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Abstract

In der vorliegenden Arbeit wird untersucht, wie emotionale Zuschauerbindung und
Bindung zu Charakteren im narrativen Bewegtbild erzeugt werden konnen und in
welchem Malie sich Strategien des Langfilms auf das Kurzfilmformat Ubertragen lassen.
Ausgangspunkt ist die Annahme, dass Bindung eine zentrale Voraussetzung fur filmische
Wirkung darstellt, insbesondere im Hinblick auf Spannung, Empathie und nachhaltige
Rezeption.

Im theoretischen Teil werden zentrale Mechanismen der Zuschauerbindung dargestellt:
universelle Konflikte, ldentifikationsangebote durch Charaktere sowie dramaturgische
und inszenatorische Mittel. Erganzend wird die Plansequenz als spezifisches Werkzeug
betrachtet, das Intensitat, Unmittelbarkeit und Nahe zum Geschehen erzeugen kann.
Anhand exemplarischer Filmbeispiele wird gezeigt, wie verschiedene Strategien in der

Praxis wirken und welche Potenziale und Grenzen sie aufweisen.

Der praktische Teil widmet sich der Analyse eines eigenen Kurzfilms, der in Form einer
Plansequenz realisiert wurde. Dabei wird untersucht, inwiefern universelle Konflikte,
ambivalente Charaktere und inszenatorische Verdichtung in einem zeitlich stark
begrenzten Kurzfilmformat eine vergleichbare emotionale Wirkung entfalten konnen wie

im Langfilm.

Die Ergebnisse verdeutlichen, dass Zuschauerbindung auch im Kurzfilm gelingen kann,
wenn narrative Strukturen bewusst verdichtet, emotionale Kernkonflikte klar
herausgearbeitet und Charaktere durch Ambivalenz oder moralische Spannungen
interessant gestaltet werden. Gleichzeitig zeigt sich, dass die Plansequenz zwar eine
intensive  Bindung  fordert, aber auch erhebliche dramaturgische und
produktionstechnische Herausforderungen mit sich bringt.

Insgesamt leistet die Arbeit einen Beitrag zur Frage, wie Intensitat und Charaktertiefe
auch in der Kurze filmischer Formate erfahrbar gemacht werden konnen, und verbindet
damit theoretische Ansatze mit praktischen Erfahrungen im Bereich filmischer

Inszenierung.
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Glossar

Ambivalente Figur

Eine Figur, deren Eigenschaften widerspruchlich sind und beim Publikum sowohl
Sympathie als auch Ablehnung hervorrufen konnen.

Dramaturgie
Lehre und Praxis des Spannungsaufbaus in erzahlerischen Werken. Im Film umfasst sie
insbesondere die Struktur von Konflikten, Hohepunkten und Auflésungen.

Emotionale Zuschauerbindung
Prozess, bei dem Rezipient:innen durch Spannung, Empathie oder Identifikation eine

innere Nahe zu Charakteren oder zum Geschehen im Film entwickeln.

Immersion
Das Gefuhl des vollstandigen Eintauchens in eine filmische Welt, bei dem die
Zuschauenden die Distanz zum Medium vergessen und die Handlung als ,wirklich®

erleben.

Kurzfilm
Filmisches Format mit stark begrenzter Dauer (in der Regel unter 30 Minuten). Er erfordert
eine Verdichtung von Handlung und Charakteren, um in kurzer Zeit eine emotionale

Wirkung zu erzielen.

Plansequenz

Eine ungeschnittene, kontinuierliche Kameraeinstellung, die eine gesamte Szene oder
Handlungseinheit ohne Unterbrechung zeigt und dadurch ein besonderes Gefuhl von
Echtzeit und Unmittelbarkeit erzeugt.

Rezipient
Person, die ein Medium (z. B. Film, Buch, Serie) aufnimmt und verarbeitet; im Kontext der
Arbeit: Zuschauende.

Universeller Konflikt

Grundlegender, kulturiibergreifend verstandlicher Konflikt (z. B. Uberleben, Liebe,



Wabhrheit, Gerechtigkeit), der starke emotionale Reaktionen auslost und Identifikation
ermoglicht.

Zuschauerbindung
Oberbegriff fur Mechanismen, Strategien und Mittel, die ein Publikum emotional und
kognitiv an einen Film fesseln und ein nachhaltiges Erleben ermdglichen.

Mise-en-scéne

Bezeichnet in der Filmwissenschaft die Gesamtheit der Gestaltungselemente, die
innerhalb eines einzelnen Bildausschnitts sichtbar und wahrnehmbar sind. Dazu gehoéren
u. a. Raumgestaltung, Buhnenbild/Setting, Requisiten, Kostime, Maske, LichtfUhrung,
Figurendarstellung, Schauspiel sowie die Positionierung und Bewegung von Kamera und

Figuren im Raum.

Zuschauenden-Proxy
Bezeichnet in der Filmwissenschaft eine Figur, die stellvertretend fur das Publikum agiert.
Ein Zuschauenden-Proxy nimmt Fragen, Emotionen oder moralische Zweifel auf, die auch

die Rezipierenden empfinden kdnnten, und macht sie innerhalb der Handlung sichtbar.

Need (Character-Need)

Bezeichnet im dramaturgischen Kontext das tiefere, oft unbewusste Bedurfnis eines
Charakters, das uber ihr sichtbares Handlungsziel (,Want“) hinausgeht. Wahrend ein
Want meist ein konkretes, dulReres Ziel beschreibt (z.B. ,einen Fall I16sen®), liegt der Need

tiefer und betrifft die innere Entwicklung des Charakters (z. B. ,Gerechtigkeit finden®).



1 Einleitung

1.1 Zuschauerbindung im narrativen Bewegtbild

Damit das Medium Film eine Kommunikation mit den Zuschauenden ermdoglicht, muss
eine grundlegende Verbindung zwischen beiden hergestellt werden. Diese Verbindung
wird im film-wissenschaftlichen Diskurs haufig als Zuschauerbindung bezeichnet. Sie
beschreibt die emotionale und kognitive Beziehung, die entsteht, wenn sich Rezipierende
auf das Gezeigte einlassen und bereit sind, dem Film Bedeutung zuzusprechen. (Lippelt,
2010, S. 16)

Zuschauerbindung ist dabei keineswegs selbstverstandlich: Nicht jeder Mensch reagiert
auf denselben Film in gleicher Weise, da personliche Erfahrungen, Interessen,
Bildungsstand oder die momentane Stimmung die Rezeption mal3geblich beeinflussen.
Eine Studie zur Wirkung von Filmen auf junge Zuschauende zeigt beispielsweise, dass
Bildungsstand und bereits vorhandene Einstellungen malgeblich bestimmen, wie stark
und in welcher Richtung sich Haltungen durch einen Film verandern. (Kubrak, 2020) Erst
wenn der Zuschauende das Gesehene versteht und darin einen eigenen Sinn erkennt,
entsteht die Mdoglichkeit fur empathisches Erleben. In dem Moment tritt ein geistiger
Austausch zwischen Film und Rezipierenden in Kraft, der als Grundlage fur jede
emotionale Wirkung gilt. (Lippelt, 2010, S. 16)

Die Bereitschaft zur Bindung hangt zudem stark von auf3eren Faktoren ab. Erwartungen,
gepragt durch frihere Filmerfahrungen, konnen das Erleben intensivieren oder
abschwachen — man spricht hier vom Erwartungsaffekt. (Lippelt, 2010, S. 17) Studien
zeigen, dass gerade die Nichterfillung oder Uberschreitung solcher affektiven
Erwartungen (disconfirmation of affective expectations) eine Schlusselrolle fur die
Zufriedenheit und Intensitat der Filmerfahrung spielt. (Ladhari, 2007) Ebenso verandern
individuelle biografische Erfahrungen die Wahrnehmung: Eine Person, die selbst Opfer
eines Uberfalls wurde, wird eine entsprechende Szene anders erleben als jemand, der
eine solche Erfahrung nicht gemacht hat. Dariber hinaus spielen
sogenannte Erinnerungsrdume eine Rolle: Filme aktivieren gespeicherte Emotionen wie
Liebe, Angst oder Trauer und ermoglichen es, diese erneut — verstarkt durch das
audiovisuelle Medium — zu durchleben. (Lippelt, 2010, S. 17)



Deutlich wird, dass Zuschauerbindung ein komplexes Zusammenspiel aus filmischen
Mitteln und individuellen Dispositionen darstellt. Sie entscheidet daruber, ob ein Film
seine intendierte Wirkung entfalten kann. Ohne Bindung bleibt das Gezeigte auf der
Leinwand oberflachlich; mit ihr jedoch er6ffnet sich die Mdoglichkeit, intensive Emotionen,
Empathie und schliel3lich auch ein nachhaltiges Erinnern zu erzeugen. (Lippelt, 2010, S.
16) Damit wird Zuschauerbindung zu einem der zentralen Ziele narrativer Filmgestaltung
— insbesondere dann, wenn es darum geht, komplexe Gefuhle und Charaktere in einer

begrenzten Zeitspanne, wie etwa im Kurzfilm, erfahrbar zu machen.

Das Besondere am Filmerlebnis liegt darin, dass Zuschauende sich in Charakteren
wiederfinden, mit ihnen fuhlen und dadurch Momente von Verstehen, Trost oder sogar
Erfullung erfahren konnen. Filme erlauben es, Erfahrungen zu machen, die im realen
Leben so nicht mdglich waren — sie er6ffnen alternative Welten, verdichten Emotionen
und erzeugen eine Form asthetischer Befriedigung. Dieses Eintauchen erfordert jedoch
in der Regel Zeit: Langfilme und Serien entfalten ihre Wirkung durch sukzessiven Aufbau
von Nahe, Identifikation und Konflikt. Daraus ergibt sich die zentrale Problemstellung:
Kann ein Kurzfilm, trotz seiner zeitlichen Begrenzung, vergleichbare Intensitat erreichen?
Und wenn ja, in welchem Umfang ist es moglich, emotionale Bindung, Empathie und

Komplexitat innerhalb weniger Minuten zu erzeugen?

1.2 Forschungsfrage

Im Zentrum dieser Arbeit steht die Frage, wie emotionale Zuschauerbindung und Bindung
zu Charakteren im narrativen Bewegtbild erzeugt werden konnen. Besonderes
Augenmerk liegt dabei auf der emotionalen Verbindung zu den Charakteren und der
Frage der Ubertragbarkeit: In welchem MaRe lassen sich Methoden, die sich im Langfilm
etabliert haben, auf das Format des Kurzfiims adaptieren? Diese Leitfrage bildet den
theoretischen Rahmen und verbindet die Analyse filmischer Grundlagen mit der Reflexion
uber die eigene praktische Arbeit.

Um die Forschungsfrage differenziert zu bearbeiten, wird sie in mehrere Unterfragen
aufgeteilt. Zunachst stellt sich die Frage, welche Aspekte emotionale Zuschauerbindung
im narrativen Bewegtbild erzeugen und wodurch diese hervorgerufen werden. Ein

weiteres Augenmerk liegt auf der Plansequenz als inszenatorischen Spezialfall: Welche



Chancen und Grenzen bietet diese Technik, um Intensitat, Authentizitdt und Nahe zu
Charakteren herzustellen? Schliel3lich wird untersucht, welche Besonderheiten und
Einschrankungen das Kurzfilm Format im Vergleich zum Langfilm mit sich bringt und wie
sich diese auf die emotionale Bindung zwischen Zuschauenden und Charakteren
auswirken. Dafur werden die theoretischen Erkenntnisse mit einem eigenen
Kurzfilmprojekt in Zusammenhang gebracht. Dabei steht die Frage im Vordergrund, wie
sich die zuvor diskutierten Strategien praktisch anwenden lassen und welche Erfahrungen

in der konkreten Umsetzung gesammelt werden konnen.

Somit wird die theoretische Analyse filmischer Bindungsmechanismen mit einem

praktischen Beispiel verbunden.

1.3 Zielsetzung und Methodik

Ziel dieser Arbeit ist es, Mechanismen der Zuschauerbindung im narrativen Bewegtbild
zu untersuchen und zu fragen, wie sich Konzepte des Langfilms auf das Kurzfilmformat
ubertragen lassen. Der Kurzfilm stellt aufgrund seiner zeitlichen Begrenzung besondere
Anforderungen an Verdichtung und Pragnanz, sodass die Frage nach effektiven Mitteln

zur Erzeugung von Intensitat und Bindung hier besonders relevant ist.

Methodisch folgt die Arbeit einem deduktiven Forschungsansatz mit einem theoretischen
und einem praktischen Anteil. Im theoretischen Teil der Arbeit wird zunachst die
Bedeutung sowie die Entstehung von Zuschauerbindung untersucht. Dabei werden
zentrale Methoden und Aspekte dargestellt, durch die eine Bindung des Publikums an
den Film generiert werden kann. Ein besonderer Fokus liegt auf der Frage, wodurch eine
emotionale Nahe und Identifikation mit filmischen Charakteren entsteht. Erganzend
werden Beispiele aus Film und Serien herangezogen, die verdeutlichen, wie diese
Mechanismen in der Praxis wirksam werden. Dartber hinaus wird die Plansequenz als
eigenstandiges inszenatorisches Mittel analysiert, das malfigeblich zur Intensitat der
Zuschauerbindung beitragen kann. Im Anschluss erfolgt der Ubertrag auf den praktischen
Teil der Arbeit: Die theoretischen Erkenntnisse werden auf den eigenen Kurzfilm
angewendet und an diesem Beispiel konkret veranschaulicht. Damit verfolgt die Arbeit ein
doppeltes Ziel: Einerseits eine systematische Auseinandersetzung mit theoretischen
Grundlagen und Strategien zur Zuschauerbindung im Film, andererseits die Uberpriifung



ihrer Anwendbarkeit und Wirkung im komprimierten Format des Kurzfilms anhand eines
eigenen Beispiels. Erganzend wird in der Arbeit in einer abschlieRenden kritischen
Reflexion auch die wissenschaftliche Qualitat des Vorgehens diskutiert. Hierbei dienen
die klassischen Gutekriterien Validitat, Reliabilitat und Objektivitat als Mal3stab, um zu
prufen, inwiefern sie auf eine praxisbasierte Untersuchung im Bereich Film Ubertragbar
sind.

2 Emotionale Zuschauerbindung im Film

2.1 Emotionen vs. Emotionen im Film

Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Emotionen zeigt, dass es keine
einheitliche Definition des Begriffs gibt. Bereits 1981 identifizierten Paul R. und Anne M.
Kleinginna uber 90 unterschiedliche Definitionen, die sich verschiedenen theoretischen
Ansatzen zuordnen lassen. (Uhrig, 2015, S. 27) Diese lassen sich grob in drei Gruppen
einteilen: verhaltenstheoretische, mentalistische und syndromtheoretische Ansatze.

Die verhaltenstheoretische Perspektive versteht Emotionen vor allem als beobachtbare
korperliche Reaktionen auf bestimmte Reize. (Watson, 1919, S. 165f) Im Gegensatz dazu
betonen mentalistische Theorien die Rolle kognitiver Prozesse - Emotionen sind nicht die
Ursache, sondern die Folge korperlicher Reaktionen: wir weinen nicht, weil wir traurig
sind, sondern wir sind traurig, weil wir weinen. (James, 1950, S. 449) Spatere Ansatze,
wie die Zwei-Faktoren-Theorie, verbinden korperliche Erregung und kognitive Bewertung
und sehen in ihrem Zusammenspiel die Grundlage emotionaler Erfahrungen. Schlieflich
begreifen syndromtheoretische Modelle Emotionen als komplexes Zusammenspiel aus
Erleben, physiologischen Reaktionen und Verhalten. (Uhrig, 2015, S. 30-31)

Allen Ansatzen gemeinsam ist die Auffassung, dass Emotionen sowohl eine subjektive,
psychische Dimension als auch korperliche und soziale Komponenten umfassen. Sie sind
qualitativ unterschiedlich, kénnen in Intensitat und Dauer variieren und sind zugleich
biologisch, kulturell und individuell gepragt. Damit lassen sich Emotionen als psychische
Zustande beschreiben, die Erleben, Physiologie und Verhalten miteinander verbinden und



die in starkem MalRe von Kontext, Disposition und Erfahrung der betreffenden Person
abhangen. (Uhrig, 2015, S. 31)

Fur den Film bedeutet dies, dass Emotionen auf mehreren Ebenen angesprochen werden
konnen — Uber das unmittelbare sinnliche Erleben, Gber kognitive Verarbeitungsprozesse
und Uber soziale wie kulturelle Deutungsmuster. Sie bilden somit die zentrale Grundlage

fur jede Form von Zuschauerbindung.

Bei der Analyse von Emotionen im Film muss zwischen Alltags- und Filmerfahrungen
unterschieden werden. Filminduzierte Emotionen weisen zwar deutliche Parallelen zu
Alltagsemotionen auf, unterscheiden sich aber in zentralen Punkten. Ein entscheidender
Faktor ist die Fiktionalitat: Die emotionalen Reaktionen des Publikums entstehen haufig
auf Grundlage von fiktiven Chrakteren und Ereignissen. Wahrend Emotionen im Alltag
ungeordnet und spontan durch Reize hervorgerufen werden, sind Filme so gestaltet, dass
sie ,affectively prefocused” wirken (Uhrig, 2015, S. 36) — also gezielt auf bestimmte
Emotionen hin ausgerichtet sind. Damit wird der Zuschauende nicht nur geleitet, worauf
er seine Aufmerksamkeit richtet, sondern auch, wie er das Gesehene emotional

einordnet.

Gleichzeitig unterscheidet sich die Handlungskomponente: Obwohl Zuschauende intensiv
mitfUhlen konnen, wissen sie, dass das Gezeigte nicht real ist. Daher entsteht keine
Notwendigkeit, aktiv zu handeln — etwa bei einer Gefahrenszene zu fliehen. Der Film |0st
affektive Reaktionen aus, ohne motorisches Handeln zu erfordern (Uhrig, 2015, S. 39).
Dieses Phanomen wird von Carroll (1990) als ,paradox of the heart” beschrieben.

Die Moglichkeit, trotz des Wissens um die Fiktion in Emotionen einzutauchen, basiert auf
der menschlichen Fahigkeit zur Imagination. Filme sprechen damit mehrere Ebenen an —
von basalen Reiz-Reaktionsmustern bis hin zu komplexen, interpretativen Prozessen (
Hubner/Bartsch zit. n. Uhrig 2018). Filminduzierte Emotionen sind folglich psychische
Zustande, die ahnlich wie Alltagsemotionen qualitativ, intensiv und zeitlich variieren,
deren Grundlage jedoch kunstlich konstruiert ist. Tan (1995) beschreibt sie als Formen
eines ,miterlebten Affekts’, bei den Zuschauenden die filmische Handlung emotional

begleiten, obwohl sie wissen, dass das Geschehen kunstlich erzeugt ist.
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2.2 Zuschauerbindung

2.2.1 Relevanz

Damit ein Film seine Wirkung entfalten kann, muss er das Interesse des Publikums
wecken und bis zum Ende aufrechterhalten. Zuschauerbindung ist daher nicht nur ein
asthetisches, sondern auch ein funktionales Erfordernis: Verliert das Publikum die
emotionale Verbindung, schwindet die Aufmerksamkeit, und der Film verliert seine
Wirkung. Entscheidend ist hierbei die Identifikation mit den Charakteren, insbesondere
mit den Protagonisten. Deren Ziele, Hoffnungen, Ruckschlage und Erfahrungen werden
im Rezeptionsprozess zu den eigenen Emotionen der Zuschauenden. Spannung entsteht
erst dann, wenn das Publikum das Unrecht, das dem Hauptcharakter widerfahrt, als
eigenes empfindet und emotional in das Geschehen einsteigt. (Heichele, 2017, S. 11)
Zuschauerbindung stellt somit die Grundlage dar, auf der filmische Spannung und

emotionale Beteiligung Uberhaupt erst moglich werden.

2.2.2 Mechanismen

Die Entstehung von Zuschauerbindung ist ein komplexer Prozess, der auf mehreren
Ebenen stattfindet und sowohl inhaltliche als auch inszenatorische Faktoren umfasst.
Grundsatzlich geht es darum, dass das Publikum nicht nur passiv beobachtet, sondern
sich emotional und kognitiv mit den dargestellten Charakteren und Handlungen verbindet.
Ohne diese Verbindung bleibt ein Film oberflachlich und verliert seine Wirkungskraft.

