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Fiktionale Immersion

Christiane Voss

Die Wirkungsmacht des Spielfilms beruht wesentlich auf der Evidenz 
des ‹Es ist so›. Was wir zu sehen und zu hören bekommen, stimmt 
uns neugierig, skeptisch oder auch unentschieden hinsichtlich unse-
rer Haltung gegenüber dem Dargestellten. Aber dass wir uns zu einem 
Geschehen verhalten müssen, das uns seine eigene Schicksalhaftigkeit 
und Logik präsentiert und das uns im gelingenden Fall mit auf eine 
Reise ins Ungewisse nimmt, gehört zu den so unhintergehbaren wie 
erwünschten Effekten des Spielfilms. Wenn wir dem fiktiven Filmge-
schehen so weit folgen, dass ein Großteil unserer Aufmerksamkeit da-
bei absorbiert wird, kann man von Immersion in ein fiktionales Gebilde 
oder auch von fiktionaler Immersion sprechen.1

Die Tatsache, dass wir auch von Dingen und Prozessen absorbiert 
werden können, die nicht zur Kategorie fiktionaler oder ästhetischer 
Darstellung gehören, macht die terminologische Abgrenzung von ver-
schiedenen Arten der Immersion sinnvoll.2 Denn Immersion im Sin-
ne von Absorption der Aufmerksamkeit ist ja keineswegs ein Privileg 
ausschließlich ästhetischer Erfahrungen. Absorbiert werden wir zum 
Beispiel auch in unsere Sprache, während wir sie verwenden, oder in 
unsere Arbeit, während wir sie ausführen, in die Wahrnehmung unse-

1	 Wie im Editorial dieses Heftes näher ausgeführt, diskutiert Michael Fried (2002) in 
synonymer Verwendung mit ‹Absorption› und ‹Empathie› das immersive Potenzial 
von Gemälden und das entsprechende Verhältnis zu ihnen.

2	 Allerdings gibt es auch Autoren, die diesen Unterschied für sekundär halten und nur 
den Aspekt hervorheben, dass Immersion in jedem Fall eine distanzlose Form der 
Einlassung auf darstellungsartige Erscheinungen sei, gleichgültig, ob diese natürlich 
sind wie Träume oder fiktional wie Spielfilme und Romane. Als Beispiel für diese 
undifferenzierte Verwendung von ‹fiktionaler Immersion› sei verwiesen auf McGinn 
(2006, 96ff).
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rer Umwelt, während wir uns in ihr orientieren, sowie in unsere Träu-
me, Gedanken und Gefühle, während wir von ihnen besetzt sind.3 Ein 
gemeinsames phänomenales Merkmal dieser unterschiedlichen Aus-
prägungen von Immersion ist, dass die Medien dieser Vollzüge (wie 
Sprache, Bewegungen, schematisierte Handlungen, Gefühle, Gedanken, 
Wünsche, sensorische Aktivierungen, Traumgebilde) im Bewusstsein 
des immersiv Erlebenden nicht von ihren Gehalten geschieden sind. So 
wie routinierte Autofahrer oder Tangotänzer unwillkürlich das Rich-
tige tun und erst ins Stocken geraten, wenn sie gezwungen werden, 
ihre Teilhandlungen zu explizieren, beschreibt die Ungeschiedenheit 
von Medium und Gehalt mentaler Akte den Normalfall gelenkter Auf-
merksamkeit auf einen Gegenstand oder Zweck. Während Aufmerk-
samkeitslenkung im Alltag der Selbstsituierung in der Umwelt dient, ist 
es weniger eindeutig, welche Funktionen unserer immersiven Einlas-
sung in Filme zukommen. Aus philosophischer Sicht stellt sich daher 
zunächst die Frage: Eine Realität welcher Art prägt sich uns im Kino 
oder vor dem Fernseher ein? Was wir selbst im Falle intensiver Ab-
sorption eindeutig nicht glauben, ist, dass das Filmgeschehen in einem 
herkömmlichen Sinne real ist. Die immersive Wahrnehmung filmischer 
Realität lässt sich folglich auch nicht als eine Form epistemischer Täu-
schung beschreiben. Dem entspricht auch unser Rezeptionsverhalten: 
Die durch Film evozierten Eindrücke und Gefühle verführen uns nicht 
dazu, uns direkt handelnd zum Filmgeschehen zu verhalten. 

Im Rahmen seiner Fiktionstheorie schreibt Wolfgang Iser diesen 
handlungsentlastenden Effekt der Einklammerung unserer natürlichen 
Einstellungen gegenüber fiktionalen Gebilden zu: Dies drückt sich im 
‹Als-ob› aller Fiktion aus. Der Partikelkomplex des ‹Als-ob› bezeich-
net die Funktion, «ein vorliegendes Etwas mit den Konsequenzen aus 
einem unwirklichen oder unmöglichen Falle gleichzusetzen», wie Iser 
(1993, 39), seinerseits Vaihinger (1922, 585) zitierend, feststellt. Fikti-
onal in diesem grundlegenden Sinn sind auch Spielfilme, insofern sie 
uns etwas unter den Bedingungen suspendierter Realitätsüberprüfung als evi-
dent darbieten. Diese Definition von ‹filmischer Fiktionalität› zielt in-
sofern über die seit Coleridge gängige Formel von der einklammern-
den Haltung einer willing suspension of disbelief hinaus, als sie nicht nur 

3	 Sprachwissenschaftler nennen es «Sprachbad», wenn Personen in ein fremdsprachi-
ges Umfeld versetzt werden, um dort die Sprache zu erwerben (vgl. Wode 2001, 
424–446).
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einen Effekt auf unser Überzeugungssystem impliziert4; im Wissen um 
die genuine Irrealität oder Eigenrealität des Filmgeschehens ist der ge-
samte Organismus des Rezipienten bis zur immersiven Erlebnisebene 
seiner natürlichen Anpassungsfunktionalität enthoben.

