien der einfithlenden
Fantasie von unschétzbarem Wert. Vor allem aber ist das Schreiben eines erzahlerischen Tex-
tes eine reiche Quelle der Selbsterkenntnis.“2

| Andrei Tarkowski, Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films. Aus dem Russi-
schen tibersetzt von Hans-Joachim Schlege, Berlin — Frankfurt am Main 1985.

2 Die Anzahl der weltweiten Filmproduktionen, die zur Erstauffithrung in Kinos bestimmt sind, stagniert seit 2008
bei ca. 6500 Filmen im Jahr — vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Filmproduktion [abg. am: 21.07.2024].

3 Die unzéhligen Fernsehfilme und Filme der kommerziellen Streaminganbieter wie Netflix, Disney+ etc. so wie
auf jedermann zugénglichen Plattformen wie Youtube und Vimeo sind in der erwéhnten Statistik nicht mitgezahlt.
2 Peter Bieri, Wie wollen wir leben? Uber das eigene Leben selbst bestimmen konnen — das Verlangen nach
Wiirde und Gliick, St. Pélten — Salzburg 2011, 23.
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Das gilt besonders beim Aufkommen innerer Konflikte, die sich unter anderem dann ein-
stellen, wenn

,unser Leben und unser Empfinden nicht mehr zusammenpassen. Wir miissen uns dann neu
sehen und verstehen lernen, um die Krise iberwinden und weitermachen zu kénnen. [...] Doch
es gibt noch andere Griinde, nach ihr [sc. der Selbsterkenntnis; C. W.] zu suchen. Wir kennen
ein Bediirfnis nach Wahrhaftigkeit, nach intellektueller Redlichkeit: Wir méchten unser Leben
nicht hinter einem Schleier von Tduschungen und Selbstbetrug leben.*3

Wann immer wir von uns erzihlen, tun wir das nicht in Form eines Berichts, sondern in
Form von Geschichten, und nie erzdhlen wir exakt dieselbe Geschichte. Je nach Kontext
und Gegeniiber lassen wir Details weg oder fiigen neue hinzu. Wir mochten, dass unser
Leben wie eine gute Geschichte ist, in der wir uns als Protagonisten wohlfiihlen, da wir,
besonders wenn wir durch existenzielle Sinnkrisen gehen, spiiren: Ich habe ein Lebensziel,
ich lebe ein gelingendes, erfiilltes, authentisches Leben.

Ein guter Film, sagt man, enthilt immer eine gute Geschichte. Wie lernen wir nun aus
einer guten (Film-)Geschichte? Gibt es eine besondere Form der Erkenntnis von Wahrheit
in einer Geschichte? Dazu miissten wir etwas von und {iber die Trager der Geschichte, die
Personen lernen konnen.

Die Philosophin Eleonore Stump nennt diese Art des Wissenserwerbs ,,Zweite-Person-
Perspektive“s. Es gibt offensichtlich ein Wissen, das wir weder aus der Erste-Person-Per-
spektive noch aus der Dritte-Person-Perspektive erwerben kénnen. Die Wahrheit iiber
Personen wird nicht in propositionalen Theorien iiber diese, sondern in besonderer Weise
iiber Bilder und Narrative entdeckt. Wenn wir anderen Menschen etwas {iber uns mitteilen
mochten, erzihlen wir unsere Geschichte. Weil das Erziahlen von Geschichten nicht blof3
fiir die Mérchenstunde gedacht ist, sondern sich fiir uns mit einer existenziellen Erfahrung,
nidmlich unserer eigenen Biografie, durch mannigfaltige Beziige verbindet, finden wir
Geschichten von Anderen vor allem dann spannend, wenn sie uns Fenster aufstoflen, um
uns Aussichten zu zeigen, die wir von allein kaum zu entdecken gewagt hétten. Wie reiz-
voll ist es doch, sich in die Situation eines Andern hineinzuversetzen, ohne es in der Reali-
tét tun zu miissen. Im Roman und besonders im langen Kinofilm tauchen wir in verschiede-
ne Lebenswelten ein, kdnnen dort sogar mehrere Tode sterben, ohne dass wir im wirklichen
Leben mit Konsequenzen zu rechnen haben.

Diese Erfahrung geht nicht spurlos an uns vorbei. Die Seherfahrung veréndert uns, sie
verwandelt unser Bild von uns selbst. Einen interessanten Ansatz haben die Autoren Gudu-
la Ritz-Schulte und Alfons Huckebrink in ihrem Buch ,,Autor des eigenen Lebens werden*
s. Sie fragen sich, was ein Mensch von fremden Biografien und Autobiografien lernen
kann. ,,.Der Leser kann so nicht nur etwas liber Psychologie, Literatur und Philosophie
erfahren, sondern auch iiber sich selbst. Die Leser konnen z. B. verstehen, wie trotz ungiins-

3 ebd., 26.

4 Eleonore Stump, Wandering in Darkness. Narrative and the Problem of Suffering, Oxford 2010.

5 Gudula Ritz-Schulte; Alfons Huckebrink, Autor des eigenen Lebens werden. Anleitung zur Selbstentwicklung,
Stuttgart 2012.
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tiger werdenden Bedingungen in der Gesellschaft ein authentisches und selbstbestimmtes
Leben moglich sein kann.*s Wenn andere Menschen das schaffen, warum nicht auch ich?

2. Wahrheit im Film

Die Diskussion um die Wahrheit im Film ist so alt wie der Film selbst. Heutiger Konsens
ist, dass es im Film keine objektive Wahrheit gibt, vielmehr der Film immer vermittelte
Wabhrheit ist. Das gilt auch fiir die non-fiktionalen Formate.

Der Filmtheoretiker Siegfried Kracauer hat versucht, in seiner Filmtheorie von 1960
,Die Errettung der duBeren Realitdt*7 als Besonderheit des Films zu etablieren: Filme, die
ihrem Medium gerecht werden, zeigen uns die Wirklichkeit so, wie sie ist. Aber diese The-
se ldsst sich meines Erachtens nicht aufrechterhalten. Zum einen greift der technische Ap-
parat, die Kamera, wesentlich bei der Vermittlung ein (Filmgrammatik, Bild-Konventionen
und Bild-Schnitt), zum anderen greift der Filmemacher mit den heutigen Moglichkeiten der
digitalen Bildbearbeitung und Spezialeffekte so raffiniert ein, dass wir computergenerierte
Effekte oder Bilder fiir real bzw. wahr halten.

