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ERZAHLEN
IN BILDERN

Das Drehbuch als Nahtstelle zwischen literarischer und filmischer Narration

«Sie werden sehen, dass dieser kleine
klickende Apparat mit der Kurbel eine
Revolution in unserem Leben bewir-
ken wird — im Leben der Schriftsteller.
Das ist ein direkter Angriff auf unsere
alten Methoden literarischer Kunst.
Wir werden uns an die Leinwand mit
inrem Schatten und die kalte Ma-
schine anpassen mussen. Ich habe
dartiber nachgedacht und flihle, was
da auf uns zukommt. Aber ich mag
das. Dieser schnelle Szenenwechsel,
dieses Ineinander von Gefiihl und Er-
fahrung — das ist viel besser als die
schwerféllige und langwierige Art zu
schreiben, an die wir gewohnt sind.
Das ist lebensnaher. Auch im Leben
vollziehen sich Wechsel und Uber-
gange blitzartig vor unseren Augen
und die Gefiihle sind wie ein Wirbel-
sturm. Das Kino hat das Geheimnis
der Bewegung vergéttert. Und das ist
etwas Grossartiges.» Leo Tolstoi
sagte dies 1908.

Etwa zur gleichen Zeit entwickelt D. W.
Griffith in den USA die Montagefor-
men des narrativen Kinos. Als ihm die
Bosse der Biograph-Company vor-
werfen, in solchen Springen kdnnte
man keine Geschichte erzdhlen, ver-
weist er sie auf Dickens, der bereits im
19. Jahrhundert auf gleiche Weise
seine Romane geschrieben habe.

Von Jochen Brunow

Diese beiden Beispiele geben die ge-
samte Bandbreite wieder, auf der sich
Film und Literatur beeinflussen. Beim
Autor Tolstoi der Wunsch zu schreiben
wie ein Film — beim Regisseur Griffith
der Wunsch, zu erzéhlen wie im Ro-
man, das sind die einander gegen-
iiberliegenden Pole in der Anfangsge-
schichte des Kinos. Zwischen diesen
beiden Extremen entfalten sich in der
weiteren Filmgeschichte dann die
Wechselwirkungen zwischen Film und
Literatur. Der Punkt, an dem sich die
Krafte der beiden unterschiedlichen
Pole treffen, ist das Drehbuch. Es liegt
sozusagen auf dem Aquator. Es ist
noch nicht Film. Ist es Literatur?
«Das Drehbuch ist heute bereits zu ei-
ner selbstandigen literarischen Kunst-
form geworden, die aus dem Film ge-
boren wurde wie das Drama aus dem
Theater. Das Drama hat seither das
Theater Uberfligelt. Es bestimmt be-
reits die Aufgaben und den Stil des
Theaters. Theatergeschichte ist be-
reits seit langem ein Anhangsel der
Geschichte des Dramas.

Im Film ist noch nicht eine Spur hier-
von zu sehen. Doch auch diese Zeit
wird kommen. Bisher war die Ge-
schichte des Drehbuchs ein Kapitel
aus der Geschichte des Films. Bald
vielleicht wird jedoch das Drehbuch

die Geschichte des Films bestimmen.
Dies ist der Weg der Entwicklung.»
Béla Balazs.

Das war 1949. Und es klingt, als sei
die Bedeutung des Drehbuchautors
und der literarische Stellenwert des
Drehbuchs eine ausgemachte Sache.
Heute wissen wir es besser. Vor allem
die Drehbuchautoren selbst wissen
aus eigener Anschauung, dass der
Weg der Entwicklung einige Schlan-
genlinien beschrieben hat.

Woher riihrt es, dass die vor beinahe
vierzig Jahren gemachte Prophe-
zeiung von Béla Balazs nicht langst
Realitdt geworden ist? Seine Ein-
schétzung beruhte auf einer rein as-
thetischen Analyse. Im Gegensatz zu
seiner Auffassung ist das Drehbuch
unter den 6konomischen Bedingun-
gen der Filmproduktion immer nur als
eine technische Vorstufe der Filmreali-
sierung betrachtet worden. Es wurde
aufgefasst als eine notwendige, aber
nicht eigensténdige Prozess-Stufe im
Ablauf der Herstellung eines Kino-
spielfilms. Oft wurde es auch erfahren
als ein Schreiben, das nicht zu sich
selbst kommt.

Grosse Autoren wie Raymond Chand-
ler und Scott Fitzgerald haben das
Drehbuchschreiben empfunden und
geschildert als eine demiitigende Zu-
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liefertatigkeit flr die Industrie. Chand-
ler schrieb Uber die Rolle des Autors in
Hollywood: «Was aber das Verfassen
des Drehbuchs angeht, so ist der Pro-
duzent der Boss. Entweder findet sich
der Schriftsteller mit ihm und mit sei-
nen ldeen ab (falls er welche hat), oder
er findet sich draussen. Das bedeutet
sowohl personliche als auch kiinstleri-
sche Unterordnung, und kein Schrift-
steller von Qualitat wird sich lange mit
dem einen oder anderen abfinden,
ohne das aufzugeben, was ihn zu ei-
nem Schriftsteller von Qualitat macht,
ohne die feine Schneide seines Gei-
stes abzustumpfen, ohne Schritt fir
Schritt zu einem stummen Komplizen
zu werden, statt ein schopferischer
Klnstler zu sein, zu einem willféahrigen
und fligsamen Handlanger statt einem
Kénner mit eigenen Gedanken.

