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JUGENDSCHUTZ

FILM 
VERSTEHEN

Teil2:
Das Drehbuch zum Film: 
Aufbau, Struktur, zentrale Fragen

Anmerkungen:

1
§ 28 (3) FSF-Prüfgrundsätze:
„Bei jeder Prüfung sind der
Aufbau, der Handlungskon-
text und der Gesamtzusam-
menhang der Sendung zu
berücksichtigen“; 
§ 2 (3) FSK-Prüfgrundsätze:
„Maßgeblich für die Be-
urteilung ist die Wirkung
des gesamten Films oder
Trägermediums oder deren
einzelner Teile. Bei ein-
zelnen Teilen ist auch die
Gesamtwirkung zu berück-
sichtigen. Die Prüfung eines
Films oder Trägermediums
darf nicht unter Gesichts-
punkten des Geschmacks
oder der persönlichen An-
schauung erfolgen; auch
dürfen aus diesen Gründen
keine Änderungen verlangt
werden.“

Jeder verantwortungsbewusste, professionelle
Jugendschutzprüfer – gleichgültig welcher In-
stitution oder Jugendschutzfachabteilung eines
Senders er angehört – wird bei seiner Abschät-
zung eines möglicherweise vorhandenen Ge-
fährdungspotentials den „Aufbau“ des filmi-
schen Beitrags, seinen „Handlungskontext“
und „Gesamtzusammenhang“ mit berücksichti-
gen. Als FSF- und FSK-Prüfer ist er hierzu durch
die Paragraphen 28 (3) bzw. 2 (3) der jeweili-
gen Prüfgrundsätze sogar ausdrücklich ange-
halten.1

So selbstverständlich und deshalb banal die
Forderung scheint, dramaturgische und „ande-
re“ Aspekte auch bei der jugendschützerischen
Filmbegutachtung einzubeziehen, ist sie doch
von besonderer Tragweite. Denn sie räumt ein,
dass eine lediglich von den vermeintlich pro-
blematischen Inhalten der Bildebene ausge-
hende, quasi einseitig-jugendschützerisch zen-
trierte Beurteilung weder sachgerecht noch
wirklich möglich ist. Sie konzediert, dass auch
die jugendschützerische Filmbegutachtung im-
mer einen komplexen, hermeneutischen Akt
darstellt, der den Beitrag in seiner Gesamtheit
umfassend zu verstehen suchen muss. Und es
ist wirklich so, dass fast alle jugendschützerisch
relevanten Tatbestände erst nach einer Inter-
pretation der kontextuellen, erzähltechnischen
und dramaturgischen Gegebenheiten überhaupt
erkennbar werden: z.B. Vermutungen wie die, in
filmischen Beiträgen dargestellte Gewaltakte
seien dramaturgisch überflüssig oder nicht ge-
nügend eingebunden und damit selbstzweck-
haft; Plotverläufe seien zu undurchschaubar
und wirr, Spannungsbögen übererregend oder
harmlos-langweilig, da nicht vorhanden; die
Charakterisierungen der Identifikationsfiguren
und ihre Handlungsweisen seien sozialethisch
desorientierend oder die Figuren klischeehaft,
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N
flach und holzschnittartig; die Aussage eines
Films sei widersprüchlich oder problematisch,
weil gewalt- oder kriegsverherrlichend, diskri-
minierend oder rassistisch, wobei das Erkennen
eines ironischen Kontextes diese Einschätzung
wiederum entscheidend relativieren könne usw. 

All diese Bewertungen sind Interpretations-
leistungen, deren erhebliche Komplexität durch
die vermeintliche Evidenz der Anschaulichkeit
der Bilder (man sieht ja, was passiert) und eine
genuin jugendschützerische Interpretations-
logik in der Regel verschleiert wird. Gedacht als
theoretische Hilfestellung bei den kreativen
Produktionsprozessen für Blockbusterfilme,
lassen sich die in Teil 1 erläuterten Stationen
der „Reise des Helden“ oder die hier im Folgen-
den genannten weiteren Elemente, die drama-
turgische Grundlagen eines jeden auf Kommer-
zialität angelegten Blockbusters darstellen, im
umgekehrten Verfahren gewinnbringend auch
für die jugendschützerische Analyse von Filmen
heranziehen.2

Die „künstlerische Qualität“ der Beispielfil-
me nach den Maßstäben der klassischen Film-
kritik spielt insofern keine Rolle, als es hier um
das Auf- bzw. Wiederfinden dramaturgischer
und archetypischer Strukturen, letztlich um das
Phänomen der Attraktivität bestimmter Filme
für ein Massenpublikum geht. Die Behauptung
fehlender oder vorhandener künstlerischer
Qualitäten eines Films durch handverlesene Be-
rufskritiker beruht auf cineastischen und intel-
lektuellen Kriterien, die für das Publikum um-
so weniger relevant sind, umso jünger (und/
oder cineastisch ungebildeter) es ist. Entspre-
chend gering ist ihr Erklärungswert für die Fas-
zination und den Erfolg bestimmter Filme bei
einem breiten und jugendlichen Publikum, die
der „offiziellen“ künstlerischen Beurteilung oft
genug diametral gegenüberstehen.

