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VORWORT

Vor einigen Jahren wurde ich von einer Fernsehproduzentin um Rat
gebeten, die in einem Drehbuch Probleme mit einer Figur hatte. Die
Rolle war bereits mit einem bekannten und beliebten Schauspieler be-
setzt, bewegte sich aber in einem sehr eng gesteckten Rahmen. Withrend
des Beratungsgesprichs forschten wir gemeinsam nach einem erweiter-
ten Gefiihlsspektrum, nach Méglichkeiten, die Figur vielschichtiger zu
gestalten, nach denkbaren Weiterentwicklungen. Spiter wurde der Schau-
spieler fiir seine Darstellung fiir den Emmy nominiert.

Einige Monate spiter wurde ich gebeten, die Produzenten einer Serie
zu beraten, die in Schwierigkeiten steckte. Die Einschaltquoten waren
niedrig, und der Sender drohte, die Serie abzusetzen. Obwohl die Dar-
stellung ausgezeichnet und die Figuren im groflen und ganzen gut ge-
zeichnet waren, entwickelten sie sich kaum weiter. In einem Abendsemi-
nar durchforsteten wir mégliche Konfliktsituationen: Themen, die das
Spektrum der Figuren erweitern wiirden, wechselseitige Bezichungen,
die bereits Teil der Serien waren, iiber die aber keine eingehende Unter-
suchung angestellt worden war, sowie die Griinde, warum ein Publikum
Interesse daran haben sollte, Woche fiir Woche am Schicksal dieser Figu-
ren Anteil zu nehmen. Die Produzenten waren begeistert und machten
sich daran, die Serie umzukrempeln. Es war zu spit. Der Sender hatte
bereits beschlossen, sie abzusetzen. Seitdem hat der vielseitig begabte
und beliebte Schauspieler trotz einer Reihe von Erfolgen in der Vergan-
genheit kein neues Serienangebot gefunden.

In beiden Situationen waren die Figuren der Schliissel zu einer funk-
tionierenden Geschichte. Groflartige Figuren sind ausschlaggebend fiir
eine groflartige Erzihlung. Wenn die Figuren nicht gegliickt sind, rei-
chen Inhalt und Handlung nicht aus, um das Interesse von Zuschauern
oder Lesern wachzuhalten. Erinnern wir uns an die einprigsamen Figu-
ren in den Romanen VoM WINDE VERWEHT (GONE WITH THE WIND),
WER DIE NACHTIGALL STORT (To KiLL A MOCKINGBIRD), JANE EYRE
und Tom Jongs. Oder in den Theaterstiicken AMADEUS, GEFAHRLICHE
LieBscHAFTEN (LEs LiarsoNs DANGEREUSES) und DiE GLASMENAGERIE
(THE Grass MENAGERIE); in den Filmen CasaBLanca, DErR StTaDT-
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NEUROTIKER (ANNIE Harr) und Crtizen Kank. Oder in den Fernseh-
serien I Love Lucy, ALL IN THE Famiry und THE HONEYMOONERS.
Selbst Action-/Abenteuerfilme wie NUR 48 STUNDEN (48 HOURS), ZWEI
STAHLHARTE PRrOFIS (LETHAL WEAPON) und STIRB LANGSAM (DIE
Harp) und Horrorfilme wie NiIGHETMARE ON ELM STREET verdanken
ihren Erfolg starken, gut gezeichneten Figuren.

Unvergefiliche Figuren zu schaffen beruht auf einem bestimmten
Verfahren. Obwohl manche Schriftsteller behaupten, dafy man dieses Ver-
fahren niemandem beibringen kann, habe ich als Drehbuchberaterin die
Erfahrung gemacht, daf§ es Strategien und Techniken gibt, um die Fi-
guren zu verbessern. Durch Gespriche mit vielen von der Kritik geprie-
senen Schriftstellern lernte ich die Techniken und Methoden kennen, die
grofle Schriftsteller verwenden, um grof8artige Figuren zu schaffen.

Ich weif§ auch, dafl die Probleme, mit denen Schriftsteller konfron-
tiert sind, die gleichen sind, denen Produzenten, Regisseure, Assistenten
und Schauspieler gegeniiberstehen. Das sind die Leute, die die Probleme
mit der Figur definieren, die richtigen Fragen stellen und den Weg zu
einer machbaren Lésung aufzeigen miissen.

Die Techniken in diesem Buch lassen sich auf die Entwicklung aller
Prosafiguren anwenden und basieren auf den Prinzipien, die ich als Pro-
fessorin fiir Schauspielkunst, als Theaterregisseurin und, in den letzten
zehn Jahren, als Drehbuchberaterin entdeckt habe. Ich habe fiir dieses
Buch iiber dreif$ig Schriftsteller interviewt, die diese Techniken formu-
liert und bestitigt haben; darunter Romanschriftsteller und Autoren fiir
Film, Fernsehen, Biihnenstiicke und Werbung. Da sich meine Titigkeit
auf Drehbiicher konzentriert, stammen die meisten Beispiele aus Film
und Fernsehen. Die meisten der literarischen Beispiele sind Romanen
und Theaterstiicken entnommen, die verfilmt wurden, da wahrschein-
lich den Lesern entweder der Film oder der Roman bekannt ist. Roman-
schriftsteller bestitigten bei unseren Gesprichen, daf alle Konzepte fiir
Figuren, die ich im Hinblick auf Film und Fernsehen besprochen habe,
auch auf Romane anwendbar sind.

Da mein letztes Buch — DAs GEHEIMNIS GUTER DREHBUCHER
(MakiNG A Goop ScripT GREAT) — davon handelt, wie die Figuren in
Beziechung zur Story und zur Struktur stehen, méchte ich diese Fakten
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nicht noch einmal wiederholen. Statt dessen werde ich mich auf die
Technik konzentrieren, mit der man vielschichtige Einzelfiguren sowie
ihre Beziehungen zueinander entwickelt. Wenn Sie als Schriftsteller
noch unerfahren sind, kénnen Thnen diese Techniken weiterhelfen in
Zeiten, da die Inspiration zu versiegen scheint. Auch als erfahrener
Schriftsteller haben Sie bestimmt schon erlebt, daf eine IThrer Figuren
einfach nicht stimmt. Die hier dargestellten Techniken zu studieren hilft
Thnen, das, was Sie instinktiv tun, zu verstehen.

Figuren entstehen durch eine Mischung aus Wissen und Phantasie.
Dieses Buch soll Thre schépferische Entwicklung anregen und Sie durch
einen Entwicklungsprozef begleiten, der in starken, vielschichtigen und
unvergefllichen Figuren gipfelt.
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1. FIGUREN RECHERCHIEREN

Vor einiger Zeit kam eine meiner schreibenden Klientinnen mit einem
wunderbaren Entwurf fiir ein Drehbuch zu mir. Seit mehr als einem Jahr
hatte sie es immer wieder iiberarbeitet. Ihre Agentin wartete gespannt auf
die neue Geschichte.

Obwohl sie fiiher schon 6fter dafiir kritisiert worden war, daf$ man-
che ihrer Drehbiicher fiir den kommerziellen amerikanischen Markt
nicht stark genug seien, war dieses hier spannend und kraftvoll. Es war
jene Art von Geschichte, die viele Produzenten als »erstklassigen Ent-
wurf« bezeichnen — mit einem starken Aufhiinger und einer originellen
Herangehensweise an die Geschichte, mit einem eindeutigen Konflike
und klar umrissenen Figuren.