Welchen Beitrag leisten, unter diesen einklammernden Bedingun-
gen, unsere immersiven Erlebnisse mit Spielfilmen? Eine intuitive Ant-
wort zielt in folgende Richtung: Immersionen verschaffen uns eine körper-
lich-geistige Nähe zum Filmgeschehen. Immersion ist dabei stets episodal 
und nicht dispositionell,5 das heißt, sie ist nur als aufmerksame Fokussie-
rung eines gegenwärtig präsentierten Geschehens zu haben und nicht 
als bloß latente Bereitschaft zur Aufmerksamkeitslenkung. Diese aktuell 
sich vollziehende Absorption in ein fiktionales Geschehen führt eine 
unhinterfragte Akzeptanz der greifbaren Gegenwart dieses Geschehens 
mit sich und gleicht so die Distanz erzeugenden Fiktionsmarkierungen 
des filmischen ‹Als-ob› auf der Erlebnisebene aus. Man weiß, dass es 
‹nur› ein Film ist, und erfährt zugleich immersiv den Gang der Ereignis-
se hautnah mit. Der phänomenale Charakter der Präsenz eines immersiv 
fokussierten Gegenstandes variiert allerdings mit dem Medium: Weisen 
Gemälde eher eine Präsenz der Simultanität ihrer meist kontemplativ 
fokussierten Aspekte auf, so nimmt immersives Sich-Einlassen auf einen 
Film die temporale Struktur der bewegten Ton-Bild-Sequenzen für die 
Dauer der Projektion oder Sendung an. Der Realität des Films kommt 
im immersiven Modus also stets sequenzieller Ereignischarakter zu, wobei 
bis zum Ende ungewiss ist, wohin uns die Filmerzählung führen wird.6

Im Folgenden werden drei Ästhetikansätze, die unterschiedlichen 
Traditionen entstammen, in Hinblick auf die Frage diskutiert, wie sie 
jeweils den Realitätseindruck ästhetischer Gebilde fassen, der hier un-
ter dem Gesichtspunkt der Immersion reflektiert werden soll. Trotz 
ihrer unterschiedlichen Taxonomien und Programmatiken, so meine 
Leitintuition für den Theorievergleich, finden sich in allen drei An-

4	 Fiktionalität zuzuschreiben ist also nicht nur eine Funktion des ‹So tun, als ob man 
glaubte, dass p (in x existiert)›; vgl. dazu Searle 2007, 31ff; Currie 2007, 41ff; Walton 
2007, 101ff.

5	 Ein Beispiel für einen dispositionellen Zustand ist z.B. die Überzeugung, dass der 
Eiffelturm in Paris steht, während wir aktuell an etwas anderes denken.

6	 In dieser Hinsicht lässt sich auch von der filmischen Konstruktion einer ‹Welt› spre-
chen, auch wenn der Inhalt dieser gängigen Redewendung nicht eindeutig ist. Für 
einige Autoren bedeutet ‹Welt› das Ganze eines Verweisungshorizontes intentionaler 
Wesen, für andere das Ganze aller Existenzformen und ihrer Beziehungen unter-
einander. Zur Varianz der Weltsemantiken vgl. Bunia 2006, 81-88; zur Debatte um 
die Spielarten von Weltkonstruktionen durch den Film das Themenheft «Diegese», 
Montage AV 16,2, 2007.
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sätzen relevante Aufschlüsse zur fiktionalen Immersion. Sie lassen sich 
zueinander ins Verhältnis setzen, weil sie Immersion oder ihre Modifi-
kationen wie ‹Einfühlung› und das ‹Imaginäre› als wirkungsästhetische 
Kategorien analysieren und dabei jeweils einschlägige Charakteristika 
des Phänomens hervorheben. 

Konkret handelt es sich erstens um die auf den Philosophen und 
Psychologen Theodor Lipps (1903-1906) zurückgehende Einfüh-
lungstheorie, die ich hier als eine Deutung von Immersion zu lesen 
vorschlage;7 zweitens um die von der Literatur- und Medienwissen-
schaftlerin Marie-Laure Ryan (2001) entwickelte modaltheoretische 
Konzeption von Immersion; drittens um die Verbindungung von Im-
mersion mit dem Imaginären, wie es vom Literaturwissenschaftler 
Wolfgang Iser (1993) formuliert wurde.8 Iser ist einer der Begründer 
der Rezeptions- und Erfahrungsästhetik; seinen Ansatz hier einzube-
ziehen ist zusätzlich dadurch motiviert, dass seine Überlegungen zum 
Zusammenhang von fiktionalen Gebilden und dem imaginären Ein-
satz des Rezipienten auch für außerliterarische Medienästhetiken pro-
duktiv gemacht werden können. Dies ist bislang kaum geschehen. 

Immersion als Einfühlung 

Wie Theodor Lipps in seinen Schriften zur Psychologie und Ästhetik am 
Anfang des letzten Jahrhunderts ausgeführt hat, soll der Raum des Ästhe-
tischen medienübergreifend eine bestimmte Form des Erlebens eröffnen: 
das Sich-selbst-Erleben in einem Anderen, kurz: Einfühlung. Der durch 
Einfühlung in einen Gegenstand zustande kommende Eindruck, die-
ser sei belebt und innerlich von Kraft und Energie durchströmt, ist das, 
was Lipps als «symbolischen Gehalt» aller Kunst bezeichnet und was hier 
mehr oder weniger synonym mit ‹Immersion› verstanden werden soll: 

Symbol nennen wir das Wahrgenommene, in dem wir unmittelbar ein An-
deres, nämlich ein Streben, ein inneres Tun und eine entsprechende innere 
Weise der inneren Erregtheit, kurz, eine Weise unserer inneren Lebensbe-
tätigung, unmittelbar erleben (Lipps 1903, 140). 

7	 Im Rahmen ihrer Studie zum Autobiografischen in verschiedenen Medien und spe-
ziell im Film unter besonderer Berücksichtigung deutscher nichtfiktionaler Filme 
seit den 1920er Jahren hat zuletzt Robin Curtis (2006, 61-63) systematisch auf Lipps’ 
Einfühlungstheorie Bezug genommen; vgl. auch Curtis 2008a. 

8	 Die Ansätze von Lipps und Ryan werden hinsichtlich ihres Beitrags zur Erhellung 
des Phänomens filmischer Immersion auch von Curtis (2008b, in diesem Heft) 
diskutiert.
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Wichtig ist für Lipps, dass das einfühlende Erfassen einer lebendigen 
Kraft ohne weitere Präsuppositionen von Wirklichkeit auskommt. Die 
so unmittelbare wie unstrittige Empfindung von Lebendigkeit in der 
ästhetischen Einfühlung ersetzt die Realitätsprüfung und macht ratio-
nale Begründungen für Existenzannahmen überflüssig, wie sie für un-
ser Verhältnis zur empirischen Welt ansonsten leitend sind. Unter ‹äs-
thetischer Einfühlung› versteht Lipps die kinästhetische Nachahmung 
eines optisch empfangenen Ausdrucks. Dies verdeutlicht er am Bei-
spiel von affektivem Verstehen.9 Die Muskel-, Haut-, Tast- und Organ-
empfindungen, die mit Affekten einhergehen, bilden die fühlbare, kin-
ästhetische Signatur des Affekts, der sich nach außen mimisch-gestisch 
ausdrückt. Die Verknüpfung von inneren Bewegungsempfindungen 
mit ihren gestisch-mimischen Außenseiten erfolgt in der Einfühlung 
erlebnisartig und somit weder auf assoziative noch auf logische Weise. 