Kaum eine andere literarische Gattung unter-
liegt einem derart strengen formalen Aufbau
wie das Drehbuch zu einem konventionellen
und auf Kommerzialität angelegten Film. 

Es gliedert sich immer in drei Akte, deren
Umfänge im Verhältnis 1 : 2 : 1 zueinander ste-
hen. Es ist ein Erfahrungswert, dass eine Dreh-
buchseite ziemlich genau einer Minute im spä-
teren Film entspricht: Ein 120 Seiten starkes
Drehbuch läuft also auch auf einen etwa 120
Minuten langen Film hinaus. 

Man weiß, dass der Zuschauer nach ca.
zehn Minuten gefühlsmäßig entschieden hat,
ob ihm der Film gefällt oder nicht. Die Lektoren
der Produktionsfirmen lesen entsprechend in
der Regel die ersten zehn Seiten und treffen
dann eine Vorentscheidung über das weitere
Schicksal des Buches. Gelingt es dem Autor
nicht, seine Geschichte fesselnd und überzeu-
gend einzuleiten und zum Weiterlesen zu ani-
mieren, bedeutet dies oft schon das Aus für das
Buch. Während der ersten zehn Seiten, im so
genannten Set-Up, wird dem Leser bzw. Zu-
schauer vermittelt, wo und wann die Story
spielt, wer der Protagonist ist, welches Ziel er
hat und welche Dinge in der Welt der Geschich-
te möglich sind und welche nicht. Es ist offen-
sichtlich, dass in einer Fantasy- oder Science-
Fiction-Story ganz andere mögliche Welten
konstruierbar sind als beispielsweise in einem
historischen Epos. Der Leser bzw. Zuschauer
wundert sich nicht, wenn zu Beginn von Termi-
nator (USA 1984) ein Mann „vom Himmel
fällt“. Vielmehr wird mit dieser Szene bereits
das Genre fixiert. Der Leser bzw. Zuschauer er-
wartet danach sogar, dass noch weitere wun-
dersame und spektakuläre Dinge geschehen
werden. Dagegen sind die Story-Welten von
Gladiator (USA 2000), Braveheart (USA 1984)
oder Der Patriot (USA 2000) realistisch-histori-

2
Dieses dramaturgische
Konzept wird beispielsweise
ausführlich beschrieben in
den einschlägigen Büchern
des amerikanischen Dreh-
buchpapstes Syd Field (z.B.:
Field, S.: Drehbuchschrei-
ben für Fernsehen und Film.
München 2000) und bei
dem deutschen Drehbuch-
autor Claus Peter Hant
(Hant, C. P.: Das Drehbuch:
Praktische Filmdramaturgie.
Frankfurt am Main 2000).
Zur Veranschaulichung wer-
den in diesem Artikel immer
wieder Beispielszenen aus
möglichst exemplarischen,
aktuellen und populären
Filmen zitiert, von denen
angenommen werden darf,
dass sie einem breiten
Publikum bekannt sind. 
Die Tatsache, dass ältere
Filme sowie erfolgreiche 
B-Produktionen vernach-
lässigt werden, heißt nicht,
dass die beschriebenen
Strukturen und Merkmale in
diesen nicht vorkommen
würden. 
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gonisten Jan massiv in seiner Wohnung, da sie
bei ihm Schulden eintreiben wollen. Die Szene
findet ihren Höhepunkt darin, dass die sich am-
bivalent erotisch und drohend verhaltende
Francesca Jan, der um Schonung bittend von
ihr an den Türrahmen gedrückt wird, in einer
schnellen Bewegung den kleinen Finger mit ei-
nem Messer abtrennt. Eine offizielle Beschwer-
de verwies u.a. auf diese Stelle und beanstan-
dete sinngemäß, dass hier ein drastischer Ge-
waltakt in einem erotisierten Kontext ohne dra-
maturgische Einbindung und nur um seiner
selbst willen gezeigt wird. Ob die jugendschüt-
zerischen Bedenken grundsätzlich berechtigt
sind, sei einmal dahingestellt. Die dramaturgi-
sche Tatsache jedoch, dass es sich bei dieser Sze-
ne nachweislich um den Hook des Films han-
delt, bedeutet sowohl ihre dramaturgische Ein-
bettung wie auch, dass die Verstümmelung Jans
nicht um ihrer selbst willen geschieht (sie dient
zudem der Einführung der äußerst ambivalen-
ten Figur der Francesca). Letztere Behauptung
entspringt, hermeneutisch betrachtet, einer ju-
gendschützerischen Interpretations- bzw. Un-
terstellungslogik, zumal das direkte Abschnei-
den des Fingers gar nicht explizit ins Bild ge-
setzt wurde. Natürlich sagt dies nichts über die
tatsächliche jugendschützerische Problematik
dieser verkürzt wiedergegebenen Szene aus.
Dennoch sind die Unterstellungen fehlender
dramaturgischer Einbindung und unbegründe-
ter spekulativer Gewaltdarstellung in diesem
Fall mit dem Hinweis auf das Dramaturgie-
Lehrbuch leicht widerlegbar.6