Ihr erster Film war gerade fertiggestellt worden, und sie rechnete
damit, mit diesem Drehbuch Neuland zu erschlieflen. Sie muf3te schnell
fertig werden — doch die Figuren funktionierten nicht. Sie war vollkom-
men ratlos.

Als ich das Drehbuch analysierte, erkannte ich, daf§ sie nicht genug
iiber das Milieu wuflte — iiber die Welt der Figuren. Einige Szenen spiel-
ten in einer Obdachlosenunterkunft. Sie hatte zwar einige Zeit in der
Unterkunft Suppe ausgegeben und mit den Obdachlosen gesprochen,
doch sie hatte nie die Erfahrung gemacht, was es heifit, dort zu iiber-
nachten oder auf der Strafle zu leben. Aus diesem Grund mangelte es an
Detailarbeit und Gefiihlen. Es gab nur eine Moglichkeit, die Probleme
mit ihren Figuren zu iiberwinden — sie mufite die Recherche wiederauf-
nehmen.

Der erste Schritt bei der Erschaffung jeder Figur ist die Recherche.
Da Schreiben zumeist das personliche Vordringen in unerforschees Ter-
rain ist, sind Recherchen notwendig, um sicherzugehen, dafl die Figur
und ihr Kontext plausibel und wahrheitsgetreu klingen.

Viele Schriftsteller lieben das Recherchieren. Sie schildern es als Aben-
teuer, als Entdeckungsreise, als Gelegenheit, etwas tiber andere Welten
und andere Menschen zu lernen. Sie lieben es, wie ihre Figuren lebendig
werden, nachdem sie viele Tage damit verbracht haben, mehr iiber deren
Welt zu erfahren. Wird durch ihre Recherche etwas bestitigt, was sie in-
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tuitiv wuflten, sind sie iibergliicklich. Jede neugewonnene Einsiche gibt
ihnen das Gefiihl, daf§ sie bei der Erschaffung einer spannenden Figur
einen Riesenschritt vorangekommen sind.

Andere schiichtert der Gedanke an Recherche ein, und sie betrach-
ten sie als den schwierigsten Teil der Arbeit. Viele Schriftsteller lehnen
das Recherchieren ab und striuben sich dagegen, stundenlang Telephon-
gespriche zu fiihren oder in Bibliotheken nach Informationen zu sts-
bern. Recherchen kénnen frustrierend und zeitaufwendig sein. Sie kon-
nen in zahlreichen Sackgassen landen, bevor Sie irgend etwas erreichen,
und woméglich haben Sie keine Ahnung, wie Sie es anfangen sollen, ei-
nen bestimmten Aspekt der Figur zu recherchieren: Die Recherche ist
jedoch der erste Schritt in dem Prozef, eine Figur zu formen.

Man hat die Tiefe einer Figur mit einem Eisberg verglichen. Der Zu-
schauer oder Leser sieht nur die Spitze der Arbeit eines Schriftstellers —
vielleicht nur zehn Prozent von allem, was der Autor iiber die Figur weifS.
Der Schriftsteller mufl darauf vertrauen, dafl seine gesamte Arbeit der
Figur Tiefe verleiht, auch wenn viele Informationen nie direkt im Dreh-
buch erscheinen.

Wann muff man recherchieren? Stellen Sie sich einen Moment lang
vor, Sie schreiben einen Roman. Jeder, der ihn liest, findet, dafd IThr Held,
ein siebenunddreif8igjihriger Weifler, eine faszinierende Personlichkeit
ist, manche seiner Motivationen sind jedoch nicht nachvollziehbar. Sie
kommen zu dem Schluf, daf§ Sie mehr iiber das Innenleben Ihrer Figur
herausfinden miissen. Ein Freund schligt Ihnen vor, SEASONS OF A MAN’s
Lire von Daniel Levinson iiber die Midlife-crisis des Mannes zu lesen,
und Sie machen eine Analyse in einer Minnergruppe mit. Durch diese
Recherchen hoffen Sie zu erfahren, was mit Minnern in der Midlife-cri-
sis geschieht und wie sie ihr Verhalten beeinfluf3.

Oder Sie haben die Arbeit an Threm Drehbuch gerade beendet und
stellen fest, dafl die tragende Figur, der schwarze Rechtsanwalt, weniger
Substanz zu haben scheint als die anderen. Sie fragen bei der NAACP
(National Association for the Advancement of Colored People) nach, ob
dort ein schwarzer Anwalt bekannt ist, der bereit wire, mit Thnen zu
reden. Sie miissen in Erfahrung bringen, wie sich der ethnische Hinter-
grund auf diese spezielle Figur mit diesem speziellen Beruf auswirke.
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Oder Sie wurden damit beauftragt, cinen Film iiber die amerikani-
schen Entdeckungsreisenden Meriwether Lewis und William Clark (zu
Beginn des 19. Jahrhunderts) zu schreiben. Sie sind klug — Sie bitten das
Studio um Geld fiir Recherchen, Reisespesen und acht Monate Zeit. Sie
miissen die Erfahrungen einer solchen Reise nachvollzichen und Ver-
stindnis dafiir entwickeln, welchen Einfluff die historische Periode auf
Figuren und Dialog hat.

Allgemeine und gezielte Recherche

Wo fingt man an? Gehen Sie zunichst davon aus, dafl Sie nie ganz von
vorne anfangen. Sie haben bereits ihr ganzes Leben lang Recherchen be-
trieben, es gibt eine Menge Material, auf das Sie zuriickgreifen kénnen.

Das, was man allgemeine Recherche nennt, betreiben Sie die ganze
Zeit. Es sind die Beobachtungen — die Wahrnehmungen —, die die Grund-
lage fiir eine Figur bilden. Vielleicht sind Sie ein geborener Beobachter.
Sie studieren, wie Menschen gehen, was sie tun, wie sie gekleidet sind,
den Rhythmus ihrer Sprache, sogar ihre Denkmuster.

Wenn Sie neben dem Schreiben einen anderen Beruf ausiiben — viel-
leicht als Arzt, Immobilienmakler oder Geschichtslehrer —, kénnen Sie
das Material, das Sie durch die Arbeit in sich aufgesogen haben, fiir das
Drehbuch einer Arztserie, eine Geschichte iiber den Immobilienhandel
oder fiir einen Roman oder ein Drehbuch iiber das mittelalterliche Eng-
land verwenden.

Sie betreiben auch allgemeine Recherchen, wenn Sie Kurse in Psy-
chologie oder einem kiinstlerischen oder naturwissenschaftlichen Fach
belegen. Spiter wird Thnen das, was Sie gelernt haben, die Details liefern,
die Sie fiir Thre nichste Geschichte brauchen.

Viele Schreiblehrer sagen: »Schreiben Sie tiber das, was Sie kennen« —

aus gutem Grund. Sie haben erkannt, daff dieses permanente, lebens-

lange Beobachten und allgemeine Recherchieren viele Details abwirft,
die zu ermitteln Monate oder Jahre verlangen wiirde, schriebe man tiber
ein Gebiet auflerhalb seines Erfahrungsbereiches.