Ein zentraler Mechanismus ist die Identifikation mit Charakteren. Damit Zuschauende
eine Bindung zu einem Charakter aufbauen konnen, muissen sie sich in ihm
wiedererkennen konnen — sei es in seinen Erfahrungen, Sehnsuchten oder in alltaglichen
Verhaltensweisen. Heichele (2017, S. 12) betont, dass ein Charakter
sowohl Universalitat (allgemein nachvollziehbare Eigenschaften) als
auch Originalitat (individuelle Besonderheiten) vereinen muss, um als glaubwirdig und
.=abgerundet® wahrgenommen zu werden. Erst wenn Charaktere authentisch und
vielschichtig sind, mit Starken und Schwachen, entsteht Empathie. Perfekte Helden
wirken hingegen distanziert. Zudem spielt der Zeitpunkt der Offenlegung von Schwachen
eine Rolle: Werden die ,dunklen Geheimnisse® eines Charakters zu frih prasentiert,
erschwert dies die Identifikation; geschieht dies jedoch nach einer anfanglichen Phase
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der Nahe, sind Zuschauende eher bereit, auch Fehler zu akzeptieren. (Heichele, 2017, S.
12)

Die Charakterdarstellung bildet hier einen weiteren Faktor: Charaktere reprasentieren
das Publikum innerhalb der Geschichte. Sie fungieren als Projektionsflachen, uber die
Zuschauende Emotionen erleben und moralische Fragen reflektieren. Nur wenn ein
Charakter nachvollziehbare menschliche Zige hat und innere Winsche deutlich werden,
entsteht emotionale Nahe. Bleiben Charaktere dagegen oberflachlich oder
eindimensional, fallt es dem Publikum schwer, Empathie aufzubauen. (Lippelt, 2010, S.
23)

Trotz ihrer fragwurdigen Eigenschaften konnen aber auch unmoralische Charaktere eine
enge Zuschauerbindung erzeugen. |hr Reiz liegt haufig darin, dass sie als komplexe,
vielschichtige Charaktere inszeniert werden, deren innere Widerspriche und ratselhafte
Motive Neugier wecken. Das Publikum mochte verstehen, wie ein solches Verhalten
entstanden ist — sei es durch eine tragische Vergangenheit, aulReren Zwang oder
psychische Konflikte. Hinzu kommt, dass das Medium Film eine Distanz zur Realitat
schafft, die es erlaubt, sich ohne Risiko auf moralisch verwerfliche Handlungen
einzulassen. Zuschauende konnen dadurch die Faszination am ,Bosen” ausleben oder
sogar fur kurze Zeit in die Rolle des Schurken schlupfen. Zudem kann der
Perspektivenwechsel — etwa indem die Gesellschaft selbst negativ gezeichnet wird — den
unmoralischen Protagonisten zum scheinbar einzig ,normalen® Akteur machen, wie etwa
in Fight Club. In anderen Fallen entsteht Spannung gerade durch die Erwartung einer
Lauterung oder eines Untergangs des Charakters. So wird die Identifikation nicht trotz,
sondern gerade wegen der moralischen Ambivalenz mdglich, da sie Projektionsflachen
fur Neugier, Abgrenzung oder kritische Reflexion bietet. (Heichele, 2017, S. 14)

Daruber hinaus ist die Themenwahl ein entscheidender Faktor. Filme mussen Inhalte
behandeln, die an die Lebenswelt des Publikums anschlielen und gesellschaftlich
nachvollziehbar sind. Nur wenn Themen auf grundlegenden menschlichen Werten
basieren, kann Empathie entstehen. Zugleich zeigt das Beispiel von ,Avatar®, dass auch
fantastische Geschichten Zuschauende binden konnen, sofern sie universelle Werte und
Erfahrungen ansprechen, die als relevant empfunden werden. (Lippelt, 2010, S. 20) Somit
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ist nicht Realismus, sondern Anschlussfahigkeit an menschliche Grundbedurfnisse das

entscheidende Kriterium.

Neben Inhalt und Charakteren ist die Erzahlweise ein wesentliches Element der
Zuschauerbindung. Dramaturgische Strukturen, wie sie im kollektiven Erzahlschatz des
Publikums verankert sind, schaffen Erwartungen, die erfullt oder gebrochen werden
konnen. Diese Erwartungen bilden die Grundlage fur Spannung, Mitgefuhl oder
Uberraschung. Zuschauende bringen ihre Vorerfahrungen aus unzahligen Geschichten
mit ins Kino und Uberprufen, ob die Erzahlung diesen impliziten Konventionen entspricht.
Dramaturgie wird so zum zentralen Bindeglied zwischen Narration und Zuschauer.
(Lippelt, 2010, S. 21)

Ein weiterer Aspekt ist die asthetische Gestaltung des Films. Stilmittel wie Kamera, Licht,
Ton oder Montage schaffen emotionale Atmospharen, die Zuschauende in die Handlung
hineinziehen. Wie Lippelt herausstellt, tragt die visuelle und akustische Inszenierung
wesentlich dazu bei, Stimmungen zu erzeugen und Erwartungen zu lenken. Regisseur
Alfred Hitchcock etwa nutzte Bildgestaltung und Suspense (Spannung durch das
Abwarten einer ungewissen Auflosung) meisterhaft, um Zuschauende in einen Zustand

permanenter Spannung zu versetzen. (Lippelt, 2010, S. 25)

Zusammenfassend lasst sich festhalten: Zuschauerbindung entsteht durch ein
Zusammenspiel von Charakteridentifikation, thematischer Anschlussfahigkeit,
dramaturgischer  Struktur, und  asthetischer  Gestaltung. Besonders die
Charakterdarstellung nimmt dabei eine Schlusselfunktion ein, da sie den emotionalen
Ankerpunkt fur das Publikum bildet. Bindung entsteht, wenn Zuschauende einerseits
vertraute Elemente wiederfinden, andererseits aber auch von neuen, spannenden
Facetten Uberrascht werden. Im Folgenden sollen, neben den genannten Punkten, vor
allem die emotionale Bindung an Charaktere sowie die ldentifikation mit ihnen im

Vordergrund stehen.
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3 Mechanismen und Strategien der Zuschauerbindung

3.1 Zuschauerbindung durch Genres und Emotionale Erwartung

Die Zuschauerbindung wird in hohem Malde durch Genres gepragt, die spezifische
emotionale Erwartungen adressieren und befriedigen. Genres schaffen einen
.emotionalen Vertrag“ zwischen Erzahlinstanz und Rezipierenden, indem sie bestimmte
Gefuhlsmuster in Aussicht stellen, deren Erfullung die Bindung des Publikums an die
Handlung und die Figuren starkt. (Friedmann, 2025, S. 189-212)

So erzeugen Thriller und Horror primar Angst, Beklemmung und Anspannung, Geflhle,
die im realen Leben eher gemieden werden, in der Fiktion jedoch lustvoll durchlebt werden
konnen. Wahrend Thriller Bedrohungen mit rational nachvollziehbaren Ursachen — etwa
durch Verbrecher oder Psychopathen — inszenieren und die Spannung durch Auflésung
in Erleichterung entladen, setzen Horrorgeschichten haufig auf Ubernaturliche Krafte. Hier
bleibt die Bedrohung oft bestehen, was ein Gefuhl fortwahrender Unsicherheit erzeugt
(Friedmann, 2025, 190f.).

Tragddie und Melodram fokussieren dagegen auf Leid und Erlésung. Beide Genres
konfrontieren die Zuschauenden mit Trauer, die im fiktionalen Kontext paradoxerweise
als positiv und kathartisch erfahren wird. Die Figurenopfer in Tragodien und Melodramen
vermitteln moralische Wahrheiten oder gesellschaftliche Werte, wodurch die emotionale
|dentifikation und das Mitgefuhl verstarkt werden (Friedmann, 2025, 193-197).

Das Feelgood-Genre bietet hingegen einen Kontrast, indem es positive Emotionen wie
Harmonie und Versdéhnung in den Vordergrund ruckt. Konflikte werden hier zwar etabliert,
jedoch stets zugunsten eines optimistischen Ausgangs aufgeldst, sodass das Publikum
mit einem Gefuhl von Zuversicht und Gemeinschaft zurtckbleibt (Friedmann, 2025, 198—
201).

Die Heldenerzahlung bindet das Publikum Uber die Identifikation mit Mut und Wagnis. Je
groler das Risiko des Hauptcharakters, desto intensiver fallt das Gefuhl des Triumphs
aus, wenn der Konflikt erfolgreich uberwunden wird. Besonders in Games, aber auch in
Film und Literatur, wird diese Struktur genutzt, um das Publikum durch ein ,miterlebtes
Sieggefuhl“ emotional zu binden (Friedmann, 2025, 202—-206).
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Erotik und Pornographie adressieren schlieRlich das Verlangen, wobei Erotik meist Uber
einen Spannungsbogen von Sehnsucht und Erfullung operiert, wahrend Pornographie
das Gefuhl der Lust direkt und ohne narrativen Konflikt bedient. Auch hier wird Bindung
durch die Befriedigung klarer Erwartungshaltungen erzeugt. (Friedmann, 2025, 207f.)

Die Komaodie schliel3lich hebt sich insofern ab, als sie weniger eine Transformation als
eine unmittelbare Emotion — das Lachen — hervorruft. Humor kann mit nahezu jedem
Genre verknupft werden und dient als universelles Mittel, um Nahe und Sympathie

zwischen Publikum und Figuren zu schaffen. (Friedmann, 2025, 209-212)

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass Genres durch die gezielte Ansteuerung
spezifischer Gefuhle stabile Erwartungshorizonte schaffen, die fur die Zuschauerbindung
zentral sind. Die emotionale Wiedererkennbarkeit sorgt nicht nur fur Orientierung, sondern
auch fur ein tiefes Einlassen auf Charaktere und Handlungen, wodurch langfristige
Bindungseffekte entstehen.

3.2Der universelle Konflikt als Fundament der Zuschauerbindung

,Helden sollten mit universellen Eigenschaften, Gefuhlen und Motivationen ausgestattet
sein, die jeder von uns schon einmal erlebt hat.“ (Vogler, 1998, S. 90, zitiert nach
Friedmann, 2025, S. 62).

Der universelle Konflikt bezeichnet eine Konstellation, in der eine narrative Figur ein
grundlegendes menschliches Bedurfnis oder Ziel nicht erfullen kann. Diese Konflikte sind
dadurch gekennzeichnet, dass sie transkulturell und transhistorisch nachvollziehbar sind
und damit auch in ganzlich fremden oder fantastischen Milieus funktionieren. Friedmann
(2025, S. 62) beschreibt dies wie folgt: ,Insofern kann man von einem universellen Konflikt
sprechen, wenn eine narrative Figur ein allgemein nachvollziehbares, grundlegendes
menschliches Ziel nicht erreichen oder ein Bedurfnis nicht erfullen kann®. (Friedmann,
2025, S. 62) Diese universelle Dimension erklart, weshalb sich ein Publikum selbst dann
in die Handlung hineinversetzen kann, wenn die erzahlte Welt weit entfernt von der
eigenen Lebensrealitat liegt — etwa im Fall von Moses, Harry Potter oder Luke Skywalker,

die jeweils mit einem Ausgrenzungskonflikt konfrontiert sind. (Friedmann, 2025, S. 62)
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Die zentrale Funktion des universellen Konflikts liegt in seiner Fahigkeit, eine emotional
anschlussfahige Zuschauerbindung herzustellen. Menschen rezipieren Geschichten nicht
allein rational, sondern vor allem durch Identifikation mit den Bedurfnissen und
Hindernissen der Charaktere. Indem ein Hauptcharakter um Liebe, Uberleben, Rettung
oder Gerechtigkeit ringt, werden archetypische Erfahrungen beruhrt, die jedem
Rezipierenden vertraut sind. Der universelle Konflikt schafft somit die Voraussetzung,
dass das Publikum das Geschehen nicht nur beobachtet, sondern emotional miterlebt.
Dadurch wird der Wechsel vom distanzierten Beobachter zum involvierten Teilnehmer
beglnstigt, was die narrative Spannung tragt und aufrechterhalt. (Friedmann, 2025, S.
62-70)

Besonders deutlich wird dies an klassischen Konfliktfeldern wie dem Liebeskonflikt, der
in samtlichen Epochen und Medien als zentrales Erzahimotiv auftritt. Ob bei Romeo und
Julia, in Goethes Werther oder in modernen Formaten wie Pretty Woman und Reality-
Shows wie Der Bachelor— die unerflllte Liebe als universelles Bedurfnis ist stets
anschlussfahig, da sie eine der intensivsten menschlichen Erfahrungen widerspiegelt.
(Friedmann, 2025, S. 63) Ahnlich gilt der Konflikt ums Uberleben als elementar: Er ist so
grundlegend, dass selbst abstrakte Spielfiguren — wie das Raumschiff im Arcade-
Klassiker Asteroids — vom Publikum als ,lebendig“ wahrgenommen und sein Verlust
emotional betrauert wird. (Friedmann, 2025, S. 63)

Universelle Konflikte schaffen jedoch nicht nur Empathie, sondern auch narrative
Motivation. Das Publikum bleibt gebunden, weil es wissen mochte, ob und wie das
Bedurfnis des Charakters erfullt wird. Dies zeigt sich etwa im Rettungskonflikt, wenn
Protagonisten fur geliebte Menschen kampfen — von Orpheus in der griechischen
Mythologie bis zu Marlin in Findet Nemo. Der Zuschauende fiebert mit, weil das Bedurfnis
nach Nahe und Schutz ebenfalls universell ist. (Friedmann, 2025, S. 63) Gleiches gilt fur
Konflikte um Gerechtigkeit, Freiheit oder Reifung, die auf innerpsychische und
gesellschaftliche Bedurfnisse zurickgehen und somit eine hohe Anschlussfahigkeit

aufweisen.

In komplexeren Erzahlungen, insbesondere in langeren Filmreihen und Serien, zeigt sich

haufig eine Kombination mehrerer universeller Konflikte, die parallel verhandelt werden.
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Oft wird ein dominanter Grundkonflikt durch zusatzliche Konflikte erganzt, welche die
emotionale Vielschichtigkeit und die narrative Reichweite erweitern. So bleibt etwa in den
Marvel-Filmen der Kampf um die bedrohte Ordnung das definierende Grundmotiv, das
jedoch regelmafdig mit  Ausgrenzungskonflikten, Liebesgeschichten und
Reifungsprozessen verflochten wird. Auf diese Weise entstehen vielschichtige
Handlungsgefuge, die unterschiedliche Identifikationsangebote fur das Publikum
bereithalten. Gerade in horizontal erzahlten Serien (Die Handlung, Konflikte und
Charakterentwicklung entwickelt sich fortlaufend Uber mehrere Episoden oder Staffeln
hinweg) oder modernen Blockbustern ist diese Vielfalt an Konfliktangeboten ein zentrales
Mittel, um ein mdoglichst breites und zugleich langfristig gebundenes Publikum zu
erreichen. Wahrend in klassischen Formaten — wie etwa den frihen James-Bond-Filmen
— oft ein einzelner Konflikttyp im Vordergrund stand, lasst sich heute eine deutliche
Tendenz zur Erweiterung und Uberlagerung universeller Konflikte beobachten.
(Friedmann, 2025, S. 70)

Zusammenfassend lasst sich festhalten: Der universelle Konflikt ist ein grundlegendes
dramaturgisches Werkzeug, das es ermdglicht, Geschichten allgemein nachvollziehbar
und emotional wirksam zu gestalten. Er fungiert als Bindeglied zwischen fiktionaler Welt
und individueller Lebensrealitat des Publikums. Durch ihn entstehen Identifikation,
Spannung und emotionale Teilhabe — zentrale Voraussetzungen fur Zuschauerbindung.

4 Mechanismen und Strategien anhand exemplarischer Filmbeispiele

4.1 Zuschauerbindung im Modell der Heldenreise: Das Beispiel Harry Potter
Die klassische Heldenreise, wie sie von Christopher Vogler nach Joseph Campbell
beschrieben wurde, stellt ein zentrales dramaturgisches Modell dar, um
Zuschauerbindung zu erzeugen. Sie basiert auf der Idee, dass ein Protagonist eine Reihe
universeller Erfahrungen und Konflikte durchlauft, die es den Zuschauenden ermdéglichen,
sich emotional mit ihm zu identifizieren. Ein anschauliches Beispiel bietet der erste Teil
der Harry Potter-Reihe (Harry Potter and the Sorcerer’s Stone), der die Grundzuge dieser

Struktur besonders klar erkennen lasst. (Heichele, 2017, S. 16)
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Der Film erzahlt die Geschichte des Waisenjungen Harry Potter, der bei seiner lieblosen
Tante und ebenso lieblosen Onkel aufwachst. Von diesen wird er vernachlassigt und
schlecht behandelt, wahrend sein verwohnter Cousin Dudley bevorzugt wird. An seinem
elften Geburtstag erfahrt Harry, dass er ein Zauberer ist, und beginnt seine Ausbildung
an der Hogwarts-Schule fur Hexerei und Zauberei. Dort entdeckt er nicht nur eine neue
Welt, sondern auch seine besondere Begabung, schliel3t Freundschaften und stellt sich
einer Reihe von Prufungen. Schlief3lich tritt er Lord Voldemort gegenuber, dem dunklen
Zauberer, der einst seine Eltern getotet hat und nun versucht, durch den magischen Stein
der Weisen seine Macht zurtuckzuerlangen. (Heichele, 2017, S. 17)

Die Bindung des Zuschauenden zu Harry beginnt bereits in dieser Ausgangssituation.
Seine Rolle als Aullenseiter — vernachlassigt, einsam und misshandelt — ruft sofort
Mitgefuhl hervor. Schon frih macht der Film deutlich, dass Harry von seinen Pflegeeltern
unterdruackt wird und in armlichen Verhaltnissen leben muss, etwa durch das Bild seines
Schlafplatzes im Schrank unter der Treppe. Das Publikum nimmt seine Perspektive ein
und empfindet Empathie, da Harry von Beginn an als Opfer von Ungerechtigkeit
dargestellt wird. Damit ist die erste Grundlage fur ldentifikation geschaffen. (Heichele,
2017,S.17)

Im weiteren Verlauf verkorpert Harry zentrale archetypische Merkmale des klassischen
Helden. Er tritt seine Reise nicht aus Ehrgeiz an, sondern widerwillig: Er selbst glaubt
zunachst, ,nur Harry® zu sein, und kann kaum fassen, dass ihm eine besondere Rolle in
der magischen Welt zugeschrieben wird. Diese Bescheidenheit und Unsicherheit spiegeln
Erfahrungen vieler Zuschauenden wider und schaffen eine Projektionsflache, die
Identifikation erleichtert. Begleitet wird er von Charakteren wie Hagrid, der ihn in die
Zauberwelt einfuhrt und damit die Rolle des ,Herolds“ dbernimmt, oder Dumbledore, der
ihn als Mentor berat und auf die Gefahren seines Weges vorbereitet. Klassische Stationen
der Heldenreise wie der Aufbruch in eine neue Welt, Prufungen und die Begegnung mit
dem Antagonisten sind deutlich erkennbar und verleihen der Erzahlung eine universelle
Struktur. (Heichele, 2017, S. 21)

Zuschauerbindung entsteht auch durch Harrys moralische Eigenschaften. Wiederholt
zeigt er Loyalitat und Opferbereitschaft, etwa wenn er sich im Quidditch-Match oder in
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den Prifungen zum Stein der Weisen fur seine Freunde einsetzt. Nach Vogler sind solche
Eigenschaften zentrale Merkmale des Helden, da sie Werte verkorpern, die

kulturibergreifend Zustimmung finden und Sympathie wecken. (Heichele, 2017, S. 18)

Neben seinen Starken tragt auch Harrys Unvollkommenheit zur Nahe bei. Zu Beginn
erscheint er eher passiv, spater entwickelt er Sturheit und Leichtsinn, indem er wiederholt
Regeln bricht und Gefahren eigenmachtig auf sich nimmt. Diese Fehler verstarken seine
Menschlichkeit und machen ihn nahbar, da er nicht als makelloser Held, sondern als Figur

mit Schwachen inszeniert wird. (Heichele, 2017, S. 20)