In Martin Scorseses Filmbiografie ,,The Irishman* (2019) umspannt die Handlung drei
Jahrzehnte. Im Riickblick von 2003 erzahlt Francis Joseph ,,Frank® Sheeran (gespielt von
Robert De Niro), ein irischstimmiger Amerikaner, was im Jahr 1975 geschah, in welchem
er entscheidend am Verschwinden des legendédren US-Gewerkschaftsfiihrers Jimmy Hoffa
beteiligt gewesen sein soll. Mit Hilfe von KI wurde das Gesicht Robert De Niros, der beim
Dreh 75 Jahre alt war, wie auch die Gesichter anderer Darsteller nachtraglich verjiingt, so
dass fiir die Szenen des Riickblicks keine 28 Jahre jiingeren Doubles gecastet werden muss-
ten.

Die Filmgrammatiks sowie Bild- und Schnittkonventionen bestimmen die Machart eines
Filmss. Welcher Bildausschnitt wird gew#hlt? Ist es eine GroBaufnahme, Nahaufnahme,
Halbtotale, Totale oder Supertotale? Aus welcher Perspektive der Kamera wird die Ge-
schichte erzdhlt: Normalperspektiveio, Untersicht, Obersicht? Wie ist die Kamerabewe-
gung der Bildeinstellung: Stationér, Links-Rechts-Schwenk, Oben-Unten-Schwenk? Wie
ist die Bewegung der Kamera selbst: Stativ, Kamerafahrt, Korperstativ, Handkamera etc.?
Wird der Bildausschnitt verkleinert, vergroBert? Wie wird der Raum dargestellt? So wird

6 ebd., 13.

7 Siegfried Kracauer, Theorie des Films. Die Errettung der dufleren Wirklichkeit, Frankfurt am Main 1985.

8 Vgl. dazu Hans Beller, Filmediting/Filmmontage/Filmschnitt. Berufsbild: Cutter/Schnittmeister, in: Handbuch
der Filmmontage. Praxis und Prinzipien des Filmschnitts, hg. v. Hans Beller, Miinchen *1999, 78-83, und Micha-
el Schaudig, Abbildungsvariable. Beschreibungsinventar zur Produktionstechnik von audiovisuellen Medien und
ihrer Wahrnehmungsfunktion, in: Klaus Kanzog (Hg.), Einfiihrung in die Filmphilologie, mit Beitr. von Kirsten
Burghardt u. a., Miinchen 1997, 163-183.

9 Das schlieit ein absichtliches Brechen dieser Konventionen und Regeln nicht aus. Ein Film ist immer eine
kiinstlerische Gesamtleistung eines ganzen Teams von Autorin, Regisseur, Schauspielerinnen und Schauspieler,
Schnittmeisterin, Tonmeister und Beleuchter, digitalen Kiinstlern. Wer sich einen Filmabspann eines Kinofilmes
anschaut, dann sind das hier nur eine kleine Auswahl der Film-Gewerke. Oft sind es mehrere tausend Leute.

10 Die Normalperspektive kommt unserer Wahrnehmung der Welt am nichsten. Die Kamera wird auf Augenhohe
platziert. Wenn man aus der Perspektive des Protagonisten schaut, wird diese Einstellung auch als ,subjektive
Einstellung® bezeichnet.
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etwa bei Verwendung eines Telefoto-Objektivs der Raum stark komprimiert. Wird mit
Schérfentiefe gearbeitet (Vorder-, Mittel- bzw. Hintergrund), so dass nur der Protagonist,
die Protagonistin oder ein bestimmtes Objekt im Fokus ist? Diese kreativen Mdglichkeiten
der Bildgestaltung dienen dazu, eine bestimmte Aktion in Szene zu setzen und eine be-
stimmte Emotion zu vermitteln und zu verstirken. So wirken die Protagonisten bei leicht
untersichtigen Interviewaufnahmen kraftvoller und tiberzeugender und umgekehrt bei
leichter Obersicht kleiner und unsicher. Die Art, wie jemand in Szene gesetzt wird, hat eine
unmittelbare Auswirkung darauf, wie ich mit dem Protagonisten fiihle, ob ich ihn sympa-
thisch oder unsympathisch finde. Wird Licht eingesetzt und auf Make-up verzichtet, so
erscheint durch die natiirliche Feuchtigkeit der Haut der Protagonist sehr unvorteilhaft, als
ob er stark schwitzen wiirde. Gleichgiiltig was er inhaltlich sagt, das Publikum wird ihn
nicht sehr sympathisch finden. Bei einer Dokumentation iiber die SED-Geschichtei: in der
DDR wurden zwei Experten interviewt. Der Kollege aus dem Osten sal} in seinem typi-
schen braunen Trainingsanzug auf einer Couch. Die Kameraperspektive zeigte ihn von
oben, und es war offensichtlich auf Make-up verzichtet worden. Der Kollege aus dem Wes-
ten, mit Anzug und Krawatte und Make-up, wurde auf Augenhohe gezeigt und vor einer
Biicherwand. Diese Inszenierung war bestimmt nicht zufillig, sondern von der Regie so in
Szene gesetzt.