Es spielt eine geringe Rolle, was ein
Schriftsteller fir seinen Produzenten
als Mensch empfindet; die Tatsache,
dass der Produzent seine Arbeit ver-
andern und zerstéren und unbeachtet
lassen kann, kann nur bewirken, diese
Arbeit in ihrer Konzeption zu beein-
trachtigen und bei ihrer Ausflihrung
mechanisch und gleichglltig zu wer-
den. Der Impuls zur Vollkommenheit
kann nicht existieren, wenn die Ent-
scheidung, was vollkommen ist, dem
willktirlichen Urteil von oben unterwor-
fen ist. Das, was in der Einsamkeit und
aus dem Herzen geschaffen ist, kann
man nicht gegen die Entscheidung ei-
nes Ausschusses von Kriechern ver-
teidigen. Das zerbrechliche Wesen,
das Literatur ausmacht, kann die
Phrasen einer langen Reihe von Kon-
ferenzen Uber die Handlung eines
Films nicht Uberstehen. Nur wenig
vom Zauber des Wortes oder des Ge-
fihls oder der Situation kann die un-
aufhorlichen, ins Mark gehenden Revi-
sionen Uberleben, die dem Schriftstel-
ler in Hollywood durch das Verfahren
der Entscheidung durch Verfliigung
aufgezwungen werden. Dass dieser
Zauber hin und wieder irgendwie
durch einen anderen, noch selteneren
Zauber Uberlebt und mehr oder min-
der unbeschadigt die Leinwand er-
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reicht, ist das seltene Wunder, das die
Handvoll guter Schriftsteller in Holly-
wood davon abhéalt, sich die Kehle
durchzuschneiden.»
Chandlers Aussage stammt aus der
Hochzeit des amerikanischen Studio-
systems. In der damaligen Form exi-
stiert die Filmindustrie nicht mehr.
Drehbuchautoren werden nicht mehr
angestellt und per Woche bezahlt,
heute ist das Drehbuchschreiben eine
free-lance-Tatigkeit und nicht fest ein-
gebunden in die Produktionsplane nur
eines einzigen Studios. Aber auch
zeitgendssische Drehbuchautoren
warnen vor den immer noch verhang-
nisvollen Auswirkungen, wenn man
sich als ernstzunehmender Autor aus-
schliesslich auf das Drehbuchschrei-
ben verliesse. Im Falle des Erfolgs
wirde diese Tatigkeit zwar das Bank-
konto sanieren, aber die Seele ruinie-
ren, schreibt William Goldman in sei-
nen «Adventures in the screen trade».
Unter rein 6konomischen Gesichts-
punkten mag es wie eine Utopie er-
scheinen, das Drehbuch als eigen-
sténdige Schreibweise zu betrachten,
das Drehbuchschreiben als eine an-
dere Art zu erzahlen zu verstehen, als
ein Erzahlen in Bildern. Aber wenn wir
als Drehbuchautoren verantwortlich
handeln, verantwortlich arbeiten, das
heisst schreiben wollen, dann brau-
chen wir diese Utopie. Niemand, der
schreibt, muss Drehblicher schreiben.
Tut er es, so entscheidet er sich nicht
nur, eine Industrie zu beliefern, er ent-
scheidet sich auch flir einen Stil. Noch
einmal Balazs:
«Das Drehbuch ist nicht nur ein techni-
sches Hilfsmittel, es ist nicht wie ein
Baugertst, das man wieder abtragt,
wenn das Haus fertig steht, sondern
es ist eine der Arbeit von Dichtern wiir-
dige Form.... Es kann sich hierbei frei-
lich um ein gutes oder um ein schlech-
tes Buch handeln, wie sonst auch.»

*

Das Verhaltnis der Filmregisseure zu
den schriftlichen Vorlagen ihrer Werke
ist sehr unterschiedlich. Sternberg hat
es in seinen Erinnerungen sogar als

eine Tauschung bezeichnet, dass der
Film auf einem Manuskript basieren
soll.