Ein weiterer Aspekt liegt in der fantastischen Welt selbst: Hogwarts erfullt den Wunsch
nach Realitatsflucht und Abenteuer. Das Publikum erlebt den Eintritt in diese magische
Welt durch Harrys Augen und teilt seine Faszination, was die Identifikation zusatzlich
starkt. Auch kleine Elemente wie Harrys sportliche Talente im Quidditch oder der Spiegel,
in dem er seine verstorbenen Eltern sieht, geben Einblick in Sehnsuchte und Traume, die

emotional stark wirken. (Heichele, 2017, S. 20)

Zusammenfassend zeigt Harry Potter und der Stein der Weisen, wie im klassischen
Modell der Heldenreise Zuschauerbindung entsteht: durch Empathie mit einem
benachteiligten Aulenseiter, durch die universelle Struktur des Aufbruchs und der
Prufungen, durch moralische Eigenschaften wie Loyalitat und Opferbereitschaft sowie
durch menschliche Schwachen, die Nahe erzeugen. In Verbindung mit der faszinierenden
Parallelwelt entsteht eine mehrschichtige ldentifikationsbasis, die sowohl emotionale
Anteilnahme als auch Eskapismus ermoglicht. Harry Potter wird so zum exemplarischen
,Helden wider Willen®, dessen Reise universelle Mechanismen emotionaler
Zuschauerbindung verdeutlicht. (Heichele, 2017, S. 21)

4.2 Das Bourne Ultimatum
Ein besonders pragnantes Beispiel fur die inszenatorische Verknupfung von Gewalt und
Zuschauerbindung findet sich in der Bourne-Trilogie. Anhand des letzten Teils Das

Bourne Ultimatum lasst sich nachvollziehen, wie filmische Mittel sowie die narrative
Anlage des Hauptcharakters dazu beitragen, dass das Publikum trotz moralisch

problematischer Handlungen Empathie fur den Protagonisten entwickelt.
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Der Film bildet den Abschluss der Bourne-Trilogie und erzahlt die Geschichte eines
ehemaligen Auftragskillers, der unter Amnesie leidet und nach seiner wahren Identitat
sucht. In diesem Teil wird Bourne endgultig mit seiner Vergangenheit konfrontiert: Er
entdeckt, dass er in einem geheimen CIA-Programm unter Foltermethoden zu einem
skrupellosen Killer geformt wurde. Seine Reise ist daher nicht die eines gewohnlichen
Actionhelden, sondern die eines Mannes, der sich aus der Rolle des Taters befreien und
gegen die Institution auflehnen muss, die ihn zu dem gemacht hat, was er ist. Genau in
diesem Konflikt liegt der Schlussel fur die Zuschauerbindung: Bournes Gewalttaten
erscheinen nicht als Ausdruck moralischer Verwerflichkeit, sondern als notwendige
Verteidigung gegen ein Ubermachtiges System (Uhrig, 2015, S. 136-137). Dieses
dramaturgische Muster wird Ublicherweise in Actionfilmen angewandt und erzeugt die
Legitimation von Gewalt gegenuber den Zuschauenden nach folgendem Prinzip: ,Ein
Tater bt Gewalt an einem unschuldigen Helden bzw. an einer Gruppe aus, der der Held
angehort. Daraufhin racht sich der Held an diesem Tater. Das Anwenden von Gewalt
durch das Opfer erscheint als gerechte Strafe fur den Tater und dem Zuschauenden daher
als ein positives und erfolgreiches Mittel.“ (Uhrig, 2015, S. 141)

Die filmische Inszenierung verstarkt diesen Effekt. Schon die Er6ffnungssequenz, eine
drei Minuten andauernde Verfolgungsjagd, zieht das Publikum durch hektische
Schnittfolgen, Handkamera und drangende Musik in Bournes subjektive Wahrnehmung
hinein. In den zahlreichen Kampfszenen — etwa im Kampf gegen einen Auftragskiller in
einer engen Wohnung — wird die Orientierung der Zuschauenden durch Uber hundert
Schnitte in nur 96 Sekunden bewusst erschwert. Diese visuelle und akustische
Uberforderung erzeugt eine korperlich spilrbare Spannung und lasst das Publikum
Bournes Stresslevel unmittelbar miterleben. Gewalt wird dadurch nicht als abstraktes
Spektakel prasentiert, sondern als unmittelbare, notwendige Reaktion auf Lebensgefahr.
(Uhrig, 2015, S. 138-139)

Besonders interessant ist, dass die Trilogie eine Entwicklung Bournes zeigt: Wahrend im
ersten Teil Die Bourne Identitdt Gewalt noch stark als legitimes Mittel inszeniert wird,
verandert sich dieser Blick zunehmend. Maries letzte Worte im zweiten Film — ein Appell,

die Gewalt zu beenden — markieren eine moralische Zasur. In Das Bourne Ultimatum ist
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Bourne zwar weiterhin gezwungen, Gegner auszuschalten, doch die Darstellung seiner
Gewaltakte wird zunehmend kritischer gebrochen. Damit entsteht eine doppelte
Zuschauerbindung: Einerseits fiebert man in den Momenten der Bedrohung mit Bourne,
andererseits hofft man auf seine moralische Lauterung und Distanzierung von seiner
Killer-ldentitat (Uhrig, 2015, S. 142).

So zeigt sich, dass die Bourne-Trilogie Gewalt nicht nur als dramaturgisches
Spannungselement nutzt, sondern auch als Motor der Charakterentwicklung. Die
emotionale Bindung des Publikums entsteht aus diesem Spannungsverhaltnis: Man
begleitet Bourne einerseits im unmittelbaren Kampf ums Uberleben, andererseits auf
seiner inneren Reise hin zur Selbstbestimmung. Damit wird verstandlich, warum
Zuschauende trotz der moralisch problematischen Gewaltakte Empathie fur Bourne

empfinden und sich mit ihm identifizieren kdnnen.

4.3 Zuschauerbindung im standardisierten Plot: Avatar — Aufbruch nach
Pandora

James Camerons Avatar — Aufbruch nach Pandora gilt als Meilenstein des Kinos, obwohl
die Handlung auf einer stark vereinfachten, vielfach erzahlten Struktur basiert. Erzahit
wird die Geschichte von Jake Sully, einem gelahmten Ex-Marine, der auf dem fiktiven
Planeten Pandora im Korper eines Avatars neue Bewegungsfreiheit erlangt. Dort verliebt
er sich in die Na'vi-Frau Neytiri, gerat zwischen die Fronten von Militéar und indigener
Kultur und entscheidet sich schliel3lich fur den Kampf an der Seite der Na'vi. (Lippelt,
2010, S. 29)

Die dramaturgische Struktur folgt dabei einem klassischen Archeplot: ein klar erkennbarer
Konflikt, ein geradliniger Handlungsbogen vom Aufbau Uber den Hohepunkt bis zur
Auflosung. Gerade diese Standardisierung ermoglicht es den Zuschauenden, ihre
Aufmerksamkeit auf die visuelle Gestaltung zu richten. Denn Camerons eigentlicher
Innovationsanspruch lag weniger in Story oder Charakterzeichnung als in der technischen
Umsetzung — insbesondere der bahnbrechenden 3D-Technik und der asthetischen
Gestaltung der Welt Pandora. (Lippelt, 2010, S. 30)
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Die emotionale Bindung entsteht hier also nicht primar Uber eine vielschichtige
Charakterentwicklung, sondern durch Immersion. Die Zuschauenden tauchen in die
spektakular inszenierte Welt ein, erleben die Handlung unmittelbar und beinahe
korperlich. Dies wird lediglich verstarkt durch die ldentifikation mit dem Protagonisten:
Jake, der zunachst Aullenseiter und Beobachter ist, wachst in die Rolle des Helden
hinein. Seine anfangliche Schwache (Lahmung) und die Sehnsucht nach Zugehdrigkeit
schaffen Empathie. Der Ubergang in den Avatar-Korper erflllt zugleich einen universellen
Wunsch nach Selbstuberwindung und korperlicher Freiheit, was die Zuschauenden
zusatzlich an ihn bindet. (Lippelt, 2010, S. 32)

Damit zeigt Avatar, dass Zuschauerbindung selbst in einem durch und durch
standardisierten Plot gelingen kann, wenn visuelle Innovation und emotionale Themen
wie Liebe, Freiheit oder Wahrheit geschickt kombiniert werden. (Lippelt, 2010, S. 32)

Wahrend Harry Potter die Bindung klassisch uber die Heldenreise erzeugt und Das
Bourne Ultimatum durch moralisch aufgeladene Gewalt- und Spannungssituationen
funktioniert, gelingt es Avatar, Rezipienten vor allem durch asthetische Immersion und
das Versprechen einer noch nie dagewesenen Kinoerfahrung an die Handlung zu fesseln.

4.4 Zentrale Erkenntnisse

Die Analyse der drei Filmbeispiele verdeutlicht, dass Zuschauerbindung auf sehr
unterschiedlichen Wegen erzeugt werden kann. Harry Potter greift auf die klassische
Struktur der Heldenreise zurick und schafft Bindung Uber die Identifikation mit einem
benachteiligten AuRenseiter, der in eine neue Welt hineinwachst. Das Bourne
Ultimatum zeigt dagegen, dass selbst moralisch ambivalente Szenarien Bindung stiften
konnen, wenn das Publikum einerseits in die subjektive Wahrnehmung der Figur
hineingezogen wird und andererseits auf deren Lauterung hofft. Avatar schliel3lich
demonstriert, dass auch ein stark standardisierter Plot intensive Bindung hervorrufen

kann, sofern er durch visuelle Innovation und immersive Weltgestaltung erganzt wird.

Vergleicht man diese Ansatze, so zeigt sich: Entscheidend ist nicht das eine
dramaturgische  Mittel, sondern die Kombination aus narrativer Anlage,
Figurenkonzeption und inszenatorischer Umsetzung. Wahrend unterschiedliche

22



Schwerpunkte gesetzt werden konnen — etwa klassische Erzahlmuster, moralische
Spannung oder visuelle Immersion —, bleibt das Ziel stets dasselbe: das Publikum aus
einer Haltung des distanzierten Beobachtens in ein emotional involviertes Miterleben zu

fuhren.

5 Die Plansequenz als inszenatorisches Mittel

5.1 Einfuhrung

Unter einer Plansequenz versteht man eine lange, ungeschnittene Kameraeinstellung, die
eine komplette Szene oder Handlungseinheit in einem einzigen Take darstellt. Im
Gegensatz zur klassischen Montage wird die Dynamik hier nicht durch Schnittfolgen
erzeugt, sondern durch Bewegungen im Bild selbst — sei es durch die Kamera, die Figuren
oder die Gestaltung von Vorder-, Mittel- und Hintergrund. (Bohm, 2010, S. 1-3)

Der grof3e Reiz einer Plansequenz liegt in ihrem Kontinuitatsversprechen: Sie vermittelt
dem Publikum ein unmittelbares, ungebrochenes Erleben von Zeit und Raum. Dadurch
kann ein hohes Mall an Immersion entstehen, weil das filmische Geschehen wie ,am
Stuck® erfahrbar wird. Gleichzeitig erzeugt sie beim Zuschauenden eine besondere
Faszination, da das handwerkliche Kénnen — die prazise Choreografie von Kamera,
Darstellern und Mise-en-scéne — sichtbar wird und oft ein Gefuhl des Staunens hervorruft.
(B6hm, 2010, S. 1-3)

Plansequenzen haben zudem einen psychologischen Effekt: Indem sie den
Zuschauenden ohne Unterbrechung durch Schnitte begleiten, entstent Nahe zu
Charakteren und Handlungen; oft verbunden mit gesteigerter Spannung oder Intensitat.
So wirken sie authentisch, direkt und immersiv zugleich. Damit stellt die Plansequenz
nicht nur ein technisches Experiment, sondern ein stark inszenatorisches Mittel dar, um
emotionale Bindung zu erzeugen und die Wahrnehmung der Zuschauenden nachhaltig

Zu pragen.
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5.2 Chancen der Plansequenz fur die Zuschauerbindung

Plansequenzen entfalten ihre besondere Wirkung dadurch, dass sie das Publikum
unmittelbar in die filmische Realitat hineinziehen. Indem der Schnitt ausbleibt, bleibt der
Ablauf kontinuierlich erlebbar — Zeit und Raum erscheinen ungebrochen. Diese
ununterbrochene Wahrnehmung verstarkt beim Zuschauenden das Gefluhl, ,wirklich
dabei“ zu sein, und erzeugt eine immersive Bindung. Besonders deutlich wird das in
Filmen wie Goodfellas, wo eine minutenlange Steadicam-Fahrt (ein mechanisches
Tragesystem, das es ermoglicht, eine Filmkamera stabil und zugleich beweglich zu
fuhren) den Aufstieg des Protagonisten in die Welt der Gangster nicht nur erzahlt, sondern
als sinnliche Erfahrung vermittelt. Das Publikum wird so Teil der Bewegung und erlebt die
soziale Machtentfaltung des Charakters korperlich mit. (Bohm, 2008, S. 38)

Daruber hinaus erlaubt die Plansequenz eine intensive Konzentration auf Figuren und
Raume. Durch die ,innere Montage” — also das Arrangieren von Bewegungen und
Blickachsen im Bild — werden Bedeutungen geschaffen, ohne dass Schnitte lenken oder
strukturieren. Daraus entsteht eine besondere poetische Tiefe: Symbole, Atmospharen
und innere Zustande der Charaktere werden spurbar, weil die Kamera in langsamen,
flieRenden Bewegungen Raum und Zeit aufladt. (Bohm, 2008, S. 38-41) So wird
Zuschauerbindung hier Uber ein kontemplatives Erleben erzeugt, das weniger auf

Handlungsspannung, sondern starker auf Stimmung und Reflexion setzt.

Ein weiterer Aspekt liegt in der emotionalen Intensitat: Plansequenzen konnen Nahe und
Authentizitat verstarken. Bei Hanekes Funny Games beispielsweise zwingt eine lange
Einstellung das Publikum, qualend lange in der Gewalt- und Ohnmachtssituation einer
Familie zu verweilen. Durch die Abwesenheit des Schnitts gibt es kein ,Entkommen®, was
Betroffenheit und Unbehagen verstarkt. Ahnlich kann eine Dialogsequenz durch die
stetige Kamerabewegung zwischen Figuren Spannung aufbauen, weil der Zuschauende
den Wechsel der Perspektiven unmittelbar miterlebt. (Bohm, 2008, S. 38-41).

Insgesamt 1asst sich festhalten: Plansequenzen intensivieren Zuschauerbindung, indem
sie ein kontinuierliches, immersives Erleben ermdglichen, Nahe zu Charakteren erzeugen

und bestimmte Emotionen — von Faszination bis Beklemmung — verstarken. Ihre Starke

liegt darin, das Publikum unmittelbar in Raum und Zeit der Erzahlung hineinzuziehen.

24



5.3 Herausforderungen der Plansequenz

Die Realisierung von Plansequenzen stellt sowohl technische als auch dramaturgische
Herausforderungen dar. Aufgrund ihrer Lange und Komplexitat sind sie in der Produktion
oft kostenintensiv und verlangen ein hohes Mal} an Prazision in der Abstimmung von
Kamera, Licht, Schauspiel und Choreografie (Bohm, 2010, S. 38-43). Bereits kleinste
Fehler kbnnen den gesamten Take unbrauchbar machen, sodass Proben, Timing und die
enge Zusammenarbeit aller Beteiligten essentiell sind. Zudem besteht das Risiko, dass
eine Plansequenz als Selbstzweck wahrgenommen wird, wenn ihr kein klarer
dramaturgischer Sinn zugrunde liegt. BoOhm betont hierzu, dass niemand eine lange
Einstellung drehe, ,ohne ihr einen Sinngehalt zu geben®, da sie andernfalls lediglich als
technische Demonstration erscheinen warde. (Bohm, 2010, S. 43) Damit erfordert der
Einsatz einer Plansequenz nicht nur handwerkliche Virtuositat, sondern auch eine
inhaltliche Rechtfertigung, um Zuschauerbindung zu fordern, anstatt durch formale Lange
Distanz zu erzeugen. Gerade weil die Plansequenz hohe Prazision erfordert, wirkt sich
jeder Fehler unmittelbar auf die Immersion aus: Ein misslungenes Timing oder sichtbare
technische Unsicherheiten konnen das Publikum aus der Handlung rei3en. Ebenso kann
eine Plansequenz ohne dramaturgische Rechtfertigung eher Distanz erzeugen, anstatt

die emotionale Bindung zu intensivieren.

6 Anwendung der Theorie im eigenen Kurzfilmprojekt

6.11dee und Intention

Die bisherigen Kapitel haben verdeutlicht, dass Zuschauerbindung ein vielschichtiges
Zusammenspiel von narrativen Strukturen, universellen Konflikten, Charakterzeichnung
und inszenatorischen Mitteln ist. Anhand theoretischer Grundlagen und exemplarischer
Filmbeispiele konnte gezeigt werden, wie unterschiedlich Strategien der Identifikation und
emotionalen Teilhabe umgesetzt werden — sei es durch die klassische Heldenreise
in Harry Potter, die moralisch komplexe Inszenierung von Gewalt in Das Bourne
Ultimatum oder die immersive Bildsprache von Avatar. Erganzend wurde mit der Analyse
der Plansequenz ein inszenatorisches Werkzeug betrachtet, das durch die kontinuierliche
Wahrnehmung von Raum und Zeit eine besondere Intensitat und Nahe erzeugen kann.
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Damit stellt sich nun die Frage, wie sich diese theoretischen Erkenntnisse im Rahmen
eines eigenen Projekts anwenden und auf den Kurzfilm Ubertragen lassen. Der folgende
praktische Teil widmet sich der Analyse eines selbst realisierten Kurzfilms, der als
Plansequenz inszeniert wurde. Ziel ist es, die zuvor herausgearbeiteten Mechanismen
von Zuschauerbindung im komprimierten Format des Kurzfilms praktisch zu erproben.
Dabei wird untersucht, welche Mittel besonders wirksam sind, welche Grenzen sich in der
Umsetzung ergeben, welchen Beitrag die Plansequenz zur Zuschauerbindung leistet und
inwiefern sich die theoretischen Modelle auf die konkrete filmische Praxis ubertragen

lassen.

Durch diese Verknupfung von Theorie und Praxis soll nicht nur ein vertieftes Verstandnis
uber die Funktionsweise emotionaler Zuschauerbindung entstehen, sondern zugleich
eine Transferleistung erbracht werden, indem gezeigt wird, ob und wie Intensitat und

Charaktertiefe auch in der Kurze eines Kurzfilms erfahrbar gemacht werden konnen.

6.2 Begrundung des Kurzfilmformats und der Plansequenz

Die Wahl des Kurzfilms als Format ergibt sich unmittelbar aus der Forschungsfrage: Es
soll Uberpruft werden, inwiefern Mechanismen der Zuschauerbindung, die im Langfilm
etabliert sind, auch unter den Bedingungen einer stark verdichteten Erzahlweise
funktionieren. Der Kurzfilm zwingt zu einer Reduktion auf das Wesentliche — sowohl in
Bezug auf Handlung als auch auf die Charakterentwicklung. Damit stellt ein ideales
Untersuchungsfeld dar, um zu erproben, wie schnell und effektiv emotionale Bindung

aufgebaut werden kann.

Die Entscheidung fur die Plansequenz als zentrales inszenatorisches Mittel ist eng mit
diesem Anliegen verknupft. Durch den Verzicht auf Schnitte wird die filmische Zeit
synchron zur Erzahlzeit erlebbar, wodurch Intensitat und Immersion gesteigert werden
konnen. Gleichzeitig entstehen spezifische Herausforderungen: Dramaturgische
Wendepunkte, Charakterentwicklungen und emotionale Dynamiken mussen innerhalb
einer einzigen, ununterbrochenen Einstellung vermittelt werden. Dies erfordert eine
besonders prazise Abstimmung von Schauspiel, Kameraarbeit und Bewegungsfuhrung

im Raum.
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Die Kombination aus Kurzfiimformat und Plansequenz erlaubt somit, die theoretisch
erarbeiteten Fragen zur Zuschauerbindung in einer extrem verdichteten Form zu
erproben. Sie stellt ein Experiment dar, bei dem uberpruft wird, ob es gelingt, innerhalb
weniger Minuten sowohl emotionale Nahe zu Charakteren herzustellen als auch eine

spannungsgetragene Handlung zu entwickeln, die bei den Zuschauenden Wirkung zeigt.