Zu der Gestaltung durch die Kamera beim Dreh kommt bei der Erstellung eines Filmes
noch der Filmschnitt dazu. Wie und in welchem Rhythmus ist ein Film geschnitten? Ac-
tionszenen werden zum Beispiel gern sehr schnell und dynamisch geschnitten. Es wird
unterschieden zwischen Schnitten in Relation zur Bildachse oder zur Handlungsachse. Ein
,cut-in‘ ist ein Schnitt bei Einhaltung der Bildachse, das heif3t ein Bildsprung von einer
Einstellungsgrofe zu einer kleineren, unter Beibehaltung der raumlichen Kontinuitit. Ein
sogenannter ,cut-back® ist die Gegenbewegung, von einer kleineren Einstellungsgrofie zu
einer groferen, zum Beispiel von einer Nahaufnahme zu einer Halbtotale. Bei sehr emotio-
nalen Szenen wird gern eine kleinere EinstellungsgroBie wie eine Nahaufnahme gewahlt.
Man moéchte ganz nah an der handelnden Person sein. Bei Einhaltung der Handlungsachse
gibt es das Schuss-Gegenschuss-Prinzip (shot/reverse-shot), den ,over-the-shoulder-shot®,
den Blick iiber die Schulter des einen Protagonisten auf den anderen, und den ,point of
view-shot‘, die subjektive Kamera. Hier nimmt die Kamera die Position des Protagonisten
ein. Bildachse der Kamera und Blickachse des Protagonisten sind identisch. Das kennen
wir vor allem bei Dialogszenen. Um hier nicht zu technisch zu werden: Es gibt Schnittar-
ten, welche die Bild- bzw. Handlungsachse tiberspringen (cut-away, match cut und jump
cut), Zwischenschnitte, Insertsi2 etc. und natiirlich noch mehr Stilmittel und Techniken, wie
man Filme erzéhlt. Aber allein diese Beschreibungsvariablen zeigen: Die gefilmte dullere

11 ,,Sozialistische Einheitspartei Deutschlands®. Im Zuge der Wende und friedlichen Revolution in der DDR
1989/90 verlor die SED ihre Stellung als herrschende Staatspartei, gab sich ein neues Programm und benannte
sich im Dezember 1989 zunichst in ,,Sozialistische Einheitspartei Deutschlands — Partei des Demokratischen
Sozialismus (SED-PDS), am 4. Februar 1990 dann in ,,Partei des Demokratischen Sozialismus (PDS)* um. Aus
ihr entstand 2007 durch Verschmelzung mit der ,,Arbeit & soziale Gerechtigkeit — Die Wahlalternative (WASG)*
die Partei ,,Die Linke®, vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Sozialistische Einheitspartei Deutschlands [abg. am:
22.07.2024].

12 Vgl. dazu Hans Beller, Filmediting (wie Anm. 8), 78-83.
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Realitdt wird im Schaffensprozess immer gestaltet und verdndert. Sie ist also immer ver-
mittelte Realitét.

Auch wenn die Wahrheit im Film immer subjektiv bleibt, so stellt es ein wichtiges Quali-
tatskriterium dar, ob der Film seinem Subjekt, der Geschichte und dem Genre wahrhaftig
entspricht. So schreibt die Philosophin Eleonore Stump:

,»[J]e exzellenter eine fiktionale Erzahlung ist, desto tiefer und aufschlussreicher ist das Wissen
iiber Personen, das sie vermitteln kann. Menschen, die sich iiber billige Kriminalgeschichten
oder seichte Liebesromane beschweren, sind nicht verdrgert dariiber, dass die Geschichten
falsche Behauptungen enthalten. Sie reagieren vielmehr auf das Versagen der Geschichten,
was das Wissen bzw. Kennen von Personen betrifft. Solchen Geschichten fehlt das, was man in
Bezug auf die Menschen, die sie darstellen, als ,Wahrhaftigkeit® bezeichnen kénnte. Umge-
kehrt, wenn ein Roman als Erzdhlung erfolgreich ist, wird der Erfolg des Romans zumindest
teilweise auf die so verstandene Wahrhaftigkeit zurtickzufiihren sein‘ 13

3. Ton-Gestaltung und Musik im Film

Ein oft unterschitztes filmisches Mittel in der Produktion und Rezeption von Filmen ist die
Tongestaltung und die Musik. Uberraschenderweise ist der Ton oft wichtiger als das Bild.
Wenn ich klar und deutlich héren kann, ist es weniger wichtig, was ich sehe.14 Auch eine
Wackelkamera ist akzeptabel. Aber nicht umgekehrt. Wenn ich nichts horen kann, hilft mir
das Bild oft auch nicht, um zu verstehen, was genau passiert. Wer keinen Horrorfilm aus-
halten kann, braucht nur einmal den Ton auf stumm zu schalten — sofort ist die erlebte Ge-
fahr und damit die Spannung weg. Ist der Ton wieder da, bekommt man Génsehaut. ,,Music
always wins®, heilit es zu Recht. Sie entscheidet {iber die emotionale Qualitit der Szene,
egal was und wie es gesagt wird. Ein Musikstiick hat in der Regel eine Grundstimmung, es
kann heiter oder traurig sein. Selten wechselt die emotionale Stimmung im selben Stiick.
Das bringt aber eine grofe Herausforderung mit sich, denn die menschliche Stimme kann
erstaunlich schnell wechseln zwischen einem traurigen emotionalen Moment und einem
sehr freudigen. Wenn ich beiden Momenten dasselbe Lied unterlege, ist der Emotions-
wechsel aber nicht spiirbar. Dabei ist der Wechsel von Emotionen entscheidend fiir unser
Mitfiebern und unsere Identifikation mit einem Protagonisten.

Wenn man viele vor allem selbstproduzierte Filme, aber auch sogenannte Imagefilme
von Agenturen auf Youtube anschaut, so ist dort in der Regel einfach irgendeine lizenzfreie
Musik unterlegt, die emotional nichts mit dem erzdhlten Inhalt zu tun hat. Deshalb fallt es
uns auch schwer, dem Inhalt zu folgen oder uns daran zu erinnern. Oft werden wir auch von
solchen Filmen ,zugetextet‘. Es gibt dann {iberhaupt keine Zeit, etwas zu verarbeiten, das
heiBt, mich mit meiner Emotion dazu in Beziehung setzen zu konnen. Kaum jemand ist in
der Lage, den Inhalt von Filmen dieser Art zu erzéhlen bzw. zu erinnern. Viele kennen

13 Eleonore Stump, Zur Wahrhaftigkeit von Erzahlungen, in: MThZ 75 (2024) 355-369, hier 357; vgl. auch dies.,
The Image of God. The Problem of Evil and the Problem of Mourning, Oxford 2022, 151.