Carl Sautter, Schriftsteller, frither Redakteur bei »Moonlighting« und
Autor von How To SELL YOUR SCREENPLAY, erzihlt die Geschichte eines
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Autors, der ihm eine Fort-Lauderdale-Story anbot. »Er wollte einen Film
iiber vier M4ddchen machen, die in den Osterferien nach Fort Lauderdale
fahren. Die Idee ist nicht schlecht, doch ich stellte fest, dafl er noch nie
wihrend der Osterferien in Fort Lauderdale war. Wir unterhielten uns
weiter, und ich erfuhr, dafl er auf einer kleinen Farm in Kansas aufge-
wachsen war. Und dann sagte er:>Es ist ein Jammer, daff ich diese Woche
nicht dort sein kann; es ist die Pancake-Woche.« Diese kleine Stadt feier-
te ihr jihrliches Pancake-Festival. Und er begann zu erzihlen, was die
Leute dort alles mit Pancakes anstellen, und erklirte die Einzelheiten des
Festes. Und ich sagte: »Da haben wir Ihre Geschichte. Das ist ein herrli-
cher Ausgangspunkt fiir einen Film. Warum wollen Sie eine Geschichte
iiber etwas erzihlen, was Sie nie erlebt haben und iiber das zweitausend
Leute besser schreiben konnen als Sie? Schreiben Sie iiber etwas, was Sie
kennen.««

Die Schaffung einer Figur beginnt mit dem, was Sie bereits wissen.
Doch die allgemeine Recherche liefert unter Umstinden nicht geniigend
Informationen. Sie miissen auch gezielte Recherche betreiben, um solche
Details der Figur zu erginzen, die nicht Teil Threr eigenen Beobachtun-
gen und Erfahrungen sind.

Der Romanschriftsteller Robin Cook (Coma [Coma], Das LaBor
DES GRAUENS — THE FREAKMAKERS [MUTATION], LauTLOSE KILLER
[OuTBREAK] und so weiter) ist Doktor der Medizin, aber dennoch muf$
er fiir seine medizinischen Romane gezielte Recherche anstellen. »Lesen
macht den gréfiten Teil des Recherchierens aus«, sagt er, »doch ich spre-
che auch mit Arzten, die auf das Fachgebiet meines Romans spezialisiert
sind. Normalerweise arbeite ich sogar einige Wochen in diesem Spezial-
gebiet. Als ich das Buch Brain schrieb, das von einem Neuroradiologen
handelt, verbrachte ich zwei oder drei Wochen an der Seite eines Neuro-
radiologen. Zu LAUuTLOSE KILLER, wo es um eine moderne Form der Pest
geht, sprach ich mit den Leuten am Zentrum fiir Seuchenbekimpfung
in Atlanta und beschiftigte mich mit der Erforschung von Viren. Zu Das
LaBOR DES GRAUENS — THE FREAKMAKERS recherchierte ich iiber die
Gentechnik. Die Weiterentwicklung auf diesem Gebiet erfolgt in einem
dermaflen rasanten Tempo, dafl fast alles, was ich im Studium gelernt
habe, keine Giiltigkeit mehr hat. Ich schreibe ein Buch pro Jahr. Gewshn-
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lich verbringe ich sechs Monate mit Recherchieren, zwei Monate, um ein
Konzept anzufertigen, zwei Monate, um das Buch zu schreiben, und zwei
Monate verbringe ich mit anderen Dingen wie Publicity und arbeite in
einem Krankenhaus.«

Das Milieu

Figuren existieren nicht in einem Vakuum. Sie sind ein Produkt ihrer
Umgebung. Eine Figur aus dem Frankreich des siebzehnten Jahrhun-
derts ist anders als eine Figur aus dem Texas von 1980. Eine Figur, die in
einer Kleinstadt in Illinois als praktischer Arzt arbeitet, ist anders als
jemand, der als Pathologe am Boston General Hospital arbeitet. Jemand,
der in Armut auf einer Farm in Towa aufwichst, ist anders als jemand,
der in reichen Verhiltnissen in Charleston, South-Carolina, aufwichst.
Ein schwarzer, ein hispanischer oder irischer Amerikaner ist anders als
ein Schwede aus St. Paul. Das Verstindnis fiir eine Figur beginnt mit
dem Verstindnis fir das Milieu, das sie umgibt.

Was ist Milieu? Syd Field gibt in seinem Buch SCREENPLAY eine aus-
gezeichnete Definition. Er vergleicht das Milieu mit einer leeren Kaffee-
tasse. Die Tasse stellt das Milieu dar. Sie ist der Raum, der die Figur um-
gibt, der dann mit den Besonderheiten der Geschichte und der Figuren
gefiille wird.” Kontexte, die eine Figur am stirksten definieren, sind:
Kultur, historische Epoche, der Ort und der Beruf.

Kulturelle Einfliisse
Jede Figur hat einen ethnischen Hintergrund. Bei einem Amerikaner der
dritten Generation von schwedisch-deutscher Abstammung (wie bei mir)
mag der Einflufy der Herkunft minimal sein. Bei einem schwarzen Jamai-
kaner der ersten Generation dagegen kann der ethnische Hintergrund
Verhalten, Uberzeugungen, emotionale Ausdrucksfihigkeit und Lebens-
philosophie bestimmen.

Jede Figur hat einen gesellschaftlichen Hintergrund. Es macht einen
Unterschied, ob jemand aus einer mittelstindischen Farmerfamilie in
Iowa oder aus einer Oberschichtfamilie in San Francisco kommt.
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Jede Figur hat einen religiosen Hintergrund. Ist sie katholisch, jii-
disch-orthodox, Anhinger der New-Age-Philosophien oder Agnostiker?

Jede Figur hat eine bestimmte Bildung. Die Anzahl der Schuljahre,
das Studienfach und so weiter prigen das Wesen der Figur.

All diese kulturellen Aspekte haben einen weitgehenden Einfluf§ auf
die Figur und bestimmen ihre Art, zu denken und zu sprechen, ihre
Wertvorstellungen, ihre Interessen und ihr Gefiihlsleben.

John Patrick Shanley (MonDsticHTIG [MOONSTRUCK]) stammt aus
einem irisch-amerikanischen Elternhaus, doch er hatte seine italieni-
schen Nachbarn von gegeniiber studiert: »Ich sah, daf§ sie besseres Essen
hatten. Sie waren in ihrem Kérper mehr zu Hause. Wenn sie sprachen,
sprachen sie mit ihrem ganzen Ich. Es gab auch Dinge an den Iren, die
mir gefielen. Sie konnten zum Beispiel die Italiener in Grund und Boden
reden. Und sie hatten eine andere Art von Charme. Also iibernahm ich
von beiden das Beste ... fiir mein Schreiben und fiir mein Leben.«*

William Kelley recherchierte etwa sieben Jahre lang fiir DER EINZIGE
ZEUGE (WITNESS), studierte die Lebensweise der Amish und suchte nach
Maéglichkeiten, weitere Informationen iiber Menschen zu bekommen,
die kein Interesse daran hatten, an die Offentlichkeit zu gehen. »Die
Amish waren Hollywood gegeniiber sehr mifitrauisch, so daf§ es furcht-
bar schwer war, etwas zu erreichen, bis ich Bishop Miller traf — einen
Hersteller von Pferdefuhrwerken. Zufillig erwihnte ich, dafl wir fiir die
Dreharbeiten etwa fiinfzehn dieser Fuhrwerke benstigen wiirden. Miller
baute Fuhrwerke, und da er ein guter Geschiftsmann war, sagte er sofort
yHm-jaa¢, und plétzlich hatte ich Zugang zum Leben der Amish.«

Bishop Miller wurde das Vorbild fiir Eli in DER EINZIGE ZEUGE
(WrtNEss). Durch diese Beziechung erfuhr Kelley, daff die Amish grofle
Pferdekenner waren, dafd sie sehr humorvoll waren und daf§ die Frauen
sehr kokett sein konnten.

Die Kultur bestimmt Sprechrhythmen, Grammatik und Vokabular.
Lesen Sie die untenstehenden Sitze laut und héren Sie auf den Tonfall
der Figuren.