6.3 Konzeption und dramaturgische Entwicklung der Handlungsstruktur

Bei der Entwicklung des Plots stand zunachst die Frage im Zentrum, welche
Ausgangssituation geeignet ist, Zuschauende unmittelbar zu fesseln und innerhalb kurzer
Zeit eine emotionale Bindung zu den Charakteren herzustellen. Gerade im
Kurzfilmformat, muss ein Szenario gewahlt werden, das sofort verstandlich ist und dessen

Konsequenzen auf Anhieb erfasst werden kdnnen.

Die Entscheidung fiel daher auf eines der einschneidendsten und universell
nachvollziehbaren Probleme: die drohende Konfrontation mit dem Tod. Diese Bedrohung
stellt ein existenzielles Konfliktfeld dar, das transkulturell verstandlich ist und unabhangig
von individuellen Erfahrungen eine emotionale Reaktion hervorruft. Fur die Figuren im
Film bedeutet dies, dass sie mit einer unmittelbaren Gefahr konfrontiert werden, die
gravierende Konsequenzen nach sich zieht: Entweder gelingt es ihnen, eine Losung zu
finden, oder sie verlieren ihr Leben. Damit ist eine Ausgangslage geschaffen, die
Spannung und Dringlichkeit erzeugt und die Zuschauenden von Beginn an in das
Geschehen involviert.

Dieses Szenario eroffnet daher vielfaltige Moglichkeiten zur Zuschauerbindung. Zum
einen entsteht durch das universelle Thema ,Uberleben® eine initiale Empathie mit den
Figuren, da der Wunsch nach Selbsterhaltung ein fundamentales menschliches Bedurfnis
darstellt. (Friedmann, 2025, S. 63-64) Zum anderen erlaubt die Situation, moralische
Entscheidungen in Extremsituationen zu thematisieren: Handeln die Figuren ,richtig“ oder
Jfalsch®, wenn ihr eigenes Leben oder das von anderen auf dem Spiel steht? Der Film
kann so gezielt mit den Emotionen des Publikums ,spielen®, indem er Momente schafft,
in denen Zuschauende einerseits den starken Wunsch empfinden, dass eine Figur
uberlebt, andererseits aber auch Distanz oder sogar Ablehnung entwickeln, wenn eine
Figur unsympathisch erscheint oder moralische Grenzen uberschreitet. Dieser innere
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Zwiespalt — Mitleid und Abneigung zugleich — intensiviert die emotionale Beteiligung und
fordert damit die Bindung an das Geschehen.

Die Entscheidung fur eine Plansequenz ist unmittelbar mit diesem Plotansatz verbunden.
Da die Handlung durch den Ablauf einer begrenzten Zeitspanne strukturiert ist — ein
.otartschuss® zu Beginn und ein moglicher Endpunkt, an dem das Leben der Figuren
entweder gerettet oder beendet ist — erzeugt die Plansequenz ein starkes Gefuhl von
Echtzeit und Unmittelbarkeit. Die Zuschauenden nehmen den Ablauf des Geschehens
ohne Unterbrechung wahr und erleben die steigende Bedrohung synchron mit den
Figuren. Zeitdruck, Angst und emotionale Anspannung werden dadurch direkt erfahrbar,
was die Intensitat der Handlung noch verstarkt.

6.4 Einordnung und Zielsetzung

Die Ausgangsidee des Projekts darin bestand, ein Szenario zu entwickeln, dass
Zuschauende innerhalb kurzester Zeit fesselt und in eine emotional aufgeladene Situation
hineinzieht. Die Wahl fiel dabei bewusst auf die existentielle Bedrohung des
bevorstehenden Todes, da dieses universelle Konfliktfeld unmittelbar nachvollziehbar ist
und eine starke Empathie sowie moralische Spannungsmomente erzeugt. Die
Entscheidung fur das Kurzfilmformat verstarkte diese Herausforderung, da emotionale
Tiefe und Zuschauerbindung in nur wenigen Minuten aufgebaut werden mussen. Die
Plansequenz wiederum wurde gezielt als inszenatorisches Mittel gewahlt, um Echtzeit,
Zeitdruck und Intensitat erfahrbar zu machen und das Publikum so direkt in das

Geschehen hineinzuziehen.

Das Ziel des Films — und damit auch des gesamten Projekts — ist es daher, zu
untersuchen, wie durch eine verdichtete Inszenierung und der Einsatz der Plansequenz
eine unmittelbare emotionale Bindung zwischen Publikum und Charakteren entstehen
kann. Im folgenden Abschnitt wird nun zunachst die Handlung des Kurzfilms vorgestellt
und die zentralen Charaktere sowie deren Konflikte naher erlautert, bevor deren Bezug
zu theoretischen Modellen der Zuschauerbindung diskutiert wird.
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6.5 Handlung und Charaktere

Der Kurzfilm spielt grofdtenteils in einer Friedhofskapelle und entfaltet sich als
psychologisches Kammerspiel in Echtzeit und in schwarzer Komddie. Die
Privatdetektivin Nora Schmidt, eine scharfsinnige, aber eigenwillige Ermittlerin, erscheint
gemeinsam mit ihrem jungen Assistenten Luk Hartmann auf der Beerdigung des kurzlich
verstorbenen Grol3unternehmers Isarn Farber. Sie soll dort einen Brief des Verstorbenen
vorlesen, in dem er seine eigene Familie beschuldigt, ihn ermordet zu haben. Der Brief
enthullt zudem, dass die Angehdrigen beim Anstol3en vergifteten Champagner getrunken
hatten und in 7 Minuten sterben wurden. Nur durch ein Gestandnis wurden sie das

Gegengift erhalten und konnten sich retten.

Die Familie besteht aus Victoria (die Witwe und zweite Frau Isarns), Sonja (die erste
Tochter Isarns, eine ehrgeizige Geschaftsfrau an der Spitze des
Familienunternehmens), Amelie (die jungere Tochter, naiv, verwohnt und alternativ
orientiert) und Martin (der instabile Sohn mit Alkoholproblemen). Zwischen ihnen bricht
ein heftiger Streit Uber Schuld, Erbe und alte Konflikte aus, wahrend die Zeit gegen sie
lauft. Nora bleibt kuhl und zeigt keine Gnade, wahrend Luk zunehmend zwischen Moral

und Loyalitat zerrissen wird.

Am Ende gesteht Victoria, ihren Mann durch Manipulation seiner Medikamente getotet zu
haben. Doch dann wird enthullt, dass der Brief ein Bluff war: Nora hatte die gesamte
Situation inszeniert, um die Wahrheit ans Licht zu bringen. Dabei zeigt sich, dass sie bereit
ist, Opfer in Kauf zu nehmen, wenn es ihrer Vorstellung von Gerechtigkeit dient. Fur Luk
stellt dies ein moralisches Dilemma dar.

Obwohl Noras Methode zwar wirksam war, bleibt am Ende die Frage offen, ob Recht und
Gerechtigkeit Uberhaupt miteinander vereinbar sind und ob erfahrenes Unrecht jemals
rechtfertigen kann, selbst moralisch verwerfliche Handlungen zu begehen, um wiederum

eine vermeintliche Form von Gerechtigkeit herzustellen.

In den folgenden Kapiteln wird auf das im Anhang enthaltene Drehbuch und die
Charakterbeschreibungen sowie den finalen Film Bezug genommen. Von den Planen zur

Choreografie von Schauspielenden und Kamera gibt es nur Auszige im Anhang, da das
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gesamte Material die Lange dieser Arbeit deutlich Uberreizen wirde. Diese Materialien
sowie die Ausarbeitungen zur Charakterentwicklung bilden die Grundlage fur die Analyse
und Reflexion des Kurzfilms.

6.6 Zuschauerbindung

6.6.1 Zuschauerbindung durch die Dramaturgie der Handlung

Die erste und starkste Bindung entsteht aus einem universellen Konflikt im Sinne
Friedmanns: akute Lebensgefahr und Kampf ums Uberleben. Mit Noras Verlesung des
Briefes (,todliche Dosis Nervengift ... in 7 Minuten®, Gegengift nur gegen Gestandnis) wird
ein klarer, transkulturell verstandlicher Survival-Frame etabliert, der sofort Angst,
Dringlichkeit und Handlungsbereitschaft auslost (Friedmann, 2025, S. 62-64; Drehbuch,
Act 1+2). Der Plot stellt damit binnen Sekunden das bedrohliche Ziel-Hindernis-
Schema her: sterben oder Gegengift beschaffen — eine Konstellation, die, wie im

Theorieteil beschrieben, besonders starke Empathie- und Spannungsreaktionen triggert.

Die Grundspannung wird uber zwei weitere universelle
Konfliktachsen verdichtet: Rettung (die Figuren ringen um ihr eigenes und das Leben der
Anderen) und Wahrheit/Gerechtigkeit (Gegengift gibt es nur gegen Selbstentlarvung)
(Friedmann, 2025, S. 63, 66). Dramaturgisch bedeutet das: Der Plot koppelt zeitkritische
Zielverfolgung (Countdown) mit einem moralisch-kognitiven Ratsel (wer ist schuldig?).
Diese Doppelbindung halt die Aufmerksamkeit hoch, weil sie sowohl basale
Affekte (Angst, Hoffnung) als auch neugiergetriebene Kognition (Whodunit-Elemente,
Rollen-Reevaluation) gleichzeitig bedient.

Die Plansequenz verstarkt diese Bindung zusatzlich: Sie macht die Zeitknappheit
korperlich  erfahrbar, lasst ,Ticking-Clock® und steigenden  Stress ohne
Entlastungsschnitt eskalieren und bindet die Zuschauenden ,im Fluss® an Raum,
Charaktere und Mikroreaktionen. Wenn die Familie die ersten Reaktionen (auch wenn sie
nur eingebildet sind) aufweisen, oder wenn Nora z. B. die Restzeit zuspitzt (,... ich
schatze, ihr habt noch 60 Sekunden®), wird das kontinuierliche Ablaufgefuhl zur

Spannungsspirale (Drehbuch, Act 2).
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|dentifikationsanker sind klar gesetzt: Luk fungiert als Zuschauenden-Proxy — er zweifelt,
sucht Deutung und sto3t moralisch an Grenzen, als Nora Gerechtigkeit Uber Leben stellt;
seine ethische Gegenhaltung bietet eine niedrigschwellige Projektionsflache (Drehbuch,
Act 2-3). Nora erzeugt eine ambivalente Faszination: kompetent, zielstrebig, aber
kompromisslos bis zur Inkaufnahme von Opfern; diese moralische Ambivalenz aktiviert,
wie im Theorieteil zu ,fragwurdigen® Charakteren gezeigt, Neugier, Abgleich und
Widerspruch. (2.2.2; Heichele) Die Familie liefert derweil konfliktfahiges Material (Gier,
Krankung, Schuldzuschreibungen), das Empathie, Antipathie und Hypothesenbildung
antreibt. (Drehbuch, Act 2)

Der Twist — der Giftbrief war ein Bluff, das Gegengift eine Druckkulisse — stellt den
Survival-Konflikt  in  einen  neuen Deutungsrahmen: eine  Gerechtigkeits-
und Rechts-Frage (Nora erzwingt Wahrheit durch Tauschung; Act 3). Wichtig fur die
Bindung: Auch wenn die faktische Todesgefahr sich auflost, bleibt die emotionale
Wahrheitdes  Erlebten  wirksam  (Angst, Hoffnung, Schuld), und die
Erzahlung verlagert die Spannung von ,Wer uberlebt? zu ,War das gerecht?“. Damit
verlangert der Film die Bindung uber den Abspann hinaus in eine post-narrative
Reflexion die an die diskutierte Universalitat von Gerechtigkeit und moralischem
Dilemma anschlief3t.

Erganzend ist zu bemerken, dass Nora die Frage nach Gerechtigkeit nicht der Justiz
Uberlasst, sondern de facto Selbstjustiz Ubt. Dieses Handeln ist normativ problematisch
und widerspricht rechtsstaatlichen Prinzipien. Zugleich ist es aber psychologisch
wirkungsvoll: Viele Rezipierende kennen aus eigener Erfahrung das Gefuhl, dass das
formale Rechtssystem Ungerechtigkeiten nicht immer ahndet und dass Machtige mit
Vorteilen durchkommen, die ,Normalen® verwehrt bleiben. Diese allgemeine Frustration
ermoglicht es dem Publikum, in Nora eine Art stellvertretende Rachefigur zu sehen —
nicht, weil ihr Vorgehen rechtens ware, sondern weil es eine unmittelbare, wenn auch
fragwurdige Form der Genugtuung liefert. Aus narrativer Sicht erzeugt dies eine starke,
ambivalente Bindung: Die Zuschauenden konnen Verstandnis oder sogar heimliche
Zustimmung empfinden, wahrend sie gleichzeitig moralische Bedenken bewahren.

Dadurch wird die emotionale Spannung vertieft, denn die Identifikation mit Nora schlief3t
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das Mitfuhlen fur ihre Entschlossenheit ebenso ein wie die kritische Distanz gegenuber
der Verletzung rechtsstaatlicher Normen.

Kurzum: Der Plot aktiviert beim Publikum zentrale emotionale Mechanismen, indem er
den universellen Uberlebenskonflikt adressiert, diesen durch die Kopplung von Rettung,
Wahrheit und Gerechtigkeit in der Plansequenz-Realzeit weiter auspragt und die
Zuschauerbindung durch die ethische Ambivalenzen der Leitfiguren vertieft. So entsteht
ein mehrstufiger Bindungsbogen — von unmittelbarer Angst uber intensive Verfolgung der
Wahrheit bis zur offenen Leitfrage nach der Vereinbarkeit von Recht und Gerechtigkeit.

6.6.2 Zuschauerbindung durch Charakterbindung und -identifikation

Nora — Erzeugung von Ambivalenz durch Gerechtigkeit und Kompromisslosigkeit
Nora ist als zentraler Charakter die treibende Kraft der Handlung. Ihr Need besteht in dem
tiefen Wunsch nach Gerechtigkeit, den sie jedoch in einer Form verfolgt, die Selbstjustiz
gleichkommt. Zuschauende konnen ihre Entschlossenheit und Kompetenz bewundern:
Sie ist fokussiert, handelt schnell und scheut keine Konfrontation. Gleichzeitig schreckt
ihre Kompromisslosigkeit ab. Dass sie bereit ist, Opfer in Kauf zu nehmen, stellt sie in
eine moralisch ambivalente Position. Gerade dieser Widerspruch erzeugt Bindung: Das
Publikum schwankt zwischen Zustimmung (,Endlich wehrt sich jemand gegen
Ungerechtigkeit”) und Distanz (,So weit darf man eigentlich nicht gehen®). Dadurch bleibt
Nora emotional interessant, weil ihre Entscheidungen permanent zur Bewertung

herausfordern.

Luk — Spiegel des Publikums

Luk verkorpert den Charakter, der das Publikum Uber seine innere Zerrissenheit abholt.
Sein Need liegt im Streben nach Zugehdrigkeit und moralischer Koharenz: Er mochte das
Richtige tun, gerat aber durch Noras kompromisslose Haltung zunehmend an seine
Grenzen. Die Zuschauenden kénnen ihre Zweifel und Angste nachvollziehen, gerade weil
sie alltaglicher erscheinen als Noras Radikalitat. Er reprasentiert die moralische Instanz
der Geschichte und dient als Spiegel fur das Publikum: Die Frage, ob Gewalt oder
Selbstjustiz je gerechtfertigt sind, wird Uber ihn erlebbar. In dieser Funktion starkt er die
Zuschauerbindung nicht durch Bewunderung, sondern durch Empathie und geteilte
Unsicherheit.
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Die Familie - Konfliktmaterial und Spiegel gesellschaftlicher Abgrinde
Die Familienmitglieder bilden das Umfeld, in dem sich die Konflikte zuspitzen.
Ihre Needs speisen sich aus Gier, verletztem Stolz oder dem Wunsch nach Kontrolle. Fur
das Publikum sind sie weniger Identifikationsfiguren als vielmehr Katalysatoren: Sie
liefern Reibungsflachen, deren moralische Schwachen - Egoismus, Krankung,
Schuldzuschreibung — die Handlungen von Nora und Luk kontrastieren. Dadurch entsteht
Bindung eher in Form von Abgrenzung: Die Zuschauenden stellen sich automatisch auf

die Seite der Charaktere, die zumindest um Integritat ringen.

Gleichzeitig lassen sich jedoch Momente erkennen, in denen einzelne Familienmitglieder
durchaus Mitgefuhl oder zumindest ein gewisses Mall an Verstandnis hervorrufen
konnen. So erscheint Victoria, die Ehefrau des Patriarchen, als Charakter, die ihr Leben
lang im Schatten eines kompromisslosen Mannes gestanden hat und in dieser Position
kaum eigene Handlungsfreiheit entwickeln konnte. Die alteste Tochter Sonja wiederum
leidet unter der jahrzehntelangen Vernachlassigung durch ihren Vater: Sie hat ihr
gesamtes Leben in die Firma investiert, nur um schlie3lich zu erfahren, dass all ihre
Bemuhungen vergeblich waren und ihr Vater ihr selbst diese Grundlage entziehen wollte.
Martin, dessen Alkoholabhangigkeit ihn angreifbar macht, gerat durch die standige
Bedrangung der Familie in eine Opferrolle, die beim Publikum sowohl Mitleid als auch
Unbehagen hervorrufen kann. Amelie, die jungste und naiv wirkende Tochter, wird als
verwohnt dargestellt, zeigt jedoch Loyalitat, indem sie versucht, ihnrem Bruder beizustehen

— eine Haltung, die zumindest punktuell Sympathie weckt.

Ob solche Aspekte von Verletzlichkeit, Loyalitat oder erlittenem Unrecht die Abneigung
gegenuber den Charakteren aufwiegen konnen, bleibt letztlich offen. Vielmehr ist dies
eine subjektive Entscheidung der Rezipierenden, die je nach individueller Perspektive
unterschiedlich ausfallen wird. Gerade in dieser Ambivalenz entfaltet die Familie ihr
narratives Potenzial: Sie bleibt fur das Publikum ein Gemisch aus Abstol3ung und Mitleid,
das weniger |dentifikation als vielmehr eine dynamische Auseinandersetzung mit den

eigenen moralischen Urteilen provoziert.

Bindungsmechanismus: Empathie, Ambivalenz und universeller Konflikt

Zuschauerbindung im Kurzfilm entsteht also durch eine Kombination aus Empathie und
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Ambivalenz. Luk weckt durch sein moralisches Ringen Empathie, Nora durch ihre
Radikalitat hingegen Ambivalenz, die Familie durch ihre moralischen Schwachen
Ablehnung. Als Ubergeordneter Rahmen wirkt der universelle Konflikt des Uberlebens:
Fur die Zuschauenden sieht es zunachst so aus, als ginge es um Leben und Tod. Dieser
Survival-Frame bindet unmittelbar, auch wenn sich die eigentliche Spannung spater auf
die Frage nach Recht und Gerechtigkeit verlagert. Gerade dieser Bruch verstarkt die
emotionale Involviertheit, weil das Publikum gezwungen wird, seine Haltung zu

Uberprifen.
6.7 Umsetzung und Herausforderungen

6.7.1 Gestaltung und Umsetzung der Plansequenz

Die Umsetzung einer rund 15-minutigen Plansequenz stellte fur Schauspielende wie auch
fur das gesamte Filmteam eine erhebliche Herausforderung dar. Der Verzicht auf Schnitte
erfordert hochste Prazision: Der Text muss durchgehend fehlerfrei sitzen, Versprecher
oder Unsauberkeiten dirfen nicht auftreten. Zwar besteht in einzelnen Fallen die
Maoglichkeit, Fehler, die off-screen passieren, aus einem anderen Take zu ubernehmen,
doch grundsatzlich verlangt das Format, dass die Schauspielenden ihre Rolle ohne
Unterbrechung uber den gesamten Zeitraum aufrechterhalten. Dies birgt zugleich eine
Chance: Durch die lange ununterbrochene Darstellung konnen sich die Darstellenden
intensiver in ihren Charakter hineinfuhlen, was wiederum der Authentizitat der Darstellung

zugutekommt.