14 Wie unser Gehirn das Bild verarbeitet, ist ein sehr komplizierter Prozess und wenn ich die Augen schliefe, dann
ist das Bild weg. Der Ton geht direkt ins Stammhirn und es ist sehr schwer bzw. unmdglich — wenn er nur laut
genug ist — ihn ,abzuschalten®.
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Youtuber und ihre Formate, die ohne Punkt und Komma daherkommen. Oft wird be-
hauptet, das sei nur eine Frage der Sehgewohnheit. Das kann man mit gutem Grund be-
zweifeln. Wenn das wirklich die Konigsklasse der filmischen Gestaltung wére, warum gibt
es dann keine Kinofilme dieser Art? Hollywood hétte doch langst alles kommerziell Er-
folgreiche kopiert.

Bei grofien Kinofilmen, vor allem aus amerikanischer Produktion, wird ja gerade viel
Geld fiir Musik ausgegeben. Dann wird exakt auf die Emotion in der Szene hin komponiert.
Ein Meister dieser Kompositionstechnik ist der australische Regisseur Peter Weir. In der
,, Truman Show* (1998) adoptiert eine Firma einen Waisenknaben und 14sst um ihn herum
ein riesiges Studio bauen, das man sogar aus dem Weltall noch erkennen kann. Alles, auch
Trumans Freundin, ist fiir das Publikum und fiir Truman inszeniert. Truman ist der Einzige,
der alles fiir real hilt, er ist der einzige ,true man‘. Am Ende zieht Truman dann doch die
Freiheit dem um ihn herum gebauten Paradies vor. Wenn man die Szenen genau analysiert,
wird hier meisterhaft das Spiel der Emotionen durchexerziert. Von Anfang an wissen wir
um diese Doppelwelt. Und wir sind natiirlich neugierig, ob Truman es schaffen wird, aus
dieser Kunstwelt auszubrechen. Da fahrt Truman zum Beispiel zur Arbeit. Er ist gut ge-
launt und wird aus einer Spionage-Kamera, die im Inneren seines Autos versteckt ist, stark
untersichtig gezeigt. Dann féllt plotzlich aus dem strahlend blauen Himmel ein Scheinwer-
fer herunter, der ihn fast erschlagen hétte. Das Publikum weif3, das Ganze ist eine Show —
aber Truman weil} es eben nicht. Spiter wird im Autoradio gemeldet, dass ein Flugzeug
Ladung verloren habe. Diese Dissonanz zwischen dem Wissen des Zuschauers und dem
Wissen des Protagonisten im Film hat Alfred Hitchcock als ,,Suspense®is bezeichnet. Sie ist
ein wichtiges Mittel, um die Illusion der Film-Kontinuitét aufrecht zu erhalten. Die Truman
Show ist einer der wenigen Filme, die dieses Mittel des Suspense auch auf die Dramaturgie
der Filmmusik iibertrdgt. Die Musik im Truman-Film oszilliert zwischen zwei Polen. Ein-
mal ist es fiir das Publikum eben Filmmusik, die das Erzdhlte emotional unterlegt. Dann
wieder ist uns bewusst, dass hier Musik verwendet wird, um eine bestimmte Emotion bei
uns zu erzeugen. Es ist inszenierte Musik und zugleich Filmmusik. Dennoch lésst diese
Doppelfunktion das Publikum aber nicht aus der Filmgeschichte fallen.

4. Verlangsamung

Maryanne Wolf hat in ihrem Buch ,,Reader, Come Home: The Reading Brain in a Digital
World“is gezeigt, dass wir zwei Arten des Lesens kennen. Beide sind mit verschiedenen
Gehirnzustéinden verbunden. Da ist einerseits das Lesen am Bildschirm. Hier ist unser
Gehirn schneller getaktet. Es geht darum, so viel Information wie mdglich in kiirzester Zeit
aufzunehmen und zu verarbeiten. Doch die Schnelligkeit hat ihren Preis. Wir empfinden
keinerlei Mitgefiihl, wir konnen nur reine Information verarbeiten. Die zweite Weise ist
langsamer und stellt sich ein, wenn wir ein Buch haptisch in die Hand nehmen. Damit ein-

15 Alfred Hitchcock erkldrt im AFI Seminar 1970 wie man einer Szene emotionale Spannung verleiht, in:
https://youtu.be/DPFsuc_M _3E?si=LP8tRCv-NjscZDoV [abg. am 22.07.2024] und den Unterschied von
Geheimnis und Suspense, in: https://youtu.be/-Xs111uH9ss?si=olHOHXdQjoL 684 _J [abg. am 22.07.2024]

16 Maryanne Wolf, Reader, Come Home. The Reading Brain in a Digital World. Harper 2018.
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her geht Empathiefahigkeit. Ich kann mich auf fremde (Lebens-)Welten einlassen, ja sogar
meine Ansichten korrigieren. Wenn es stimmt, dass ich mich durch Geschichten-Erzéhlen
selbst erkennen, verdndern und korrigieren kann, dann ist die Verlangsamung eine Voraus-
setzung fiir diesen Prozess. Es geht nicht darum, das eine gegen das andere auszuspielen. Es
ist ja durchaus sinnvoll, mit all den vielen E-Mails rasch fertig zu werden. Man versteht
auch sofort, warum man keine Konflikte per E-Mail austragen sollte — mangels Empathie
konnen wir die Emotionen nicht angemessen formulieren oder interpretieren. Wenn wir
wirklich etwas Neues lernen wollen, dann ist Papier und Buch das Mittel der Wahl. Keiner
,bléttert® beim digitalen Buch zuriick, obwohl das technisch moéglich wire. Und man kann
sich auch nicht erinnern und orientieren, wie weit man gelesen hat. 44 von 100 Prozent
bleiben einfach abstrakt fiir uns. Bei einem Buch weif3 ich immer genau, wie weit ich bin.
Und ich bléattere zuriick, um einen Absatz oder ein Kapitel noch einmal zu lesen. Das alles
passiert beim digitalen Lesen nicht. Wir haben keine Kontrolle dariiber, wie schnell unser
Gehirn taktet. Es dndert sich nur mit dem konkreten Benutzen der verschiedenen Medien.