In SAraH UND Sam (CrossiNG DELANCEY) von Susan Sandler kon-
trastiert die Sprache der Upper West Side mit der Sprache der Lower East
Side. In diesem Falle leben alle Figuren (auf8er dem Dichter) in einem
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jiidischen Milieu und kommen aus einer ganz bestimmten Gegend New
Yorks. Diese beiden Umstinde beeinflussen ihre Sprache.

Izzy von der Upper West Side beschreibt ihre Situation: »Ich habe je-
manden kennengelernt. Es war ein arrangiertes Treffen mit einem Heirats-
vermittler. Groffmutter hatte es vereinbart.«

Bubba, die Grofimutter, in einem anderen Rhythmus: »Wer den
Affen fangen will, muf§ auf den Baum klettern. Ein Hund sollte allein
leben, ein Mensch nicht.«

Sam, der Mann mit den sauren Gurken von der Lower East Side, hat
einen anderen Sprachstil: »Ich bin ein frohlicher Bursche. Ich steh’ gern
frith auf und hér’ die Végel zwitschern. Ich zieh' mir ein sauberes Hemd
an, geh zur>Schulcund sag’ mein Morgengebet. Um neun mach’ ich den
Laden auf.«

Und der Dichter: »Es ist eine kostliche Ruhe um dich, Izzy.«

Héren Sie auf den Rhythmus in dem irischen Stiick REITER ZuM MEER
von John Millington Synge: »Sie sind alle zusammen, dieses Mal, und das
Ende ist gckommen. Moge der Allmichtige Gott Gnade haben iiber
Bartleys Seele, — und iiber Michaels Seele, und iiber die Seele von Sheamus
und Patch und Stephen und Shawn; und mége Er Gnade haben iiber meine
Seele, Nora, und iiber die Seele von jedem, der noch lebt auf der Welt.«

Achten Sie auf den sprachlichen Unterschied zwischen Eli, dem Amish,
und John Book, dem Polizisten aus Philadelphia. Diese Sprechrhythmen
sind sehr subtil, aber wenn Sie den Dialog laut lesen, héren Sie den Unter-
schied zwischen dem Singsang in Elis Sprache und Johns Direktheit:

ELI
Passen Sie auf sich auf da drauBen bei den Englandern.

JOHN BOOK
Samuel, ich bin Polizeibeamter. Meine Aufgabe ist es, diesen Mord
zu untersuchen.

Oft werden in Thren Geschichten Figuren aus mehreren verschiedenen

Kulturen auftreten. Fiir die, die aus Ihrer eigenen Kultur stammen, kon-
nen Sie auf eigene Kenntnisse zuriickgreifen, um Sprechrhythmen und
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Uberzeugungen zu finden. Bei Figuren aus anderen Kulturen miissen Sie
unter Umstinden zusitzliche Recherchen anstellen, um zu gewihrlei-
sten, dafS diese Kulturen authentisch wirken, und damit Sie die Gewif3-
heit haben, daf§ Sie individuelle Figuren geschaffen haben — nicht ein-
fach Figuren mit unterschiedlichen Namen, die sich alle gleich verhalten
und sich alle gleich anhéren.

Die historische Periode

Es ist besonders schwierig, eine Geschichte in einer anderen Zeit anzu-
siedeln. Die Recherchen sind hier im allgemeinen indirekt. Trigt sich die
Geschichte im London des sechzehnten Jahrhunderts zu, kann sich ein
Schriftsteller auf den Straflen des zwanzigsten Jahrhunderts keine Infor-
mationen aus erster Hand beschaffen. Einem Englinder von heute zuzu-
héren sagt uns wenig dariiber, wie vor viethundert Jahren in England
gesprochen wurde. Das Vokabular ist heute anders, die Sprechrhythmen
sind andere, und selbst die Wérter sind andere, da viele der Wérter und
Bedeutungen veraltet sind.

Der Romanschriftsteller Leonard Tourney, Geschichtsprofessor an der
University of California in Santa Barbara, hat mehrere Biicher iiber das
England des sechzehnten Jahrhunderts geschrieben, zum Beispiel OLp
SaxoN Broop und THE PrayErs’ Boy Is DEap. Seine Berufserfahrung
liefert ihm das Wissen iiber diese Epoche, dennoch muf§ er bestimmte
Einzelheiten beim Schreiben seiner Biicher recherchieren.

Tourney sagt: »Ich brauche zum Beispiel Informationen iiber die In-
nung der Rechtsanwilte, ihre Geschichte und ihre Methoden wihrend
des spiten sechzehnten oder frithen siebzehnten Jahrhunderts. In einem
meiner Romane ging es um einen Hexenprozeff. Ich mufite herausfin-
den, ob es im frithen siebzehnten Jahrhundert tiblich war, daf eine Ange-
klagte durch einen Rechtsbeistand vertreten wurde. Die Antwort war
nein — wodurch der Prozef$ seltsam wirkt. Ich mufSte herausfinden, wie
viele Richter beteiligt waren, ob es iiblicherweise eine Jury gab und wenn
ja, wie viele Geschworene ihr angehérten. Ich erfuhr, dafl jegliches ver-
dichtige Benechmen zu diesem Zeitpunke als hinreichender Beweis galt,
um die Angeklagte der Hexerei fiir schuldig zu erkliren — eine Tatsache,
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die meiner Phantasie breiten Spielraum lieff. Ich muflte herausfinden,
welches Strafmaf§ Hexen zugemessen wurde.«

Kiirzlich arbeitete ich als Beraterin bei einem Projekt iiber den Mor-
monentreck nach Westen, nach Salt Lake City, in der Mitte des neun-
zehnten Jahrhunderts. Kieth Merrill, Schriftsteller und Regisseur, lieferte
die aus Recherchen gewonnenen Informationen iiber historische Reden
und Einzelheiten der Reise. Die Schriftstellerin Victoria Westermark, die
mehrere im neunzehnten Jahrhundert angesiedelte Drehbiicher geschrie-
ben hat, iiberarbeitete den Text und gab ihm den letzten Schliff. Sie
erklirt, daf§ sie bei der Bestimmung der Sprache jener Epoche und ihren
Besonderheiten fiir das Drehbuch zu Legacy auf fritheren Erfahrungen
aufbauen konnte.

»Gewdhnlich briite ich iiber — soweit vorhanden — Tagebiichern,
Originalbriefen oder Reden, die die Person vielleicht gehalten hat. Ob-
wohl sich das geschriebene Wort vom gesprochenen unterscheidet, offen-
baren sich Menschen in Tagebiichern. Briefe dagegen kénnen sehr steif
sein. Daneben lese ich die Lokalzeitung aus dem spiten neunzehnten
Jahrhundert. Dort finde ich den Rhythmus der breiten Offentlichkeit,
ihre eingefleischten Vorlieben und Abneigungen und sogar die Fliiche.

Ich habe auch an der Huntington-Biicherei in Pasadena recherchiert.
Dort fand ich Originaltagebiicher. Ich fiihre, nach Jahrzehnten geordnet,
Listen von interessanten Wortern und Redewendungen, die zwar nicht
mehr im allgemeinen Gebrauch sind, aber die Sprache bereichern, und
auch nicht so veraltet sind, daf} sie die Zuschauer verwirren zu kénnen.«

Selbst nach umfangreichen Recherchen werden Sie sich oft zusitz-
liche Details, die Sie nirgends finden kénnen, ausdenken miissen. Nutzen
Sie alles, was Sie herausgefunden haben, damit die Wiedergabe der
Periode authentisch erscheint.