Auch die technische Seite erfordert besondere Planung. Akkus, Speicherkarten und
Funkstrecken mussen der Daueraufnahme standhalten. Im vorliegenden Projekt ergaben
sich zusatzliche Schwierigkeiten durch den Schauplatz: Die Szene fuhrt von einer
Aulenaufnahme Uber die Stral3e hinweg bis hinein in die Kapelle. Gerade die akustische
Abdeckung war problematisch, da die qualitativ weniger hochwertigen Funkstrecken nicht
die gesamte Strecke zuverlassig uberbriucken konnten. Das machte es notwendig, dass
die Tonabteilung teilweise mitlief, um die Sprachverstandlichkeit zu sichern.

Eine zentrale Herausforderung bestand in der prazisen Choreografie: Schauspielende,

Kamera, Kameraassistenz und Ton mussten aufeinander abgestimmt agieren. Jede
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Bewegung musste exakt vorbereitet sein, da schon ein falscher Gang oder eine
Abweichung vom Ablauf die gesamte Sequenz unbrauchbar machen konnte. Besonders
bei Dialogen zeigte sich der Nachteil der Plansequenz: Der ubliche Schuss-Gegenschuss
entfiel, ebenso wie Inserts, die nonverbale Reaktionen oder kleine Details betonen
konnten. Umso wichtiger war die bewusste Platzierung der Schauspielenden im Raum,
sodass Gestik, Blicke und subtile Reaktionen innerhalb des Bildausschnitts sichtbar

blieben, ohne dass die Kamera hektisch hin- und her schwenken musste.

Zusatzlich brachte der Anspruch, den Raum in seiner Gesamtheit (360°-Erzéhlweise) zu
erfassen, erhebliche Einschrankungen fur die Beleuchtung mit sich. Stative oder
klassisches Lichtequipment konnten nicht eingesetzt werden, da sie im Bild sichtbar
gewesen waren. Stattdessen wurden vorhandene Halterungen an den Wanden genutzt,
Lampen als Practicals in die Szenografie integriert und zusatzlich von aufen Licht durch
eine Glastur gesetzt. Zugleich musste die Crew jederzeit darauf achten, nicht
unbeabsichtigt im Bild oder im Lichtkegel zu erscheinen.

Insgesamt erforderte die Umsetzung der Plansequenz ein hohes Mal3 an Planung, Timing
und Koordination. Jede Abteilung musste prazise zusammenspielen, um einerseits
technische und raumliche Restriktionen zu Uberwinden und andererseits den emotionalen

Ausdruck der Schauspielenden nicht einzuschranken.

6.7.2 Vorbereitung und Probe mit den Schauspielenden

Um den Schauspielenden ein moglichst tiefes Verstandnis fur ihre Charaktere zu
vermitteln, erhielten sie zunachst ausfuhrliche Charakterbogen mit
Hintergrundinformationen zu ihren Rollen. Auf Basis dieser Materialien sowie des
Drehbuchs wurden in enger Zusammenarbeit zwischen Regie und Ensemble weitere
Charakterzige und Feinheiten der Personlichkeiten entwickelt. Dieses kollaborative
Vorgehen ermoglichte es, die Charaktere nicht nur textgetreu, sondern auch mit

individuellen Nuancen und lebendigen Eigenheiten auszugestalten.

Im Zentrum der Probenarbeit standen zwei Ebenen der Beziehungsgestaltung: Zum einen
die konflikthafte Familiendynamik, zum anderen — mindestens ebenso bedeutsam — das

Verhaltnis zwischen Nora und Luk. Beide Ebenen mussten glaubwuirdig und realistisch
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wirken, um die emotionale Wirkung des Films zu tragen. Wahrend die Familie das
Konfliktfeld und die gesellschaftliche Spiegelung liefert, verkdrpert die Beziehung
zwischen Nora und Luk den Kern der moralischen Auseinandersetzung: Integritat,
Kompromissbereitschaft und die Frage nach Gerechtigkeit.

Um die Familienkonstellation zu prazisieren, wurden die Beziehungen der einzelnen
Familienmitglieder zunachst in Einzelgesprachen mit den Schauspielenden,
anschlieend in Gruppensettings erarbeitet. Eine zentrale Methode waren
Improvisationsubungen, etwa in Form eines ,w0chentlichen Familiendinners®, das rund
dreilig Minuten improvisiert wurde. Jede Schauspielende Person erhielt dabei eine
geheime Aufgabe, die nur der jeweiligen Schauspielperson bekannt war. Diese Vorgabe
erzeugte unerwartete Konflikte, Allianzen und Spannungen, die den Schauspielenden
halfen, ihre Rollen organisch zu entwickeln und das Zusammenspiel realistischer zu
gestalten. Im Verlauf dieser Ubung préazisierte sich die Familiendynamik zunehmend und
konnte in das Schauspiel wahrend der Dreharbeiten Ubertragen werden.

Parallel dazu erhielten die Darstellenden von Nora und Luk spezielle Proben, die ihre
Beziehung als =zentrales Spannungsfeld fokussierten. In einer improvisierten
.Paartherapie“ wurden unausgesprochene Konflikte, gegenseitige Abhangigkeiten und
moralische Differenzen herausgearbeitet. Diese Methode ermoglichte es, die besondere
Dynamik zwischen den beiden Charakteren nicht nur rational zu verstehen, sondern
emotional zu verankern. Da ihr Verhaltnis im Film eine der treibenden Krafte fur die
moralische Frage nach Recht und Gerechtigkeit darstellt, war diese vertiefte Arbeit

entscheidend fur die Wirkung des gesamten Projekts.

Insgesamt zeigte sich, dass durch diesen Prozess der intensiven Vorbereitung viele
Fragen zur Charakterentwicklung bereits in der Vorproduktion geklart werden konnten.
Schritt fur Schritt entstanden so differenzierte und konsistente Charaktere, die nicht nur
im Drehbuch, sondern auch in der Interaktion zwischen den Schauspielenden Gestalt

annahmen.
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6.8 Inszenatorische Erzeugung von Nahe und Spannung

Die Inszenierung des Kurzfilms zielte darauf ab, Nahe zu den Charakteren herzustellen
und gleichzeitig eine konstante Spannung aufrechtzuerhalten. Ein zentrales Mittel war
die Plansequenz, die den Zuschauenden ohne Schnittunterbrechung durch die Handlung
fuhrt. Dadurch entsteht ein unmittelbares Erleben der Ereignisse, das die emotionale

Distanz reduziert und die Identifikation mit den Charakteren intensiviert.

Nahe wurde insbesondere durch die Kamerafuhrung erzeugt: wiederkehrende
Nahaufnahmen und das bewusste Verweilen auf Gesichtern ermoglichten es, nonverbale
Signale wie Zweifel, Anspannung oder Verletzlichkeit wahrzunehmen. Zugleich wurde die
raumliche Choreografie so gestaltet, dass Zuschauende dem Geschehen stets ,dicht auf

den Fersen® bleiben und sich beinahe selbst als Teil der Szene wahrnehmen.

Spannung ergab sich aus der Kombination von zeitlicher Verdichtung und moralischem
Konflikt. Die Plansequenz lasst keine Moglichkeit des filmischen Ruckzugs oder
,verschnaufens®; stattdessen steigert sich die Intensitat kontinuierlich. Entscheidend war
auch die moralische Ambivalenz: Nora ist kompromisslos in ihrem Streben nach
Gerechtigkeit, wahrend Luk zunehmend an seine Grenzen stof3t. Diese Reibung erzeugt
Unsicherheit daruber, wie sich die Charaktere verhalten werden — ein klassisches
dramaturgisches Prinzip, das die Zuschauerbindung verstarkt.

Unterstutzt wurde die Wirkung durch Sound-Design und Raumgestaltung: Gerausche von
aullen, Herzschlage, Musik und punktuelle Stille strukturierten die emotionale
Wahrnehmung. In Verbindung mit der 360°-Erzahlweise, die den Raum stets offen hielt,
entstand eine Inszenierung, die Zuschauende sowohl raumlich als auch emotional

einbindet.

Insgesamt wurde Spannung zunachst Uber eine duf3ere Bedrohungen erzeugt (Vergiftung
und unmittelbarer Tod) und Uber zwischenmenschliche Konflikte intensiviert und aufrecht
erhalten und durch Blickachsen und dem ununterbrochenen Fluss der Handlung
unterstutzt. Nahe und Spannung greifen so ineinander und machen den Film zu einem

dichten, immersiven Erlebnis.
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6.9 Reflexion der Umsetzung

Das Projekt stellte trotz seiner Rahmenbedingungen — einer Plansequenz unter No-
Budget-Bedingungen und mit vergleichsweise kurzer Vorbereitungszeit — eine wertvolle
Erfahrung dar, aus der wesentliche Erkenntnisse gewonnen werden konnten.
Insbesondere die Entscheidung fur die Plansequenz erwies sich als dramaturgisch
wirkungsvoll: Der ungeschnittene Ablauf unterstitzte die im Plot angelegte
Zeitdramaturgie und verstarkte die Wahrnehmung von Spannung. Auch die intensive
Vorarbeit mit den Schauspielenden und die detaillierte Erarbeitung der Charaktere

bildeten eine zentrale Grundlage fur die spurbare Intensitat der Inszenierung.

Gleichzeitig zeigte sich in diesem Bereich jedoch auch die grof3te Herausforderung. Viele
der im Vorfeld entwickelten Charakterzige und Hintergrundgeschichten konnten im
Kurzfilm nur angedeutet werden. Das knappe Zeitformat lie® kaum Raum, um komplexe
Motivationen vollstandig darzustellen. Die Hintergrinde von Noras fast kompromisslosem
Gerechtigkeitssinn, Luks Bedurfnis nach Anerkennung oder die Tiefen ihrer Beziehung
zueinander blieben weitgehend offen. Ahnlich verhalt es sich bei Martin, dessen
Alkoholproblem und Rolle als ,Ful3abtreter” der Familie (Drehbuch, Act 2) sowie seine
Verbindung zu Amelie lediglich skizziert werden konnten. Auch Sonjas tiefe Abneigung
gegenuber ihnrem Vater und den Halbgeschwistern wird zwar sichtbar, doch die Ursachen

bleiben fur das Publikum nur fragmentarisch erfahrbar.

Besonders deutlich wird dieses Spannungsfeld am Beispiel Victorias. lhr Handeln
verweist zwar auf einen Uber Jahre gewachsenen Schmerz, auf Rachegefuhle und das
Bedurfnis nach Anerkennung, doch die genauen Beweggriunde — ob Habgier, Einsamkeit
oder tiefe Verletzungen — konnen lediglich erahnt werden. Solche Leerstellen eroffnen
einerseits Interpretationsspielraume fur das Publikum, bergen andererseits aber auch die

Gefahr von Irritation und Unklarheit.

Insgesamt wird sichtbar, dass das Kurzfilmformat klare Grenzen setzt: Komplexe
Charakterentwicklungen konnen nicht in voller Tiefe entfaltet werden. Umso wichtiger ist
es, durch prazises Schauspiel und kurze, aussagekraftige Momente starke Emotionen zu
transportieren. Blicke, Gesten oder nonverbale Ausdrucksformen werden dabei zu
zentralen Mitteln, um zumindest ansatzweise Einblicke in die innere Verfasstheit der
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Charaktere zu geben. Dennoch bleiben bestimmte Charakterzige — wie Noras
Eigenwilligkeit und exzentrische Art — trotz intensiver Vorbereitung schwer vermittelbar.

Alles in allem wird deutlich, dass die Kombination aus intensiver Charakterarbeit und dem
begrenzten Format von Kurzfilm und Plansequenz sowohl Starken als auch Schwachen
birgt. Wahrend Nahe, Spannung und emotionale Verdichtung erfolgreich erzeugt werden
konnen, bleibt die Darstellung tiefer psychologischer Motivationen ein Feld, das langeren
Formaten vorbehalten ist.

7 Fazit

7.1 Beantwortung der Forschungsfrage

Die leitende Forschungsfrage lautete, wie emotionale Zuschauerbindung und Bindung zu
Charakteren im narrativen Bewegtbild entstehen und in welchem Male sich Strategien
des Langfilms auf das Kurzfilmformat Ubertragen lassen. Erganzend wurde nach den
spezifischen Chancen und Grenzen der Plansequenz als inszenatorisches Mittel gefragt.

Die Analyse hat gezeigt, dass Zuschauerbindung ein mehrschichtiges Phanomen ist, das
auf universellen Konflikten, Identifikation mit Charakteren, dramaturgischen Strukturen
sowie audiovisueller Gestaltung beruht. Emotionale Nahe entsteht vor allem dann, wenn
Charaktere sowohl allgemein nachvollziehbare Eigenschaften als auch individuelle
Schwachen und Ambivalenzen besitzen. Hinzu kommt die dramaturgische
Erwartungsstruktur: ob im klassischen Modell der Heldenreise, in moralisch komplexen
Erzahlungen wie Das Bourne Ultimatum oder in immersiven Blockbustern wie Avatar —
stets ist es das Zusammenspiel aus universeller Anschlussfahigkeit, narrativer Spannung

und asthetischer Inszenierung, dass die Rezipierenden bindet.

Im Hinblick auf den Kurzfilm konnte bestatigt werden, dass die Ubertragbarkeit dieser
Mechanismen nur in reduzierter Form mdglich ist. Das knappe Zeitformat zwingt zur
Verdichtung: Charakterhintergrinde, Motivationen und innere Konflikte konnen nicht
ausfuhrlich entfaltet, sondern lediglich angedeutet werden. Dies stellt zwar eine
Einschrankung dar, eroffnet aber zugleich spezifische Chancen fur die
Zuschauerbindung. Die Kurze lasst Leerstellen entstehen, die das Publikum aktiv fullen

39



muss. ldentifikation basiert daher weniger auf ausfuhrlich erzahlten Biografien, sondern
starker auf projektiven Prozessen: Zuschauende interpretieren Charakterzuge, schlielen

aus eigenen Erfahrungen und setzen ihre Fantasie ein, um emotionale Nahe herzustellen.

Die Untersuchung der Plansequenz hat gezeigt, dass dieses Mittel sowohl besondere
Chancen als auch Herausforderungen fur die Zuschauerbindung birgt. Ihr Potenzial liegt
in der Schaffung von Echtzeit-Erlebnissen, in der Steigerung von Spannung und in der
unmittelbaren Nahe zu Charakteren. Gerade im untersuchten Kurzfilm erwies sich die
Plansequenz als wirkungsvolles Instrument, um Zeitdruck, Dringlichkeit und moralische
Intensitat korperlich erfahrbar zu machen. Gleichzeitig erfordert sie eine prazise
Choreografie und kann, wenn sie nicht dramaturgisch begrindet ist, leicht zum
Selbstzweck werden.

Im praktischen Projekt konnte gezeigt werden, dass Zuschauerbindung auch im Kurzfilm
gelingt, wenn universelle Konflikte wie Uberleben oder Gerechtigkeit ins Zentrum gestellt
werden, Charaktere ambivalente Eigenschaften aufweisen und die Inszenierung — hier in
Form der Plansequenz — unmittelbare Nahe und Spannung erzeugt. Die Grenzen des
Formats wurden dabei sichtbar, doch gerade die Offenheit und Projektionsraume, die aus

dieser Verdichtung resultieren, konnen eine eigene Form intensiver Bindung ermaoglichen.

Damit lasst sich die Forschungsfrage wie folgt beantworten:
Emotionale Zuschauerbindung entsteht im narrativen Bewegtbild aus einem komplexen
Zusammenspiel von universellen Konflikten, Charakteridentifikation und inszenatorischen
Strategien. Diese Mechanismen lassen sich auch im Kurzfilm wirksam einsetzen, wenn
sie verdichtet, pragnant und bewusst offen gestaltet werden. Die Plansequenz verstarkt
dabei insbesondere Immersion und Spannung, erfordert jedoch eine klare dramaturgische
Motivation. Insgesamt zeigt sich, dass Kurzfilm und Plansequenz nicht nur
Einschrankungen mit sich bringen, sondern zugleich neue, eigenstandige Formen der

Zuschauerbindung ero6ffnen.
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7.2 Ausblick

Die Ergebnisse dieser Arbeit machen deutlich, dass Zuschauerbindung auch in stark
verdichteten Formaten wie dem Kurzfilm wirksam erzeugt werden kann, jedoch in diesem
Kontext andere Bedingungen und Schwerpunkte erfordert als im Langfilm. Daraus
ergeben sich mehrere Perspektiven fur weiterfUhrende Forschung und Praxis.

Zum einen bietet sich eine systematische Untersuchung an, wie verschiedene Kurzfilm-
Genres (z. B. Drama, Komddie, Thriller) mit ihren spezifischen Erzahlmustern
Zuschauerbindung jeweils unterschiedlich auspragen. Auch vergleichende Analysen von
Kurz- und Langfilmversionen ahnlicher Stoffe konnten Aufschluss daruber geben, wie
stark Faktoren wie Zeit, Charakterkomplexitat oder visuelle Inszenierung die emotionale

Teilhabe beeinflussen.

Daruber hinaus ware es lohnenswert, die Wirkung von Plansequenzen in
Rezeptionsexperimenten genauer zu untersuchen. Wahrend in dieser Arbeit vor allem
eine theoretische und praktische Reflexion im Vordergrund stand, konnte eine empirische
Befragung von Zuschauenden klaren, inwieweit Plansequenzen tatsachlich als intensiver,
immersiver oder spannungsreicher erlebt werden — und ob sich dies auf unterschiedliche

Publikumsgruppen Ubertragen Iasst.

SchlieBlich eroffnet die zunehmende Bedeutung digitaler und interaktiver Formate
(Streaming-Serien, Virtual Reality, interaktive Filme) neue Forschungsfelder. Gerade
Virtual-Reality (VR) oder 360°-Formate teilen mit der Plansequenz das Versprechen
kontinuierlicher Wahrnehmung und Echtzeit. Hier stellt sich die Frage, ob und wie sich die
in dieser Arbeit untersuchten Mechanismen auf solche Medien erweitern lassen und

welche neuen Formen der Zuschauerbindung dabei entstehen konnen.

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass die im Rahmen dieses Projekts
gewonnenen Erkenntnisse einen ersten Beitrag leisten, die Funktionsweise von
Zuschauerbindung im Kurzfilm und unter den besonderen Bedingungen der Plansequenz
zu verstehen. Gleichzeitig bleibt das Feld offen fur weiterfuhrende theoretische und
empirische Untersuchungen, die sowohl die Tiefe filmischer Bindungsmechanismen als

auch deren Potenzial in neuen medialen Kontexten erfassen.
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7.3 Kritische Reflexion anhand der Gutekriterien

AbschlieRend ist es notwendig, die Ergebnisse auch im Hinblick auf wissenschaftliche
Gutekriterien zu reflektieren. In Bezug auf die Validitat Iasst sich feststellen, dass die
Arbeit ihr Ziel erreicht hat, namlich die Anwendbarkeit theoretischer Strategien zur
Zuschauerbindung im Kurzfilm zu Uberprifen. Allerdings bleibt die Uberpriifung aufgrund
der Fokussierung auf ein einzelnes Werk auf einen spezifischen Kontext beschrankt.
Hinsichtlich der Reliabilitat ist festzuhalten, dass ahnliche Ergebnisse prinzipiell auch bei
anderen Produktionen zu erwarten waren, die auf vergleichbaren theoretischen
Grundlagen beruhen. Dennoch sind Abweichungen in Abhangigkeit von Genre,
Regiehandschrift oder Produktionsbedingungen nicht auszuschlieRen. Die Objektivitat
schlief3lich ist durch den starken Praxisbezug naturgemaf® eingeschrankt: Die Analyse
tragt die Handschrift des Regisseurs und ist dadurch subjektiv gepragt. Gleichwohl
ermoglicht die transparente Verknupfung von Theorie und Praxis nachvollziehbare

Einsichten, die Uber den Einzelfall hinaus Bedeutung haben.
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Exposé: “Einladung zum Zweifeln”
Genre: Kammerspiel mit schwarzem Humor
Lange: ca. 10-13 Minuten

Setting: Eine Friedhofskapelle, ein gleiBendes Licht
auf einem schwarzen Sarg.

