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EINFUHRUNG

Warum ein weiteres Buch tGber das Drehbuchschreiben?

»Das, was ich gelesen habe, leuchtet mir schon alles ein. Ich weil3 blof3
nicht, wie ich das auf meine Geschichte tibertragen kann.«

»lch hab ein paar Ideen, aber ich weil} nicht, wie ich anfangen soll.«
»Meine Plot Points sind alle an der richtigen Stelle, aber trotzdem
funktioniert es irgendwie nicht.«

»lch habe das alles ausgearbeitet, den Helden, den Mentor, den
Schwellenhiter und auch die einzelnen Stationen der Reise. Aber wenn
ich mit dem Drehbuch anfangen will, dann stecke ich fest.«

Mittlerweile gibt es zahlreiche Biicher tibers Drehbuchschreiben; viele davon sind

sehr gut. Dennoch sind angehende Drehbuchautoren schnell verloren, wenn Sie

mithilfe dieser Biicher das Drehbuchschreiben erlernen und ihre eigenen Stoffe
zu Geschichten verweben méchten. Das liegt daran, dass sich die meisten Biicher
ausschliefSlich mit dramaturgischen Modellen beschéftigen.

Struktur und Handwerk sind wichtig. Aber als Blaupause fiir den eigenen Film,
den man gerade aufs Papier bringen mdchte, taugen sie nicht. Denn wo fingt man
an, ihre Regeln und Gesetzmafigkeiten anzuwenden? Wenn man doch noch nicht
viel mehr als eine ungefihre Idee hat von einer Geschichte, von den Personen
und der Welt, in der sie sich bewegen? Und wie kann man sie auflerdem auf den
eigenen Stoft tibertragen, der doch originell und einzigartig sein soll und nicht ein
Abklatsch von bereits Vorhandenem?

Um eine Geschichte gut zu erzdhlen, geniigt es nicht, einem Strickmuster zu
folgen. Ein gelungenes Drehbuch muss mehr als nur technisch einwandfrei sein.
Oder haben Sie schon mal jemanden sagen héren: »Der Film hat mich so ergrif-
fen. Wahnsinn, wie perfekt der Autor die Struktur konstruiert hat«? Fiir mich ist
ein Drehbuchautor in erster Linie ein Geschichtenerzéihler.

o Was zeichnet gute Geschichten aus?

o Welche Verbindung haben sie zu unserem Leben?

o Warum fesseln uns manche Geschichten und warum lassen uns andere wie-
derum kalt?

o Warum haben wir bei einigen Figuren das unangenehme Gefiihl, dass wir
es nur mit Pappkameraden zu tun haben, die einem Drehbuch entsprungen
sind, wihrend uns andere noch lange nach dem Film begleiten?

o Was genau braucht es, um Zuschauer zu beriithren?

11



EINFUHRUNG

o Und wie stellt man es her?
o Und wie erschafft man authentische Geschichten und wahrhaftige Charakte-
re, wenn fiktionale Filme doch gerade nicht einfach nur die Realitét abbilden?

Diese Dinge sind nicht einfach zu benennen. Und sie sind noch schwerer zu un-
terrichten. Aber sie sind zentral fiir ein gutes Drehbuch und essentiell fiir an-
gehende Drehbuchautoren, die mit diesen Fragen meist allein gelassen werden.
Ich habe dieses Buch geschrieben, um diese Liicke auszufiillen. Es enthalt all das,
was ich in meiner Ausbildung und meiner 18-jahrigen Tétigkeit als Drehbuch-
autorin fiir giltig und hilfreich befunden habe. Vieles davon ist untrennbar mit
meinen personlichen Erfahrungen verbunden, geprigt von meinen Lehrjahren in
Deutschland, Frankreich und den USA.

Ich glaube an die Kraft von Geschichten; daran, dass sie eine Méglichkeit sind,
das Chaos in dem wir leben, zu entschliisseln. Geschichten konnen die Wider-
spriiche, die unser Menschsein ausmachen, erfassen. Und sie konnen eine Briicke
zwischen Menschen und Kulturen sein. Dazu miissen sie spannend und unter-
haltsam, aber auch wahrhaftig und eigen und dazu imstande sein, den Zuschauer
zu bertihren.

Dieses Buch ist als Arbeitsbuch gedacht und muss nicht unbedingt am Stiick oder
in chronologischer Reihenfolge gelesen werden'. Sie kdnnen genauso gut querbeet
einzelne Kapitel lesen, die das behandeln, was Sie gerade beschaftigt. Ich mochte
Sie dazu einladen, das, was Thnen fiir Thre eigene Arbeit hilft, zu benutzen. Und
alles andere tiber Bord zu werfen. Das Buch hat keinen anderen Zweck, als Sie
zum Schreiben zu bringen. Und Thnen zu helfen, Thre Ideen und Geschichten zu-
tage zu fordern und sie in filmischer Form zu Papier zu bringen. Es soll Sie mit
Techniken vertraut machen, die IThnen den Zugrift auf Ihre kreative Energie und
den eigenen, unbegrenzten Ideenpool ermdglichen. Und Thnen helfen, universelle
und dennoch einzigartige Geschichten zu erzahlen.

Das Buch richtet sich an diejenigen, die bisher nur eine vage Idee fiir ein Dreh-
buch haben, ebenso wie an diejenigen, die schon langer an ihrem Filmstoft arbei-
ten und bereits simtliche Phasen von Euphorie {iber Skepsis bis hin zur vélligen
Verzweiflung durchlaufen haben. Es ist gedacht fiir alle, die bereit sind, sich in das
Abenteuer des Schreibens zu stiirzen. Denn jeder Stof, jede Story, jedes Drehbuch
gleicht einer abenteuerlichen Reise ins Unbekannte. Dieses Buch soll Sie bei der

1 Allerdings ist es hilfreich, wenn Sie die Ubungen am Ende der jeweiligen Kapitel in chrono-
logischer Reihenfolge bearbeiten, da die Ubungen der Folgekapitel auf dem, was Sie zuvor
erarbeitet haben, aufbauen.
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Warum ein weiteres Buch tber das Drehbuchschreiben?

Reise begleiten und Ihnen Werkzeuge an die Hand geben, die Ihnen helfen, Ihr
Ziel zu erreichen: ein gutes Drehbuch.