Projektive Einfühlung beschränkt sich nicht auf den Kontakt zwi-
schen Lebewesen. Lipps zufolge haben auch Farben, Formen, Klänge, 
Räume und Dinge eine Bewegungsrichtung, ein Gewicht, Atmosphä-
ren, taktile Dimensionen, die wir allesamt kinästhetisch nachempfinden 
und daher mit einer Innerlichkeit ausstatten können, die unserer eige-
nen entspricht. Auf die materiell bedingten Anmutungsqualitäten der 
Dinge und Bildeindrücke kann man zudem auf zwei Weisen reagieren: 
Entweder sie widerstreben uns, oder sie kommen unseren eigenen Vi-
talkräften und leiblichen Tendenzen entgegen. Im ersten Fall haben wir 
es nach Lipps mit negativer Einfühlung zu tun, im letzteren mit posi-
tiver. Überträgt man diese Unterscheidung auf fiktionale Gegenstände, 
so hilft sie zu erklären, inwiefern fiktionale Immersionen gradierbar 
sind: Nicht jede einfühlende Wahrnehmung, die uns etwa ein Spielfilm 
dank der gewählten Mittel und Techniken als seine Realität offeriert, ist 
uns auch willkommen. Da Lipps selbst den Anspruch erhebt, mit sei-
ner Theorie ästhetischer Einfühlung einen Grundmodus ästhetischer 
Erfahrung konzeptualisiert zu haben, scheint mir die Übertragung auf 
den von ihm selbst nicht thematisierten Film durchaus legitim.

Produktiv ist die einfühlungstheoretische Lesart von Lipps im Ver-
hältnis zur Frage der Immersion in Filme, weil sich damit erhellen lässt, 
wie Film und Zuschauer gewissermaßen qualitativ verschmelzen kön-
nen, wobei zugleich die eigenständige Lebendigkeit des Filmgeschehens 
auf nicht-abstrakte, plastische Weise greifbar wird: als kinästhetisch wahr-
nehmbare Erscheinung. Problematisch daran ist allerdings, dass hier ein 

9	 Zur Universalität emotionaler Ausdrucksweisen vgl. Ekman (1980); zur Universalität 
narrativer Schematisierung von Emotionen Hogan (2003). 
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spezieller Zug ästhetischer Immersion auf Kosten anderer verabsolutiert 
wird. Die kinästhetische Form der Einfühlung ist ja eingeschränkt auf 
einen Realitätseindruck, der gänzlich einem somatischen Empfinden ent-
springt (vgl. Brinckmann 1999). Doch schon die Selbstständigkeit, mit 
der filmische Figuren zu handeln und sich zu bewegen scheinen, sowie 
der Eindruck von intentionaler Mentalität statten das Filmgeschehen 
mit einer Lebendigkeit aus, welche die rein kinästhetische und somit 
vorsemantische Form von einfühlender Lebendigkeit überschreitet. 

Assoziative Bezüge zu anderen Werken oder auch zu lebensweltli-
chen Zusammenhängen herzustellen fällt für Lipps bereits unter die 
Kategorie des intellektuellen, nicht mehr ästhetisch einfühlenden Ver-
haltens. Was wir über implizit regelgeleitete, assoziative Verknüpfungen 
von x und y (Zeichen und Gegenstand im weitesten Sinne) erfahren, 
ist für ihn ein bloßes Abstraktum, insofern darin nur das einseitige und 
subjektivistische Erfahrungsgemäße von Gegenständen oder Hand-
lungen gespiegelt würde und gerade nicht die Natur der erscheinen-
den Dinge, wie sie in sich selbst sind. Für einen assoziativ-intellektu-
ellen Zugriff auf Filme müsste dann dasselbe gelten: Dieser vermag 
entsprechend lediglich die logischen Beziehungen zwischen den fil-
misch präsentierten Dingen und Elementen auf Kosten anderer, zum 
Beispiel ihrer affektiven Beziehungen, in den Vordergrund zu stellen. 
Das jedoch würde bedeuten, die filmischen Darstellungen unter dem 
Gesichtspunkt gewohnter Schlussfolgerungen – und demnach intel-
lektualistisch verkürzt – zur Kenntnis zu nehmen. 

Ästhetische Einfühlung zielt hingegen nach Lipps darauf, sich am Ei-
genwert eines Objekts unmittelbar wahrnehmend zu erfreuen. Da Ob-
jekt und Akt im Prozess kinästhetischer Einfühlung ineinander überblen-
det werden, sind für das sich einfühlende Subjekt erst über anschließende 
Reflexionen Alter und Ego, Film- und Zuschauerposition analytisch un-
terscheidbar. Folglich sind Reflexionsleistungen für Lipps stets post- und 
anti-immersiv: Vollkommene Einfühlung schließt Reflexion ebenso aus 
wie die Distinktion von Subjekt und Objekt. Ästhetische Einfühlung 
besteht im besten Fall darin, in einem optisch Wahrgenommenen voll-
ständig aufzugehen. Dann erst wird für Lipps der eigentliche ästhetische 
Zweck erreicht, der Freiheitsgewinn, den er folgendermaßen beschreibt:

Bin ich von meinem realen Ich frei und frei von dem, das außerhalb des 
ästhetischen Objekts liegt, bin ich ganz in ihm, dann verwirklicht sich in 
ihm meine ganze Kraft der Auffassung und Bewertung. […] Ich bin nicht 
nur frei von allem außer dem Objekte und meinem realen Ich, sondern ich 
wirke und lebe auch in dem Objekte frei mich aus (Lipps 1906, 89). 
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Das sich einfühlende Ich, so lässt sich der von Lipps artikulierte Ge-
danke auf die Situation der Immersion in den Film übertragen, verliert 
während dieser hingebungsvollen Versenkung beispielsweise seine ei-
gene Geschichtlichkeit und lebensweltliche Verortung, wird also durch 
die Immersion irrealisiert. Das ästhetische Ich ist dann auf der Erleb-
nisebene und damit für Lipps auch objektiv selbst von irrealer Exis-
tenz, da es sich in die Instanz der formgebenden Lebendigkeit eines äs-
thetischen Gegenstandes aufgelöst hat. In diesem vermeintlich idealen 
Zustand soll alle differenzierende Reflektiertheit ausgelöscht bleiben. 