Schauplitze

Viele Schriftsteller siedeln ihre Geschichten an einem ihnen vertrauten
Ortan. Wenn Sie in New York aufgewachsen sind, ist es wahrscheinlich,
dafd viele Ihrer Geschichten in dieser Stadt spielen. In Hollywood gibt es
Tausende von Manuskripten iiber Leute, die nach Hollywood kommen,
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um dort ihr Gliick zu machen. Oder aber Schriftsteller wihlen einen
Ort, den sie besucht haben oder wo sie fiir kurze Zeit gelebt haben. Je
besser man sich an einem Schauplatz auskennt, desto weniger Recherche
ist notwendig. Dennoch haben auch Schriftsteller, die eine Gegend ken-
nen, schon die Erfahrung gemacht, dafl sie zu gezielten Recherchen noch
einmal hinfahren miissen.

William Kelley hatte im Gebiet des Lancaster County in Pennsylva-
nia gelebt. Er verfiigte somit iiber gute Voraussetzungen fiir seine Re-
cherchen zum Schauplatz von DER EINZIGE ZEUGE. Dennoch kehrte er
in diese Gegend zuriick, um nach Vorbildern fiir seine Figuren zu suchen
und fiir sein Vorhaben seine Kenntnisse iiber die Amish zu vertiefen.

James Dearden, Verfasser von EINE VERHANGNISVOLLE AFFARE
(FATAL ATTRACTION), ist Brite, aber er verbrachte viel Zeit in New York
City — dem Schauplatz seines Films.

Zwei von lan Flemings James-Bond-Romanen, Dr. No (Dr. No)
und LEBEN UND STERBEN LASSEN (LIvE AND LET DIE), spielten in Jamai-
ca, wo Fleming ein Grundstiick besafl, das Goldeneye. Bevor er Man
LEBT NUR ZWEIMAL (You ONLy Live Twick) schrieb, besuchte er Tokio,
und L1EBESGRUSSE Aus Moskau (From Russia wiTH Love) schrieb er
erst nach einer Reise im Orientexpref3.

Der Schauplatz beeinfluf8t die unterschiedlichsten Aspekte einer
Figur. In DER EINZIGE ZEUGE unterscheidet sich der hektische Lebens-
thythmus in Philadelphia von dem gemichlicheren Tempo auf der
Amish-Farm. Der Rhythmus des Westens in DER ELEKTRISCHE REITER
(ELectric HoORrsEMAN) unterscheidet sich von den Rhythmen New
Yorks in Die WAFFEN DER FRAUEN (WoORKING GIRL) — und das beein-
fluflc die Figuren.

Wenn Sie die Geschichte Rain von Somerset Maugham schreiben
wiirden (aus der spiter zwei Filme gemacht wurden) oder D1t NACHT DES
LeEGuUAN von Tennessee Williams oder Die KrRAFT UND DIE HERRLICH-
KEIT von Graham Greene, wiirden Sie bei Thren Personenschilderungen
das Gefiihl der Beklemmung, das durch die Hitze und die Feuchtigkeit
entsteht, oder das klaustrophobische Empfinden, das der permanente
Regen in den Tropen hervorruft, einfangen wollen.

Wenn Sie ein Buch schreiben wiirden wie IN Gop We TRUST von Jean
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Shepherd oder das Drehbuch fiir WENN DIE WOLFE HEULEN (NEVER
Cry WoLr) von Curtis Hanson, Sam Hamm und Richard Kletter, miif3-
ten Sie wissen, wie Temperaturen unter dem Gefrierpunkt Lebensweise
und Verhalten beeinflussen.

Dale Wasserman, der das Theaterstiick zu Ken Keseys Roman EINER
FLOG UBER DAS KUCKUCKSNEST (ONE FLEw OVER THE CUCKOO’S NEST)
geschrieben hat, muflte, um seine Figuren zu verstehen, Recherchen vor
Ort betreiben. »Es gehorte zu meinen Recherchen, verschiedene Anstal-
ten aufzusuchen. Ich besuchte erstklassige und grauenerregende Anstal-
ten. Danach vereinbarte ich mit dem Psychiater einer sehr grofen Insti-
tution, mich selbst fiir einige Zeit als Patient einweisen zu lassen.
Urspriinglich wollte ich drei Wochen bleiben; am Ende blieb ich nur
zehn Tage. Niche, weil es angsteinfl6lend war oder unbehaglich, sondern
das genaue Gegenteil: Es war ausgesprochen gemiitlich. Ich begriff ein
paar Dinge, mit denen ich nicht gerechnet hatte. Erstens: Wenn man sei-
nen Willen und seine Entscheidungskraft einer Institution anvertraut,
wird das Leben sehr unkompliziert, und die Versuchung, einfach drin-
zubleiben und dort zu leben, ist sehr stark. Ich lernte die verschiedensten
Patienten kennen, ihre Ausdruckskraft, ihre verschiedenen Fihigkeiten.«

Als Kurt Luedtke das Drehbuch fiir Jenserts voN Arrika (OUT OF
AFRricA) schrieb, mufite er alles tiber Karen Blixens Welt im Afrika der
zwanziger und dreiffiger Jahre herausfinden.

»Als Junge habe ich mich fiir Afrika interessiert, deshalb bin ich mir
sicher, wenn ich heute in meinen Biicherregalen nachsehe, finde ich min-
destens fiinfzig Biicher iiber Ostafrika. Aufgrund meiner Recherchen
wuflte ich, daf3 die westliche Zivilisation im Jahr 1892 Afrika noch nicht
erreicht hatte und daf§ die Menschen dort am Rande der damals bekann-
ten Welt lebten.«

Die Biicher aus seinem Regal halfen ihm zwar bei seinen allgemeinen
Recherchen, dennoch muf$te Kurt Luedtke auch eine Menge gezielter
Recherchen durchfiithren, um die Fragen zu beantworten, die wihrend
der Arbeit am Drehbuch auftauchten.

»Ich mufte herausfinden, wie Kaffee wichst, wie er blitht und wie
eine Plantage funktioniert. Das erfuhr ich, indem ich einen Kaffeepflan-
zer befragte.
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Ich muflte die Bezichung zwischen den Weiflen, vorwiegend Briten,
und den kenianischen Schwarzen verstehen lernen. Ich mufite die afrika-
nischen Stimme kennen, denn Blixen setzte wahrscheinlich keine Kiku-
yo als Diener im Haus ein, sondern Somali.

Ich mufite bedenken, daf viele Weifle zu dieser Zeit ihren Lebens-
unterhalt mit der Elfenbeinjagd verdienten.

Ich muflte iiber den Status der Regierung Bescheid wissen: War es
cine Kolonie oder ein Protektorat; wer hatte welche Machtbefugnisse;
wie war die Beziechung zwischen der Regierung und den Siedlern?

Ich mufte die Geschichte des Ersten Weltkrieges in Ostafrika ken-
nen. Man denkt normalerweise nicht, dafl der Erste Weltkrieg irgend-
welche Konsequenzen fiir Afrika hatte, die hatte er aber durchaus.«

Jedes dieser vielen Details — der ruhige Lebensthythmus, wo lange
Erzihlungen zur abendlichen Unterhaltung gehéren, das Verhalten zwi-
schen den Kolonisten und den Eingeborenen, die frei umherstreifenden
wilden Tiere, die wirtschaftliche Unsicherheit des Lebens auf einer
Kaffeeplantage — zeigt, wie die intensiven Recherchen vor Ort zum
Funktionieren der Figuren beitrugen.