Es ist entstanden auf Anregung meiner Studenten, denen ich zu grofiem Dank
verpflichtet bin. Fiir das Vertrauen, das sie mir von Anfang an entgegengebracht
haben, indem sie sich mit Haut und Haaren auf mein Konzept eingelassen haben.
Durch jhre Fragen und Anregungen habe ich viel gelernt und das, was verwirrend
und unklar war, besser herausarbeiten kénnen. In zahlreichen Seminaren haben
sie mein Konzept auf Herz und Nieren und auf seine Praxistauglichkeit tiberpriift.
Von ihrer Arbeit und ihren Fragen in meinen Seminaren profitiert dieses Buch.

Bedanken mochte ich mich aulerdem bei Sonja Rothldnder vom UVK Verlag,
die dieses Buch mit unendlich viel Geduld begleitet und mich in Momenten gro-
Ber Verunsicherung ermutigt hat, meinen eingeschlagenen Weg fortzusetzen. Ein
herzliches Dankeschon an Viola Mosleh, die dieses Buch mit zahlreichen Grafi-
ken liebevoll illustriert hat und meinem Anwalt Béla von Raggamby, der die Ver-
tragsverhandlungen betreut hat. Mein Dank gilt auflerdem Marino De Crescente
fir seine Nachsicht und Unterstiitzung, Siham Mosleh fiir die zahlreichen anre-
genden Diskussionen, Elke Sander und ihrem Team der Agentur mainFreiraum
fur die fantastische Betreuung meines Kinofilms NEMEsTs, die es mir méglich ge-
macht hat, wahrenddessen weiter an diesem Buch zu arbeiten. Vielen Dank an
David Ungureit fiir sein Feedback, an Shai Levy, dessen Foto ich im Ubungsteil
von Kapitel 2 verwenden durfte, und an die Mitarbeiter der Bibliothek des Max-
Planck-Instituts fiir Ornithologie, die mir schnell und unbiirokratisch geholfen
haben, wissenschaftliche Artikel zum Thema Kommunikation unter Vogeln aus-
findig zu machen.

Praktische Hinweise zu diesem Buch:

Aus Grinden der besseren Lesbarkeit benutze ich in diesem Buch immer die
ménnliche Form wenn es um Autoren geht, wohl wissend, dass mehr als ein Drit-
tel aller professionellen Drehbuchautoren Frauen sind.

Fiir viele dramaturgische Kategorien gibt es mehrere Fachausdriicke, die be-
deutungsgleich sind. Um Sie mit der Vielfalt vertraut zu machen, benutze ich alle
Begriffe abwechselnd. Im Anhang finden Sie ein Glossar der wichtigsten Fachbe-
griffe und ihrer Synonyme.

13






1. VON DER IDEE ZUR GESCHICHTE

Wie kriege ich das, was ich im Kopf habe, aufs Papier?

Bilder, Stimmungen, Figuren, Dialoge. Oft hat man das Gefiihl, bereits die ganze
Geschichte im Kopf zu haben. Wie bringt man aber die vielen Einzelteile, die sich
in der Fantasie zu einem fertigen Film gefiigt haben, in Drehbuchform zu Pa-
pier? Eine filmische Erzéhlung beschrankt sich darauf, was wir sehen und horen
konnen. Wir kdnnen zeigen, wie Menschen (oder, im Fall von Animationsfilmen:
Wesen) in verschiedenen Situationen handeln, welche Entscheidungen sie treffen
und mit wem sie wie sprechen. Das bedeutet, dass wir unsere Ideen, Assoziati-
onen, Gefiihle, die fiir uns auf einer emotionalen oder philosophischen Ebene
schliissig sind, in konkrete Ereignisse, Handlungen und Dialoge verwandeln miis-
sen. Uberginge, die das Geschehen iiberhaupt erst glaubwiirdig machen, fehlen in
diesem Stadium oft noch. Ein Beispiel, dessen unzéhlige Varianten ich aus meiner
Unterrichtspraxis kenne, soll illustrieren, was gemeint ist:

Einen erfolgreichen Hedgefonds-Manager, der zielstrebig und riicksichtslos
seine Karriere plant, wirft plotzlich die Diagnose »Magenkrebs« aus der Bahn.
Dazu zerbricht seine Ehe, in der es bereits seit geraumer Zeit kriselt. Seine Frau
verldsst ihn. Und auf einmal merkt er, dass Geld eben doch nicht alles ist. Er er-
kennt, dass die kapitalistische Gesellschaftsordnung eine zerstorerische Macht ist,
gegen die er von jetzt an kimpfen will.

Sie haben dazu bereits mehrere Schliisselszenen im Kopf, zum Beispiel die, als
Ihr Protagonist die Diagnose erhilt oder von seiner Frau verlassen wird. Sie ken-
nen die Welt, in der die Geschichte spielt, haben den Jargon der Finanzwelt in
den Ohren, dazu eventuell dhnliche, eigene Erfahrungen und Begebenheiten, die
Sie oder Freunde oder Familienmitglieder erlebt haben und die Ihnen helfen, in
die Geschichte einzutauchen und sie glaubwiirdig zu erzéhlen. Vielleicht konnen
Sie auch die unendliche Einsamkeit nachvollziehen, wenn man plotzlich erkennt,
dass einen mit den Menschen, mit denen man bisher das Leben geteilt hat, nichts
mehr verbindet und man nirgendwo mehr dazugehort.

Um all dies aber in filmischer Form erzdhlen zu konnen, bedarf es noch ei-
ner Menge Arbeit. Denn was Sie bendtigen, sind konkrete Situationen, Ereignis-
se, Handlungen und Dialoge. Wihrend die Ausgangssituation recht konkret ist
(»Karriere-Hedgefonds-Manager wird durch Krebsdiagnose aus der Bahn gewor-
den und ist, nachdem ihn auch noch seine Frau verlassen hat, plétzlich vollig al-
lein auf sich gestelllt.«), ist alles andere noch sehr vage, oder gar nicht vorhanden.
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1. VON DER IDEE ZUR GESCHICHTE

o Welches Ereignis (oder welche Abfolge von Ereignissen) ldsst ihn zu dem
Schluss kommen, dass Geld nicht gliicklich macht?

o Versucht er, die starke Verunsicherung und den fehlenden Halt zu kompen-
sieren?

o Bezahlt er zum Beispiel eine Haushaltshilfe, die ihm den Alltag erleichtern
soll, und erhofft sich mehr von diesem Kontakt?

o Versucht er, Freunde oder eine neue Frau an seiner Seite mit prestigetrachti-
gen und teuren Freizeitaktivititen (luxuriose Partys an ausgefallenen Orten,
Reisen, exklusive Kulturevents, oder Ahnliches) fiir sich zu interessieren und
an sich zu binden?