Wenn wir aber bereits im Alltag in der Lage sind, uns sogar in logi-
sches und wissenschaftliches Denken zu vertiefen, warum sollten dann 
diese Formen von absorbierter Aufmerksamkeit für das Ästhetische kei-
ne Rolle spielen? Wir ‹beseelen› Dinge wie Texte und Bilder auch da-
durch, dass wir ihnen Geist zuschreiben – aber das ist eine andere Form 
der Einfühlung als die ausschließlich bei Lipps thematisierte kinästheti-
sche. Man könnte sogar anfügen, dass wir ohne kognitive Interventionen 
wie etwa Antizipationen und Schlussfolgerungen überhaupt nicht in der 
Lage wären, erzählende Kunstformen aufzunehmen und zu goutieren, 
weil in diesem Fall der notwendige Vorgriff auf die Zukunft entfiele. 
Wenn wir nicht in der Lage sind, die kausale und logische Wahrschein-
lichkeit sowie narrative Kohärenz antizipierbarer Handlungsverläufe zu 
ermessen, funktioniert beispielsweise kein Spannungserleben – und dies 
sind nun einmal kognitive, zum Teil auch reflexive Operationen. Weil 
Lipps die Erfahrungen kinästhetischer Regungen isoliert, ist ästhetische 
Einfühlung bei ihm auf solche Selbstaffektionen beschränkt. Betrach-
ten wir aber das Feld möglicher Immersionen im Alltag sowie bezogen 
auf die Künste, so zeigt sich ein anderes Bild: Immersion, als Absorption 
verstanden, scheint von sich aus indifferent gegenüber den Unterschie-
den zwischen somatischen, affektiven oder kognitiven Aktivitäten. Das 
heißt, wir können in Schmerzen ebenso wie in Emotionen, in künst-
lerische Darstellungen oder auch in philosophische Reflexionen ab-
sorbiert sein. Und schaut man sich die Rezeptionsgeschichte etwa der 
Filme von Hitchcock oder Tarantino an, so scheinen die Möglichkeiten 
von immersiver Einlassung auch im Falle des Spielfilms intellektuelle 
und affektive Qualitäten problemlos zu verbinden.

Der Unterschied zwischen alltäglichen und fiktionalen oder ästhe-
tischen Immersionen ist dann aber kein phänomenologischer, son-
dern einer ihrer Rahmungen und der damit verbundenen normati-
ven Zwecksetzungen. Solche Rahmungen und Zwecke in die eigene 
Reaktion auf ästhetische Gegenstände reflexiv einzubeziehen hieße 
aber gerade, entgegen Lipps’ Vorstellung vom sich gänzlich entlee-
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renden Ich, keinesfalls den realen Boden unter den Füßen zu ver-
lieren. Wenn die eigene historische und raumzeitliche Annullierung 
tatsächlich der Preis unserer ästhetischen Einlassung wäre, würde dies 
wohl nur Todessehnsüchtige anziehen. Dieser Aspekt der vollständigen 
Selbsttransformation in und durch ästhetische Immersion scheint mir 
überdramatisiert; es empfiehlt sich, die institutionellen und pragma-
tischen Dimensionen des (Film-)Ästhetischen in die Thematisierung 
fiktionaler Immersion einzubeziehen. 

Fiktionale Immersion als Weltensprung 

An den Aspekt des Einflusses von Rahmenbedingungen auf die eigenen 
Einstellungen gegenüber ästhetischen Darstellungsformen knüpft die Li-
teratur- und Medienwissenschaftlerin Marie-Laure Ryan an. Für sie be-
steht die Voraussetzung zu fiktionaler Immersion insbesondere darin, die 
Bereitschaft und Fähigkeit aufzubringen, sich aus der perspektivischen 
Zentrierung innerhalb der realen Welt hinüber in eine andere zu verset-
zen. Während sich zunächst der empirisch reale Weltenraum mit seinen 
physikalischen Gesetzmäßigkeiten um uns herum schließe, krümme sich 
beim immersiven Übergang in einen Film dessen fiktionaler Raum so 
um uns, dass nun dieser, temporär begrenzt, zur maßgeblichen Umwelt 
für unsere darauf bezogenen Einschätzungen und Ableitungen werden 
könne.10 Diese Verschiebung des referenziellen Bezugshorizontes sowie 
unserer mentalen Selbstlokalisierung beschreibt Ryan als einen ‹Modus 
der Re-Zentrierung› (recentering; Ryan 2001, 103). Der signifikante Un-

10	Vgl. zur räumlich und logisch verstandenen Umschließung in immersiver Erfahrung 
den Beitrag von Wirth und Hofer (2008) in diesem Heft. Ryan selbst thematisiert 
nicht, ob die von ihr beschriebene Rezentrierung auch für die Rezeption von Doku-
mentarfilmen einschlägig sein soll. Doch wenn letztlich die pragmatische Rahmung 
ausschlaggebend für die Unterscheidung von fiktionalen und nichtfiktionalen Dar-
stellungsformen ist, so müsste nach meinem Verständnis von Ryans Taxonomie der 
Dokumentarfilm als eine Hybridform sui generis zwischen faktischer und fiktionaler 
Darstellung changieren. Denn auch Dokumentarfilme schaffen Sichtbarkeiten von 
Ereignissen und Dingen, die es außerhalb des Filmischen nicht gibt. Gleichwohl erhe-
ben sie den Anspruch, mit den Mitteln der Kombination, Vedichtung und systemati-
schen Auslassung auf reale Zusammenhänge hinzuweisen. So kündet etwa Let’s Make 
Money (Erwin Wagenhofer, A 2008) aufklärerisch von den verheerenden sozialen, 
ökologischen und politischen Folgen der derzeit herrschenden spekulativen Zirkula-
tion von Geld, Gütern und Arbeit unter globalisierten, neoliberalen Gesichtspunkten 
und kreiert zugleich eine ästhetische Visualität gebrochener Perspektiven, abstrakt-
malerischer Ansichten und bildreflexiver Spiegelungen, die den inszenierten Charak-
ter der Einstellungen betonen. Die Immersion changiert zwischen moralischer Em-
pörung bei gleichzeitig reflexivem Genuss der stilistisch streng komponierten Bilder.
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terschied zwischen ästhetischen und anderen Imaginationen liegt für sie 
auf einer pragmatischen Ebene: Wenn wir in wissenschaftlichen oder all-
täglichen Kontexten mit kontrafaktischen Annahmen operieren, in de-
nen Propositionen mit dem Prädikat der Nicht-Faktizität ausgezeichnet 
sind, bleibt das Bewusstsein in der empirischen Lebenswelt verankert, 
wird die mögliche Welt gewissermaßen von außen in Augenschein ge-
nommen. Maßstab der Aussagekraft solcher Hypothesenbildung bleiben 
also die Gesetze, die Geschichtlichkeit und die Grenzen unserer fakti-
schen, empirischen Welt, auf die wir die Hypothesen ihrem Gehalt und 
ihren Konsequenzen nach rückbeziehen. 