Der Einfluf} der beruflichen Titigkeit
Manchmal bestimmt der Beruf der Figur das Milieu.

Jemand in der Wall Street hat einen anderen Lebensrhythmus und
eine andere Lebensweise als ein Farmer in Iowa. Ein Computerfachmann
verfiigt iiber andere Fihigkeiten als ein Olympiaschnellliufer. Ein
Girtner und ein Fu8pfleger haben aufgrund ihrer Arbeit unterschiedli-
che Ansichten, andere Wertvorstellungen und andere Sorgen.

James Brooks reizte die Idee von NACHRICHTENFIEBER — BROADCAST
News (Broapcast NEws), weil er ein wirklicher Nachrichtenfan war.
Er hatte auch einige Zeit bei einem Nachrichtensender gearbeitet, doch
selbst mit diesem Hintergrund muflte er noch eineinhalb Jahre auf die
Recherche fiir das Drehbuch verwenden. Ein Teil dieser Nachforschun-
gen bestand darin, sich ausgiebig mit Nachrichtensprechern zu unter-
halten und sich in Funkhiusern genau umzuschen.

»Dieses Thema lag mir am Herzene, gesteht er. »Ich mufl zugeben,
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die ersten Monate der Recherche brauchte ich dazu, diese Anteilnahme
loszuwerden und das, was ich zu wissen glaubte, wieder zu verlernen,
damit ich so objektiv wie mdglich sein konnte.

Ich begann meine Nachforschungen, indem ich mit einer Menge
Frauen sprach — am Anfang besonders mit zweien, einer Wall-Street-
Frau und einer Reporterin. Ich interessierte mich fiir Frauen, die sich
einen Namen gemacht hatten, sehr schnell, direkt nach dem College, die
sehr gebildet waren, die erstklassige Schulen besucht und beruflich so-
fort etwas erreicht hatten.

Auf eine Art unterschieden sich die Fragen, die ich stellte, nicht von
den Fragen, die man in bestimmten Phasen einer Bezichung stellen
wiirde, nur dafl es sehr viel geschiftsmifliger zuging.«

Neben den Gesprichen, die James Brooks fiihrte, las er sich in das
Thema ein: »Ich las die lange Biographie iiber Murrow, ich las Essays
iiber Nachrichten und Sendeanstalten, und wenn ich irgend etwas
Interessantes horte, versuchte ich, mehr dariiber herauszufinden.

Ich verbrachte viel Zeit in der City und hielt mich bei Leuten an
ihrem Arbeitsplatz auf. Und wenn man genug Zeit in die Recherche
investiert, erhshen sich die Chancen, dafl man zur richtigen Zeit am
richtigen Ort ist.«

Einfach durch »Herumhiingen« beobachtete James Brooks viele De-
tails, die in den Film aufgenommen wurden. »Ich sah jemanden ren-
nen — richtig rennen —, als mit einem Tondband etwas schiefging.«

Ich fragte Kurt Luedtke, wie er die Recherchen iiber eine bestimmte
Figur, beispielsweise einen Tresorknacker, in Angriff nehmen wiirde. Da
Luedtke frither Journalist war, weifl er sehr genau, wie man beim
Recherchieren vorgehen mufi. Er erklirte die Methode, die er anwenden
wiirde, um Informationen iiber Figur wie Geschichte zu erhalten.

»Wiirde ich eine Geschichte iiber einen Tresorknacker schreiben,
dann gilte mein erster Besuch den Hiitern des Gesetzes. Ich wiirde viel-
leicht fragen: >Ihr habt niche zufillig kiirzlich jemanden eingesperrt, der
lesen und schreiben kann, der halbwegs intelligent ist und bereit wire,
mit mir zu reden?« In einem von fiinf oder sechs Fillen gibt mir vielleicht
jemand einen Tip: >Ja, da ist ein Typ, der bereit wiire, mit dir zu reden,
wahrscheinlich will er Geld dafiir haben, aber wenn du ithm drei, vier
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Scheine gibst, dann wire er wohl bereit dazu.«

Ich suche weniger nach Informationen iiber Figuren als iiber den Be-
ruf und die Szene. Ganz sicher werde ich ihn nach den fiinf miigliick-
ten Einbriichen fragen, wie das geschehen konnte, ganz cinfach wegen
der komischen Sachen, die dabei passieren konnen. Eigentlich suche ich
alles andere als Informationen dariiber, was eine solche Figur im einzel-
nen ausmacht, denn der Kerl im Gefingnis wird mir dabei wahrschein-
lich nicht helfen kénnen. Er ist sicherlich ein echter Verbrecher, wobei
ich aus kommerziellen Griinden vermutlich iiber einen weniger echten
Verbrecher schreibe, um meine Figur sympathischer zu gestalten.«

Hier sind einige Fragen, die Luedtke stellen wiirde:

»Wie wihlt er seinen »Arbeitsplatzc aus? Fiir wen arbeitet er? Wenn er
allein arbeitet, warum? Wo liegen die Probleme? Warum hat er sich fiirs
Tresorknacken entschieden statt fiir irgendeine andere Maglichkeit, zu
Geld zu kommen? Wo hat er gelernt, einen Geldschrank zu knacken?
Was hat er als Jugendlicher gemacht?«

Indem er diese »Wer, Was, Wo, Wann, Warum«-Fragen stellt, kann
Luedtke erste Schlulfolgerungen dariiber ziehen, welche Art Mensch
zum Tresorknacker wird und wodurch er sich von anderen Kriminellen
unterscheidet. »Ich nehme an, daff in der Natur des Tresorknackers eine
gewisse Abneigung gegen Gewalt liegt, eine eher vorsichtige Einstellung
dem Verbrechen gegeniiber, im Gegensatz zu Mord oder Raub, bei dem
man jemandem eine Schuflwaffe vorhalten und damit rechnen mufS, daf§
der andere auch eine Pistole hat. Tresorknacken ist irgendwie ein ange-
nehmer, ruhiger Job. Niemand kommt ihm in die Quere, und das Ziel
ist vorwiegend wirtschaftlicher Natur. Du bist kein echter Soziopath,
sondern eben jemand, der auflerhalb der Regeln lebt. Du willst lediglich
das Geld.«

Luedtke achtet auch immer auf Besonderheiten des Vokabulars.
Welche Ausdriicke werden derzeit von Tresorknackern verwendet? Die
findet man nicht in der Bibliothek. »In einem Buch iiber Tresorknacker
von 1970 stehen vielleicht ein paar Begriffe, aber hochstwahrscheinlich
ist dieses Vokabular veraltet.«

Aus diesen Informationen wiirde Luedtke weitere Schliisse ziehen.
»Wenn er vorsichtig ist, ist er wahrscheinlich kein Angeber; er will niche,
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dafl man sich an ihn erinnert, er zieht sich nicht auffillig an. Er begeht
keine Einbriiche ausgerechnet in der Stadt, in der er lebt, sondern fliegt
sonst wohin, um seinen Job zu erledigen, und danach macht er sich aus
dem Staub ...«

Luedtke geht alle seine Informationen noch einmal durch und iiber-
legt, welcher Charakter zu dieser Figur passen kénnte. »Weil ich weif3,
dafd er ein vorsichtiger Mensch ist, wird er wahrscheinlich nur wenigen
Leuten trauen. Ich weify aber, dafl er in der Geschichte einen Fehler
machen wird: Trotz der Warnung, sich nicht zu sehr mit Leuten einzu-
lassen, l4ft er sich vermutlich doch mit jemandem ein, was ihm dann
allen méglichen Arger einbringt.«

Durch diese Art von Interview erhile der Schriftsteller grundlegen-
de Informationen, die den Kontext abrunden und die Figur realistischer
machen. Dies wiederum kann den kreativen Prozefl beleben und dazu
beitragen, daf§ die Geschichte sich natiirlich und glaubwiirdig ent-
wickelt.