o Oder ist das Gegenteil der Fall: Muss er seine berufliche Tatigkeit aufgeben
und hat deshalb nicht mehr so viel Geld zur Verfiigung wie zuvor und kann
aus diesem Grund mit seinen bisherigen »Freunden« nicht mehr mithalten,
die sich folglich nach und nach zuriickziehen und den Kontakt zu ihm ab-
brechen?

o Wie vollzieht sich seine Entwicklung von der »Heuschrecke« zum »Antika-
pitalisten«?

o Woran koénnen wir seinen plétzlichen Gesinnungswandel festmachen? Sein
»Lippenbekenntnis« jedenfalls reicht als Erklarung fiir seine Verdnderung
nicht aus.

o Wie aber wollen Sie seine Entwicklung zeigen?

o Was muss geschehen, damit seine Verwandlung vom Saulus zum Paulus
glaubwiirdig ist?

o Und welches sind die Schritte, die er anschlieflend im Kampf gegen die »zer-
storerische Macht« unternimmt?

o Nutzt er seinen Einfluss als »Player« der Finanzwelt?

o Oder wird er zum Aktivisten, schliefit sich den »Ordensleuten fiir den Frie-
den« an und kippt zusammen mit ihnen mehrere Kanister Jauche vor dem
Eingang der Deutschen Bank aus?*

o Auflerdem ist der Ausgang der Geschichte bislang noch offen: Erreicht er et-
was im Kampf um die Gerechtigkeit? Oder kdmpft er vergeblich?

Um Thre Geschichte erzihlen zu kénnen, miissen Sie wissen, was Thre Hauptfigur
als Nachstes tun wird und warum. Sie miissen sich im Klaren tiber die Konse-
quenzen sein — was passiert, wenn sie anders oder gar nicht handelt? Und warum?
Wie wirken sich ihre Entscheidungen auf ihr Umfeld aus? Sie miissen nicht nur

1 »Mit Gott gegen Staat und Kapital. Aktion der katholischen >Ordensleute fiir den Friedens,
aus Junge Welt vom 18.06.1998; http://iof-online.zzl.org/jauche.html
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Auf der Suche nach einer Anleitung: Drehbuchtheorien und Dramaturgiemodelle

Ihre Charaktere in- und auswendig kennen und wissen, wie sie sich in jeder er-
denklichen Situation verhalten wiirden. Sie miissen auch herausfinden, was genau
Sie eigentlich erzihlen wollen.

Das mag im Augenblick merkwiirdig klingen. Aber sobald Sie in Thre Ge-
schichte eintauchen und sehen, wie sie sich im Laufe Ihrer Arbeit an Charakte-
ren und Handlung verandert, werden Sie sehen, dass eine der grofiten Schwie-
rigkeiten beim Drehbuchschreiben darin besteht, zu wissen, was man erzahlen
mochte. Wahrend Sie dabei sind, samtliche Handlungsschritte und Charaktere zu
erarbeiten, werden Sie die Ereignisse und Entscheidungen aus den verschiedenen
Perspektiven all Threr Figuren beleuchten. Dabei werden Sie feststellen, dass in
Threr Geschichte in Wirklichkeit unzahlige verschiedene Geschichten stecken, je
nachdem, aus welchem Blickwinkel Sie diese erzahlen. Aber erst wenn Sie wissen,
was Sie erzihlen méchten, konnen Sie entscheiden, wie Sie es am besten erzahlen
konnen.

Auf der Suche nach einer Anleitung:
Drehbuchtheorien und Dramaturgiemodelle

Auf welche Weise konnen dramaturgische Modelle helfen, eine gute Geschichte
zu entwickeln und diese auch auf gelungene Weise zu erzahlen? Um die Frage zu
beantworten, ist es hilfreich, sich die Entstehungsgeschichte dieser Modelle vor
Augen zu fithren. Die meisten Drehbuchtheorien leiten sich von Paradigmen dra-
matischen Erzdhlens - also dramaturgischen Modellen fiir Theaterstiicke — ab,
als deren Ubervater Aristoteles mit der von ihm verfassten »Poetik« gilt. Was ha-
ben erfolgreiche* Geschichten gemeinsam? Gibt es etwas, was diese Geschichten
verbindet? Gibt es etwas, das sie, so unterschiedlich sie auch sein mdgen, teilen?
Und so wie wir Menschen unterschiedlich in Wesen und Aussehen sind, jedoch
alle ein Skelett haben, dessen einzelne Knochen, Sehnen und Knorpel an den
gleichen Stellen sitzen, so gibt es bei dramatisch erzahlten Geschichten sehr viele
Ahnlichkeiten, was ihren Aufbau angeht. Dieses »Skelett« bildet die Grundlage
aller dramaturgischen Modelle. Es ist die Struktur einer Geschichte.

Aber so, wie ein Skelett lediglich den menschlichen Korper stiitzt und nicht der
Mensch selbst ist, so ist auch die Struktur einer Geschichte nicht die Geschichte
2 In diesem Zusammenhang beschrinkt sich »erfolgreich« nicht auf Kassenschlager und

Quotenhits. Gemeint sind Geschichten, die tiber Jahrzehnte, oder in einigen Féllen Jahr-
hunderte, weitergegeben werden. Theaterstiicke, die immer wieder aufgefiihrt werden, ge-

horen genauso dazu wie Filme, die Menschen auch Jahrzehnte spéter noch beriihren, sie
zum Lachen bringen, zum Weinen, Hoffen oder Sich-Fiirchten.
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selbst, sondern lediglich ein Ordnungsprinzip, das die Ereignisse der Geschichte
in einen kausalen und zeitlichen Zusammenhang stellt.

Versucht man, Figuren innerhalb eines dramaturgischen Modells agieren zu
lassen, so folgt man damit scheinbar einem zuverldssigen »roten Faden, der hel-
fen soll, sich im Dschungel der noch unfertigen Geschichte zurechtzufinden. Nur
um sehr schnell festzustellen, dass sich auf diese Weise zweidimensionale Figuren
in einer formelhaften Geschichte bewegen und Entscheidungen treffen, die nicht
ihrer eigenen Logik folgen, sondern vielmehr der des Autors, der versucht, eine
funktionierende Geschichte zusammenzuschustern.

Dramaturgische Modelle eignen sich sehr gut dazu herauszufinden, wo es in
einer Geschichte hakt und warum - damit man sie anschlieflend tiberarbeiten
kann. Als Anleitung zum Schreiben taugen sie nicht. Deshalb ist es am besten,
sie wiahrend des Schreibprozesses zu vergessen. Wenn es dann darum geht, das
Geschriebene zu verbessern, leisten sie gute Dienste.

Was sonst?

Wenn dramaturgische Modelle sich nicht als Rezept eignen, welche Méglichkeiten
gibt es dann, Ideen und Figuren zu finden und sich einer Geschichte anzundhern?