Ton: Dister, sarkastisch, moralisch ambivalent - mit
Anklangen an Knives Out trifft Gott des Gemetzels
moralisch durchzogen von spleenigen Charakteren aus The
Residence.

Logline:

Eine Privatermittlerin tauscht bei einer Beerdigung
eine tddliche Vergiftung vor, um einen mutmaRBlichen Mord
zu entlarven - doch wa@hrend die Wahrheit zum Werkzeug
wird, verschwimmen die Grenzen zwischen Recht und
Gerechtigkeit.

Thema / Aussage:

Recht ist nicht immer gerecht. Was, wenn man das System

nicht reformieren, sondern iberlisten muss?

Der Film stellt die Frage, ob Gerechtigkeit mit den
Mitteln des Rechts durchsetzbar ist - oder ob in gewissen
Momenten das dehnen der moralischen Grenzen den einzigen
Weg zum Ziel darstellt.

Treatment:

Der verstorbene Energie-Mogul Isarn Farber hatte kurz vor
seinem Tod eine ungewdhnliche Entscheidung getroffen: Er
wollte sein milliardenschweres Unternehmen an eine
gemeinniitzige Organisation lbertragen - als spate
Einsicht und letzter Akt moralischer Umkehr. Doch je nadher
der Ubergabeprozess riickte, desto deutlicher wurde ihm,
wie sehr seine Familie gegen diesen Schritt intrigierte.
Isarn witterte die Sabotage.

Bevor er stirbt - ob durch Krankheit oder durch die Hand
seiner Familie, bleibt zundchst unklar - kontaktiert er
die Privatermittlerin Nora Schmidt. Nach seinem Ableben
ist sie es, die die Initiative ergreift und einen
riskanten Plan umsetzt: Ein Bluff, so raffiniert wie
gefahrlich.
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Bei der Beerdigung tritt Nora - scheinbar im Auftrag des
Verstorbenen - vor die versammelte Familie. Gemeinsam mit
ihrem Assistenten Luk, der das psychologische Verhalten
der Trauergemeinde dokumentieren soll, verkiindet sie eine
schockierende Botschaft: Der Sekt, mit dem auf Isarn
angestoBen wurde, sei vergiftet. Das Gegengift befinde sich
bei ihr - jedoch wiirde sie es nur dann aushandigen, wenn
sich der oder die Morder:in innerhalb von finf Minuten zu
erkennen gibt.

Als der Jjuingste Sohn beinahe ein falsches Gestandnis
ablegt, wiegt sich Victoria, die Witwe, bereits 1in
Sicherheit, doch Nora spielt das Spiel so gut, dass
Victoria die Angst um Thr Leben in die Knie zwingt. Sie
gesteht, ihren Mann aus Angst vor dem Verlust von Einfluss
und Status getdtet zu haben.

Nora reagiert nicht triumphierend, sondern konsequent. Sie
reicht das vermeintliche Gegengift an die Familie,
Uberlédsst die Entscheidung allerdings den Kindern. Wahrend
Victoria einen Herzinfarkt erleidet, verlasst Nora den Ort
in aller Stille wund drickt Luk beim rausgehen den
Briefumschlag in die Hand.

Erst Luk entdeckt, was wirklich geschehen ist: Der Umschlag
enthdalt keinen Brief, keine Anweisungen — nur leere Seiten.
Die Vergiftung war ein Bluff. Doch der Mord war real. Und
nun auch bewiesen.

Noras Bluff hat die Wahrheit ans Licht gebracht - und mit
ihr den Weg freigeraumt flir Isarns letzte Tat: Die Spende
seines Unternehmens kann nun doch erfolgen.

Nicht durch Gesetz oder Beweis, sondern durch eine
moralische Inszenierung, die Gerechtigkeit dort mdéglich
macht, wo sie sonst oft scheitert.
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Drehbuch

ACT 1

EXT. FRIEDHOF - TAG

Luk und Nora laufen Uber den Friedhof auf die Kapelle

Sie zieht

NORA
Es geht beim "Maxchen" nicht darum,
was du wiurfelst, - es geht darum,

dass sie es dir abkaufen.

LUK
Du meinst "Meiern" oder?

NORA
Lirum Larum. Aber du verstehst, was
ich sagen will?

LUK
Ja schon - aber am Ende komm ich eh
immer dahinter.

NORA
Deswegen wirst du auch nie zum
Wirfeln eingeladen!

LUK
Wann wurdest du das letzte Mal zu
irgendwas eingeladen?

einen Umschlag aus der Tasche.

NORA
GUESS. WHAT!?!
Wir sind sogar beide eingeladen.

LUK
Schlagzeile: "Detektei Schmidt und
Hartmann ermitteln auf Friedhof"

NORA
Luk, du bist immer noch mein
Praktikant. Aber nicht komplett
falsch.

NORA (CONT'D)
Pass auf: Erinnerst du dich an den

zU.
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Farber-Job?

LUK
Dieser Energie-Mogul, der seine
Firma spenden wollte?

NORA
Ja genau, das Unternehmen sollte an
eine NGO gehen. Aber der Deal
konnte jetzt platzen.

LUK
Wieso, ist der gestorben oder was?

NORA
Ja.

LUK
Im Frnst?

NORA
Ja, die Lage 1ist sogar sehr
ernst. Ich glaub namlich nicht,
dass er einfach umgefallen
ist.

LUK
Glaubst du er wurde umgebracht?

NORA
Also, mit Isarns Tod ist das
neue Testament verschwunden und
im alten steht, dass die Familie
alles erbt.

LUK
Und du meinst also, dass
die dahinterstecken?

NORA
(halt den Brief hoch)
Ich hab da so ein Gefihl.

LUK
NORA, du musst mir schon
erzdhlen, was da drinsteht.

NORA
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Weil ich auch noch nicht genau.

LUK
Warum sind wir dann hier?

NORA
Der Brief ist von Isarn.

LUK
Der tote Isarn?

NORA
Genau, und es stand dabei, dass ich
den Brief auf seiner Beerdigung
vorlesen soll.

LUK
Und du hast wirklich noch nicht
reingeguckt?

NORA
Es gibt Regeln, Luk.

LUK
Ok, kannst du mir dann wenigstens
erkldren, was ich hier soll?

NORA
Ich hab dich mitgebracht, weil ich
ein psychologisches Profil der
Familie brauche.

LUK
Cool, also ermitteln wir heute
zusammen?

NORA
Komm, wir sind eh schon zu spat.

Nora offnet die Kapellen-Tir und beiden gehen hinein.

Die Familie (Victoria, Sonja, Amelie und Martin) stobBt
gerade mit Champagner-Glasern an.

INT. KAPPELLE - TAG

NORA
Guten Tag, ich heiBe Schmidt, das
ist mein Assistent Herr Hartmann.
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Sie zeigt

Sie fragen sich sicher, warum ich
Sie in diesem Moment stdren muss.

LUK
An dieser Stelle nochmal unser
aufrichtiges Beileid.

NORA
Der Verstorbene hat mich
beauftragt, ihnen eine Nachricht im
Falle seines Ablebens zukommen zu
lassen.

den Umschlag und zieht einen Brief heraus..

NORA (CONT'D)
An meine Familie -
wenn ihr diese Zeilen lest, bin ich
tot. Und ich bin mir sicher, dass
einer von euch dahintersteckt. Ich
kenne euch. Besser als ihr glaubt.

Ich habe keine Angst vor dem Tod.
Aber ich habe genug Weitblick, um
zU wissen, dass Gier und Angst
Menschen zu allem fahig machen.

Darum habe ich vorgesorgt.

Darum gibt es diesen Brief.

Und darum gab es auch diesen
Champagner.

Mit dem ersten Schluck habt ihr
eine todliche Dosis Nervengift zu
euch genommen und in 7 Minuten
werdet ihr daran ersticken.

Wer immer glaubt, mit meinem Tod
etwas gewonnen zu haben, sollte
jetzt dariiber nachdenken, ob er
auch bereit ist, alles =zu
verlieren.

Es gibt ein Gegengift. Nur wer sich
als Mo6rder zu erkennen gibt, kann
die Konsequenzen abwenden.

In Liebe,
Isarn
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Hysterisches Lachen. Nora verzieht keine Miene. Chaos.
Nora faltet den Zettel, steckt 1hn zurick in den
Umschlag.

ACT 2

SONJA
Das i1st doch wohl ein schlechter
Scherz. Wer sind sie lberhaupt?

NORA
Schmidt mit "DT".
Privatermittlerin. - Ihr Vater hat
mich im Zuge der Firmenspende
beauftragt.

VICTORIA

Beauftragt? Womit denn?

NORA
Hab ich doch grad vorgelesen. Ihr
Mann befiirchtete einen Sabotageakt.

MARTIN
Ja ok, von seinen Feinden, aber
doch nicht von seiner eigenen

Familie.

AMELTE
Ich kann das alles gar nicht
glauben.

SONJA

WEIL ES NICHTS ZU GLAUBEN GIBT!

NORA
Wollen Sie es drauf ankommen
lassen?

VICTORIA

Das ist total absurd. So paranoid
war Isarn wirklich nicht.

NORA
Sonst war ich ja nicht hier.

VICTORIA
Wo ist dann dieses "omindse"
Gegenmittel?



Nora zieht langsam eine kleine Medikamentendose aus
dem Umschlag. Man sieht den Inhalt nicht aber man hoért
mehrere Pillen 1in der Dose rascheln. Die Familie
erstarrt.

MARTIN
Ich ruf einen Krankenwagen.

NORA
Viel Erfolg, das dauert im Schnitt
9 Minuten, das schaffen Sie nie.

AMELIE
Ich hab dafir echt keine Zeit.

SONJA
Wir wollen doch alle das Gleiche.
Ich schlage daher einen Deal vor:
Sie geben uns das Gegenmittel und
wir versprechen ihnen, dass wir
dieses Missverstandnis aus der Welt
schaffen werden.

NORA
Ist das ein Gestandnis?

VICTORIA
(an Sonja)
Ich habs immer gewusst.

MARTIN
Wollen Sie wirklich vier
Menschenleben auf dem Gewissen
haben?

NORA
Ich mach hier nur meine Arbeit.

LUK
Ich glaub, das ist hochst illegal,
was du da machst!

NORA
Luk, du musst dich mal entscheiden,
auf welcher Seite du stehen willst?

VICTORIA
SCHLUSS JETZT MIT DER SCHEIRE!! ES
IST MIR EGAL... - DAS GEGENMITTEL,

52



SOFORT! !'!

Victora zuckt Portemonnaie.

VICTORIA (CONT'D)
Wieviel?
NORA

Das wa&re dem Toten gegenlber
SEHR respektlos.

SONJA
Wir sind aber zu viert. Was ware,
wenn wir Sie einfach Uberwidltigen-?

Die Familie setzt an, auf sie los zu gehen. Luk geht
halb dazwischen. Nora weicht einen Schritt zurilck.

NORA
(6ffnet Jacke, zeigt Waffe im
Holster)
Noch jemand einen Vorschlag?

Alle halten den Atem an.

SONJA
(dem Himmel zugewandt)
Ich habe dem Unternehmen mein Leben
geopfert und das ist sein Dank?

VICTORIA
Oh Gott, seil nicht so verdammt
theatralisch. Du hast seine Vision
nie verstanden.

SONJA
Du meinst, das Familienunternehmen
einfach abzugeben? Dafiir hab ich
mir sicher nicht den Arsch
aufgerissen.

MARTIN
Es ist immer dieselbe ScheibBe
mit euch...

AMELTE
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Is so, immer geht es nur um die
Firma. Es gibt echt wichtigeres im
Leben.

Nora ertappt Luk, dass er nur das Geschehen beobachtet.

Die Familie streitet weiter.

NORA
(an Luk)

Willst du nicht mal was notieren?

SONJA

(and Martin und Amelie)

Ihr nutzlosen Schmarotzer habt doch

nur darauf gewartet,
Gras beiblt.

LUK
(an Nora)
NORA,

AMELTE

(an Sonja)
Sonja,
gemocht.

NORA
(an Luk)

Hab ich doch vorhin erklart.

MARTIN
(an Sonja)

Boah fick dich, Sonja.

LUK
(an Nora)
Das sind klassische
Uberlebensreflexe: Angriff,
Erstarren.

NORA
(an Luk)
Passt ja doch auf.

NORA (CONT'D)
(pfeift alle zusammen)
Sagt iUbrigens Bescheid,
anfangen wollt.

ich hab dich noch nie

dass er ins

was mochtest du von mir?

Flucht,

wenn ihr
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SONJA
(an alle)
OK OK OK, ist ja gut, wir mdchten
kooperieren. Niemand hat etwas =zu
verbergen ABER wenn es wirklich
einen mordenden Psychopathen unter
uns gibt, dann ja wohl Martin.

VICTORIA
Hast du sie noch alle? Du
verdachtigst meiner Kinder als
Morder?

SONJA
Ich verdédchtige euch ALLE als
Morder, VICTORIA!

NORA
Wieso ausgerechnet Martin?

SONJA
Er war immer schon von Hass
zerfressen, weil Papa ihn nicht in
der Firma haben wollte.

MARTIN
Ich wollte NIE in der Firma
arbeiten.

SONJA

Ach Martin, wir wissen alle, dass
es an deinen Alkoholeskapaden
gelegen hat.

VICTORIA
Nein, das stimmt nicht!!
Isarn und ich haben uns persénlich
darum gekimmert, dass Martins
Sauferei keine Konsequenzen fir uns
hatte.

SONJA
Ihr habt ihn in einen goldenen
Kafig eingesperrt.

VICTORIA
(an alle)
Als sein Vater alter wurde, haben
wir kein Pflegepersonal angestellt,
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da Martin sich um alles gekimmert
hat. Wir haben ihm dadurch eine
Zukunft ermdglicht.

SONJA
(an Martin)
Der Mord an Isarn war ein
Befreiungsschlag, oder Martin?

MARTIN
Das sagt die Richtige!

LUK
Also, doch Mord?

AMELTE
Lasst Martin in Ruhe. Das ist doch
voll die Zeitverschwendung. Mama,
du hast doch gesagt, dass Martin
garnicht mehr im Testament steht.

MARTIN
BITTE WAS? WIESO WEIR ICH DA NICHTS
VON?

AMELTE
Papas Tod hatte ihm dann eh nichts
genutzt.

NORA
Er wusste ja anscheinend gar nichts
davon.

AMELIE
(nimmt CBD Tropfen)
Ne. Einfach nein. ich war grad erst
bei meiner Heilerin.

NORA
(an Luk)
Aber kaufst du ihm das ab?

LUK
Pupillen sind geweitet, Stimmlage
erhoht. Entweder er ist sehr gut
oder er wusste wirklich nichts
davon.

MARTIN
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Ihr seid wirklich das Letzte, ich
werde auf jeden Fall nicht fir euch
den Loffel abgeben.

AMELIE
Echt uncool, Martin!

NORA
Spart euch das fir die
Familientherapie. Die Uhr tickt.
Wer von euch hatte zuletzt Kontakt
zu Isarn?

VICTORIA
(sammelt sich)
Wir saBen alle beim Familien Dinner.
Als Isarn nicht von der
Toilette zurickkam ist Martin los
und hat nach ihm geschaut.

MARTIN
Ja, aber als ich die Tir
aufbekommen hab, hat er schon nicht
mehr geatmet.

SONJA
Du warst aber schon ziemlich lange
weg.

MARTIN

WENIGSTENS HAB ICH IRGENDWAS
GEMACHT! Thr wolltet ja noch nicht
mal einen Krankenwagen rufen.

NORA
Das wirft kein gutes Licht auf
euch.

VICTORIA

Was unterstellen Sie uns? Ich habe
ihn gelie...

NORA
(unterbricht)
Vernachlassigte Ehefrau. Ohne Job,
ohne Funktion fuhlt, sich um Erbe
Betrogen. Suchen Sie sich was aus?

AMELTE
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(ruft dazwischen)

SONJA
Zugegeben, keiner von uns ist
besonders traurig, dass er tot ist
aber das heiBt noch lange nicht,
dass wir ihn umgebracht haben.

LUK
THR SEID ALLE WAHNSINNIG!

NORA
Ich hab mir irgendwie mehr von dir
erwartet.

LUK
Und ich hatte nie gedacht, dass du
mich in so eine ScheiBe reinziehst.

VICTORIA
NEHMEN SIE UNS EIGENTLICH ERNST?

NORA
(an alle)
Ich hore Sie. Ich sehe Sie. Ich
glaube aber nicht an Zufalle. Vor
allem nicht im Zusammenhang mit
milliardenschweren
Unternehmensibertragungen.

SONJA
(greift sich an die Brust)
Ich kann langsam nicht mehr

AMELTE
Warum der ganze Aufriss? Papa war
steinalt und Herzkrank.

VICTORIA
Und der Autopsie-Bericht bestatigt
ein Herzversagen.

SONJA
Vielleicht hat er seine Medikamente
nicht genommen?

LUK
Oder Sie wurden vertauscht?
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VICTORIA
Martin war der einzige, der sich um
Isarns Gesundheit gekimmert hat.

MARTIN
Ist das dein Ernst, Mama-?

SONJA
Was, wenn du in einer deiner
"Phasen" nicht ganz aufmerksam
warst?

MARTIN
WAS WILLST DU MIR UNTERSTELLEN?

NORA
Durchaus interessant.

AMELTE
Vielleicht war es ja gar nicht
deine Schuld?

MARTIN
Alleine, dass ihr mir das zutrauen
konntet. Ich habe mich aus freien
Stiicken um ihn gekimmert.

NORA
Herr Farber, wenn sie etwas sagen
wollen, dann jetzt.

VICTORIA
Martin mein Schatzchen, vielleicht
war es ein Unfall, dann ist das
alles halb so schlimm.

MARTIN
Ich werde nicht mehr der
FuBabtreter dieser Familie sein.
Lieber verrecke ich.

SONJA
Ach Martin, deine "Situation" hat
doch schonmal zu Problemen gefihrt.

AMELTIE
Maaanno Maaaaartin, kannst du nicht
einmal....

MARTIN
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ICH BIN KEIN MORDER.

LUK
Nora, uns lauft die Zeit davon.
Das wird mir jetzt echt zu krass.
Gib es ihnen einfach.

NORA
(ignoriert Luk)
Auf den Husten folgt eine Lahmung
der Atemwege, ich schatze ihr habt
noch 60 Sekunden.

LUK
(an Nora)
Ist dir die Wahrheit wirklich 4
Menschenleben Wert? Was ist, wenn
Isarn falsch lag?

NORA
(an Luk)
Ich liege aber nicht falsch.

LUK
Nora, das ist hier kein Spiel.

NORA
Das stimmt aber ich mache hier die
Regeln.

LUK

Du kannst aber nicht idber Leben und
Tod entscheiden.

NORA
Gerechtigkeit erfordert eben Opfer.

Luk macht einen Satz auf Nora zu und versucht, ihr
das Gegenmittel zu entreilen.

ACT 3

Victoria nutzt das Chaos, rennt auf Nora zu und schreit.
Nora zieht ihre Waffe und halt alle in Schach. Victoria
knickt ein.

VICTORIA
MIR REICHTS JETZT MIT EUCH! MAL
WIEDER KRIEGT HIER KEINER AURER MIR
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WAS GESCHISSEN!!! VON DIR KOMMT
AUCH NIE WAS! NICHT EINMAL AUF DEN
BETRUNKENEN VERSAGER IST VERLASS.
ICH WERDE NICHT STERBEN.

NICHT FUR DIESEN SCHEISSKERL, DER
UNSER LEBEN ZERSTOREN WOLLTE.

Alle sind schockiert, haben aber fast keine Kraft mehr,
sich zu bewegen. Nora lachelt, riickt aber das Gegenmittel
nicht raus. Victoria ist verunsichert und beginnt, sich
zu erklaren.

VICTORIA (CONT'D)

(an alle)
So, ja, Frau Schmidt mit dt. Ich
habe seine Betablocker erhdht. Beim
Kacken zu viel Druck auf den
Brustraum und das wars mit der
Pumpe. Aus, Ende. Und jetzt her mit
den Pillen.

NORA
(Victoria zugewandt)
Und dann haben Sie sich die inneren
Abgrinde ihres Sohns als Fallback
zu nutzen gemacht.