UBUNG: Wenn Sie den Tresorknacker interviewen wiirden, welche
zusitzlichen Fragen wiirden Sie stellen? Uber die Familie? Lebensstil?
Psychologie? Motive? Ziele? Wertvorstellungen?

Von der allgemeinen zur gezielten Recherche

Manchmal bringt die allgemeine Recherche cinen Autor dazu, eine
Figur einem Menschen nachzubilden, dem er wihrend dieser Zeit
begegnet.

Bei der Recherche zu DER EINZIGE ZEUGE begegnete William Kelley
den Vorbildern fiir Eli und fiir Rachel: »Bishop Miller selbst wurde zu
einer Figur; er wurde Eli (obwohl ich ihm das nie erzihlen wiirde). Um
etwas iiber eine Figur herauszubekommen, studiere ich zunichst auf-
merksam das Gesicht — das Gesicht ist der Spiegel der Seele —, achte dabei
sorgfiltig auf Tonfall und Akzent und ob derjenige seinen Spafy mit mir
treibt und mich beobachtet, ob ich’s merke oder nicht. Ich durfte kein
Photo von Bishop Miller machen, deshalb hielt ich alles im Gedichtnis
fest.
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Als Vorbild fiir Rachel diente Bishop Millers Schwiegertochter, die
eines Tages aus dem Haus kam. Sie wirkte irgendwie kokett. Den Kopf
auf ganz besondere Weise geneigt, warf sie mir einen schelmischen Blick
zu und meinte: >Sie drehen also einen Film. Werde ich in Threm Film
auftreten?« Ich sagte: »Ja, wenn Sie weiterhin mit mir plaudern, kann ich
Thnen das jetzt schon fast garantieren.« Sie war sehr hiibsch, sah aus wie
Ali McGraw, und es fiel ihr leicht, die Aufmerksamkeit auf sich zu zie-
hen; sie war ungefihr siebenundzwanzig oder achtundzwanzig Jahre
alt.«

Fiir NACHRICHTENFIEBER — BrRoADCAST NEWS setzte James Brooks
die Figur der Jane nach dem Vorbild von vier oder fiinf Frauen zusam-
men. Die Figur Toms basierte auf einem Nachrichtenkorrespondenten,
von dem er gehért hatte. »Jemand erzihlte mir, was passierte, als dieser
Mann gebeten wurde, fiir einen Auftrag in den Libanon zu gehen. Er
sagte: »Auf gar keinen Fall; eher wiirde ich kiindigen. Ich bin verheiratet
und habe ein Kind. Da werde ich nicht im Libanon meinen Hals riskie-
ren.« Brooks erkannte, dafl er hier einen interessanten Menschen vor
sich hatte, denn er verstief§ gegen das gingige Klischee. Bei Nachrichten-
sendern wiirden die meisten Leute alles aufs Spiel setzen, um in den Liba-
non zu kommen, doch dieser Mann stellte Frau und Kind an erste Stelle.

Wenn Sie bei Thren Recherchen ein Vorbild fiir Ihre Figuren finden,
ist das von Vorteil. Doch die eigentliche Figur muf§ nicht unbedingt ein
Produke der Recherche sein. Sie kann Threr Phantasie entspringen, vor-
ausgesetzt, Sie haben zunichst das Milieu der Figur verstanden.

Tips fiir die gezielte Recherche
In allen diesen Beispielen wird eine bestimmte Heransgehensweise deut-
lich: Jeder dieser Autoren wufSte, wo er suchen und was er fragen mufte.
Die richtigen Fragen zu stellen ist eine Kunst, die man lernen kann.
Gayle Stone, Autorin von Technikthrillern (A Common Enemy, Rabio
Man) ist auch Schreiblehrerin. Sie sagt: »Es gibt Menschen, die durchs
Leben gehen und neunzig Prozent von dem verpassen, was um sie herum
vorgeht. Dabei hat jeder die Fihigkeit zu beobachten. Manchen Men-
schen fillt es leichter, genau hinzusehen, vielleicht weil sie von ihren El-
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tern dazu ermutigt wurden. Diese Menschen haben mehr Informationen
in ihrem Gedichtnis gespeichert. Wenn es jemandem gelingt, Ihnen klar-
zumachen, dafd Sie zu denen gehéren, die eigentlich nie etwas genau mit-
kriegen, ist Ihre Chance gekommen — es gibt keinen Grund, nicht jetzt
damit anzufangen. Sie haben unbegrenzt Zeit, das Leben zu beobachten.
Solange Sie leben und atmen, kénnen Sie sich damit befassen, und Sie
werden iiberrascht sein, wieviel Sie tatsichlich schon wissen, wieviel Thr
Unterbewuf3tsein die ganze Zeit iiber gespeichert hat.«

Viele Leute sind gerne bereit, fiihlen sich sogar geschmeichelt, sich
iiber ihre Arbeit befragen zu lassen. Ob man einen FBI-Agenten inter-
viewt oder mit einem Psychologen spricht, der sich auf Patienten mit
Zwangsvorstellungen spezialisiert hat, oder einen Zimmermann bittet,
die Bezeichnungen und den Gebrauch der einzelnen Werkzeuge zu
erkliren — »Wer, Was, Wo, Wann, Warum«-Fragen werden in den mei-
sten Fillen die notwendigen Informationen liefern.

»Schlieflen Sie Bekanntschaft mit Ihrem Bibliothekar« ist ebenfalls
ein wertvoller Tip fiir jeden Schriftsteller, der einen raschen Zugang zu
Informationen braucht. Bibliothekare kennen entweder die Antwort auf
Thre Frage oder wissen, wo sie zu finden ist.

Wie lange dauert es?

Recherchen kénnen mehr Zeit in Anspruch nehmen als jede andere
Phase des Drehbuchschreibens. Die benétigte Zeit hingt davon ab, wie-
viel man zu Beginn schon weif$, und von den Konflikten, die in den Figu-
ren und in der Geschichte angelegt sind.

James Brooks: »Recherchen héren nie auf. Bei NACHRICHTENFIE-
BER — BroapcasT NEws brauchte ich anderthalb Jahre fiir die reine
Recherche, aber vier Jahre insgesamt, weil die Recherchen auch withrend
des Filmens die ganze Zeit weitergingen.«

William Kelley: »Die Recherche iiber die Amish dauerte sieben Jahre,
und das Drehbuch schrieben Earl und ich 1980 wihrend des ungefihr
drei Monate andauernden Autorenstreiks.«

Dale Wasserman: »Fiir EINER FLOG UBERS KUCKUCKSNEST brauchte
ich drei Monate zum Recherchieren, aber ich hatte ein sehr interessantes
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Buch als Grundlage. Und ich brauchte sechs Wochen, um das Drehbuch
zu schreiben.«

Ohne ausreichende Recherche dauert der Prozefl des Schreibens oft
linger und kann sehr frustrierend sein. Auch wenn gewshnlich wihrend
des gesamten Schreibprozesses die Recherchen weitergehen, kommt ir-
gendwann der Zeitpunkt, wo man erkennt, daf§ man mit einem bestimm-
ten Thema ausreichend vertraut ist. James Brook sagt, daff man diesen
Punkt erreicht hat, »wenn jede weitere Person eigentlich nur das bestitigt,
was man bereits weifl, und wenn man auf dem Gebiet, das man erforscht,
bei allen Fachsimpeleien mithalten kannc.