Augen & Ohren auf

Schau genau hin. Das ist der Weg, dein Auge zu schulen.
Schau hin, sei neugierig, hore zu, belausche.
Stirb nicht unwissend. Du bist nicht lange hier.

Walker Evans

Vieles, was um uns herum geschieht, ist fiir uns unverstandlich, widerspriichlich
oder schlicht »zu viel«. Um unseren Alltag besser zu bewiltigen, lernen wir von
klein auf, unsere Wahrnehmungen zu filtern. Wir sehen und héren Dinge, mit
denen wir rechnen oder auf die wir uns vorbereitet haben. Ereignisse, die unse-
re Weltanschauung durcheinanderbringen oder ein Umdenken erfordern, oder
die wir an einem bestimmten Ort oder zu einer bestimmten Zeit nicht erwarten,
blenden wir in der Regel aus.’
3 Am 12. Januar 2007 hat die Washington Post in einer Washingtoner Metrostation ein Expe-
riment durchgefiihrt. Sie baten Joshua Bell, einen der grofiten zeitgendssischen Violinisten,
inkognito ein Konzert zu spielen. Von 1097 Pendlern, die in den 40 Minuten, die er spielte,

an ihm vorbei durch die Metrostation zur Arbeit eilten, interessierten sich lediglich sieben
fiir die musikalische Darbietung und horten zwischen drei und zehn Minuten zu. Die meis-
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Um als Autor auf einen unerschopflichen kreativen Fundus zuriickgreifen zu
konnen, miissen wir uns dieses, im Alltagsleben niitzliche, aber bei unserer Arbeit
als Autoren hinderliche Sozialverhalten abgewohnen. Wir miissen erneut lernen,
genau hinzuschauen und zuzuhoren um das, was um uns herum geschieht, un-
voreingenommen in uns aufzunehmen und damit die Bandbreite menschlichen
Denkens, Handelns und Fithlens uneingeschrankt zu erfassen.

Denn egal, wie exotisch die Orte unserer Geschichten und wie ungewohnlich
die Ereignisse, die unseren Charakteren zustoflen, auch sein mogen, letztlich
basieren sie doch auf dem, was uns als moglich und realistisch erscheint - dem
Spektrum menschlicher Erfahrungen, dem Leben selbst. Um als Autor aus einem
Fundus menschlichen Verhaltens schopfen zu konnen, ist es niitzlich, die verloren
gegangene Neugierde wiederzuentdecken.

Mit allen fUnf Sinnen

Orte vermitteln, dhnlich wie Musik, auf sehr starke und unmittelbare Weise Stim-
mungen. Wenn wir versuchen, einen Ort zu beschreiben, beschridnken wir uns
aber meist auf faktische und visuelle Informationen: Wie grof3 sind die Rdum-
lichkeiten? Wann wurde das Gebdude erbaut? Wie wird es genutzt und auf welche
Weise hat sich die Nutzung im Laufe der Zeit verdndert (z.B. ein Hotel in einem
ehemaligen Kloster).

Wenn wir stattdessen einen uns unbekannten Ort aufsuchen, stellen wir sehr
schnell fest, dass das, was fir uns diesen Ort ausmacht, sich an vielen einzelnen
Dingen festmacht, die wir dort wahrnehmen und die weit tiber visuelle oder fakti-
sche Angaben hinausgehen. Um dem Leser des Drehbuchs einen méglichst plas-
tischen Eindruck des Ortes zu vermitteln, der die Atmosphire, die dort herrscht,
treffend wiedergibt, ist es hilfreich, alle Sinne miteinzubeziehen, statt sich auf Fak-
ten und rein visuelle Informationen zu beschranken.

ten der anderen Fahrgiste warfen dem Violinisten nicht mal einen Blick zu, obwohl der
Geiger dieselben Stiicke spielte, die er drei Tage zuvor wéihrend eines ausverkauften Kon-
zerts darbot (fir das man rund 100 USD fiir mittelmaflige Sitzplitze hinbldttern musste).
Zwei kleine Kinder, jeweils an der Hand ihrer Miitter, blieben fasziniert stehen und wurden
von jhren Miittern weggezogen. (»Pearls Before Breakfast. Can one of the nation’s great mu-
sicians cut through the fog of a D.C. rush hour?« http://www.washingtonpost.com/wp-dyn/
content/article/2007/04/04/AR2007040401721.html)
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Fuhlen

Wenn wir eine Geschichte erzéhlen, stellen wir uns bestimmte Ereignisse vor und
leiten daraus die moglichen Konsequenzen, bezogen auf die Figuren und die du-
ere Handlung, ab. Mindestens genauso wichtig wie die dufleren Ereignisse sind
innere Vorgange und emotionale Konsequenzen. Wie fiihlt es sich an, wenn ei-
nem etwas Konkretes widerfahrt oder man sich in bestimmten Lebensumstinden
wiederfindet? Im Alltag blenden wir diese Uberlegungen und Emotionen aus; sie
gelten als subjektiv und damit als unzuverldssig und wenig allgemeingiiltig. Fiir
das Schreiben sind sie unersetzlich. Sie geben uns wesentliche Hinweise fiir die
Geschichte und sind hdufig ein Schliissel fiir unsere Figuren.

Als ob

Geschichten, die sich auflerhalb des menschenmoglichen Erfahrungsbereiches
abspielen (zum Beispiel Science-Fiction-, Fantasy- oder auch bestimmte Anima-
tionsfilm-Szenarien) stellen eine besondere Herausforderung an den Autor dar.
Wie kann man etwas erzahlen, was noch kein Mensch erlebt hat?

In einer fiktiven Welt, in der theoretisch alles moglich ist, da sie nicht von einer
objektiv nachvollziehbaren Realitét beschrinkt ist, geraten Handlung und Figuren
allzu leicht beliebig, konfus und unglaubwiirdig. Ereignisse aneinanderzureihen
und Emotionen und Entscheidungen der Protagonisten willkiirlich zu behaupten,
ergibt selten eine in sich stimmige Geschichte. Und dennoch gibt es Filme, die
auch unter fantastischen, scheinbar nicht in der menschlichen Realitit veranker-
ten Welt, eine Geschichte erzahlen, die wahrhaftig ist und uns fesselt. Und die uns
zum Lachen, Weinen, Hoffen oder Fiirchten bringen.