Während das Setzen eines Hooks zu Beginn
des Films genrebedingt oft geboten, doch bei
eher ruhig erzählenden Geschichten nicht
zwingend ist, kann auf den Plot-Beginn oder
Point of Attack unter keinen Umständen ver-
zichtet werden.7

sche, in denen bereits kleine Abweichungen von
den mutmaßlichen historischen Fakten zu Ver-
ärgerung beim gebildeten Publikum führen.3

Innerhalb der ersten zehn Minuten erfolgt
auch der so genannte Hook. Der Hook soll den
Zuschauer einfangen wie der Angelhaken den
Fisch. Er ist ein möglichst unerwartetes, spekta-
kuläres Ereignis, gezeigt mit möglichst ein-
drucksvollen Bildern. Im Krimi oder Thriller ist
er oft der erste Mord zu Anfang des Films. Seine
dramaturgische Funktion besteht darin, beim
Zuschauer Interesse und Fragen zu wecken,
ihm deutlich vor Augen zu führen, in welcher
Art Film er sich befindet. Indem der Hook dem
Zuschauer zeigt, was er zu erwarten hat, wird
diesem nicht nur ein Anreiz zum Weitersehen
gegeben, sondern – zumindest dem Fernsehzu-
schauer – auch die Entscheidung auferlegt, dem
Film wirklich weiter zu folgen oder um- bzw. ab-
zuschalten. 

Der Hook sollte auf der Bildebene immer
spektakulär sein. Dies bedeutet jedoch nicht,
dass die Bilder unbedingt gewalthaltig sein
müssen.4 Allerdings muss der Hook auf das Gen-
re abgestimmt, also auch für den genrebedingt
gewalthaltigen Krimi, Thriller, Horror-, Katas-
trophen- oder Kriegsfilm wirklich passend sein.
In dem historischen Epos Gladiator ist der Hook
die furiose Schlacht zwischen Römern und Ger-
manen, im Kriegsfilm Black Hawk Down (USA
2001) ist er der Moment, wenn die Briganten-
bande des Warlords Aidid wahllos auf unbe-
waffnete, hungernde Menschen schießt, die
versuchen, einen Laster mit Lebensmitteln zu
erstürmen, ohne dass die amerikanischen Sol-
daten eingreifen dürfen.5

In der Eröffnungssequenz der ProSieben-
Eigenproduktion Der Runner (D 2000), einem
Science-Fiction-Thriller, bedrohen ein Mann
und die junge attraktive Francesca den Prota-

3
Tatsächlich behandeln viele
Zuschauer und Kritiker man-
che Spielfilme und auch
Unterhaltungsprogramme
wie Court-Shows etc., als 
ob es sich bei ihnen nicht
um eine Form dramatisierter
Unterhaltung, sondern um
Dokumentationen mit dem
Anspruch der Wirklichkeits-
abbildung handeln würde.

4
„Der Hook kann ein Ereignis
sein, eine Situation oder
eine Figur. Doch wofür sich
der Autor auch entscheidet
– der Hook funktioniert nur,
wenn er etwas Überraschen-
des zeigt. Um sofort die
ganze Aufmerksamkeit des
Zuschauers zu gewinnen,
zeigt der Hook ein Ereignis,
das jenseits der alltäglichen
Erfahrung des Zuschauers
liegt. Dabei ist jedes denk-
bare Mittel erlaubt. Alles,
was geeignet ist, die Auf-
merksamkeit und das Inter-
esse des Lesers zu erregen,
ist legitim. Siehe: Hant,
C. P.: A.a.O., S. 74.

5
In dieser Szene werden ge-
troffene Personen in Slow-
Motion gezeigt. Dies dient
nicht der Ergötzung eines
perversen Publikums durch
spekulative Gewaltbilder,
sondern es wird damit dem
Zuschauer verdeutlicht,
welche unerträglich brutalen
Zustände tatsächlich in 
Somalia herrschen.

6
Würde das Abschneiden des
Fingers in allen Details aus
mehreren Kameraperspekti-
ven wiederholt, lägen dage-
gen gute Gründe dafür vor,
dass die Art der Darstellung
des dramaturgisch einge-
betteten Hooks übertrieben
präsentiert wird.