Im Falle der Immersion in einen Film dagegen werden Propositi-
onen über die dargestellten Ereignisse und Entitäten nicht bloß un-
ter das Prädikat ihrer Nicht-Faktizität gestellt, nach dem Motto: Die 
Aliens existieren nicht wirklich, aber dennoch tun wir so, als ob es sie 
gäbe.11 Vielmehr prädizieren wir den projektiv stets ergänzten Ereig-
nissen und Figuren auf der Leinwand oder dem Bildschirm auch ganz 
direkt eine aktuell erfahrbare, lebendige Faktizität, die nicht mit der 
vermeintlichen Faktizität der Referenten identisch ist oder, wie im 
Falle nicht real existierender Wesen, etwa der Aliens, damit auch nur 
identisch sein könnte. Dabei, so Ryan, schlagen wir gerade Profit aus 
der Tatsache, dass wir normalerweise die erlebbare Aktualität von Sei-
endem indexikalisch definieren. Das besagt: Weil die Dinge nicht nur 
intentional, sondern auch kausal auf uns einwirken, erfassen wir sie als 
reale. Die filmimmanente, indexikalische Basis ist aber gerade nicht 
identisch mit der unserer physikalischen Lebenswelt, auch wenn die 
fiktionalen Zeichen und Bilder ihrer materiellen Genese nach sehr 
wohl in kausalen Relationen dazu stehen.12 Die indexikalische Ba-
sis für unsere fiktionalen Immersionen wird in der Darstellungsform 

11	Dieses augenzwinkernde ‹Ich weiß, aber dennoch› ist von dem französischen Psy-
choanalytiker Octave Mannoni (in einem Text gleichen Titels, 1964) geprägt und in 
der psychoanalytischen Filmtheorie oft zitiert worden. Robert Pfaller (2002) zufolge 
ist es eine psychologisch wirksame Maßnahme zum Unterlaufen von Ichideal-An-
sprüchen, mithilfe derer man sich u.a. Lizenzen für den Genuss am Verbotenen, Fik-
tiven und sogar Verächtlichen zu verschaffen vermag. Dabei würden «Einbildungen 
ohne Eigentümer» (ibid., 261) produziert, deren Entlastungsfunktion darin bestehe, 
das Genuss störende Unwissen über fiktionale Illusionen an unsichtbare Dritte zu 
delegieren. Sofern man selbst, im Kontrast zu einem solchen imaginierten naiven 
Zuschauer, explizit nicht an die Realität einer Fiktionsbildung glaube, könne man 
sich im Spiel damit umso ernster darauf einlassen (vgl. ibid., 128ff).

12	Dazu Ryan: «An image obtained by mechanical means is not only an icon bearing 
a visual resemblance to an object but also an index related to its referent through a 
causal relation: the mark on a sensitive surface of the patterns of light reflected by the 
object» (2006, 37f). 



78  montage AV  17 /2 / 2008

eines Spielfilms mitgeliefert. Die Anfangssequenzen mit ihren klassi-
schen establishing shots, die der Orientierung des Zuschauers in Raum 
und Zeit dienen, übernehmen zum Teil diese Funktion (vgl. Hart-
mann 2009, Kap. 3). Ebenso liefern uns die Handlungssequenzen und 
Einstellungen eine axiomatische Basis für sämtliche Inferenzen inner-
halb ihres vermeintlich ontologisch und logisch geschlossenen Raums. 
Das bringt Ryan zur Unterscheidung modaler Universen: 

Counterfactuals function as telescopes, while fiction functions as a space-
travel vehicle. In the telescope mode, consciousness remains anchored in 
its native reality. [...] In the space-travel mode, consciousness relocates itself 
to another world and recognizes the entire universe of being around this 
virtual reality. I call this move recentering. [...] Insofar as fictional worlds 
are, objectively speaking, non-actual possible worlds, it takes recentering to 
experience them as actual (Ryan 2001, 103). 

Ryan zufolge vollzieht sich fiktionale Immersion in der Umlenkung 
der eigenen Perspektivierungen auf ein präsentiertes Geschehen bei 
gleichzeitigem Wechsel des Bezugshorizontes. Ein mitlaufendes Be-
wusstsein des ‹Gemacht-Seins› eines Spielfilms oder Romans ist für 
sie mit fiktionaler Immersion nur dann kompatibel, wenn die entspre-
chenden Verfahren hinreichend subtil bleiben. Hingegen verunmögli-
che ein demonstratives Durchbrechen der Transparenz des Mediums 
die immersive Nutzung, wenn dadurch die Aufmerksamkeit des Be-
trachters auf die mediale Machart hin und vom Dargestellten abge-
lenkt werde.13 Tendenziell verhalten sich für Lipps wie für Ryan ästhe-
tische oder fiktionale und reale Welten disjunktiv zueinander.14 Diese 
unterschiedlichen Weltenbezüge in einem immersiven Modus mitein-
ander zu verbinden scheint nur begrenzt oder gar nicht möglich.

Doch in dieser Sicht bleibt die wirksame ‹Als-ob›-Markierung, die 
jedem Film unabhängig von allen Gattungs- und Genreunterscheidun-
gen eingetragen ist, ausgeblendet. Die basale, Fiktionalität markierende 

13	Mit medienreflexiven Brüchen spielen anti-narrative und anti-illusionistische Stra-
tegien des Experimentalkinos und anderer Kunst-Avantgarden, die Ryan als anti-
immersiv fasst (vgl. 2001, 171f). Im strukturellen Film werden etwa Schwarzfilmpro-
jektionen und Materialbeschädigungen verwendet, um auf die materielle Basis des 
Films zu reflektieren.