Damit dies gelingt, muss der Autor dem Publikum Zugang zu dem zentralen Kon-
flikt der Geschichte verschaften. Eine Geschichte bertihrt uns dann, sobald sie etwas
mit unserem Leben zu tun hat und wir uns in den Charakteren wiederfinden konnen.
Das funktioniert am besten mithilfe von Analogien zu Ereignissen, die wir kennen
und die etwas von unseren Wiinschen, Hoffnungen und Angsten widerspiegeln.

Um eine Ubereinstimmung zwischen der fiktiven, mit keiner menschlich nach-
vollziehbaren Realitat korrespondierenden Welt unseres Films auf der einen und
subjektiv nachvollziehbaren, menschlichen Erfahrungen auf der anderen Seite zu
finden, miissen wir zum Herzstiick der Geschichte vordringen: Worum geht es?
Vergessen Sie dazu fiir einen Moment die Details der dufleren Handlung. Worum
geht es wirklich? Was ist der zentrale Konflikt? Worin besteht die Verbindung zu
dem, was wir kennen, lieben, oder fiirchten?
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Anhand des bekannten Science-Fiction-Horrorfilms ALIEN ldsst sich diese
Herangehensweise sehr anschaulich erldutern. Die Geschichte des Films klingt
zunéchst nicht besonders originell oder tiberwiltigend*. Es gibt zahlreiche Filme,
die von Monstern im Weltall handeln, vier davon mit einer fast identischen Ge-
schichte.” Dennoch gilt ALIEN als Meisterwerk seines Genres und ldsst auch mehr
als 30 Jahre nach seiner Entstehung niemanden kalt. Worin liegt sein Erfolg?

Eine Sache, die alle Menschen beunruhigt, ist Sexualitat. Das ist es, wie ich
die Zuschauer packe - ich werde sie an ihrer Sexualitdt packen.®
Dies ist ein Film Uber [...] Vergewaltigung. Das ist furchteinfloBend, weil es
alle unsere Angste anspricht.”

Dan O’Bannon?®

Was hat ein Film iiber Monster im Weltall mit Vergewaltigung zu tun? Ein Horror-
film ist dann gelungen, wenn er beim Zuschauer Angst, Schrecken und Verstérung
auslost. Science-Fiction-Horrorfilme haben theoretisch unbegrenzte Moglichkei-
ten, uns in diese negativen Gefithlszustinde zu versetzen, da sie an keine objektiv-
nachvollziehbare Realitit gebunden sind: Alles ist erlaubt, nichts ist unméglich.

Die grof3e Freiheit des Genres ist allerdings zugleich auch seine grofite Schwie-
rigkeit. Bedrohliche Ereignisse, Figuren oder Situationen, die véllig losgelost von
unserer erlebten Realitdt sind, riskieren, nur oberflachlich bedngstigend oder im
schlimmsten Fall lacherlich auf uns zu wirken. Der Drehbuchautor von ALIEN hat
diese Herausforderung gemeistert, indem er uns dort packt, wo wir vollig wehrlos
sind. Er verankert das fantastische Geschehen im Weltall in einer menschlichen
Ur-Angst, derer sich die meisten Menschen nicht einmal bewusst sind. Das tut er,
indem er die Handlung des Films konsequent so wihlt und erzahlt, dass sie im
Zuschauer Assoziationen zu stark angstbehafteten Situationen wecken, die wir aus
unserer realen Welt kennen und fiirchten.

4 ALIEN erzéhlt von einer Raumschiff-Besatzung, die sich, durch einen Notruf angelockt, auf
einen fremden Planeten verirrt. Dort wird ein Mitglied der Crew von einem Monster an-
gefallen, das sich an seinem Gesicht festkrallt und nicht entfernt werden kann, da es droht,
sein Opfer zu erdrosseln. Nachdem das ménnliche Opfer der Attacke den unheimlichen
Vorfall scheinbar glimpflich tiberstanden hat, wird es wenig spéter von heftigen Kramp-
fen heimgesucht und ein kleines, schleimiges Wesen durchbricht seine Bauchdecke. Das
frischgeschliipfte Monster geht auf Menschenjagd und bringt ein Crew-Mitglied nach dem
anderen um.

5  THE THING FROM ANOTHER WORLD (DAs DING AUS EINER ANDEREN WELT)

ITt THE TERROR FROM BEYOND SPACE (ohne deutschen Titel); THE ANGRY RED PLANET
(WELTRAUMSCHIFF MR-1 GIBT KEINE ANTWORT; THE THING (DAs DING AUS EINER ANDE-
REN WELT/Remake)

6  Dan O’Bannon in: THE ALIEN SAGA (USA 2002, TV)

Dan O’Bannon in: ALIEN EvoruTioN (UK 2001, TV)

8  Drehbuchautor von ALIEN iiber die zentrale Idee, die dem Film zugrunde liegt.

~
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Er erzéhlt die Ereignisse rund um die Raumschiff-Crew, die von einem aufer-
irdischen Wesen angegriffen und fiir den Erhalt deren eigener Art benutzt wird,
als ob es sich um eine Konfrontation zwischen einem Vergewaltigungsopfer und
seinem Peiniger handelt. In jeder Szene des Films gibt es unzihlige Ubereinstim-
mungen zwischen duflerer Handlung und der vom Autor gewéhlten Analogie.
In Interviews hat O’Bannon Einblicke in seine Herangehensweise gewdhrt, die
zeigen, dass der Effekt nicht zufillig entstanden ist.” Abgesehen von zahlreichen
visuellen Ahnlichkeiten der Monster und des Set-Designs mit primiren Ge-
schlechtsorganen, die man, einmal bemerkt, nicht mehr ignorieren kann, sind die
dramatischen Ereignisse voller gewalttitig-sexueller Analogien (s. folgende Abb.).

Der Cockpit-Sitz des verlassenen Raumschiffs auf dem fremden Planetoiden LV-426, weist eine
nicht gerade subtile Ahnlichkeit mit einem erigierten Penis auf.

\

Die menschliche Crew auf ihrem Weg in das fremde Raumschiff. Die Szene weckt Assoziationen zu
(menschengroBen) Spermien, die durch Offnungen, die wie liberdimensionale Vaginas anmuten,
in das verfallene Raumschiff eindringen.

9 ibid.
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AuBer in Kostiimen und Biihnenbildern lasst sich Dan O’Bannons Konzept vor allem auch an der
Handlung festmachen. Hier ein friiher Entwurf des Monster-Designers H.R. Giger, der im Film ge-
nauso umgesetzt wurde: Das Monster in einer seiner zahlreichen Erscheinungsformen vergewal-
tigt ein Crew-Mitglied und legt zum Zweck der eigenen Fortpflanzung ein Ei in dessen Kehle ab.
Das Monster wurde in enger Zusammenarbeit mit dem Drehbuchautor angefertigt.