7
Weitere Bezeichnungen 
sind „inciting incident“ und
„catalyst“.
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Der Plot-Beginn bezeichnet ein Ereignis im
Film, welches alle weiteren Geschehnisse in
Gang setzt: „Der Plot-Beginn ist der Auslöser
der Geschichte. [ ... ] Der Plot-Beginn löst eine
Kette von Ereignissen aus, die sich bis zum
Höhepunkt am Schluss der Geschichte fortset-
zen“ (Hant 2000, S. 80).

Plot-Beginn in Gladiator ist der Moment, als
Maximus nach dem Tode Marc Aurels die vom
Thronnachfolger und Gegenspieler Commodus
dargebotene Hand ausschlägt, weil er ahnt,
dass dieser für den Tod des Cäsaren und Vaters
verantwortlich ist. Denn der Cäsar hatte nicht
seinen natürlichen Sohn Commodus für die
Nachfolge ausersehen, sondern ihn selbst – den
Tribun Maximus. Alle weiteren Ereignisse wer-
den erst durch die Commodus verweigerte Ge-
folgschaft ausgelöst, der daraufhin die Exeku-
tion von Maximus befiehlt. 

In Der Herr der Ringe – Die Gefährten (USA
2001) ist der Plot-Beginn natürlich die Über-
gabe des Rings an Frodo durch den Mentor
Gandalf. 

Der Plot-Beginn, der üblicherweise unge-
fähr zwischen der 20. und 30. Minute gesetzt
wird, darf nicht verwechselt werden mit dem
ersten Plot-Point oder Wendepunkt, der um die
30. Minute herum als Übergang vom ersten
zum zweiten Akt erfolgen sollte. 

Setzt der Plot-Beginn die Geschehnisse erst
richtig in Gang, bedeutet der erste Plot-Point ei-
ne (möglichst überraschende) Wendung in der
Geschichte, die für den folgenden Akt bestim-
mend wird. Die Plot-Points – ein zweiter leitet
den Übergang vom zweiten zum dritten Akt ein
und erfolgt ca. in der 90. Minute – sollen eine
Absehbarkeit der Story verhindern und neues
Interesse beim Zuschauer wecken. Die Bezeich-
nung Plot-Point ist genau genommen irrefüh-
rend, denn tatsächlich können sich die „Wende-

punkte“, die korrekter bezeichnet „Wendeer-
eignisse“ sind, über längere Passagen hinziehen
(z.B. in Gladiator oder Black Hawk Down), so
dass zu ihrer Eingrenzung im Film manchmal
besser Bereiche angegeben werden. Ihre dra-
maturgische Funktion als Übergang vom ersten
zum zweiten und vom zweiten zum dritten Akt
bleibt stets erhalten, jedoch kann ihr zeitliches
Erscheinen im Film erheblich von der idealty-
pischen Drehbuchvorgabe abweichen.8

Natürlich können mehr als zwei überra-
schende Wendungen in eine Geschichte inte-
griert werden. Die beiden zentralen Plot-Points
sind jedoch von besonderer dramaturgischer
Wichtigkeit. Setzt ein Autor mehr als zwei
„große“ Wendepunkte, läuft er Gefahr, die Zu-
schauer zu verwirren und die Geschichte un-
glaubhaft werden zu lassen. Nach einem Plot-
Point schlägt die Geschichte eine neue Richtung
ein, der Held muss sich auf eine neue Situation
einstellen. 

In Gladiator findet sich der erste Wende-
punkt als Bereich zwischen der angeordneten
Exekution, der Maximus mit Mühe und nur ver-
letzt entkommen kann, bis zum Auffinden sei-
ner toten Familie und seiner Verschleppung
durch Sklavenhändler nach Nordafrika, wo er
zum Gladiator ausgebildet wird. Der zweite
Wendepunkt liegt in der Begegnung mit seinem
ehemaligen Diener Cicero, der Maximus versi-
chert, die bei Ostia lagernden Truppen stünden
treu zu ihm, was diesem die unverhoffte Mög-
lichkeit eröffnet, gegen den tyrannischen Com-
modus vorgehen zu können. 

Der erste Akt der Geschichte dient der Ex-
position. Ort und Zeit der Handlung, Protago-
nist, Antagonist und was ihre Ziele sind, worin
der zentrale Konflikt besteht sowie die wichtigs-
ten Nebenfiguren werden in ihr eingeführt. 

Anders als in der Komödie, deren drama-
turgische Grundprinzipien die Verwechslung
und die heillose Verwicklung von Handlungs-
strängen sind (nicht zu verwechseln mit Par-
odien, Satiren etc.), bedeutet das Drama immer
Konflikt: Der Konflikt ist das Wesen jeder dra-
matischen Geschichte. 

