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1 Einführung

1.1 Die Problematik der Innenwelt im Film: Drehbuchtheorien

Handbücher, die Autoren ein erfolgreiches Drehbuchschreiben vermitteln wollen, 
beschränken sich größtenteils auf die Außenwelt im Film. Hier äußert sich die 
Überzeugung, dass sich der Film nicht als Medium für Innenwelten eigne. Der 
Drehbuchautor Robert Piluso bringt diese Umstände des Hollywood-Kinos iro-
nisch auf den Punkt:

„The free instruction manual everybody in L.A. gets in the mail about how to be a 
screenwriter clearly states: ‚Thou shalt not even attempt to dramatize thoughts. The 
closest you can come to doing so is using voiceover, and voiceover hath departed 
vogue. Leave it to the novelists to dramatize internal language.‘“1

Elemente der Innenwelt, beispielsweise Gedanken oder die Vergangenheit eines 
Charakters, werden als undramatisch deklariert und entziehen sich daher – so 
die Ansicht der populären Drehbuchmentoren – filmischer Erzählweise. Linda 
Seger verdeutlicht die Problematik der Innenwelt im Film am Beispiel des inne-
ren Konflikts.

„Wenn Figuren in sich selbst, in ihren Handlungen, oder selbst in dem, was sie wol-
len, unsicher sind, leiden sie an einem inneren Konflikt. In Romanen, wo sich eine Fi-
gur dem Leser anvertrauen kann, funktioniert innerer Konflikt, wogegen er in Dramen 
dazu neigt, problematisch zu werden.“2

Gängige, filmische Ausdrucksformen der Innenwelt, wie Voice-over oder Mono-
loge, werden mittlerweile mit Skepsis betrachtet und als un-filmisch empfunden.3 

1 s. Robert Piluso. The Cinema of Substraction – Why We Can Blame Freud, Nietzsche and Derrida 
For A Lot of Good, Weird, New Movies. www.scriptmag.com/earticles/earticle.php?368, 9. 10. 2004 
(entnommen am 11. 4. 05)

2 s. Linda Seger. Das Geheimnis guter Drehbücher. (Making a Good Script Great).(dt. Übers. von 
Ursula Keil und Raimund Maessen), Alexander Verlag, 4. Aufl., Berlin, 2001a, S. 198

3 vgl. ebd.

F. Pommerening, Die Dramatisierung von Innenwelten im Film, 
DOI 10.1007/978-3-531-19332-8_1,
© VS Verlag für Sozialwissenschaften | Springer Fachmedien Wiesbaden 2012



14 Einführung

Francois Truffaut z. B. schreibt in seinem Vorwort zu Mr. Hitchcock, Wie haben Sie 
das gemacht ? sogar: „Alles, was gesagt, statt gezeigt wird, ist für das Publikum ver-
loren“ und nennt dies „eines der fundamentalen Gesetze des Kinos“.4 Um innere 
Konflikte in Drehbücher zu integrieren, empfiehlt Linda Seger daher, sie in einen 
äußeren Konflikt zu verpacken. Dies bedeutet im Endeffekt jedoch nicht, dass In-
nenwelten visualisiert werden, sondern vielmehr, dass ein äußerer Konflikt den 
inneren ersetzt. Die persönlichen Probleme einer Figur können demnach im Film 
in einer zwischenmenschlichen Auseinandersetzung zum Ausdruck kommen. So 
ist der innere Konflikt auf eine andere Person projiziert worden.5 Dieses drama-
turgische Mittel ist uns durchaus auch als reale Gegebenheit aus unserem Alltag 
bekannt. Häufig entstehen zwischenmenschliche Konflikte nur, weil einer der Be-
treffenden mit seiner Innenwelt zu kämpfen hat. Selten können wir uns sicher 
sein, wenn wir die Laune eines Menschen beobachten, was wirklich die Ursache 
dieser Laune ist. Neben der Projektion des inneren Konflikts auf eine andere Per-
son beschreibt Seger auch die Möglichkeit einer Projektion auf ein Objekt.

„Wenn ich zum Beispiel frustriert über meinen Job wäre, komme ich vielleicht nach 
Hause und trete den Hund. Das führt dazu, dass der Hund mich beißt. Jetzt ist der 
Konflikt nach außen projiziert und findet zwischen dem Hund und mir statt.“6

In diesem Beispiel ist besonders anschaulich, wie wenig von der tatsächlichen In-
nenwelt übrig bleibt, wenn sie nach außen projiziert wird. Oft beschränken sich 
Drehbuch-Handbücher wie in diesem Beispiel in Hinblick auf die Visualisierung 
von Innenwelten auf die Umsetzung in eine Handlung. Syd Field schreibt entspre-
chend auf die Frage: Was ist eine Figur ? „Handlung prägt Figur – eine Person ist, 
was sie tut, nicht was sie sagt.“7 Einerseits schwingt hier die Forderung mit, visuell 
zu erzählen anstatt Figuren einfach sagen zu lassen, was in ihnen vorgeht. Ande-
rerseits wird hier im Besonderen auf Taten und Aktionen wertgelegt. C. P. Hant 
pflichtet Syd Field bei, indem er den wahren Charakter des Protagonisten durch 
dessen Handlungsweise erkennen will. Dabei sieht Hant vor allem in dem Verhal-