14	Hier sei daran erinnert, dass Lipps den Term ‹ästhetisch› für sämtliche künstlerischen 
Sachverhalte und Darstellungsformen verwendet, die ihm zufolge allesamt eine rein 
«ideelle Existenz» in der Imagination von Künstlern und der sich ästhetisch einfüh-
lenden Rezipienten haben (Lipps 1906, 79f).
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mediale Rahmung führt ja erst zurmAussetzen der anpassungsfunktio-
nalen Realitätsüberprüfung, welche die Bedingung dafür ist, dass unse-
re Aufmerksamkeit vor der Leinwand oder dem Bildschirm überhaupt 
freigesetzt wird. Insofern haben wir es nicht nur, wie Ryan meint, mit 
einem logisch-semantischen Referenzwechsel, sondern auch mit einer 
performativ-leiblichen Rezentrierung des Zuschauers auf das Lein-
wandgeschehen hin zu tun. Eine vollständige ‹Selbstentleerung des 
Ichs› (Lipps) in eine Fiktion hinein ist, wie zuvor bereits ausgeführt, 
ebenso wenig möglich wie eine vollständige Relokalisierung des eige-
nen Selbst (Ryan), weil wir trivialerweise unsere diesseitige Verortung, 
Lebenserfahrung und Leiblichkeit auch vor Filmen nicht abstreifen 
können. Unsere physisch-geistige Leiblichkeit bleibt die unhintergeh-
bare, materielle und transzendentale Bedingung jeglicher Erfahrung, 
auch der ästhetischen.15 Es gibt keinen lebensfernen Standpunkt, von 
dem aus wir uns wie eine Tabula rasa mit ästhetischen Dingen neutral 
konfrontieren könnten. Das müsste dann aber in einer theoretischen 
Beschreibung von fiktionaler Immersion berücksichtigt werden. 

Wenn Immersion jedoch nicht auf einen eigenständigen Zustand re-
duziert werden kann, sei es auf die Wahl eines perspektivischen Stand-
orts oder auf den der kinästhetischen Nachahmung, bleibt noch die 
Möglichkeit, sie eher funktional als eine Anschubkraft gesteigerter Aufmerk-
samkeit für ganz unterschiedliche mentale und körperliche Regungen zu be-
trachten. Dann wäre ein Wechsel zwischen mehr affektiven und wiede-
rum stärker kognitiven Formen immersiver Bezüge, einhergehend mit 
einem Nachlassen der Aufmerksamkeit mal auf der einen, mal auf der 
anderen Ebene, umstandslos unter das Konzept fiktionaler Immersion 
zu subsumieren. Nicht jede Ebene unseres Bewusstseinssystems ist ja in 
gleichem Maße durchgehend aktiviert, während wir einem Film folgen. 
Narrative Antizipationen und Retrospektionen, intertextuelle Bezüge 
sowie die emotionale Anteilnahme an den Charakteren und Konflik-
ten fließen in unsere Immersionen ebenso ein wie physische und stim-
mungsmäßige Reaktionen auf die materialästhetischen Eigenschaften 
der gewählten Darstellungsmittel. Die Selbstverständlichkeit, mit der 
solche multiimmersiven Bezüge im Falle des Spielfilms möglich sind, 
sollte weder durch einen zu strikten Welten- und Erfahrungsdualismus 
– wie dem von Ryan – noch durch ein allzu anti-repräsentationales Ver-
ständnis von Immersion – wie dem von Lipps – aus dem Blick geraten.

15	 Eben diese Einsicht ist der Ausgangspunkt von Sobchacks (1992) phänomenologi-
schen Rezeptionsanalysen. Ähnliche Überlegungen finden sich bei Hansen 2004; 
Jones 2006; Rodowick 2007.
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Immersion und das Imaginäre

Gegen ein duales Oppositionsverhältnis von Realem und Fiktivem hat 
Wolfgang Iser (1983) ein um den Begriff des ‹Imaginären› erweiter-
tes, triadisches Modell fiktionaler Rezeption gesetzt. Innerhalb seiner 
Theorie rücken die unhintergehbare Selbstanzeige aller Fiktion sowie 
die Kategorie des Imaginären ins Zentrum. Ästhetische Fiktionsbil-
dungen bezeichnen nicht etwas außerhalb von ihnen Bestehendes, son-
dern verweisen, so Iser, von sich aus auf die bloße Vorstellbarkeit von 
etwas (vgl. ibid., 133). An dieser Selbstanzeige der Fiktion setzt das 
Imaginäre an, das mit dem, was wir unter ‹Immersion› fassen, zusam-
mengedacht werden kann. 

Iser definiert das Imaginäre als ein in sich selbst unbestimmtes und 
gegenstandsloses Vermögen, das offen ist für die Prägungen medialer 
Vorgaben und eine Aktualisierung latenter Bedeutungsstrukturen fik-
tionaler Gebilde leistet. Was in Texten oder Filmen über «Akte des Fin-
gierens» (ibid., 122-135), das heißt durch Selektion und Kombination 
zu einer Sinneinheit konstelliert ist, muss Iser zufolge stets vom Rezi-
pienten um systematisch Ausgelassenes zu einer imaginären Gestalt er-
gänzt werden. Als Resultat solch aktiver Mitgestaltung weist das Ima-
ginäre immer schon über die mediale Materialität der es speisenden 
Vorlage hinaus. Realistische Momente und auch Gefühle spielen dabei 
in Fiktionen hinein, ohne dort aber um ihrer selbst willen wiederholt 
zu werden. Ästhetische Rezeption oszilliert daher zwischen einer im 
Vorstellen zu erbringenden Aktualisierung von Sinn und einer gleich-
zeitigen Irrealisierung der als realistisch wiedererkannten Momente 
der fiktionalen Darstellung.16 Dabei fungiert das Imaginäre als diffe-
renzielle und dynamische Brückenfigur, die sich, irreduzibel auf einen 
der beiden Pole, als drittes Element zwischen das Reale und das Fikti-
ve schiebt. Das Imaginäre wirkt als Kraft, die sich nur in Abhängigkeit 
von Fingiertem (d.h. von Darstellung) als dessen sinnhafte Bestimmt-
heit manifestiert und sich daher nicht unabhängig ontologisieren lässt. 
In der triadischen Wechselbeziehung von Realem, Fiktivem und Ima-
ginärem – und nicht im Oppositionsverhältnis zum Wirklichen/Re-
alen – verkörpert sich für Iser die Beschaffenheit aller Fiktion. Seine 