Im zweiten Akt steigern sich die vom Pro-
tagonisten zu bewältigenden Konflikte konti-
nuierlich. Er muss in immer kürzeren Abstän-
den immer größere Schwierigkeiten meistern,
die im dritten Akt schließlich ihren möglichst
furiosen Höhepunkt finden.9 Ab der Mitte des
zweiten Aktes wird deshalb auch die Erzählge-
schwindigkeit stetig gesteigert. 

8
Die Anpassung an die ideal-
typische dramaturgische
Grundstruktur und eine für
den Kinobesucher erträg-
liche Länge ist der Grund
dafür, dass im Kino keine
Special-Editions oder
Director’s Cuts, sondern
eben Kinofassungen ge-
spielt werden.

9
„Der Konflikt steigert sich
auf mehrfache Weise: 
1. Jeder Konflikt ist stärker
als der vorangegangene. 
2. Die Situationen lassen
immer weniger Wahlmög-
lichkeiten zu, den Konflikt 
zu lösen. 
3. Immer mehr Figuren sind
beteiligt. 
4. Der Held ist körperlich
und/oder seelisch zuneh-
mend mitgenommen. Auch
die anderen Figuren sind
von den Ereignissen immer
mehr gezeichnet. 
5. Der Held tritt immer wei-
ter aus seiner persönlichen
Begrenzung heraus und be-
ginnt zunehmend für jeder-
mann zu stehen. Er beginnt
für alle Menschen zu spre-
chen und nicht nur für sich
selbst. Er wird zum Archetyp 
und zur Symbolfigur.“ In:
Hant, C. P.: A. a. O, S. 61.
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notwendig, den Hauptantagonisten so beein-
druckend bösartig und unüberwindlich wie
möglich zu zeichnen. Ein Held, dessen Gegen-
spieler nur „durchschnittlich bedrohlich“ ist,
bleibt selbst nur durchschnittlich – und ist da-
mit kein „Held“, dem der Zuschauer zu folgen
bereit wäre. 

Es liegt in der Natur dieses Archetypus, dass
Unmögliches oder Ungeheuerliches vom Hel-
den geleistet wird – auch dann, wenn es keinen
physisch angreifbaren Gegenspieler gibt. Es ist
zu Beginn undenkbar, dass sich der unverbes-
serliche Frauenheld Nick Marshall in Was Frau-
en wollen (USA 2000) am Ende seiner Entwick-
lungsgeschichte zum „Frauenversteher“ läutert
oder dass der Protagonist in A Beautiful Mind
mit seinen beängstigenden Wahnvorstellungen
doch noch glücklich zu leben lernt. 

Ist die Abenteuerfahrt eher klassisch ange-
legt und existiert ein für den Helden physisch
bekämpfbarer Hauptantagonist, der durchgän-

gig „böse“ bleibt und im Verlauf der Geschichte
nicht geläutert wird, kommt es meist zu einem
physisch ausgetragenen Endkampf zwischen
beiden. Der Held muss seinen Gegenspieler für
den Zuschauer deutlich erkennbar überwin-
den, damit der zu Anfang der Geschichte verlo-
ren gegangene Gleichgewichtszustand nun auf
einem höheren Niveau wiederhergestellt und
auch die Entwicklung des Helden abgeschlos-
sen werden kann. 

Die möglichst unblutige Variante dieses End-
kampfes, in der der Antagonist nach kurzen
Handgreiflichkeiten am Ende in Handschellen
Polizei und Justiz übergeben wird, ist zwar ei-
ne jugendschützerisch vermeintlich saubere
Lösung, aber sie ist nur in wenigen, realitätsna-
hen Geschichten überhaupt möglich und bleibt
für den Zuschauer abstrakt und emotional eher
unbefriedigend. In Der Patriot und Gladiator
werden die jeweiligen Antagonisten William
Tavington und Commodus im Höhepunkt der
Geschichte mit einem Messer martialisch abge-

Der Protagonist wird in der Krisis gegen Ende
des dritten Aktes und vor dem eigentlichen
Höhepunkt in eine ganz und gar ausweglose Si-
tuation geführt, aus der es kein Entrinnen zu ge-
ben scheint. Aus dieser verzweifelten Lage kann
er sich nur mit einem überraschenden Kunst-
griff, durch Hilfe von außen oder mit einem vor-
her erworbenen Hilfsmittel befreien.10 

In Léon – Der Profi (F/USA 1994) entrinnt
Léon der ausweglosen Situation beispielsweise
dadurch, dass er sich nach der Erstürmung sei-
ner Wohnung durch ein weit überlegenes Ein-
satzkommando – als Einsatzpolizist mit Gas-
maske verkleidet – von seinen Häschern hin-
austragen lässt, die ihn für einen der ihren hal-
ten. 