LUK
NORA, BITTE!!!

Nora zieht die Pillendose aus der Jackentasche und reicht
sie an Sonja.

NORA
(an Sonja)
Ich hdtte mein ganzes Honorar auf
dich gesetzt. Jahrelange
Erniedrigung - Hatt ich noch
verstanden.

Sonja antwortet nicht, schluckt die erste Pille und
reicht die restlichen an Amelie. Diese verschlingt ihre
und schiebt Martin eine weitere direkt in den Mund.

NORA (CONT'D)
Aber simple Habgier. Das ist schon
ein ziemlich plattes Motiv.
Lacherlich, oder Luk?



Luk antwortet nicht. Er beobachtet Martin. Martin zogert,
die Pillendose an seine Mutter weiterzureichen. Victoria
bekommt Schnappatmung, hadlt sich die Brust klammert sich
mit der anderen Hand an einem der Klappstiithle fest und
fallt krachend zu Boden.

Nora geht auf Luk zu und drickt ihm den Briefumschlag in
die Hand.

NORA (CONT'D)
(an Luk)
Es heiRlt Maxchen.

Luk schaut sich den Umschlag genauer an. Etwas fallt ihm
auf, er zieht den Brief heraus. Die Seiten des Briefs sind
leer.

LUK
Du hast das alles iszeniert?

NORA
Selbst du hast mir den Bluff
abgekauft.

LUK
Und Victoria?

NORA
Martin hat doch vorhin einen
Krankenwagen gerufen.

Sie starren sich an.

LUK
Und genau wegen sowas mochte
niemand mit dir spielen.

Schwarz. Man hort Sirenen.

ENDE.
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Charakterbeschreibungen

NORA SCHMIDT (32)

Ich glaube, mein Sinn fiir Gerechtigkeit kommt aus einer
Mischung aus Beobachtung, Ohnmacht und Ordnungsliebe.
Schon als Kind habe ich die Welt anders wahrgenommen —
intensiver, strukturierter. Ich habe gesehen, wenn
jemand in der Schule ibersehen wurde, wenn jemand belogen
oder unfair behandelt wurde. Es waren nie die groRen
Dramen, sondern die kleinen Ungerechtigkeiten, die mir
auffielen. Ich habe sie gesplirt wie ein schiefer Ton in
einem Musikstilick, wie ein falsch sortiertes Biicherregal.
Und sie haben mich innerlich aufgewiihlt.

Ich war oft allein, nicht weil ich es musste, sondern
weil ich es brauchte. In dieser Ruhe habe ich gelernt,
Muster zu erkennen — im Verhalten der Menschen, in ihren
Ligen, in der Art, wie sie Dinge verbergen. Und ich habe
erkannt, wie oft Menschen mit Macht unbemerkt die Regeln
zu 1ihren Gunsten Dbeugen. Es war nicht Wut, die mich
angetrieben hat, sondern das Bediirfnis nach Klarheit.
Nach einem Gleichgewicht.

Vielleicht war es auch, weil ich selbst oft nicht
verstanden wurde. Weil ich nicht in jedes soziale Spiel
mitgespielt habe, nicht in die grauen Zonen wollte, wo
alles schwammig wird. Ich verstehe die Welt besser, wenn
sie klare Linien hat. Schwarz und Weil. Richtig und
Falsch.

Aber mein Gerechtigkeitssinn ist nicht naiv. Ich weiB,
dass Menschen Fehler machen, dass Wahrheit selten einfach
ist. Ich jage nicht nach perfekten Urteilen, sondern nach
Ehrlichkeit. Nach der Wahrheit hinter dem Schleier. Als
Detektivin bin ich nicht da, um zu richten — sondern um
zu sehen, was andere nicht sehen wollen. Und das ist
vielleicht meine Form von Gerechtigkeit: Das Unsichtbare
sichtbar machen. Die Dinge an ihren Platz ricken. Still,
beharrlich, allein. Aber nie gleichgiltig.

Und dann gibt es da dieses.. seltsame Ding mit den Bluff Spielen Besonders

,Maxchen“. Ein Spiel, bei dem man ligen muss. Wo die
Lige erlaubt ist. Ja, sogar notwendig. Und das
fasziniert mich auf eine Weise, die ich selbst schwer
erklaren kann.
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Vielleicht, weil es wie ein abgeschlossener Raum ist.
Ein sicherer Kafig fir etwas, das 1ich sonst als
gefahrlich empfinde. Die Liige in einem kontrollierten
Rahmen. Kein Manipulationswerkzeug, keine
Ungerechtigkeit — sondern ein Spielmechanismus. Eine
Regel. Eine Lige, die erlaubt ist, weil sie erwartet
wird.

Ich wiirde nie mit anderen spielen. Zu laut, zu
chaotisch, zu unibersichtlich. Ich will nicht bluffen
gegen echte Menschen.

Aber ich will verstehen, wie es funktioniert. Was jemand
sagt, wenn er lligt. Was er verrat, wenn er die Wahrheit
sagt. Dieses Spiel ist wie ein Miniaturmodell der Welt da
drauBen — aber mit klaren Regeln, einem festen Anfang und
einem Ende. Keine echten Konsequenzen. Nur Verhalten.
Muster. Struktur.

Vielleicht beobachte ich es nur. Vielleicht simuliere
ich es heimlich. Vielleicht notiere ich, wann ich
geblufft hatte, was ich gesagt hatte. Vielleicht ist es
mein Labor fir das, was ich drauBen nicht greifen kann.
Ein kontrollierter Testlauf fir ein Phanomen, das mich
drauBen oft Uberfordert.

Die Wahrheit zu erkennen — und das bewusste Spiel mit
ihr. Ein Paradox. Und genau deshalb liebe ich es.

Objective: Das Unsichtbare sichtbar machen. Nora will
erkennen, was andere 1ibersehen - nicht aus Machtlust,
sondern aus einem tiefen Bediirfnis nach Klarheit. Ihr Ziel
ist nicht Bestrafung, sondern Ordnung im moralischen
Chaos. Sie ist hier, um die Wahrheit freizulegen, auch
wenn sie damit allein steht.

Need: Grenzen zwischen Wahrheit und Lige aushalten lernen.
So sehr sie nach Strukturen und Klarheit strebt, muss Nora
akzeptieren, dass nicht jede Wahrheit eindeutig ist. Ihr
inneres Bediirfnis ist nicht nur Gerechtigkeit - sondern
die Fahigkeit, in einer komplexen Welt handlungsfahig zu
bleiben, auch wenn Schwarz und WeiB verschwimmen.

Arc: Von moralischer Klarheit =zur Akzeptanz von
Ambiguitdt. Es gibt nicht nur Schwarz und WeiB. Wahrend
des Verhors realisiert Nora, dass jeder der Anwesenden
auf seine Weise verletzt ist - keiner ist ganz Opfer
oder Tater. Ihre Entwicklung: Sie lernt, dass selbst in
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einer strukturierten Wahrheit Grauzonen existieren, und
dass Gerechtigkeit manchmal auch bedeutet, loszulassen
- nicht nur zu kontrollieren.

LUK HARTMANN (25)

Ich glaub, wenn ich ehrlich bin - und das bin ich meistens
zu viel - dann such ich auch einfach nur einen Platz.
Einen Platz, der nicht so kratzt. Nicht so eng ist. Wo
ich mich nicht dauernd fragen muss, ob ich zu komisch, zu
langsam, zu still oder zu verworren bin. Ich versuch ja,
irgendwie ,mitzumachen“. Ein bisschen wenigstens. Mal
nicht auffallen. Mal nicht der Typ zu sein, der in der
Vorstellungsrunde stottert, weil er nicht weiB, ob er
,Hallo“ sagt oder direkt zum Punkt kommt.

Ich bin irgendwie.. falschrum gebaut, hab ich das Gefihl.
Wo andere zuerst denken, fihl ich. Wo andere sich auf
Argumente stitzen, spir ich den Raum. Die Energie. Die
Stimmungen, die keiner ausspricht. Ich weiB oft, was los
ist - aber nicht immer warum. Und wenn dann Jjemand
anfangt, logisch zu erklaren, warum XY sich in Situation
Z so verhalt, nick ich.. und hab keine Ahnung, was das
alles Dbedeuten soll. Mein Kopf ist dann wie ein
Uberfillter Bus mit zu vielen Stimmen. Aber mein Bauch?
Der weiBl meistens schon langst Bescheid.

Vielleicht ist das das, was mich mit Nora verbindet. Sie
sieht die Strukturen. Ich spiire das Rauschen darin. Sie
denkt in Linien. Ich in Schwingungen. Wir stehen irgendwie

beide ein bisschen daneben - sie auf der Seite der
Rationalitat, ich auf der der Intuition. Aber wir schauen
auf dieselben Menschen. Mit unterschiedlichen
Werkzeugen.

Und was mir hilft, wenn’s zu viel wird, wenn ich nicht
weill, wohin mit meinem Denken, meiner Unordnung? Humor.
Nicht dieses nervige Kicherzeug, sondern der tiefe,
manchmal sarkastische, manchmal pechschwarze Humor. Der,
der sagt: Ja, das ist alles verrickt - aber wir sind’s
auch, also passt’ s wieder. Humor ist fir mich wie eine Art Sozialisierungs
Schmiermittel. Ich weiB nicht, wie man sich ,normal®
verhadalt. Aber wenn ich Jjemanden zum Lachen bringe, bin
ich fiir einen Moment drin. Nicht auben.
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Manchmal frag ich mich, ob das reicht, um irgendwie
dazuzugehdéren. Ob das, was ich kann - spiren, fihlen,
beobachten, lachen, auffangen - genug ist in einer Welt,
die Beweise, Zahlen, Grinde will. Vielleicht nicht
iberall. Aber vielleicht hier, bei ©Nora, in dieser
stillen Ecke der Welt, wo man die Wahrheit jagt, ohne
gleich schreien zu miissen.

Und vielleicht, ganz vielleicht, such ich sie genauso wie
sie mich.

Nicht zum Ergadnzen. Sondern zum Spiegeln.

Auf meine chaotisch-intuitive, leicht sarkastische Art.

Objective: ,Herausfinden, ob seine Art zu fihlen genauso
wertvoll ist wie Noras Art zu denken.“ Luk bewundert
Nora, steht aber auch in ihrem Schatten. Er nutzt den
Tag, um sich selbst =zu priifen: Hat seine leise,
emotionale Wahrnehmung denselben Stellenwert wie Noras
Analyse? Oder bleibt er ewig der Notizblockhalter?
Need: Von jemandem gesehen werden, ohne sich erklédren

zu mussen

Arc: Erkennt, dass Nora ihn langst sieht - und dass

das reicht

ISARN FARBER (70)

Ich bin nicht reich geworden, weil ich besser war. Ich
bin reich geworden, weil ich friher aufgestanden bin. Weil
ich nie gezdgert habe. Weil ich gelernt habe, dass Mitleid
nichts bringt, wenn du hungerst.

Meine Mutter hat mir das beigebracht. Nicht mit Worten.
Sondern mit Blicken. Mit den ungewaschenen Handen, die
den letzten Bissen Brot geteilt haben, wahrend mein Vater
schrie, dass Teilen Schwache sei.

Der Mann hat nie gearbeitet. Aber immer befehligt. Er
nannte das ,Fihren“. Ich nenne das heute: Ein Vorbild
wider Willen. Ich hab mir geschworen, nie wie er zu werden
- und wurde dann genau das, nur cleverer.

Ich habe Féarber Energy mit zwei Dingen aufgebaut: Kalte
und Berechnung. Emotionen waren wie Rost in den
Zahnradern. Ich hab sie rausgeatzt, wenn sie aufkamen.
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Als der erste Streik kam, hab ich ihn gebrochen, noch
bevor sich jemand traute,

,Widerstand™ zu sagen. Ich hab Rohstoffe verschoben wie
Spielsteine, Menschen wie Werkzeuge benutzt, meine Kinder
wie Investments behandelt.

Drei Kinder.

Eines davon hasst mich offen und kampft um den Chef-
Sessel aus keinem anderen Beweggrund. Das respektiere
ich. Bei den zwei anderen ist Hopfen und Malz verloren.
Meine Frau? 1Ist eine Galionsfigur. Elegant, klug,
diskret. Wir verstehen uns. Im besten Sinne. Nicht im
schonsten.

Aber jetzt zu deiner Frage:
Warum ich plétzlich beschlossen habe, das ganze
verdammte Imperium zu verschenken?

Weil dich seit einigen Jahren von einem Raben
beobachtet werde.

Ja. Einem Raben.

Schwarz, klug, unverschamt ruhig. Er sitzt manchmal auf
dem Balkon meiner Villa in Zirich. Manchmal auf dem Dach
des Firmenhauptsitzes in Jakarta. Manchmal einfach auf
der Motorhaube meines Wagens, wenn ich morgens zur Arbeit
fahre. Immer derselbe Blick. Nicht beurteilend. Nicht
zornig. Nur: Da.

Ich hab ihn anfangs verjagt. Dann ignoriert. Dann
untersucht - Trackinggerate, Biologen, Spionageabwehr.
Nichts. Keine Erkléarung.

Bis ich begann, ihn zu akzeptieren.

Und dann, irgendwann, zu begreifen:

Der Rabe ist kein Symbol. Er ist keine
Halluzination. Er ist das Einzige, das ich nicht
kontrollieren kann. Und genau das macht ihn so
wertvoll.

Ich habe beschlossen, mein Lebenswerk hinzugeben,
nicht weil ich BuBe tun will. Sondern weil ich
einen einzigen ehrlichen Akt setzen mochte. Einen,
den lCh nicht mehr ruckganglg machen kann. Keine PR-Nummer.
Keine Steuerschlupfloch gt ftung. Nur: Weg damit. Weil ich
wissen will, wie es sich anfihlt, etwas
loszulassen, das ich nicht zurickholen kann.
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Es ist mein Anti-Monument. Kein Mahnmal fir die Welt.
Sondern ein stilles Fragezeichen, das ich mir selbst in
den Weg stelle.

Ich will wissen, wer ich bin, wenn mir keiner mehr
zuhort, weil ich nichts mehr zu bieten habe.

Vielleicht sieht der Rabe mich dann endlich nicht mehr

so durchdringend an.

Vielleicht setzt er sich dann ein letztes Mal auf
meine Schulter. Und fliegt.

Und ich bleibe zuriick. Ohne Imperium.

Mit Nora teile ich eine Gemeinsamkeit.

Ich habe mein Leben lang die Spielregeln gemacht - aber
ich habe nie verstanden, warum die anderen {berhaupt
spielen wollen. Sie spielt nie mit - aber sie will
wissen, wie es funktioniert.

Wir Dbeide sind keine Mitspieler. Wir sind stille
Beobachter. Das macht sie gefadhrlich. Und deshalb ist
sie perfekt fir diesen Job.

Wenn meine Familie versucht, meinen Plan zu verhindern -
und das werden sie -, dann brauch ich niemanden, der
loyal ist. Ich brauch jemanden, der radikal eigenstandig
ist.

Jemanden, der auf eine ganz eigentimliche Weise genauso
fremd ist in dieser Welt wie ich. Und das ist Nora.

Die einzige Person, der ich etwas wirklich
Wertvolles anvertrauen kann.

Objective

Ein unwiderrufliches Zeichen der Selbstaufldsung setzen -
als letzter Akt absoluter Kontrolle.

Objective: Isarn will nicht ,Gutes tun"“, um moralisch
besser zu wirken. Sein Ziel ist radikaler: Einen finalen
Schnitt machen, den er nicht mehr rickgangig machen kann.
FEtwas loslassen - aus freien Stlcken. Nicht als Opfer,
sondern als souverdane Handlung gegen seine eigene
Biografie.

Need: Herausfinden, wer er ist - ohne Imperium, ohne
Macht, ohne Publikum.

Sein tiefstes Bedirfnis ist keine moralische Lauterung,
sondern: Stille Identitat. Er will spliren, ob er ohne
Einfluss, Status und Kontrolle uberhaupt noch
existiert. Ob da noch etwas bleibt - Jjenseits der
Maschine, die er war.
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VICTORIA FARBER (45)

Ich habe mich nicht in Isarn den Unternehmer verliebt.
Ich habe mich in das Loch verliebt, das er 1in sich
tragt. Und in die Art, wie er es mit Mauern aus Stahl
und Gold umgeben hat, damit niemand hineinschauen
kann.

Ich war zwanzig, er flinfundvierzig - aber ich war die
Altere von uns beiden. Zumindest seelisch.

Er hat mir nie den Hof gemacht. Keine Blumen, kein
Umwerben. Nur ein Gespréach bei einer Wohltatigkeitsgala,
bei der ich als Praktikantin mit zu wviel Ehrgeiz und zu
wenig Geld ausgeholfen habe. Und er sagte zu mir - ganz
ohne Ironie, ohne jede Floskel:

»31e haben mehr Feuer als alle diese Anzugtrager
zusammen. Und Sie tun verdammt gut darin, es zu
verstecken.™

Er war der erste Mensch, der gesehen hat, dass da etwas
in mir brannte. Etwas, das selbst ich nie benennen
konnte. Ich habe geglaubt, ich kénnte ihn retten - ihn
von seiner Kalte befreien, die Mauern einreiBen, den
Mann darin erreichen.

Aber was ich eigentlich wollte, war das Gegenteil:
Ich wollte wissen, ob es méglich ist, das Feuer zu
einem Fldchenbrand anzufachen.

Ich bin in einer Wohnung groB geworden, in der man besser
nicht zu laut getraumt hat. Wo mein Vater immer wieder

sagte: ,Sei nicht so gierig, Vicky.“ Und meine Mutter
fliisterte: ,Pass dich an. Dann kommst du durch.™
Aber ich wollte nicht nur ,durchkommen™. Ich wollte, dass

mir die Welt gehdért - auch wenn ich nicht wusste, was ich
damit tun wirde. Ich wollte Macht. Nicht aus Habgier.
Sondern aus Trotz.

Weil ich nie verstanden habe, warum andere sie haben
dirfen, und ich nicht.

Und dann kam Isarn.

Und pldtzlich war ich an seiner Seite, 1im Zentrum
eines Imperiums, mit Menschen um mich herum, die
meine Worte notierten wie Befehle. Ich war drin.
Und ich konnte es. Ich war gut. Ich war besser als
viele dieser Manner in Nadelstreifen.



Nicht, weil ich skrupelloser war - sondern weil ich
immer noch wusste, wie man tauscht.

Dass ich alles geben wlirde, um dieses Unternehmen
zu behalten?
Ja. Ohne Zogern.

Nicht wegen des Geldes. Nicht wegen der Villen oder
Flugzeuge oder Veranstaltungen.

Sondern weil ich in dieser Welt endlich Kontrolle habe.
Weil ich nicht mehr betteln muss.

Ich will nicht zurtick in die Welt, in der ich mich
erklaren musste. Ich will keine Frau mehr sein, die sich
fragt, ob sie darf.

Ich darf. Ich bin.

Und Isarn will mir das nehmen.

Er will es verschenken. Verschenken! An eine NGO! Nicht,
weil er plotzlich gut geworden ist - sondern weil er am
Ende seines Spiels das Spielbrett vom Tisch fegen will.

Das ist Feigheit.

Ich liebe ihn noch immer, auf eine seltsame, kalte,
tiefe Weise.

Aber Liebe reicht nicht, wenn man geopfert wird. Und
was keiner weil: Ich bin eine Meisterin der Fassade.
Ich war nie laut. Ich habe nie gebrillt.

Ich habe genickt, gelachelt, Teetassen
weitergereicht. Wahrend er schlief, habe ich Pléne
geschmiedet.

Ich habe das Spiel wverstanden, lange bevor er es
beenden wollte.

Und jetzt spiele ich meine Karten aus.

Wenn ich dafir Jjemanden manipulieren muss - oder
verschwinden lasse?

Dann ist das eben der Preis.

Denn in Wahrheit bin ich keine bloRe Spielerin.

Ich bin die Spielfiihrerin.

Objective: Ihre Lebensleistung - der stille
Machterhalt im Hintergrund - retten, bevor sie durch
einen einzigen idealistischen Akt ihres Mannes
ausgeldscht wird. Need: Die Demiitigung ihrer Kindheit
ungeschehen machen - indem sie heute iUber allem steht.
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Arc: FErkennt, dass sie sich selbst verstoben hat, um
eine Welt zu kontrollieren, die sie verachtet. Stirbt
nicht nur als Witwe, sondern als tragische Statue einer
Idee, die nie ihr gehodrte.