Das Verlangsamen ist auch fiir die schon im ersten Abschnitt zitierten Autoren Ritz-
Schulte und Huckebrink bei der autobiografischen Arbeit ein Schliissel, vor allem wenn es
darum geht, existenzielle Entscheidungen zu treffen. ,,Damit Autoren diesen [sc. Entschei-
dungs-; C. W.] Spielraum erkennen konnen, bendtigen sie eine Verlangsamung und
Zentrierung auf sich selbst. Erst dann kdnnen sie kreativ mit verschiedenen Moglichkeiten
spielen. Die besten Ideen hat man nicht, wenn man zielorientiert danach sucht. Kreativitét
wird durch den spielerisch-kiinstlerischen Umgang mit der eigenen Geschichte gefordert.*
17 Dazu gehort auch, mir die Auswirkungen von Entscheidungen, die mein zukiinftiges
Leben betreffen, konkret vorzustellen, meine eigene Geschichte damit zu schreiben. Davon
wird im letzten Abschnitt noch die Rede sein.

5. Kontinuitat ist Diskontinuitit

Eine Besonderheit im Film ist die Kontinuitét der erzdhlten Geschichte. Sie ist unterschie-
den von unserer normalen Wahrnehmung der Zeit, denn sie ist eine Diskontinuitét. Die
kleinste kontinuierlich belichtete filmische Einheit beginnt und endet mit einem Schnitt
(Einstellungskonjunktion). Das kann auch eine Ab-, oder Aufblende oder eine Uberblen-
dung sein. Die nichste groBBere Einheit ist eine Sub-Sequenz. Sie besteht aus mehreren
Einstellungen. Die Sub-Sequenzen ergeben Sequenzen. Diese ergeben den ganzen Film.is
Ich habe weiter oben das oft ohne Punkt und Komma produzierte Bewegtbild erwahntio.
Dieses hat letztlich nichts mit dem Kinofilm und seiner eigenen Dramaturgie und Kontinui-
tét zu tun, ist aber die Voraussetzung dafiir, dass wir komplexe Geschichten in beschréinkter
Zeit erzéhlen kdnnen. Dies gilt ibrigens auch beim Genre des Dokumentarfilms. Hier heifit
Diskontinuitit: alles, was weggelassen wurde. In der Regel hat die Filmemacherin ein Viel-

17 Gudula Ritz-Schulte; Alfons Huckebrink, Autor des eigenen Lebens (wie Anm. 5), 152.

18 Vgl. Michael Schaudig, Abbildungsvariable. Beschreibungsinventar zur Produktionstechnik von audiovisuel-
len Medien und ihrer Wahrnehmungsfunktion, in: Klaus Kanzog, Einfithrung in die Filmphilologie (wie Anm. 8),
163-183.

19 Youtuber bezeichnen sich auch nicht als Geschichtenerzihler oder Filmemacher, sondern ,Content Creator*.
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faches an Bildmaterial. Das Ganze wird dann in ein kiirzeres Erzéhlformat gebracht. Das ist
beim Dokumentarfilm noch einmal anspruchsvoller als beim Spielfilm, weil hier im Ge-
gensatz zu fiktionalen Stoffen Realitdt behauptet wird.2o Die vielleicht wichtigste dramatur-
gische Funktion der Diskontinuitét ist das Erméglichen der Verdichtung von Erfahrungen
und Zeit.

Es gibt noch eine Variante der Unterbrechung der Filmkontinuitét, die aber mit dem
gerade Beschriebenen nichts zu tun hat. Es ist die bewusste Brechung der Erzahlperspekti-
ve oder auch Film-Geschichte in Form eines Kommentars, der direkt zum Publikum ge-
sprochen wird. In der Serie ,,House of Cards* (2013) durchbricht Frank Underwood (Kevin
Spacey) immer wieder die sogenannte vierte Wand. Direkt wendet er sich an die Kamera
und damit ans Publikum und kommentiert das eben Geschehenezi. Es gibt einen Vorléufer
aus der Theatergeschichte, das sogenannte ,,Epische Theater 22 von Bertolt Brecht und
Erwin Piscator. Die beiden experimentierten in den zwanziger Jahren des letzten Jahr-
hunderts mit verschiedenen Theaterformen und wollten sich absetzen vom bis dahin gelten-
den aristotelischen Illusionstheater. Wollte Aristoteles das Publikum noch durch das Gese-
hene, die Handlung in der sogenannten Katharsis2s ldutern, wollten Brecht und Piscator den
schénen Schein durchbrechen und damit vor allem gesellschaftliche Anderung bewirken.
Ohne diesen Diskurs hier vertiefen zu wollen: ein solcher Ausbruch aus der erzihlten Rea-
litdt des Films ist eher selten geblieben.

6. Geschichten erzihlen im Film — die ,Heldenreise®

Gibt es ein ,Rezept’ fiir einen erfolgreichen Film? Damit ist nicht nur der kommerzielle
Aspekt angesprochen, sondern vor allem: Gibt es ein ,Rezept* fiir eine erfolgreiche Ge-
schichte bzw. ein erfolgreiches Drehbuch?

Eines der vielleicht einflussreichsten Biicher dazu schrieb Joseph Campbell: ,,Der Heros
in tausend Gestalten“24. Campbell interessierten die Mythen, Sagen und Mérchen in ver-
schiedenen Kulturen und Religionen. Er entdeckte eine gemeinsame Grundstruktur des
Heldenmythos, die sogenannte ,Heldenreise. Fiir den Film hat Christopher Vogler mit
seinem Buch ,,Die Odyssee des Drehbuchschreibers*s dieses Modell fruchtbar gemacht.

20 Ich mochte hier nicht die Abgrenzung von fiktionalen und nicht-fiktionalen Filmen diskutieren. Dass diese
Genre-Unterscheidung flieBend sein kann, hat Stacie Friend gezeigt. Stacie Friend, Fiction, Non-Fiction, and
Religious Narrative. Vortrag in Tantur am 30. Mai 2023, in: https:/youtu.be/CMmtRo6AKuo [abg. am
22.07.2024]

21 Dasselbe Stilmittel wurde auch im Original der britischen dreiteiligen Serie von 1990 mit demselben Namen
angewendet. Hier spielt die Handlung allerdings in London, nicht in den USA.