Im Höhepunkt kommt es endlich zur unaus-
weichlichen Konfrontation zwischen Protago-
nist und Hauptantagonist. In der Regel gibt es
mehrere Gegenspieler des Helden. Diese rei-
chen vom Verräter in den eigenen Reihen bis zu

beauftragten Schergen, die den unvermeid-
lichen Weg des Helden in die Drachenhöhle –
also dorthin, wo sein Hauptgegner zu finden ist
– verhindern wollen. Die Gefährlichkeit der
Polizisten der Einsatztruppe, die Léon dingfest
machen sollen, verblasst vor der abgründigen
Bösartigkeit des Hauptantagonisten: Agent
Norman Stansfield. 

Der oder die Gegenspieler des Protagonis-
ten müssen keine Personen oder Monster sein.
Für einen Alkoholiker, der „trocken“ werden
möchte, sind die antagonistischen Kräfte der
Alkohol und falsche Freunde. Für psychisch
kranke Helden wie in A Beautiful Mind (USA
2001), Good Will Hunting (USA 1997) oder
Besser geht’s nicht (USA 1997) sind es Wahnvor-
stellungen bzw. neurotische Charakterstruktu-
ren, die geheilt oder auf andere Weise bewältigt
werden müssen. 

Da der Held immer nur so stark sein kann
wie die antagonistischen Kräfte, die er über-
winden muss, ist es dramaturgisch unbedingt

10
Eine „Deus ex Machina“-
Lösung muss der Autor
dabei aber unter allen Um-
ständen vermeiden, da sie
immer unglaubwürdig wirkt.
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stochen, in Léon – Der Profi sprengt sich der töd-
lich verwundete Léon zusammen mit seinem
Gegenspieler in die Luft. Der Drastik dieser Tö-
tungen und der Tat selbst geht die moralisch-
sozialschädliche und modellhaft-lernpsycholo-
gische Dimension jedoch ab, denn in Wirklich-
keit ist ihr symbolisch vermittelter Sinn die ein-
drückliche Verdeutlichung für den Zuschauer,
dass der Held nun wirklich und wahrhaftig alle
Widerstände überwunden hat und die Welt sich
wieder in einem Gleichgewichtszustand befin-
det. Von einem nach klassischem Muster konzi-
pierten Filmhelden eine jugendschutzfreund-
lich-gewaltlose Auseinandersetzung mit seinem
Antagonisten einzufordern, hieße dasselbe, wie
von Beowulf, Siegfried oder dem heiligen Georg
zu verlangen, auf die Tötung des Drachens zu
verzichten und mit diesem lieber eine Verhand-
lungslösung anzustreben. 

Es ist unerheblich, ob es sich bei dem Anta-
gonisten um ein in seiner Gestalt drachenähn-

liches (Alien-) Monster handelt oder um einen
„Drachen“ mit menschlichem Antlitz – wie Ta-
vington in Der Patriot, Commodus in Gladiator
oder der psychopathische Mörder Francis ‚Dee‘
Dolarhyde in Roter Drache (USA 2002).11

Zur tiefenpsychologischen Deutung des my-
thisch-archetypischen Drachenkampfes führt
Joseph L. Henderson aus: „Das Ich befindet sich
nichtsdestoweniger im Streit mit dem Schatten,
im ‚Befreiungskampf‘, wie Jung einmal formu-
lierte. Im Streben des primitiven Menschen
nach Bewusstheit wird dieser Streit ausge-
drückt durch den Kampf zwischen dem ar-
chetypischen Helden und den kosmischen
Mächten des Bösen, die durch Drachen und Un-
geheuer personifiziert werden. In dem sich ent-
wickelnden Bewusstsein des Einzelnen ist die
Heldengestalt das symbolische Mittel, durch
welches das hervorbrechende Ich die Trägheit
des Unbewussten überwindet und den reifen
Menschen von der Sehnsucht befreit, in den
glückseligen Zustand der Kindheit zurückzu-

kehren, in eine Welt, die von der Mutter be-
herrscht wird.“

Der in allen mythischen Überlieferungen
der Völker bekannte Kampf des Helden gegen
den „Drachen“ ist darüber hinaus „ein Sinnbild
des ewigen Kampfes um die Welt, damit sie für
den Menschen bewohnbar bleibt“.12 Hier ein
vorbildhaftes Modell für reales menschliches
Verhalten zu befürchten, basiert auf einem Miss-
verständnis des Bandura-Experiments und ei-
nem Unverständnis der mythischen, archetypi-
schen und psychologischen Dimensionen der
Heldengeschichte und ihrer symbolisch-unter-
bewussten Wirkungsweise. 