Eine Fallstudie: GOriLLAS 1M NEBEL

Im Februar 1989 wurde Anna Hamilton Phelan fiir GoriLLas iMm NEBEL
(GoRriLLAS IN THE MisT) fiir einen Preis fiir die beste Drehbuchadaption
nominiert. Diese Fallstudie steht beispielhaft fiir die Vielzahl von Mog-
lichkeiten, mittels Recherche eine Figur zu kreieren, selbst dann, wenn,
wie in diesem Falle, die Figur auf einer tatsichlichen Person beruht.

»Ich begann Mitte Januar 1986 mit den Nachforschungen iiber die
Personlichkeit der Dian Fossey, nur wenige Wochen nachdem sie ermor-
det worden war. Am 1. Juni beendete ich die Recherchen, begann am 1.
Juli das Drehbuch zu schreiben und gab es am 1. September ab. Ich
brauchte etwa fiinf Monate fiir die Recherchen und acht Wochen zum
Schreiben. Es ging deshalb so schnell, weil ich alles da hatte. Ich war mir
dessen, was ich hatte, so sicher, dafl es kaum Zeit in Anspruch nahm, es
zu Papier zu bringen.

Fiir diese Geschichte mufite ich verschiedene Arten von Recherchen
durchfiihren. Die notwendigen Kenntnisse iiber Primatenforschung er-
warb ich aus Biichern. Ich las alles, was ich iiber Berggorillas kriegen
konnte — alle alten Ausgaben des NaTIONAL GEOGRAPHIC, alles, was ich
in der Bibliothek iiber die Berggorillas von Ruanda auftreiben konnte.
Ich erfuhr von ihren Nachthshlen, die in einer Szene im Film vorkom-
men. Ich entdeckte, dafl ein Mensch keinen direkten Augenkontakt mit
einem Gorilla aufnehmen sollte, weil der sich dadurch bedroht fithlt und
zum Angriff verleitet wird.
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Ich erfuhr von dem Beschiitzerinstinkt dieser Tiere gegeniiber ihren
Familien oder Gruppen. Es gibt immer einen Gorilla — ein junges Minn-
chen —, der den Rest der Gruppe bewacht. Das funktionierte sehr gut,
weil Digit, ein junges Miannchen, Dian Fosseys Lieblingsgorilla war. Er
war im Film derjenige, der schliellich seine Hinde in die ihren legte.

Wihrend meines Aufenthalts in Afrika suchte ich nach dem Geruch
der Umgebung, nach dem Gefiihl, das sie mir vermittelte. Auch wenn
man eine Figur oder eine Umgebung in einem Drehbuch nicht riechen
kann, so kann man diesen Geruch doch zwischen den Zeilen erfassen.
Auflerdem versuchte ich, ein Gefiihl dafiir zu entwickeln, wie gefihrlich
das Leben in dieser Gegend war. Ein grofer Teil der Gefahr hatte seinen
Grund in der Belastung, dreitausend Meter iiber dem Meeresspiegel zu
leben. Dian hatte ein Emphysem, das durch das Klima verschlechtert
wurde. Zwei Schachteln Zigaretten am Tag und die hohe Luftfeuchtig-
keit verschlimmerten das Emphysem noch. Das Herumlaufen, die Ge-
waltmirsche, das Hinaufquilen auf die Berge und das Herumschlittern
im Schlamm: »Welche Frau nimmt es auf sich, fiinfzehn Jahre lang in
einer solchen Umgebung zu leben?« Fiinfzehn Jahre im Schlamm sind
eine lange Zeit, und es ist eisig kalt. Man friert bis auf die Knochen. So
gefroren habe ich nie in meinem Leben. Es ist sehr feucht, und man ist
immer nafd. Wenn man drauflen ist, hat man keinen trockenen Faden am
Leib.

Ich wohnte in einer kleinen Hiitte etwa fiinfzehn Meter von der Hiit-
te entfernt, in der Dian ermordet worden war, denn wir durften ihre
Hiitte nicht betreten. Sie war nach dem Mord abgeriegelt worden. Aber
ich konnte durch die Fenster in die Hiitte sehen. Ich wollte hineingehen,
um Dinge zu beriihren. Dinge zu beriihren, die von Menschen, die wirk-
lich gelebt haben, beriihrt worden sind — manchmal kann dadurch etwas
ausgelost werden. Es entstehen bestimmte Gefiihle, die man fiir die Ar-
beit nutzen kann. Und ich wuflte, hitte ich hineingehen und ein paar
Dinge beriihren kénnen, die sie beriihrt hatte, hitte mir das wahrschein-
lich geholfen. Immerhin konnte ich durch die Fenster ins Innere der ver-
rosteten Wellblechhiitte sehen, wo es kleine Tischtiicher gab, kleine Vasen
mit getrockneten Blumen, kleine silberne Bilderrahmen, schénes Por-
zellan, schones Silber. Es war absonderlich, diese wertvollen Sachen an
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einem so ungewdhnlichen Ortzu sehen, doch genau das war es, was mich
an dieser Frau faszinierte.

Als ich zum ersten Mal die Gorillas sah, dachte ich: Sie sind nicht
echt. Sie sind so sanft und fiigsam und kiimmern sich nur um sich selbst,
so daf§ man iiberhaupt keine Angst haben muf3. Aber ich hatte den Go-
rillas gegeniiber nie das Gefiihl, von dem ich weif, daff Dian es gehabt
hatte — dieses Gefiihl der Ehrfurcht und des Staunens. Also muf3te ich
dieses Gefiihl erzeugen. Eine Hilfe dabei war fiir mich sicherlich, dafl ich
die Gorillas geschen hatte.

Schwieriger war es, Nachforschungen iiber die Epoche anzustellen, in
der die Geschichte spielt. Der Biirgerkrieg, der eine wichtige Neben-
handlung in der Geschichte bildete, war seit einigen Jahren voriiber. Ein
paar Informationen fand ich in Dian Fosseys Buch, wo sie in dem Kapitel
tiber ihren Zusammenstof§ an der Grenze einen winzigen Hinweis dar-
auf gibt. Dariiber hinaus las ich weitere Biicher, historische Darstellun-
gen des Konflikes im Kongo.

Die Eingeborenen hatten grofien Respekt vor Dian Fossey und/oder
ihrem Projekt und hatten sie sehr gern. Menschen, die sie nie getroffen
hatten, waren begeistert von ihr. Man nannte sie Niramachebelli, was so-
viel heifdt wie »die Frau, die ohne Mann allein im Wald lebt. Doch die
Leute, die ich traf, die sie niher gekannt hatten, mochten sie nicht. Unter
den vierzig Leuten, die ich interviewte, fand sich nur einer, der sie moch-
te, und das war Ross Car (im Film von Julie Harris dargestellt). Sie hatte
eine Menge Feinde. Man hitte mit dem Finger in jede beliebige Rich-
tung zeigen und auf einen Mérder stoffen kénnen.«

Anwendung
Stellen Sie sich beim Auswerten IThrer Recherchen folgende Fragen zu
Ihren Figuren:

Was mufl ich iiber das Milieu meiner Figuren wissen?

* Verstehe ich ihre Kultur?

* Verstehe ich die Rhythmen, die Uberzeugungen und inneren Grund-
cinstellungen, die Teil dieser Kultur sind?
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