22 Vgl. Bertolt Brecht, Schriften zum Theater, Frankfurt am Main, 1999.

23 Aristoteles, Poetik. Griechisch/deutsch, iibersetzt und herausgegeben von Manfred Fuhrmann, bibliografisch
erginzte Ausgabe, Stuttgart 1994.

24 Joseph Campbell, Der Heros in tausend Gestalten, Frankfurt am Main 2011.

25 Christopher Vogler, Die Odyssee des Drehbuchschreibers, Frankfurt am Main 1997, 52 f.
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Ein anschauliches Beispiel fiir die Heldenreise ist der Film ,,Matrix* (1999)26. Neo, ein
Programmierer, muss entdecken, dass die Welt, die er fiir real hilt, selbst nur ein Compu-
terprogramm ist: die Matrix. In der wahren Welt werden die Menschen in riesigen Planta-
gen geziichtet, um intelligenten Maschinen als Energiequelle zu dienen. Ein kleine Gruppe
Rebellen glaubt an Neo als den Auserwéhlten und an seine Fahigkeit, die Menschheit aus
der Versklavung zu erlésen.

Als Ergebnis der Analyse stellt sich heraus, dass die Matrix, sicht man von der Ein-
stiegssequenz ab, ziemlich genau mit dem Drehbuchmodell von Voglers ,Heldenreise*
iibereinstimmt. Dies wird im Folgenden exemplarisch aufgezeigt:

Phase = Dramaturgische Funktion — Voglers Modell Handlung

Spannungsaufbau, da nicht klar ist, warum Trinity wird von der Polizei gejagt.
Trinity gejagt wird, noch, ob sie die Heldin
des Filmes ist.

Ab hier findet Voglers Modell ,Heldenreise’ Verwendung. In Kursivschrift sind die Be-
zeichnungen aus Voglers Modell gesetzt.

I Der Held wird in seinem Leben in der Neo wird vor seinem Computer gezeigt; fiir einen
gewdhnlichen Welt vorgestellt und Freund hat er eine verbotene Mini Disc besorgt.
1I erhdlt seine Berufung. Anweisung auf Neos Computer; Trinity warnt ihn in
der Disco.
I Er zogert oder verweigert die Berufung, Neo schafft es nicht, aus dem Biirohochhaus zu
wird aber fliechen und wird von den Agenten abgefiihrt.
v von einem Mentor ermutigt, Morpheus ruft (sucht) ihn zu sich; Trinity ermutigt

ihn, den Schritt zu wagen.

\% die erste Schwelle zu iiberschreiten, worauf- Neo muss sich entscheiden, ob er die blaue oder die
hin ihm rote Pille nimmt. Er entscheidet sich fiir die Wirklich-
keit, wird entkoppelt und auf die Nebukadnezar
geholt.
VI Proben, Verbiindete und Feinde begegnen. Hier erwartet ihn ein Training (Kung-Fu), das ihn fiir

den Kampf gegen die Agenten der Matrix und die
Begegnung mit dem Orakel fit machen soll. Cypher
zeigt hier schon, dass er nicht an Neo glaubt und
Verrat begeht.

26 Eine filmgeschichtliche Einordnung, ausfiihrliche Analyse und Interpretation in: Christof Wolf, Zwischen
Tllusion und Wirklichkeit. Wachowskis Matrix als filmische Auseinandersetzung mit der digitalen Welt, Miinchen
2020.
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VIl Der Held néhert sich der geheimsten Hohle, Neo wird zum Orakel gefiihrt. Hier kommt er das
wobei er eine zweite Schwelle iiberschreiten erste Mal in die Matrix. Beim Orakel sagt er, dass er
muss, und nicht glaubt, dass er der Auserwahlte ist.

VIII hat dann die dgufSerste Priifung zu bestehen. Neo rettet Morpheus aus der Hand der Agenten.

IX Er nimmt die Belohnung an sich und Zusammen verlassen sie die Matrix,
X ist auf seinem Riickweg in die ,gewohnliche* wobei sie von Agenten gejagt werden. Morpheus und
Welt Verfolgungen ausgesetzt. Trinity gelingt die Riickkehr auf die Nebukadnezar,

Neo kiampft gegen die Agenten.

XI Danach hat er noch eine dritte Schwelle zu Er wird von ihnen mit Kugeln durchléchert und
iberschreiten, erlebt seine Auferstehung und scheint tot zu sein. Dank Trinitys Kuss erhélt seine
wird von dieser Erfahrung grundlegend Lebenswaage den entscheidenden Ausschlag, er wird
verandert. nun nicht mehr von der Matrix beherrscht, sondern er

beherrscht jetzt diese.

XII Nun kann er mit dem Elixier, dem Schatz Er prophezeit das Ende der Unterdriickung.
oder einer sonstigen Wohltat in die gew6hn-
liche Welt zuriickkehren.

Vogler teilt die ,Reise des Helden® in drei Akte mit einem Phasenverhéltnis 4-5-3. Der 1. Akt:
Phase -1V, der 2. Akt: Phase V-IX und der 3. Akt: Phase X—XII ein. Die einzelnen Phasen
(I-XII) sind keine mathematisch exakten GroBen, sie konnen je nach Film lédnger oder
kiirzer ausgearbeitet sein.

Die Krise sieht Vogler in den Phasen VIII-X. Das Wort Krise im Deutschen bedeutet
nicht nur eine gefahrliche Situation, sondern bezeichnet auch den Hohe- bzw. Wendepunkt
einer Entwicklung. In der Matrix entspricht das den Sequenzen, in denen die Crew der
Nebukadnezar ihren Anfithrer Morpheus in der Matrix verliert. Sein Geist ist nun in der
Matrix gefangen, und damit ist Zion, das heif3t die letzte Zufluchtsstitte der Menschheit, in
Gefahr. Die Alternative, Morpheus selbst zu téten, indem man seinen Kdrper von der Ma-
trix abkoppelt, kiime einem Vatermord gleich. Dem H6hepunkt im Modell (,dritte Schwel-
le‘ bzw. ,Auferstehung‘, Phase XI) entspricht die Szene, in der Neo durch einen Kuss von
Trinity wieder zum Leben ,erwacht’.