Vermag ein Held die ihm gestellten Aufga-
ben nicht zu erfüllen, handelt es sich um einen
gescheiterten Helden – eine seltene und eher
moderne Variante des Heldenarchetypus (vgl.
Blow [USA 2000]). Das Massenpublikum ver-
spürt angesichts eines scheiternden Helden ei-
ne tiefe emotionale Unzufriedenheit, da es zu-

sammen mit dem Helden scheitert. Eine Wie-
derherstellung des harmonischen Weltzustands
bleibt aus, der Held selbst entwickelt sich nicht
weiter. 

Der Tod des Helden bedeutet andererseits
keineswegs schon sein Scheitern. William Wal-
lace, Maximus oder Léon sterben, aber sie ha-
ben ihre Aufgaben erfüllt und am Ende ihre An-
tagonisten überwunden. Der Triumph von Wil-
liam Wallace ist sein letzter Schrei nach „Frei-
heit“ unter einer Folter, die ihn nicht brechen
kann, während sein Widersacher, der englische
König, im Bewusstsein stirbt, dass ein Kind von
Wallace in der zukünftigen Königin des Reiches
als Thronerbe heranwächst. Symbolisch und
tiefenpsychologisch bedeutet der Tod des Hel-
den sogar den erfolgreichen Abschluss seiner
inneren Entwicklung.13

Im Kiss-off, den letzten Bildern einer Film-
geschichte, werden die Auswirkungen der „Rei-
se des Helden“ aufgezeigt. Die Bilder des Kiss-
off knüpfen häufig an den Anfang des Films an,

11
„Ich bin der Drache!“, sagt
Dolarhyde im Film und
bringt das hier Gemeinte
damit recht gut auf den
Punkt.

12 
Golowin, S. /Eliade, M./
Campbell, J.:
Die großen Mythen der
Menschheit. München 2002,
S. 227. Vgl. hierzu auch
ebd., S. 321 f.: „Denn der
Held der Mythen ist der Vor-
kämpfer nicht der geworde-
nen Dinge, sondern der
werdenden. Der Drache,
den er zu töten hat, ist
nichts anderes als das Un-
getüm des Status quo […]“.
Ein Verbleiben im Status
quo würde nämlich bedeu-
ten, dass der Held auf einer
Entwicklungsstufe stehen
bleibt. Aber es ist seine
vorbildhafte Aufgabe, eine
neue Entwicklungsstufe mit
erhöhtem Ich-Bewusstsein
zu erreichen.

13
„Hat der Mensch seine Auf-
nahmeprüfung bestanden
und tritt er in die Reifephase
des Lebens ein, dann ver-
liert der Heldenmythos sei-
ne Geltung. Der symboli-
sche Tod des Helden ist
gleichsam die Erreichung
dieser Reife.“ Siehe: Franz,
v. M.-L. /Henderson, J. L. /
Jacobi, J. /Jaffé, A.:
C. G. Jung – Der Mensch
und seine Symbole. Zürich
1999, S. 112.
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Jeder wirklich innovative und handwerklich
gute Film beinhaltet eine interessante Grund-
frage, die ihm eine intellektuelle Dimension
eröffnet. Die Tiefe dieser Dimension ist jedoch
abhängig von der Originalität und Tiefschich-
tigkeit der Ausgangsidee. Dramaturgisch gese-
hen gilt: „Die Grundfrage ist das, worum es in
Wirklichkeit geht“ (Hant 2000, S. 21f.).

In Jurassic Park (USA 1993) lautet sie: Darf
die Wissenschaft (die Genforschung) in die
natürliche Evolution eingreifen? In Der Soldat
James Ryan (USA 1998) geht es um die morali-
schen Fragen, ob es geboten ist, aus humanitä-
ren Gründen militärisch zu intervenieren, und
ob es gerechtfertigt ist, das Leben vieler Solda-
ten aufs Spiel zu setzen, nur um ein paar ande-
re aus lebensgefährlichen Situationen zu be-
freien. In Was Frauen wollen geht es in Wirk-
lichkeit darum, ob es den Männern (und unter
diesen vor allem den Machos) grundsätzlich
möglich ist, die Bedürfnisse von Frauen über-
haupt je verstehen zu können. 

indem gleiche oder ähnliche Bilder bzw. Ein-
stellungen verwendet werden. So wird dem
Zuschauer der emotional befriedigende Ein-
druck vermittelt, eine in sich runde und abge-
schlossene (Entwicklungs-) Geschichte verfolgt
zu haben. Zu Beginn von Aliens – Die Rückkehr
(USA 1986) liegt Ripley in ihrer Schlafbox wie
Schneewittchen im Glassarg (das Motiv der
„sleeping beauty“ im Märchen). Am Ende des
Films liegt Ripley, nun begleitet von ihrer neu-
en Tochter Newt, wiederum in ihrer Schlafbox.
Es ist die letzte Einstellung des Films. Bevor
Newt in die Box steigt, fragt sie Ripley, ob sie
während der Reise träumen werden. Ripley be-
jaht dies und ergänzt, dass es schöne Träume
sein werden. Dies ist das Ergebnis ihrer ge-
meinsamen „Reise“. Beide müssen keine Alp-
träume mehr fürchten, denn sie haben ihre
traumatischen Erlebnisse gemeistert. 
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Die dramaturgische
Struktur des Drehbuchs