Die alptraumartige »Geburt« der durch die monstrose Vergewaltigung entstandenen Kreatur re-
préasentiert alle unbewussten Angste, die mit einer realen, menschlichen Geburt als Folge einer
Schwangerschaft durch Vergewaltigung verbunden sind: Ein fremdartiges, feindliches Wesen, im
menschlichen Kérper herangewachsen, bricht auf gewalttatige, blutige und mit extremen Schmer-
zen verbundene Art und Weise aus dem Brustkorb heraus. Der Mensch, in dessen Koérper die Krea-
tur herangewachsen ist, tiberlebt die Geburt nicht und wird stattdessen vollsténdig zerstért. Und
»zuféllig« dhnelt die neugeborene Kreatur einem Phallus mit Zahnen... Der Regisseur Ridley Scott
hat den Geburtsschrei ibrigens mit einem verzerrten Mix aus drei verschiedenen Sounds kreiert:
»den Gerduschen einer Viper, dem Quietschen eines Schweins und Babygeschrei«.”®

10 Interview mit Ridley Scott in: CINEFANTASTIQUE Vol 9, No 1. Sonderausgabe ALIEN
(1979),S. 14
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Neben der sexuell aufgeladenen Symbolik, die sich iiberall im Film wiederfin-
det, offenbart der frithe Entwurf des »Alien«-Gestalters H.R. Giger (Abb. 3) den
Zusammenhang zwischen der dufleren Handlung des Sci-Fi-Horrorfilms und der
zentralen Idee des Autors, die zunéchst so klingt, als konnte sie beim besten Wil-
len nichts mit der Geschichte zu tun haben.

Ohne die im Film konsequent erzahlte Analogie zu einem angsteinfléflenden,
in der realen Welt méglichen Ereignis — in diesem Beispiel eine Vergewaltigung —
wire ALIEN einer von zahlreichen Monster-Horrorfilmen im Weltall, von denen
es die meisten nur in die Schmuddelecke der Videothek oder als Billig-DVD auf
die Kauthaus-Wiihltische schaffen. Ganz sicher aber hitte er nicht diesen Erfolg
bei so vielen Zuschauern gehabt.

Es ist tibrigens nicht notwendig, dass die Zuschauer sich der assoziativen Ver-
kniipfung beim Anschauen des Films bewusst sind. Im Gegenteil. Dinge, die uns
angstigen und dabei nicht einmal in unser Bewusstsein vordringen, entfalten eine
noch viel grofiere Macht. Da wir sie nicht mit unserem Verstand erfassen konnen,
haben wir auch keinerlei Moglichkeit, sie durch eine rationale Argumentation
zu entkriften (Welche Moglichkeiten habe ich, mich im Falle einer drohenden
Vergewaltigung zu schiitzen oder zu verteidigen? Wie wahrscheinlich ist es tiber-
haupt, dass ich Opfer eines Gewaltverbrechens durch Auflerirdische werde?).

Wenn Sie als Autor festlegen, was jenseits der dauleren Handlung Thr mensch-
licher Grundkonflikt ist, verwurzeln Sie damit Thre Geschichte nicht nur in der
realen Erlebniswelt. Sie haben dartiber hinaus zugleich auch noch eine Entschei-
dungshilfe fiir alles, was in der Geschichte passiert. (Was wird erzahlt? Auf welche
Art und Weise? Welche Ereignisse haben in der Geschichte keinen Platz?).

Indem Sie Teile der Handlung, die keine Entsprechung in der Analogie haben
und dadurch beliebig sind, anpassen oder, wo dies nicht méglich ist, streichen,
wird Thr Drehbuch gestraftt, in sich schliissig und logisch zwingend. »Was wird
auf zwischenmenschlicher Ebene verhandelt? Worum geht es eigentlich in der Ge-
schichte?« sind zentrale Fragen, wenn es darum geht, zum Kern Threr Geschichte
vorzustoflen, um dann eine Entsprechung aus der Fiille menschenmoglicher Er-
fahrungen dafiir zu finden.
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Erinnern

Schreibe tber das, was du kennst."
Mark Twain

Autoren, die sich in ihrer Arbeit auf eigene Erfahrungen stiitzen, haben einen
grofSen Vorteil: Sie wissen, wovon sie sprechen. Ein erheblicher Teil ihrer Recher-
che begriindet sich in der aktiven und wahrhaftigen Erinnerung'? dessen, was sie
selbst erlebt haben. Sie kennen die widerspriichliche oder scheinbar unlogische
Gefiihlswelt ihrer Figuren.

Denn Emotionen zeichnen sich dadurch aus, dass sie manchmal (scheinbar)
im Widerspruch zu einer dufleren, objektiven Realitit stehen. Das ist zum Beispiel
dann der Fall, wenn wir angesichts eines langersehnten Ereignisses aus schein-
bar unerklédrlichen Griinden Angst, Unbehagen oder Traurigkeit empfinden, statt
uns, wie erwartet, zu freuen".

Ein weiteres Merkmal von Gefiihlen ist, dass wir sie nicht kontrollieren kén-
nen. Kein Mensch kann sich vornehmen, was er unter bestimmten Bedingungen
empfinden wird. Und hdufig ist das, was wir tatsdchlich in einer bestimmten Si-
tuation empfinden, vollig verschieden von dem, was wir uns fiir diesen Fall vor-
gestellt haben.

11 Das Originalzitat lautet: »Write what you know.«

12 »Aktive und wahrhaftige Erinnerung« ist das Gegenteil von »Nostalgie«. Es bedeutet, Er-
lebnisse, die wir als uniibersichtlich, unverstidndlich oder widerspriichlich wahrgenommen
haben, nicht im Nachhinein in unserer Erinnerung zu verklaren oder anderweitig zu ver-
zerren, sondern sie mit allen Reaktionen und Gefiihlen so zu erinnern, wie wir sie seiner-
zeit erlebt haben.