Die Reise des Helden ist das hinter jeder Geschichte liegende mythologische Grundmus-
ter. Sie besteht aus zwolf verschiedenen Stadien oder Phasen, die der Held oder die Heldin
durchlaufen muss, um ihre Reise zu vollenden, d. h. damit die Geschichte befriedigend
abgeschlossen ist. Dabei handelt es sich um Symbole und Archetypenzs, die in jeder Ge-
schichte je neu iibersetzt werden miissen. Sie sollen aber nicht einfach blof3 kopiert, son-
dern miissen in moderne Bilder {ibertragen werden.

Dieses Konzept der ,Heldenreise® ist aber nicht nur fiir an Dramaturgie Interessierte
aufschlussreich. Fiir einen Autor steht sie symbolisch fiir die stetige Transformation der
Seele im Lebensweg eines jeden Menschen. Die einzelnen Stationen dieser Reise bilden die

27 Vogler bezieht sich hier auf die Archetypen-Lehre von C. G. Jung.
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natiirlichen Stufen des Lebens und der Entwicklung. Im ,richtigen Leben® erfahren wir dies
allerdings nur fragmentarisch. ,,Die Reise des Helden ist im Grunde eine Metapher fiir die
Ereignisse wihrend eines Menschenlebens.*2s In den (Film-)Geschichten kénnen wir die
einzelnen Stufen als Ganzes erfahren, was der tiefsten Sehnsucht des Menschen entspricht.
Im Grunde ist die Reise des Helden nichts anderes als die uralte Suche des Menschen nach
sich selbst. Und es ist keine Uberraschung, dass viele erfolgreiche Hollywood-Filme nach
diesem Modell funktionieren.2o

Wenn man das Modell Voglers unter dem Aspekt von Kontinuitit im Film analysiert, so
bestimmt hier eine grofe Diskontinuitat die Dramaturgie. Es ist offensichtlich fiir uns nicht
wichtig, jedes Detail in Echtzeit erz&hlt zu bekommen. Der Fokus liegt klar auf Entwick -
lung des Helden, der Heldin, durch die Herausforderungen und Hindernisse, die oft {iber-
wiltigend erscheinen und doch iiberwunden werden kénnen. Wie ich schon eingangs dar-
gestellt habe, hat diese Erzdhlform ein groB3es Potenzial, uns selbst in diesen Konflikten und
Entwicklungen wiederzufinden. Wir kdnnen aufgrund eines konkreten Handelns Anderer
selbst Handlungsalternativen erproben, ohne sie sofort im Alltag umsetzen zu miissen.

7. Film und Imagination — authentisch leben

Im letzten Abschnitt mochte ich nun die Frage untersuchen, warum Imagination uns zu
unserem Selbst fithrt. Ich habe am Anfang gesagt, dass die Form des Geschichtenerzahlens
wesentlich fir unsere Selbsterkenntnis ist, fiir ein selbstbestimmtes authentisches Leben.
Was heifit aber ,authentisch sein‘? Es gibt zwei Modelle von Authentizitdt. Einmal das
Entdeckungsmodell: In uns lebt schon ein ,wahres Selbst, das uns aber verborgen ist und
erst entdeckt werden muss. Daneben gibt es das Hervorbringungsmodell: Authentizitét
verlangt das freie Hervorbringen eines Selbst, das es noch gar nicht gibt. Die beiden Model-
le sind von verschiedenen Philosophen vertreten worden. Rousseauso vertraute auf eine
wahre Natur, die wir entdecken konnten, Sartres: meinte, dass wir uns jeden Moment frei
hervorbringen miissten.

In der Motivationsforschungs> versucht man nun beide Modelle zusammenzubringen.
Dem unbewussten Selbst werden angeborene Motive zugeschrieben: das Streben nach
Autonomie und Macht, nach Kompetenz oder auch das sogenannte Anschlussmotiv, unser
Streben nach sozialer Einbettung und Verankerung. Daneben gibt es bewusst gewéhlte
Motive, etwa ein personliches Projekt oder einen Lebensentwurf. Um authentisch zu sein,

28 Vogler, Odyssee (wie Anm. 25), 388.

29 Vogler will dabei nicht dogmatisch sein. Die Reise des Helden ist fiir ihn nur ein Leitfaden und keine mathema-
tische Formel oder ein Kochbuch. Daher sollten die einzelnen Stadien auch nicht einfach schablonenhaft iiber-
nommen werden. Viel wichtiger ist es fiir ihn, zu versuchen, diese Phasen in den einzelnen Geschichten wieder zu
entdecken. Auch die Reihenfolge der zwolf Stadien ist nur eine unter vielen Variationsmoglichkeiten. Im Grunde
kann ,,jedes Element aus der Reise des Helden [...] an jedem beliebigen Punkt der Geschichte [wieder] auftau -
chen.” (ebd., 390).

30 Vgl. Jean-Jacques Rousseau, Un Discours sur 1’Origine et les Fondemens de I’Inégalité parmi les Hommes,
Paris 1755.

31 Vgl. Jean-Paul Sartre, L’Etre et le néant (1943) — Das Sein und das Nichts, Hamburg 1993.

32 Ausfiihrlich beschrieben von Richard M. Ryan; Edward L. Deci, Self-Determination Theory. Basic Psychologi-
cal Needs in Motivation, Development, and Wellness, New York — London 2017.
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sollte man beide Seiten integrieren. Wenn jemand Familie und Beziehungen fiir sehr wich-
tig hélt, aber trotzdem radikal nur auf berufliche Projekte setzt, dann ist ein innerer Bruch
unvermeidlich. Unsere wahren inneren Antriebe und Motive sind uns aber nicht so einfach
zugénglich. Wir tduschen uns dariiber, was fiir uns wirklich zéhlt. Oft gehen wir in Tétig-
keiten auf, die uns bei genauem Hinschauen gar nicht so wichtig sind. Aus diesem Grund
wird dann zum Beispiel das Studium abgebrochen oder der Beruf gewechselt.