16	 ‹Irrealisierung› bedeutet, dass ein wiedererkennbares Element einer Darstellung (das 
kann auch ein Gefühl sein) dem ursprünglich realen Kontext, aus dem wir es ken-
nen, enthoben ist und zum fiktionalen Element umgewertet wird. So wird etwas 
Wirkliches – wie z.B. die Stadt Paris – in die Zeichenhaftigkeit einer Darstellung 
von Paris etwa bei Proust transformiert, wo es als Allegorie oder Bild für etwas An-
deres steht.
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Charakterisierung des Imaginären ist für das Phänomen ‹Immersion› 
relevant:

Gleichzeitig wird deutlich, was das Fiktive […] auszeichnet. Wird die im 
Fingieren wiederholte Realität zum Zeichen, dann geschieht zwangsläu-
fig ein Überschreiten ihrer Bestimmtheit: Der Akt des Fingierens ist folg-
lich einer der Grenzüberschreitung. Darin bringt sich seine Verbindung mit 
einem Imaginären zur Geltung. Dieses ist in seiner uns durch Erfahrung 
bekannten Erscheinungsweise diffus, formlos, unfixiert und ohne Objekt-
referenz. Es manifestiert sich in überfallartigen und daher willkürlich er-
scheinenden Zuständen, die entweder abbrechen oder sich in ganz anderer 
Zuständlichkeit fortsetzen (ibid., 20f).

Im Imaginären mündet demzufolge der Prozess eines immersiven En-
gagements, angesichts eines zeichenhaft operierenden Mediums wie 
der Literatur oder dem Film. Dabei wird ein realitätsbezogenes Erfah-
rungswissen mit phantasiehaften Abweichungen anhand der Material-
konstellation der medialen Vorlage zu einer imaginären Darstellungs-
form eigener Realität und Intentionalität transformiert. Insofern ist das 
Imaginäre seiner eigenen Natur nach ungreifbar, weil es ja formal nur 
die polymorphe Antriebskraft bezeichnet, mit der reversible Bestim-
mungen von zeichenhafter und expressiver Bedeutung einer medialen 
Vorlage verarbeitet werden können. Die prinzipielle Unbestimmbar-
keit des Phänomens bei gleichzeitiger Wirkungsmacht kann nun zur 
positiven Bestimmung auch der polymorph verstandenen Immersion 
werden, wie wir sie in den vielseitigen Dimensionen affektiver, kogni-
tiver und synästhetischer Einlassung auf Film vorfinden.

Multiimmersivität als Index  
der ephemeren Filmrealität 

Fassen wir kurz die drei bisher skizzierten Bestimmungen von Im-
mersion zusammen, ergibt sich folgendes Resultat: Werden bei Lipps 
kinästhetische Nachahmung und bei Ryan der modallogische Refe-
renzwechsel auf Kosten anderer Formen von Immersion einseitig her-
vorgehoben, so ist das unbestimmte Imaginäre bei Iser eine offenere 
Kategorie, welcher die beiden anderen (und auch noch weitere, bisher 
ungenannte Ausformungen von Immersion) ergänzend an die Seite 
gestellt werden können. 

Zu dem, was wir eingangs als hervorstechende phänomenologi-
sche Eigenschaft des Films benannt haben, nämlich seine indikativi-
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sche Evidenz, gehört, dass wir mit vermehrter Aufmerksamkeit so-
wohl unsere Vorstellungsmöglichkeiten (Imaginationen) wie unseren 
Organismus (Somatik, Gefühle) gleichsam in ihn ‹einspeisen›.17 Bei 
der Absorption in ein multimediales Filmgeschehen fundiert offenbar 
ein komplexes Zusammenspiel von kognitiven, affektiven und synäs-
thetischen Reaktionen den evidenten Realitätseindruck.18 Trifft diese 
phänomenale Charakterisierung zu, so wird ein entsprechend ausdif-
ferenziertes Konzept von Immersion erforderlich, eines, das die ge-
nannten Dimensionen umfasst. Und auch die Filmerzählung, so gilt 
es ergänzend anzufügen, stellt keineswegs bloß eine abstrakte Hinter-
grundstruktur dar, wie es eventuell die kinästhetisch reduzierte Deu-
tung von Immersion bei Lipps nahelegen könnte. Vielmehr, so lautet 
mein Vorschlag, fungiert die narrative filmische Struktur als aussagba-
re, Sinn stiftende Ordnung unserer durch den Film verursachten im-
mersiven Bewusstseinsregungen. Während der Rezeption wird jedoch 
unser Bewusstsein nie, wie in Traumzuständen, gänzlich vom Filmge-
schehen besetzt; die reale Rezeptionsumgebung wirkt weiterhin auf 
uns ein, wie subliminal auch immer. Eben deshalb halten wir auch 
nicht jede gegebene Regung, beispielsweise ein Jucken im Knie, für 
einen Immersionseffekt des Films, mit dem wir gerade noch so ver-
strickt sein mögen. Diese Unterscheidung von filmzugehörigen und 
sonstigen Regungen ist aber nur deshalb möglich, weil selbst unsere 
körperlichen Empfindungen ausschließlich durch unser Informiert-
sein über ihre Kontextzugehörigkeit das für uns sind, was sie sind. 
Eine unvollständige Relokalisierung angesichts von Spielfilmen, so lie-
ße sich Ryans Vorschlag variieren, greift dann ästhetisch, wenn auf Ba-
sis unserer immersiven Partizipationen geistiger und körperlicher Art 
die filmische Erzählhandlung zur vorübergehend fokussierten Matrix 
unserer Einlassungen wird. Dass wir dabei zeitgleich die Gewissheit 
verspüren, im Kino oder vor dem Fernseher zu sitzen, schmälert die 
Hierarchisierung von vordergründiger und hintergründiger Wahrneh-
mung nicht, sondern konstituiert sie. Was erlebnishafte und affektiv 
wirksame Gestalt im Vordergrund unserer Wahrnehmung annimmt, ist, 
mit Iser formuliert, ein Imaginäres. 