SONJA FARBER (40)

Ich war sieben Jahre alt, als ich das erste Mal bewusst
verstanden habe, dass ich fiir meinen Vater nur ein
Schatten war.

Nicht seine Tochter. Nicht sein Stolz. Nur: ,Die Kleine.™
Ein Nebensatz in seinem Lebenslauf. Ich habe ihn nie beim
Frihstiick gesehen. Ich habe nie auf seinem SchoBl gesessen,
nie seine Hand gehalten, wenn ich Angst hatte. Andere
Kinder haben Vadter mit Gartenhandschuhen und schiefen
Vogelhdauschen. Ich hatte einen Vater mit Bluetooth-
Headset und

Terminblocker. Er hat mich nie geplant. Ich war ein Fehler
in seiner Ordnung.

Und dann kam Viktoria. Ich war sechzehn, sie zwanzig. Sie
war alles, was ich nicht war: glédnzend, formbar, schon.
Eine Ehefrau, die kaum alter war als ich, aber doppelt so
geduldig. Sie hat ihm morgens die Zeitung gereicht und
ihm abends die Satze zu Ende gedacht. Und das Schlimmste?
Er hat sie geliebt.** Wirklich. Auf diese leise,
beunruhigend ehrliche Weise. Sie durfte ihn berihren. Ich
nicht einmal ansehen. Ich habe sie nicht gehasst. Ich
hatte es gerne. Aber sie war so.. gut. So still. So klug.
Ich habe mich neben ihr gefihlt wie ein
Papierschnitt.Flach. Zerbrechlich. Unfertig.

Ich hatte abhauen koénnen. Ich hatte das Ticket in der
Hand. Zwei Jahre in Rom, Stipendium. Aber ich bin
geblieben. WeiBt du, warum? Weil ich dachte: Ich gewinne.
Ich Dbleibe und ich gewinne. Wenn ich nur lange genug
aushalte. Wenn ich still genug bin, geschickt genug,
angepasst genug. Dann wird Farber Energy meins. Dann kann
ich endlich alles wieder gut machen.

Alles, was er zerstort hat.

Alles, was er mir genommen hat. Ich wollte das
Unternehmen nicht, um reich zu sein. Ich wollte es, um
es umzubauen. Wie ein Kind, das das Monster unter dem
Bett adoptiert.
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Und jetzt? Jetzt will er es spenden. Spenden. Nicht an
mich. Nicht mal an meine Halbgeschwister. An irgendeine
Organisation. Als wlrde das alles ungeschehen machen.
Als ware sein letzter Zug mehr wert als dreiBig Jahre
meiner Hoffnung. Ich fihle mich wie ein Gast in meiner
eigenen Geschichte. Wie Jjemand, der den ganzen Film
durchgehalten hat, nur um am Ende rausgeschnitten zu
werden.

Ich bin keine Intrigantin. Ich habe keine Allianzen,
keine Geliebten, keine Rachepldne im klassischen
Sinne.

Aber ich habe Geduld. Ich habe einen messerscharfen Sinn
fiir Gerechtigkeit. Und ich weil, was Menschen antreibt,
was sie brechen kann. Ich bin keine Viktoria. Und ich bin
keine Isarn. Ich bin etwas ©Neues. Ich werde nicht
zulassen, dass das Unternehmen verschwindet wie ich es
einst fast getan hatte. Wenn ich dafiir kdmpfen muss - dann
kdmpfe ich. Wenn ich dafir ligen muss - dann lige ich.
Und wenn ich dabei mein letztes bisschen Kindheit verliere

Dann soll es wenigstens laut sein.

Objective: Ihre Stiefmutter entmachten, um endlich an

die Spitze des Familienunternehmens zu gelangen.

Need: Sich losmachen von der Vorstellung, dass die Liebe
ihres Vaters sie glicklich machen kénnte. Sich von der
toxischen Beziehung und der Befriedigung durch Rache
befreien koénnen.

Arc: Sonja erkennt zu spat, dass sie all die Jahre nicht

flir sich gelebt, sondern nur gegen etwas gekampft hat:

gegen den Schatten ihres Vaters, gegen das Bild ihrer

Stiefmutter, gegen eine Familie, die sie nie gesehen hat.

Am Ende Dbleibt 1ihr nicht der Sieg, sondern das

Bewusstsein, dass sie hatte gehen konnen - und es nie

getan hat. Sie trauert nicht um ihren Vater - sondern um

sich selbst.
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AMELIE FARBER (25)

Ich bin Amelie. Und ich bin.. eigentlich voll okay so, wie
ich bin, ja? Also klar - mein Vater sieht das anders.
Friher war ich sein kleiner Sonnenstrahl, hat er gesagt.
Immer ,mein helles Madchen™.

Dann bin ich adlter geworden. Habe mich verandert. Oder,
wie er es nennt: ,verflacht“. Ich nenn’s lieber:
erweitert. Ich bin eben nicht diese graue Businessfrau,
die mit Aktentasche durch Flughafen hetzt. Ich bin frei.
Ich spiire Dinge. Ich sehe Dinge. Nicht in so einer Hexen-mdBigen ,Ich leg_
dir-die-Karten“-Art. Mehr so.. energetisch. Zwischen den
Zeilen. Vibes. Atmosphdren. Schwingungen.

Aber auf Dior.

Weilt du?

Ich glaube, es fing an, als ich elf war. Ich hab zum
ersten Mal einen toten Vogel gesehen. Lag einfach da, im
Garten. Ganz still. Ich hab ihn beerdigt. In einer
Zigarrenschachtel von meinem Vater. Hab Raucherstabchen
angeziindet (hat gestunken wie HOlle) und eine selbst
gebastelte Zeremonie abgehalten. Kein Mensch war da. Nur
mein kleiner Bruder -

Martin - er hat damals schon alles mitgemacht. Auch wenn
er nicht alles verstanden hat. Aber er war da. Immer. Das
ist so geblieben. Martin ist mein bester Freund. Mein
Komplize. Mein Spiegel. Wir sind zwei seltsame Schalen
mit gleichem Inhalt. Beide irgendwie zu ,soft"™ flirs harte
Geschaft. Zu vertraumt fiir den goldenen Kafig. Und zu gut
darin, anderen vorzuspielen, dass wir uns nicht alles
merken.

Ich weiBl, was die Leute iber mich denken: Reich, verwdhnt,
ein bisschen vernebelt. Aber ich bin nicht dumm. Ich tu
nur manchmal so. Ich meine - klar, ich trage Taschen, die
mehr kosten als eine Monatsmiete in Mitte. Aber ich rede
auch iber mentale Gesundheit! Ich erwdhne ,Systeme™ und
,toxische Maskulinitat™ und ,Energiefluss™“. Okay, ich hab
keine Ahnung, was davon wirklich wie funktioniert. Aber
die Worter fihlen sich gut an. Wie Kristalle, nur in
Sprache.
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Dass ich das Unternehmen nicht erbe? Kein Problem. Ich
will doch gar kein Energieunternehmen leiten. Klingt
super anstrengend. Aber weilt du, was ich WILL? Ein
Leben in Schdnheit. Ruhe. Leichtigkeit. Und Jja: Geld
halt. Ich hab nie gesagt, dass ich arm sein will. Nur
frei. Und genau das hat Papa mir jetzt genommen. Alles
spenden? Alles? Das ist kein spiritueller Akt, das ist
GroRenwahn.

Und das macht mich witend. Nicht laut-wlitend. Nicht
mit Tirenknallen. Sondern Ife) still, dass es
gefahrlich wird.

Martin versteht das. Er redet weniger als ich, aber wenn
wir allein sind, planen wir kleine Fluchten. Theoretische
Eskalationen. Was ware wenn? Was, wenn Papa friher stirbt,
als gedacht? Was, wenn das Testament vorher noch greift?
Was, wenn.. nun Jja.. Jjemand nachhilft? Wir wissen beide
nicht, ob wir das wirklich kénnten. Aber wir wissen:

Zusammen kdénnten wir alles.

Und genau das macht uns - dann doch gefahrlicher als
wir aussehen.

Objective: IThre finanzielle Absicherung um jeden Preis -
ohne Verantwortung, ohne Job, ohne Drama. Alles soll
flieBen: das Geld, der Wein, die Stimmung.

Need: Amelies Need 1ist, einen Sinn in ihrem Leben zu
finden - denn obwohl sie immer alles hatte, was sie
wollte, fihlt sie sich leer, faul und iberflissig, weil
ihr nie jemand gezeigt hat, dass ihr Dasein Bedeutung
haben konnte.

Arc: Wahrend der Beerdigung wird Amelie zum ersten Mal
mit echter Konsequenz konfrontiert - nicht alle werden
durchkommen, nicht alles lasst sich aussitzen. Doch statt
Verantwortung zu iUbernehmen oder zu wachsen, klammert sie
sich umso fester an ihre privilegierte Gleichglltigkeit.
Sie iUberlebt - aber leerer denn Jje. Die Tragddie veradndert
sie nicht, sondern entlarvt, wie wenig in ihr war, das
sich hatte verandern konnen.
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MARTIN FARBER (23)

Ich bin Martin.

Und ich hab irgendwann aufgehoért, zu glauben, dass
ich irgendwas bin, was man braucht. Ich bin der
Jungste. Das Nachzigler-Kind.

Das weiche Kind.

Das Kind, das leise gespielt hat, das lieber gebastelt
hat als gerauft.

Ich war.. ja, ich war halt ,zu sensibel™.

So hat mein Vater das gesagt.

,Der Junge wird nie ein Farber.“

Und dann hat er doch meinen Namen behalten.

Ich erinnere mich, wie ich mit Amelie unter dem Fligel
gesessen hab, wahrend sie aus Magazinseiten Kronen
gebastelt hat.

Ich war der Brautigam. Sie die Prinzessin.

Wir hatten Regeln fir unsere Welt.

Und in dieser Welt war ich genug. Amelie hat nie
verlangt, dass ich anders bin. Sie war mein Schutz.
Mein Zuhause. Ich liebe sie mehr, als man in Worte
fassen kann. Sie 1ist die Einzige, die wirklich
versteht, wie kaputt ich bin - und trotzdem bleibt.

Die Wahrheit ist: Ich kann nicht mehr gut

schlafen. Seit Jahren nicht.

Die Traume sind zu laut. Oder die Stille zu leer. Ich
weill nicht. Irgendwann hab ich angefangen zu trinken.
Nur ein Glas, um ,runterzukommen™.

Dann Tabletten. Erst verschrieben. Dann besorgt.

Ich nenn’s nicht ,stchtig“. Aber ich weiBl: 1Ich
brauch’s. Ich brauch’s, um nicht
auseinanderzufallen.

Aber ich weiB auch, dass ich's schon langst bin. Ich
hatte Blackouts.

Dunkle Stunden.

Ich bin einmal mitten in der Nacht in der Kiche
aufgewacht - barful, das Messer noch in der Hand, weil
ich ,ein Brot schmieren wollte“.

Nur: das Brot war nie da.

Dafiir Blut am Daumen. Ich wusste nicht, von wem. Das war
das erste Mal, dass ich dachte: Was, wenn ich irgendwann
aufwache - und etwas getan habe, was ich nicht rickgangig
machen kann?
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Ich glaub, mein Vater weiB das.

Er sagt nichts, aber er schaut manchmal so.. prifend.
Wie einer, der nach Springen in einer Fassade sucht,
die er selbst gegossen hat.

Er liebt mich. Auf seine Art.

Aber nicht so, wie ich bin.

Mehr wie ein Projekt, das er nicht fertig gebaut

hat. Ein Haus, dessen Dach fehlt.

Er halt mich fest, weil ich ihn an irgendwas erinnere,
das er verpasst hat.

An das, was er nie sein durfte.

Ich wohn noch zu Hause.

Weil ich’s nicht anders kann.

Weil ich sonst .. verschwinden wiirde.

Weil ich nix hab.

Keinen Abschluss, keinen Beruf, kein Plan.

Nur das: mein Zimmer, mein Vater, meine Schwester.
Und die Hoffnung, dass ich noch nicht ganz verloren
bin.

Und jetzt will er alles spenden.

Alles, was ich hatte erben kodnnen.

Mein letzter Halt.

Das Letzte, was mir noch Sicherheit geben kdnnte, wenn
er irgendwann nicht mehr da ist.

Und ich?

Ich soll dann einfach... was tun?

Mich durchs Leben schlafwandeln?

Ich verstehe, warum er’s macht.

Ich unterstiitze es sogar. Irgendwo.

Aber das macht die Angst nicht kleiner.

Denn ich weill, ich wirde es nicht schaffen - ohne das
Geld. Ohne das Polster, das mich auffangt.

Und da ist dieser Gedanke.

Klein. Leise. Giftig.

Der Gedanke, den ich verdrange.

Bis ich wieder zu tief ins Glas geschaut hab.

Bis ich wach werde und nicht weiB, was ich getan hab.
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Was, wenn ich es wieder tue?
Etwas, das ich nicht kontrollieren kann?

Ich liebe meinen Vater.

Aber ich hasse mein Leben.

Und ich weiR nicht, ob ich’s noch lange aushalte, wenn
ich wieder nichts bin.

Wenn er mir auch das nimmt.

Das Letzte.

Und manchmal frage ich mich:
Was, wenn ich gar nicht mehr der bin, der sowas nicht
tun wirde?

Was, wenn ich’s schon langst bin?

Objective: Amelie beschiitzen - und so beweisen, dass er
nicht nutzlos i1ist. Ein 1indirekter Versuch, seinen Wert
iber Firsorge zu definieren.

Need: Auf Augenhdhe begegnet werden.

Arc: Vom innerlich vergifteten Sohn mit destruktivem
Potenzial zur Erkenntnis seiner eigenen Gefahrdung -

ein Wendepunkt, an dem er sich entweder fir oder
gegen sich selbst entscheidet.

77



Pitchprasentation

EINLA DUNG
Zam
LUIFIFELN

PITCH

“Einladung zum Zweifeln” ist ein intensives, bitterboses
Kammerspiel Gber Familie, Verrat und das Verlangen nach
Gerechtigkeit — erzahlt in einem einzigen

One-Take.




LOGLINE

Als ein reicher Unternehmer seinen
eigenen Mord vorausahnt, inszeniert
er eine tédliche Falle: Bei seiner
Beerdigung vergiftet er seine Familie
—und gibt ihnen funf Minuten Zeit,
den Mérder unter sich zu entlarven.
Wahrend Panik ausbricht, kampfen
eine Privatermittlerin und ihr Assistent
gegen die Zeit — Doch wie formbar ist
die Wahrheit?

THEMA

Recht ist nicht immer gerecht. Was,
wenn man das System nicht
reformieren, sondern Uberlisten
muss? Der Film behandelt

systemische Machtstrukturen,

insbesondere innerhalb patriarchaler
Familien und kapitalistischer
Nachfolgesysteme. Dabei stellt er die
Frage, ob moralische Gerechtigkeit
mit den Mitteln des Rechts
durchsetzbar ist — oder ob in
gewissen Momenten ein Bluff den
einzigen Weg zum Ziel darstellt.
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TREATMENT

Isarn, machtiger Energie-Mogul, will sein Lebenswerk
verschenken — doch kurz vor der Ubergabe stirbt er.
War es ein natirlicher Tod? Oder Mord aus den
eigenen Reihen?

Privatermittlerin Nora glaubt an letzteres — und
inszeniert eine letzte Prifung: Auf der Beerdigung
verklindet sie, Isarn habe den Champagner vergiftet.
Das Gegengift gabe es nur, wenn sich der Mérder
stellt — und die Zeit lauft.

Die Familie zerbricht im Angesicht der Wahrheit:

Die alteste Tochter, ibergangen und verbittert.

Die mittlere, tiberfordert und instabil.

Der jlingste Sohn — labil, abhangig, an der Schwelle
zur Selbstanklage.

Die Witwe: Uiberzeugt, aus Liebe getétet zu haben —
und gesteht.

Doch: Der Brief war leer.

Die Geschichte — Noras Bluff.

Isarn wusste, was kommen konnte.

BASELINE

Genre
Psychologisches Kammerspiel / Mystery-
Drama

Linge
ca. 8-12 Minuten

Setting
Ein abgelegener Friedhof, ein improvisierter
Trauerpavillon, ein drohender Gewitterhimmel

Jon

Duster, sarkastisch, moralisch ambivalent — mit
Anklangen an “Knives Out” trifft “The Menu”

moralisch durchzogen von spleenigen
Charakteren aus “The Residence”.
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NORA

Nora ist eine stille, hochsensible
Ermittlerin mit einem kompromisslosen
Gerechtigkeitssinn und einer nahezu
ausschlieBlich analytischen Wahrnehmung
fur menschliches Verhalten. Sie denkt in
klaren Strukturen, meidet soziale
Interaktion — und fasziniert sich
ausgerechnet fur das Bluffspiel
Maxchen”, als kontrolliertes Modell fir
Wahrheit und Luge. Ihre groBte Starke ist
das Sehen, was andere Ubersehen — ihre
groBte Herausforderung: Ambiguitat
auszuhalten.

LUK

Luk ist ein feinfUhliger, intuitiver
Mensch, der mehr fihlt als denkt und
oft zwischen den Zeilen liest, wo
andere nur Argumente héren. Er
sucht Zugehdrigkeit in einer Welt, die
ihm zu laut, zu logisch, zu eng
erscheint — und findet bei Nora einen
stillen Gegenpol. Sein Humor ist sein
Schutzmechanismus, sein Kompass:
ein Mittel, um Verbindung zu
schaffen, wenn Worte fehlen.




SONTA

Sonja ist die vergessene Tochter
eines machtigen Mannes — jahrelang
Ubersehen, ersetzt, Ubergangen. Sie
ist nicht auf Gerechtigkeit aus,
sondern auf spate Vergeltung: Sie
will sein Lebenswerk an sich reif3en,
um es Stlick fur Stick zu zerschlagen.
Nicht aus Gier — sondern aus tief
verwurzeltem Schmerz und dem
Wunsch, dass er endlich spiirt, wie es
ist, alles zu verlieren.

UIKTORIA

Viktoria ist eine Frau, die sich aus
Enge und Anpassung in die Macht
geflichtet hat — nicht aus Gier,
sondern aus Trotz. Sie kennt das
Spiel der Fassade besser als jeder
Mann im Raum, liebt mit Kalte,
handelt mit Kalkil und kampft
kompromisslos um Kontrolle. Fir sie
bedeutet Macht nicht Status,
sondern Selbstbehauptung — und sie
gibt sie nicht kampflos auf.
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AMELIE

Amelie ist nicht dumm, nur anders
sortiert — sensibel, verspielt, intuitiv.
Sie will kein Unternehmen fuhren,
sondern ein Leben voller Leichtigkeit,
Schénheit und innerer Freiheit. Die
Tatsache, dass ihr Vater all das
zerstort, indem er sein Imperium
verschenken will, macht sie witend —
nicht laut, sondern gefahrlich still.

MARTIN

Martin ist das zerbrechlichste Glied
der Familie — sensibel, unvollstandig,

von Angsten und Abhangigkeiten
durchzogen. Er liebt, aber er zerfallt;
funktioniert nur noch im Schatten
seiner Familie und der Hoffnung auf
Halt. Wenn sein Vater jetzt auch noch
das Letzte nimmt, das ihn schitzt,
bleibt vielleicht nur noch das, was er

sich selbst nicht zutraut: ein
Kontrollverlust, der alles beendet.




HARD FACTS

Drehzeitraum
25.8.25-7.9.25 (1 Drehtag + 1 Fallback)

Uerguetung

Liebe und Mausigkeit fur immer :)

Location
Hamburg




Blocking (Auswahl)

Vetora
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Erklarung

Ich versichere, dass ich die vorliegende Arbeit ohne fremde Hilfe selbstandig verfasst und
nur die angegebenen Quellen und Hilfsmittel benutzt habe. Wortlich oder dem Sinn nach
aus anderen Werken entnommene Stellen sind unter Angabe der Quelle kenntlich

gemacht.

Hamburg,

(Unterschrift)
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