Schon vor iiber 500 Jahren hat der HI. Ignatius von Loyola, der Ordensgriinder der Jesui-
ten, eine Methodess dafiir entdeckt, wie man tiberpriifen kann, ob eine Téatigkeit oder ein
Projekt wirklich den inneren Sehnsiichten entspricht: Das Beten mit allen Sinnen. Mithilfe
von Bildern und Vorstellungen kann ich meinen unbewussten Motiven Raum geben, sie
erkennen. Ignatius fragte sich in jungen Jahren, ob er den Lebensweg eines Ritters ein-
schlagen oder aber einen religiosen Lebensweg beschreiten solle. Er malte sich beide Le-
benswege aus: Erst den Ritter in Turnieren und Schlachten, dann stellte er sich bildhaft vor,
wie sein Leben aussidhe, wenn er wie der HI. Franziskus in Armut Jesus nachfolgen wiirde.
Er stellte fest, dass die zweite Vorstellungsiibung, das Leben in der Nachfolge Jesu, in ihm
eine tiefe emotionale Zufriedenheit zuriicklie3. Das war es also, was er wirklich wollte!

Aus dieser personlichen Erfahrung entwickelte Ignatius eine Methode des Gebets, die
man auch heute noch anwenden kann. Dieses ignatianische Beten beginnt mit der ,Berei-
tung des Schauplatzes‘, den man sich vor seinem geistigen Auge einrichtet wie ein Biihnen-
bild oder ein Filmset. Man nimmt zum Beispiel eine Geschichte aus der Bibel und malt sie
sich in allen Details aus. Jeder Ort hat eine eigene Atmosphire, fiihlt sich weit an oder eng,
vertraut oder bedrohlich, ist warm oder kalt und hat einen bestimmten Geruch. Leicht kann
man sich in seiner Fantasie verlieren, deshalb holt uns Ignatius aktiv in die Szene. Ich soll
nicht um irgendetwas bitten, sondern um die Gabe des Mitfiithlens. Wirkliche Empathie
spricht meine Emotionen an und hat das Potenzial, mich zu verdndern, mir neue Perspekti-
ven zu schenken. Das Biihnenbild oder der Drehort ist fertig aufgebaut, und nun betrachte
ich, wer auf der Biithne bzw. in der Szene zu sehen ist. Was sagen die Akteure? Was spricht
mich besonders an? Den Worten folgen Taten. Nun beginnt der innere Film, der Hauptteil
der Ubung. Gleichsam wie eine Regisseurin oder ein Kameramann gestalte ich meinen
eigenen Film. Ich kann mit den Personen sprechen, interagieren, sie anfassen, mich be-
riihren lassen oder mir alles einfach nur von aulen anschauen. Sodann empfiehlt Ignatius,
dass ich ,mich auf mich selbst zuriickbesinnen®, sprich vom Geschehen wirklich emotional
betreffen lassen soll. Dabei kann ich auch lachen oder weinen. Jede (Gebets-)Ubung
schlie3t mit einem kurzen Gespriach. Man schaut zuriick auf die eben vergangene Gebets-
zeit und fasst in Worte, was einen im Herzen bewegt — ganz so, als spriache man zu einer
guten Freundin, einem guten Freund.

Was Ignatius als Methode ,Beten mit allen Sinnen‘ entwickelt hat, gleicht genau dem
kreativen Prozess der Imagination beim Film. Bevor ein Film produziert wird, erstellt die
Regie einen visuellen Ablauf, indem sie sich den Film genau vorstellt, ihn sich imaginiertss

33 Exerzitienbuch des Ignatius von Loyola, Geistliche Ubungen, iibersetzt von Peter Knauer, Wiirzburg 1998.

34 Was ist, wenn Menschen die Gabe der Imagination nicht haben? Eine Exerzitien-Teilnehmerin offenbarte sich
im Begleitungsgesprich, dass sie keine inneren Bilder hat. Wenn sie die Augen schliefit, blieb immer alles
schwarz. Ich habe ihr dann vorgeschlagen, doch in der Gebetszeit ihre Bilder einfach zu malen und wie in einem
Storyboard auf Papier zu bringen. Das ergab fiir sie auch eine Geschichte, ihren Film und funktionierte wie die
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. Dieser Prozess wird in einem Storyboardss festgehalten. Jede Einstellung wird detailliert
gezeichnet, und der Film l4uft praktisch schon mal auf Papier oder als Vor-Visualisie-
rungss im Computer ab. Dabei werden die Geschichte, die Charaktere, die Welt, in der die
Geschichte spielt, sowie die Emotionen, der Ausdruck, die Dauer einer Szene und die oben
erwihnte Film-Grammatik angewandt. Hier kann man sehen, wie gut eine Geschichte
,funktioniert*, ob sie uns beriihrt, wie sie uns verdndert.

Gut erzdhlte Filme helfen uns dabei, uns selbst zu erkennen. Wer sich sein zukiinftiges
Leben in Geschichten wie im Film vorstellen kann, bekommt nicht einfach etwas ge-
schenkt, was er sich lediglich einbildet, was nur in der Fantasie existiert. Vielmehr entdeckt
man oft tatséchlich eine innere Sehnsucht, die zum ersten Mal Raum zur Entfaltung bekam.
Wem es gelingt, diese Sehnsucht nicht nur zu entdecken, sondern zu integrieren, der lebt
authentisch.

From the very beginning of film history, the moving image has exerted a fascination.
The Russian filmmaker Andrei Tarkovsky (1932-1986) called it “sealed time”. This
already captures an essential dimension of films. Like no other medium, film can tell
and, above all, preserve a person’s life story in two hours. How is this possible? What
characterizes a good story and why is a well-filmed story fascinating? Is there a spe-
cific knowledge, an insight that we can only learn from stories? The first part deals with
the connection between storytelling and self-knowledge. Then we ask about the film’s
claim to truth and how films work. Is there a recipe for a good story? The last part deals
with the topic of “Film and Imagination” — how the dramaturgy of film helps us to live
authentically.

inneren Bilder.

35 Das gilt genreiibergreifend fiir fiktionale und non-fiktionale Stoffe.

36 Das Storyboard-Verfahren wurde in den 1930er Jahren in den Walt Disney Studios entwickelt. Ein gutes Bei-
spiel findet man heute bei den Walt Disney Animations Studios: https://disneyanimation.com/process/story/ [abg.
am 22.07.2024]. Je nach Talent der Zeichnerin kann das sehr realistisch sein, muss es aber nicht.