1. Akt = Aufbau

1. Akt = 30 Seiten 2. Akt = 60 Seiten

2. Akt = Entwicklung

3. Akt = 30 Seiten

3. Akt = Lösung

Exposition Konfrontation Höhepunkt

Back-Story

„Hook“

1. Plot-Point 2. Plot-Point

Sich steigernde Konflikte und immer stärkere antagonistische Kräfte Krisis – Höhepunkt – Schluss

„Kiss-Off“

Set-Up

Plot-Beginn

Grafik nach Hant, C. P.: A.a.O., S. 62.



Auf die Grundfrage eines Films antwortet sei-
ne Aussage. Die Aussage ist auch die Antwort
auf den geistigen Konflikt, der in der Geschich-
te zwischen Held und Antagonist ausgetragen
wird. Die Aussage in Jurassic Park lautet dem-
nach, dass der Mensch unabsehbare Katastro-
phen auslöst, wenn er in die natürliche Evolu-
tion eingreift. Der Film Was Frauen wollen be-
antwortet seine Grundfrage dahin gehend, dass
ein Mann, der Frauen nicht allein als beschla-
fenswertes Material betrachtet, sondern sich –
aufrichtig und emotional beteiligt – für sie und
für das, was in ihnen vorgeht, interessiert, ohne
weiteres in der Lage ist, herauszufinden, wie sie
denken und was sie wollen (auch ohne ihre Ge-
danken lesen zu können). Nur so sei eine trag-
fähige Partnerschaft überhaupt möglich. 

Die Aussage eines Films wirkt dann beson-
ders eindringlich, wenn während des Films bis
kurz vor Schluss die Gegenaussage dominiert.
Dem Zuschauer sollte die Aussage nicht in Wor-
ten, sondern in Bildern vermittelt werden, dann
akzeptiert er sie intuitiv, ohne sich dessen be-
wusst zu werden. Hierin besteht die Macht und
gleichzeitig die Gefahr eines Films. 

Zu einem dramaturgisch adäquaten Ver-
ständnis von Filmen gelangt man, indem man
sich während der Rezeption genau jene Fragen
beantwortet, die der Autor der Geschichte
ebenfalls beantwortet haben muss. Die formal-
dramaturgische Analyse kann dazu dienen, Ein-
schätzungen und Urteile, die in Wahrheit der ju-
gendschützerischen Interpretations- und Un-
terstellungslogik entspringen oder persönli-
chen Motiven (die, solange Menschen prüfen,
unvermeidbar bleiben) geschuldet sind, als sol-
che leichter zu entschlüsseln.

Selbstverständlich wird eine Fülle von
reißerischen Filmen produziert, deren Helden
jugendschützerisch zweifelhaft bis untragbar
sind. Diese Filme versuchen, auf spektakuläre
Weise voyeuristische Bedürfnisse durch eine
detailverliebte und spekulative Darstellungs-
weise von Gewalt und Erotik zu bedienen, ohne
dass hierfür dramaturgische Gründe vorlägen. 

Doch gerade durch reißerische Darstel-
lungsweisen sollen dramaturgische Schwächen,
dürftige Filmideen, schlechte Darsteller und ein
schmales Produktionsbudget kaschiert werden.
Die dramaturgische Analyse hilft dabei, diese
vornehmlich bei B- und C-Produktionen auf-
tretenden Schwächen offen zu legen und die ju-
gendschützerischen Bedenken durch eine sach-
gerechte dramaturgische Argumentation zu

stützen. Andererseits wird sich bei der konse-
quenten Anwendung dramaturgisch-inhaltli-
cher Analysen auch erweisen, wie viele jugend-
schützerische Einschätzungen im Grunde ledig-
lich auf dem subjektiven Kriterium des: „Zu hart
auf der Bildebene“ basieren und nicht etwa auf
vermeintlichen dramaturgischen Gegebenhei-
ten, einer zweifelhaften Filmaussage oder eines
problematischen Helden etc. Je aufwendiger
ein Film produziert wurde, umso vorsichtiger
sollte man mit dem Vorwurf spekulativer,
selbstzweckhafter und dramaturgisch unbe-
gründeter Darstellungen sein, denn bereits bei
halbwegs kostenintensiven Produktionen wer-
den die Drehbücher unzählige Male überarbei-
tet und dramaturgisch optimiert.
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