4 s. Francois Truffaut. Mr. Hitchcock, Wie haben Sie das gemacht ? (dt. Übers. von Frieda Grafe und 
Enno Patalas), Wilhelm Heyne Verlag, 3. Aufl., München, 2003, S. 14

5 vgl. Linda Seger 2001a a. a. O. S. 198
6 s. ebd. S. 200
7 s. Syd Field. Das Handbuch zum Drehbuch. Übungen und Anleitungen zu einem guten Drehbuch. 

(dt. Übers. von Brigitte Kramer), Zweitausendeins, 13. Aufl., Frankfurt am Main, 2001, S. 67 Her-
vorhebung im Original.
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ten des Protagonisten gegenüber anderen Figuren die Möglichkeit, den wahren 
Charakter zu offenbaren.

Die Menschen, denen der Protagonist begegnet, lassen uns verschiedene Seiten seiner 
Persönlichkeit erkennen. Wie verhält er sich Menschen gegenüber, von denen er ab-
hängig ist ? Wie behandelt er Menschen, über die er Macht ausübt ? Wie verhält er sich 
seiner Geliebten, seinem Freund, seinem Lehrer, seinen Eltern gegenüber ? Jede Figur 
enthüllt andere Aspekte seiner inneren Qualitäten.“8

 In diesem Sinne legt auch Hant besonders Wert auf das Verhalten beziehungs-
weise die Handlungsweise einer Figur. Robert McKee geht in seinen Ausführun-
gen über die Prinzipien des Drehbuchschreibens auf das innere Wesen von Figuren 
ein. Dessen Offenbarung ist seiner Meinung nach für den Film besonders wichtig.

„Der wahre Charakter offenbart sich in den Entscheidungen, die ein Mensch unter 
Druck trifft – je größer der Druck, desto tiefgreifender ist die Enthüllung, desto mehr 
entspricht die Entscheidung dem innersten Wesen der Figur.“9

Hier geht es wohlgemerkt nicht um die gesamte Innenwelt, sondern konkret 
um das innerste Wesen, also um die persönlichkeitsspezifischen Eigenschaften, 
die unter dem äußeren Schein liegen, beispielsweise Grausamkeit, Großzügig-
keit und Selbstsucht, Stärke oder Schwäche.10 Diese persönlichkeitsspezifischen 
Eigenschaften sind jedoch Teil der Innenwelt. Obwohl McKee größtenteils von 
der Notwendigkeit von Entscheidungen spricht, wird es schließlich deutlich, dass 
auch er konkret Handlungen sehen möchte, die aus der jeweiligen Entscheidung 
resultieren.

„Der einzige Weg, die Wahrheit zu erfahren, ist, ihn [den Helden, F. P.] dabei zu beob-
achten, wie er sich unter Druck für die eine oder andere Handlung bei der Verfolgung 
seines Ziels entscheidet.“11

8 s. C. P. Hant. Das Drehbuch. Praktische Filmdramaturgie. Zweitausendeins, 2. Aufl., Frankfurt am 
Main, 2000, S. 43/44

9 s. Robert McKee. Story. Die Prinzipien des Drehbuchschreibens. (dt. Übers. von Eva Brückner-
Tuckwiller, Josef Zobel und Katharina Broich), Alexander Verlag, 2. korrigierte Aufl., Berlin, 
2001, S. 117

10 vgl. ebd.
11 s. ebd.
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Wieder wird hier die Handlung als Indiz für das Innere der Figur als einzige Mög-
lichkeit dargestellt, Visualisierung zu ermöglichen. Dass unter Handlung im Ein-
zelnen handfeste Taten verstanden werden, wird in McKees Beispiel besonders 
deutlich: er beschreibt eine Szene, in der zwei sehr unterschiedliche Figuren Zeu-
gen von einem Schulbusunfall werden.

„Wer entschließt sich anzuhalten ? Wer entschließt sich, vorbeizufahren ? … Nehmen 
wir an, beide haben sich entschieden zu helfen. Das bringt uns schon weiter. Aber wer 
entschließt sich zu helfen, indem er einen Krankenwagen ruft und wartet ? Wer ent-
schließt sich zu helfen, indem er in den brennenden Bus stürzt ? Nehmen wir an, beide 
eilen zum Bus – eine Entscheidung, die noch tiefer greifend den Charakter der Figu-
ren offenbart.“12

In einen brennenden Bus zu stürzen ist eine Handlung, eine aktive Tat des Prot-
agonisten. Aber wie wird visualisiert, dass eine Figur, die sich in einen brennen-
den Bus stürzt, ebenfalls Angst hat, obwohl sie mutig genug für diese Handlung 
ist ? Diese Frage wird auch bei McKee nicht in Betracht gezogen. Sie soll jedoch im 
Rahmen dieser Arbeit beantwortet werden.