13 Ein bekanntes Beispiel hierfiir ist der sogenannte »Baby Blues«.

14 1997 gelang es der Tierschutzorganisation PETA, unentdeckt in einem Tierversuchsla-
bor zu filmen. Das auf Video dokumentierte Verhalten der Labormitarbeiter schockierte
die Offentlichkeit. Zusitzlich zur Qual, die die zu Versuchszwecken gehaltenen Beagle-
Hunde aufgrund der Tierversuche erleiden mussten, wurden sie von den Mitarbeitern
ohne jeden ersichtlichen Grund misshandelt. (http://en.wikipedia.org/wiki/Animal_
testing#Prominent_cases) Eine verhaltenspsychologische Studie, die die Auswirkung von
Tierversuchen auf Labormitarbeiter untersucht hat, hat eine Erklarung fiir das grausame
Verhalten. Sie zeigt auf, dass die Labormitarbeiter aufgrund ihrer téglichen Tétigkeit, die
den Tieren erhebliches Leiden zufiigt, unter starken Schuldgefiihlen leiden. Da ihre Ta-
tigkeit rational gerechtfertigt ist — es soll helfen, kranke Menschen zu heilen -, werden
Zweifel und Gewissensbisse erfolgreich unterdriickt. Was bleibt, sind bedriickende Gefiihle
und der Verlust an Selbstachtung. Die Labormitarbeiter empfinden Arger und Wut auf die
Tiere, deren Leiden (und damit die Tiere selbst) sie unbewusst fiir diese Gefithle verant-
wortlich machen. Statt wie erwartet Mitgefiihl, Trauer und Scham angesichts des Leids der
Tiere zu empfinden, reagieren sie ihre aufgestauten, aggressiven Gefithle am vermeintlich
»Schuldigen« — dem gequalten Tier - ab.
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Aber wie konnen sich Autoren in ihrer Arbeit auf eigene Erfahrungen stiitzen,
ohne sich bei ihren Geschichten auf autobiografische Ereignisse zu beschranken?
Eine Moglichkeit besteht darin, einen »Zipfel zu erhaschen«, indem man eigene
Erfahrungen, die auf emotionaler Ebene vergleichbar sind, so unverfilscht wie
moglich erinnert und sie dann auf die Geschichte und ihre Figuren iibertragt.

Besonders anschaulich ldsst sich diese Methode erkldren, wenn wir sie auf Ge-
schichten anwenden, deren Umstidnde oder Erfahrungen die der meisten Men-
schen sprengen. Erfahrungen, die wir nie gemacht haben und voraussichtlich
auch nie machen werden, kénnen wir nicht autobiografisch erzahlen und miis-
sen gezwungenermaflen auf eine Technik zuriickgreifen, die es uns ermoglicht,
uns dem Geschehen und den damit verbundenen Emotionen anzundhern. Die
wenigsten unter uns haben zum Beispiel die Erfahrung gemacht, wie es ist, an
Leib und Leben bedroht zu sein. Das genau aber ist die Grunderfahrung einer
Hauptfigur in einem Thriller. Woher kann man als Autor wissen, was die Figur
in den einzelnen Momenten empfindet und wie sie entscheidet, wenn sie um ihr
Leben fiirchten muss? Wie kann man die Figur und ihre Geschichte schreiben,
wenn man selbst diese Erfahrungen noch nie gemacht hat? Eine gute Moglichkeit
besteht darin, sich an eine Situation zu erinnern, die im Nachhinein betrachtet
moglicherweise vollig harmlos war. Aber die sich, wihrend sie uns widerfahren
ist — und wenn auch nur fiir einen Moment — so angefiihlt hat, als wiren wir an
Leib und Leben bedroht gewesen.

Sobald wir uns aktiv daran erinnern und uns unsere Gedanken, Gefiihle und
unmittelbaren Impulse in diesem Augenblick vergegenwirtigen, erhalten wir ei-
nen Zugang zu unserem Protagonisten und zu der Geschichte, die wir erzdhlen
mochten. Wesentlich ist dabei, dass wir diese Erinnerung nicht nur intellektuell,
das heifdt ausschliellich »mit dem Kopf« vollziehen. Nur wenn wir ein Ereignis
oder eine Situation mit allen unseren Sinnen erinnern und wahrnehmen, konnen
wir die widerspriichlichen oder unerwarteten Gefiihle entdecken, die diese in uns
auslosen.

Es geht darum, sie in unserer Erinnerung zu durchleben, um uns durch unsere
eigenen Emotionen, Gedanken und Impulse denen unserer Figur anzunihern.
Wir stellen auf der Ebene einer subjektiven, emotionalen Realitit eine Uberein-
stimmung zwischen unserer erlebten Situation und der unseres fiktiven Prota-
gonisten her. Diese Technik erleichtert es ungemein, wahrhaftige Charaktere zu
erschaffen, deren Reaktionen und Handlungen fiir das Publikum glaubwiirdig
und nachvollziehbar sind.
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Recherche

Wihrend das aktive Erinnern subjektiv dhnlicher Situationen, samt der damit ver-
bundenen Emotionen, eine Form der inneren Recherche darstellt, garantiert eine
duflere Recherche, dass Sie als Autor - auch was die objektiven Fakten angeht —
wissen, wovon Sie sprechen.

Moglichst alles tiber die Figuren, ihre Welt, die Ausgangssituation, bzw. den
Grundkonflikt zu wissen, schaftt dariiber hinaus Selbstvertrauen und gibt die Si-
cherheit, dass man den Figuren und ihrer Geschichte gerecht wird. Vorsicht ist
geboten, wo die Suche nach Informationen nicht enden will. Wenn Sie auch nach
griindlicher Recherche nicht damit authéren konnen, Biicher zu wilzen, Filme
zu schauen und das Internet nach Erfahrungsberichten durchzuforsten, sind Sie
womoglich Threm inneren Zensor auf den Leim gegangen, der Sie auf diese Weise
erfolgreich davon abhilt, Thre Ideen niederzuschreiben. Bei nicht enden-wollen-
den Recherchen ist auch deshalb Vorsicht angesagt, da man riskiert, sich in so
kleinteiligen Details zu verlieren, dass einem die Geschichte, die man urspriing-
lich einmal erzahlen wollten, schlicht abhanden kommt.

Plot, Premise und dreidimensionale Charaktere -
was zuerst?

Die Frage taucht immer wieder auf: zuerst die Geschichte entwickeln und dann an
den Charakteren arbeiten? Oder umgekehrt? Oder womdglich zuerst ein Thema,
eine Aussage, festlegen und dann alles andere in Anlehnung daran erarbeiten?

Die Antwort lautet: Es kommt darauf an. Es kommt darauf an, welche Art von
Geschichte Sie erzahlen mochten. Ist es ein Action-lastiger Plot, bei dem ein Su-
perheld seine Heimatstadt vor der volligen Zerstorung durch einen Irren retten
muss (DIe HARD)? Oder ist es die Geschichte eines pensionierten Exzentrikers,
der sich nach dem Tod seiner Frau auf die Reise zu seiner entfremdeten Tochter
macht und dabei sich selbst kennenlernt (ABouT ScHMIDT)? Wihrend Sie die ers-
te Story zundchst entwickeln kénnen, ohne Thre Figuren gut zu kennen, miissen
Sie die Charaktere der zweiten Geschichte sehr gut kennen, bevor Sie entscheiden
konnen, wie sich der Plot entwickeln wird.