Die Eingangsfrage dieses Beitrags, was fiktionale Immersion im 
Falle des Films zu leisten vermag, kann jetzt folgendermaßen beant-
wortet werden: Durch unsere multiimmersiven Einlassungen erhält 

17	Diesen Vorgang beschreibe ich an anderer Stelle als «Leihkörperschaft des Zuschau-
ers»; vgl. Voss 2006. 

18	Wird dies dann als ‹Welt› zusammengefasst, so ist dagegen nichts einzuwenden.
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jede Filmfiktion ihren eigenen imaginären Index, aus dem sich ihre 
rezeptionsabhängige, ephemere Realität speist. Mit diesem paradox 
anmutenden Neologismus eines ‹imaginären Indexes› sei nochmals die 
Einheit folgender Merkmale angesprochen: Der Anteil des Imaginä-
ren zeigt den Ort sowie die Beschaffenheit dessen an, was in der Re-
zeption zu filmischer Realität verarbeitet wird. Es bezeichnet den im 
Zwischenraum zwischen Leinwand oder Bildschirm und Rezipienten 
stattfindenden leiblichen Austausch, der zu jenen filmischen Gestalt-
bildungen führt, die sich aus den Vorgaben des Films und den projekti-
ven Einbringungen des Zuschauers als Imaginäres ergeben. 

Der Hinweis auf das Indexikalische bringt zudem eine Verbind-
lichkeit und kausale Erdung in das Verhältnis der immersiven Semi-
otisierung von Film ein, die nun allerdings nicht in der referentiellen 
Funktion der verwendeten Zeichen im Verhältnis zu einem als real 
gedachten vorfilmischen Ereignis begründet ist. Seit Charles Sanders 
Peirce wird das indexikalische Verhältnis eines Zeichens zu seinem Ge-
genstand ja bekanntlich in Abgrenzung zur symbolischen Relation, die 
auf Konvention beruht, sowie zur ikonischen, welche auf Ähnlichkeit 
beruht, in einer Kausalrelation gesehen, die eine raumzeitliche Ver-
bindung von Zeichen und Gegenstand impliziert (vgl. Peirce 1986, 
429ff). Im Unterschied zu natürlichen indexikalischen Zeichen wie 
etwa zum Rauch, der als Zeichen für Feuer fungieren kann, gilt für 
künstliche indexikalische Zeichen, dass der Zusammenhang zwischen 
ihnen und ihren Gegenständen durch eine Kommunikationssituation 
erzeugt ist, wobei außerhalb und unabhängig von dieser nicht klar ist, 
worauf sich die indexikalischen Zeichen beziehen. Dies gilt beispiels-
weise für sprachliche Pronomen wie ‹dieser› oder ‹jener›.

Auf Film bezogen, so mein Vorschlag, lässt sich dieses strikte kau-
sale und logische Abhängigkeitsprinzip der zeichenhaften Bedeutung 
künstlicher Indexe auf die Situation immersiver Filmrezeption übertra-
gen. Was im Kontext der fiktionalen Immersion mit Film an kausalen 
Verbindungen eine nicht nur produktionstechnisch gegebene, sondern 
qualitativ-ästhetisch bestimmende Rolle spielt, sind eben jene verkör-
pernden Transformationen, die durch den multiimmersiven Einsatz des 
Rezipienten in somatischer und imaginativer Hinsicht dem Gezeigten 
Realität verleihen. Eine filmische Qualität, wie etwa die kalte Atmo-
sphäre eines Films von Ingmar Bergman, lässt sich nicht unabhängig 
von solchen Transformationen gewinnen. Die Möglichkeit, Gegen-
stand filmischer Immersion zu werden, ist demzufolge nicht unabhän-
gig von den immersiven Einlassungen identifizierbar. Erst in den auch 
kausalen Wechselwirkungen von Leinwandgeschehen und Rezipien-
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tenleib emergiert die lebendige Realität allen Filmgeschehens, wie sie 
sich in der Immersion kundtut. Die Schwingungen, Gefühle, kinästhe-
tischen Veränderungen und affektiv-kognitiven Horizontbezüge bilden 
insgesamt den kausal-semiotischen Index des Films.

Wenn diese noch bruchstückhaften Überlegungen zutreffen, so 
wird fraglich, ob es sich bei der im Prinzip multiimmersiven Einlas-
sung auf Spielfilme tatsächlich um das Verfolgen und die Präsupposi-
tion einer ‹Welt› handelt oder handeln muss. Kann es nicht sein, dass 
gerade die ephemere und imaginäre Realität des filmischen Medi-
ums uns von der weiteren Verortung eines präsentierten Ereignis- und 
Handlungsablaufs in eine Welt ebenso entbindet wie uns selbst von ei-
ner entsprechenden Notwendigkeit zur Selbstlokalisierung in einer 
solchen? Zwar spinnen wir im Geiste das filmisch Dargestellte über 
den engen Rand der Bildschirm- oder Leinwandbegrenzung hinaus 
semiotisch fort. Aber die Möglichkeit, dabei eine vollständige und ge-
schlossene Welt zu ersinnen, bleibt begrenzt und ist auch unnötig. Was, 
wenn Filme gar keine Welten oder umfassenden Weltsichten bieten 
und hinsichtlich der wahrnehmbaren Verortung des Präsentierten in 
ein Raumzeitkontinuum unabschließbares Fragment bleiben? Was, 
wenn jede filmische Erzählung immer nur auf einer einzigen, dafür 
umso kurvenreicheren phänomenalen Zeitachse existierte, und zwar 
auf der unseres multiimmersiven Erlebens? 

Man kann nun bestreiten, dass die hier herangezogenen Ansätze an-
gemessene Deutungen des Phänomens ‹Immersion› darstellen. Dann 
wäre allerdings eine stärkere alternative Theorie vonnöten, und eine 
solche ist bisher nicht in Sicht. Eine andere Möglichkeit besteht darin, 
die in Spannung zueinander geratenden und selbst teils opaken Cha-
rakterisierungen des Phänomens integrativ zu denken. In diese Rich-
tung zielt auch meine Intuition: Immersion erwiese sich dann aber 
nicht als ein psychologisch eindeutig bestimmbarer Zustand, sondern 
als die analytisch uneinholbare Einheit der mit jeder konkreten Re-
zeptionssituation wechselnden kausalen, logischen und leiblichen Ein-
lassungen auf einen filmischen Input. 

Schließlich möchte ich zumindest noch hinweisen auf eine ganz 
anders geartete Perspektive auf fiktionale Immersion, die womöglich 
die theoretische Beschäftigung weiterhin antreiben wird: Das opake 
Phänomen der Immersion fungiert auch als eine Metapher filmäs-
thetischer Rhetorik, mit der eine ihrerseits utopische Form filmischer 
Rezeptionsmöglichkeit aufgerufen wird – die Utopie nämlich, eine 
lebendige und sinnhafte Zeitlichkeit ohne festen Horizont und ohne 
eigene Finalität erfahren zu können.
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