Neben dem wahren Charakter geht McKee außerdem auf unbewusste Wün-
sche des Protagonisten ein. Unbewusste Wünsche können als Teil der Psyche 
ebenfalls zur Innenwelt gezählt werden. Das Rückgrat einer Geschichte, oder der 
rote Faden, ist nach McKee, wie auch nach anderen populären Drehbuchtheoreti-
kern, zwar der bewusste Wunsch des Helden:

„Deswegen bringt das auslösende Ereignis das Leben des Protagonisten zunächst ein-
mal aus dem Gleichgewicht und weckt dann in ihm den Wunsch, dieses Gleichge-
wicht wieder herzustellen. Aus diesem Bedürfnis erwächst für den Protagonisten – oft 
rasch, gelegentlich nach einiger Überlegung – ein Wunschobjekt: etwas Materielles 
oder durch Situation oder Haltung Bedingtes, das ihm seinem Gefühl nach fehlt oder 
das er braucht, um sein Leben wieder ins Lot zu bringen.“13

Neben dem bewussten Wunsch machen unbewusste Wünsche die Figuren je-
doch komplexer und lösen innere Konflikte aus, wenn unbewusster und bewuss-
ter Wunsch sich gegenseitig behindern.14 Im Gegensatz zu Linda Seger empfiehlt 

12 s. ebd. S. 118
13 s. ebd. S. 209
14 vgl. ebd.
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McKee daher nicht, den inneren Konflikt in einen äußeren Konflikt zu projizieren, 
vielmehr müssen beide nebeneinander existieren, da es sonst gar keinen inneren 
Konflikt gibt. In diesem Zusammenhang wird noch einmal deutlich, dass Segers 
Empfehlung hinsichtlich der Projektion von inneren Konflikten nicht darauf hin-
ausläuft, dass innere Konflikte visualisiert werden, sondern dass sie verschwinden.

Allerdings geht McKee nur wenig auf die Art der Umsetzung eines inneren 
Konflikts ein. „Gleichgültig, was die Figur bewusst anstrebt, das Publikum spürt 
oder erkennt, dass sie tief im Inneren unbewusst genau das Gegenteil möchte.“15 
Wodurch diese Erkenntnis hervorgerufen wird, bleibt bei McKee unklar. Wenn 
der unbewusste Wunsch stärker ist als der bewusste, wird er sogar zum Rückgrat 
der Geschichte.16 Doch auch in diesem Fall wird nicht erklärt, wie der unbewusste 
Wunsch dem Publikum nahegebracht wird.

In Linda Segers zweitem Buch, in dem es nicht mehr um Drehbuchstrukturen 
sondern einzig und allein um Filmcharaktere geht, legt Seger ebenfalls Wert auf 
die Innenwelt, konkretisiert dabei ähnlich wie McKee jedoch nicht, wie die Innen-
welt dem Publikum gegenüber dramatisiert werden soll. Im Zusammenhang mit 
der Biographie einer Figur – sogenannte Backstory-Informationen – schreibt sie 
beispielsweise, dass zwar der Autor alles über die Vergangenheit seiner Figuren 
wissen sollte, dass aber das Publikum unter Umständen überhaupt keine dieser 
Informationen erfährt.17 Der Autor wird jedoch durch sein Wissen der Back story 
die Figur vollkommen entwickeln können: Ihre Motive, Verhaltensweisen und 
Reaktionen sollten von den Ereignissen der Vergangenheit beeinflusst werden.18 
Zur Backstory gehören nach Segers Ausführungen Physiologie, Soziologie und 
Psychologie einer Figur. Im Rahmen der Physiologie sollte der Autor natürlich 
Geschlecht und Alter, aber auch Körperhaltung, körperliche Defekte oder angebo-
rene Krankheiten seiner Figur von Anfang an kennen. Soziale Stellung, Reli gion 
und politische Zugehörigkeit bestimmen neben Beruf, Bildung und häuslicher Si-
tuation die Soziologie einer Figur. Zur Psychologie zählt Seger im Rahmen der 
Backstory moralische Prinzipien, Komplexe, Temperament und Frustrationen.19 
Obwohl es im Zusammenhang mit der Backstory nicht überdeutlich ausgespro-
chen wird, soll auch in diesem Fall die Innenwelt durch Taten dramatisiert wer-

15 s. ebd.
16 vgl. ebd. S. 212
17 vgl. Linda Seger. Von der Figur zum Charakter. Überzeugende Filmcharaktere erschaffen (Creating 

Unforgettable Characters). (dt. Übers. von Christine Schreyer), Alexander Verlag, 2. Aufl., Berlin, 
2001b, S. 63

18 vgl. ebd. S. 69
19 vgl. ebd. S. 63