Es kommt auch darauf an, was der Ursprung Threr Geschichte ist, und welche
Teile in Threr Fantasie schon ausgeprigter vorhanden sind. Spukt eine Figur in
Ihrem Kopf, ein Mensch, der Sie fasziniert und dessen Geschichte Sie erzdhlen
mochten, auch wenn Sie vielleicht noch nicht genau wissen, was Ihrem Protago-
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nisten zustoflen wird? Dann werden Sie vermutlich damit anfangen, sich Ihre Fi-
guren zundchst genauer zu erarbeiten und versuchen herauszufinden, wer genau
sie sind, was sie umtreibt und wie ihr Leben aussieht. Oder haben Sie eine Kette
von Ereignissen vor Augen, ein »Was-wire-wenn-Szenario«, und iiberlegen sich
erst dann, welche Personen Thre Story vorantreiben werden und warum? Dann
»spinnen« Sie wahrscheinlich zunidchst den Plot weiter, bevor Sie sich eingehen-
der mit den Figuren beschaftigen.

Vorsicht ist geboten fiir alle, die mit einem Thema starten. Wer eine Geschichte
und ihre Figuren lediglich dazu benutzt, eine politische oder moralische Aussage
zu belegen, riskiert, einen blutleeren » Thesenfilm« zu schreiben. Geschichten, die
einem Konzept oder einer Ideologie untergeordnet sind, wirken konstruiert und
schaffen es meist nicht, das Publikum emotional in das Geschehen einzubinden.
Wenn die »Message« dominiert, sind Handlung und Charaktere meist stark ver-
einfacht und deshalb wenig glaubwiirdig. Zuschauer mochten lieber unterhalten,
statt belehrt zu werden. Gegen eine Aussage, die im Subtext subtil mit der Ge-
schichte verwoben ist, oder die der Zuschauer gar aus eigener Schlussfolgerung
aus dem Geschehen selbst ableiten kann, ist dagegen nichts einzuwenden (vgl.
Kapitel 5, Text und Subtext, S. 125).

Subjektives Drama vs. objektives Drama

Ein Kleinkind macht erste unbeholfene Gehversuche auf einer Klippe, von der
aus es 150 Meter steil in den Abgrund geht. Gefihrliche Waffen wechseln ihren
Besitzer. Zwei Karatemeister werden in einen Kampf auf Leben und Tod verwi-
ckelt. Eine verfithrerische Frau schwebt lichelnd an einer Gruppe junger Manner
vorbei. All diese Situationen haben eines gemeinsam: Sie sind objektiv dramatisch.

In fast allen guten Filmen gibt es allerdings zahlreiche Momente, die subjektiv
dramatisch sind. Sie fesseln uns nur deshalb, weil wir etwas tiber eine Figur wis-
sen, sie kennen und moégen und uns dafiir interessieren, was mit ihr geschieht.
Denn mit Film-Charakteren verhilt es sich dhnlich wie mit »echten« Menschen
aus Fleisch und Blut: Sobald sie aus der anonymen Masse heraustreten, ein Ge-
sicht bekommen und wir etwas iiber ihre Wiinsche, Angste, Hoffnungen, Ziele
und Motivationen erfahren und vertraut sind mit ihren Stirken und Schwichen,
wird es uns schwerfallen, ihnen gegeniiber gleichgiiltig zu bleiben. Einen Men-
schen kennenzulernen, verdndert unsere Wahrnehmung von allem, was derjenige
tut, grundlegend.
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Ubungen

Eine Frau dabei zu beobachten, wie sie zogerlich ihre Wohnung verlésst, bringt
uns erst einmal nicht unbedingt dazu, uns vor lauter Anspannung in der Arm-
lehne des Kinosessels festzukrallen. Doch wenn wir wissen, dass sie durch ein
Trauma unter Agoraphobie' leidet und alleine die Vorstellung, ihre Wohnung zu
verlassen, eine Panikattacke mit Atemnot, Muskelkrampfen, Herzrasen, Schwin-
del und Schweiflausbriichen bei ihr auslost, werden wir die Szene mit anderen Au-
gen betrachten. Zu wissen, dass sie sich dieser fiir sie sehr quilenden Erfahrung
aussetzt, weil sie keine andere Moglichkeit sieht, einen Serienmdrder zu stellen
(CoprycAT), wird uns den Atem stocken lassen.

Genauso wenig wird ein Protagonist, der eine Rede halten muss, zunichst
wenig Anteilnahme in uns hervorrufen. Zu erfahren, dass es sich dabei um den
Konig von England handelt, der seinem Volk wéhrend des Kriegs in einer Radio-
ansprache Mut zusprechen muss, obwohl er so stark stottert, dass er zeitweise kein
Wort herausbringt (THE KING’s SPEECH), ldsst uns mitfiebern, genauso wie uns
ein Charakter, der tanzen lernt, emotional bertihrt, wenn wir zuvor Zeuge davon
geworden sind, wie unertriglich korperliche Nahe fiir einen Autisten wie ihn ist
(RAIN MAN).

Eine Geschichte, dessen Geschehen sich ausschliefilich auf objektiv dramati-
schen Szenarien aufbaut, wird die Ereignisse und Effekte sowie deren Auswirkun-
gen ins Unermessliche steigern miissen, um das Interesse des Publikums nicht zu
verlieren. Wirkliche emotionale Anteilnahme (abgesehen von méglichen Adrena-
lin-Schiiben) wird sich ohne subjektiv dramatische Situationen nicht einstellen.

Ubungen

Ein Hinweis vorneweg: Heben Sie alles, was Sie im Folgenden erarbeiten, auf. Es
wird Thnen jeweils als Basis fiir weitere Ubungen in diesem Buch dienen.

1- Augen & Ohren auf

Wann immer sich die Gelegenheit ergibt — im Zug, beim Einkaufen, im Café, an
Threm Arbeitsplatz — beobachten Sie Ihre Umwelt, belauschen Sie Gespriache und
tiberlegen Sie, was es mit allem auf sich hat.

15 Agoraphobie (gr. dyopd agora »Marktplatz«, poBog phébos »Furcht«) gehort zur Gruppe
der Angststérungen. Agoraphobiker werden von Panikattacken heimgesucht, wenn sie sich
an ihnen unbekannten Orten authalten oder alleine verreisen. Die Angstgefiihle konnen so
stark ausgepragt sein, dass Agoraphobiker sich auflerstande sehen, die eigenen vier Wande
zu verlassen.
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