«Um Kapital zu bekommen, muss ein
Manuskript vorgelegt werden. Darin
liegt bereits eine Tauschung. Der Film
hat sein eigenes Vokabular, das den
Worten auf dem Papier nicht ahnelt.
Worte kénnen kein Bild beschreiben,
vor allem kein sich bewegendes Bild,
und zwei Menschen kénnen sich eine
Vision nicht in der gleichen oder auch
nur in ahnlicher Form vorstellen. Das
endet in endlosen Debatten und Erre-
gungen, die schliesslich jede Vision
verfalschen, die urspriinglich noch et-
was getaugt haben mag. Anscheinend
konnen keine zwei Menschen Uber
den Wert einer filmischen Idee sich
einigen, ausser, wenn sie so wertlos
ist, dass alle darin Ubereinstimmen,
sie sei gut. Anderungen werden vorge-
nommen, neue Drehblicher werden
geschrieben und umgeschrieben. Die
Argumente kreisen um die Rezepte
friiherer Erfolge. Oft bleibt von der Ori-
ginalidee nichts als der Titel. Ideen
werden behandelt wie wilde Tiere, de-
nen man die Peitsche geben muss.
Wenn es zu Beginn einen Autor gege-
ben hat, so ist er jetzt vergessen.»
Sternberg beschreibt hier nicht nur
den Umgang der Industrie mit dem
Drehbuch, wie Chandler es tut, son-
dern er zieht generell in Zweifel, ob ein
Manuskript Grundlage einer filmi-
schen Vision sein kann.

Im Kino entsteht die Handlung, die
Geschichte erst aus den Bildern her-
aus und durch die Bilder hindurch. Sie
entsteht aus Vorlibergehendem, aus
Andeutungen, die kaum das Bewusst-
sein erreichen, aus der Verteilung von
Licht und Schatten, oder den Zwei-
gen, die sich im Wind bewegen. Die
Geschichte entsteht natirlich auch
aus dem, was die auftretenden Figu-
ren sagen, aber wirklich zu sprechen
beginnt der Film als Film erst auf der
Ebene, wo sich Einsicht und Unent-
wirrbares verbinden, Heroisches sich
mit Banalem mischt und wo Erkennt-
nisse nur als Rhythmen erscheinen.
Auf diese Eigenschaften des Kinos



bezieht sich Sternberg, wenn er ein
Manuskript als Vorlage flr einen Film
als Tauschung bezeichnet. Nun
glaube ich dagegen, dass es gerade
diese Eigenschaften des Kinos sind,
mit denen ein Drehbuch umgehen
muss und auch kann. Ein gutes Dreh-
buch wird gerade diese besonderen
filmischen Mittel in seiner schriftlichen
Form versuchen zu antizipieren.

Es geht im Drehbuch um das Erzahlen
in Bildern. Noch einmal Balazs:

«Das Grundgesetz des Drehbuchs ist,
dass es sich um einen hérbaren An-
blick, um ein bewegtes Bild handelt.
Also um eine Handlung, die sich in der
Gegenwart vor unseren Augen ab-
spielt.... Das Drehbuch stellt nur
dar,... was in der Gegenwart, in einem
splrbaren Raum, in einer spurbaren
Zeit geschieht... Das Drehbuch als li-
terarische Kunstform kann nur das be-
schreiben, was im Film sichtbar und
hoérbar sein kann.»

Man konnte sagen, das Script sollte
bei der Lektire im Kopf des Lesers
den fertigen Film heraufbeschworen.
Den Prozess dieser Umsetzung beim
Lesen hat Pasolini in seinem Text «Das
Drehbuch als eine Struktur, die eine
andere Struktur sein will» untersucht.
Mit den Mitteln der Semiotik versucht
er dabei, den Ubergang zwischen Lite-
ratur und Film zu beschreiben. Als Au-
tor und Regisseur hat er dabei kein
Problem, die Bedeutung des Dreh-
buchs anzuerkennen und genau zu
bestimmen. Er betrachtet es als eine
autonome «Technik», als ein vollstéan-
diges und in sich selbst vollendetes
Werk. Man kénnte in diesem Zusam-
menhang auch auf den Begriff der
«Schreibweise» verweisen, wie ihn
Roland Barthes in seinem Buch «Am
Nullpunkt der Literatur» entwickelt
hat.

Pasolini schreibt: «Das Hauptmerkmal
des ’'Zeichens’ in der Technik des
Drehbuchs besteht darin, dass es auf
zwei verschiedenen, nebeneinander
herlaufenden und wieder zusammen-
fuhrenden Wegen auf die Bedeutung
verweist: einmal, indem es dem nor-
malen Weg aller geschriebenen Spra-

chen und besonders dem der literari-
schen Jargons folgt. Zugleich aber
verweist es auf die selbe Bedeutung,
indem es den Adressaten auf ein an-
deres Zeichen, das des herzustellen-
den Films, verweist. Angesichts eines
Zeichens des Drehbuchs durchlaufen
wir im Kopf jedesmal gleichzeitig
diese beiden Wege — einen raschen
und normalen sowie einen langeren
und spezielleren — um seine Bedeu-
tung zu erfassen.»

Pasolini unterstellt dem Drehbuchau-
tor, er verlange von seinem Adressa-
ten eine ganz besondere Mitarbeit, die
darin bestehe, dem Text eine visuelle
Vollsténdigkeit zu verleihen, die er
nicht besitze, auf die er aber verweise.
Seine Ausserung entstand im Zusam-
menhang einer strukturalistischen De-
batte Mitte der 60er Jahre. Er wollte in
diesem Kontext dem Filmscript eine
dynamische, bewegliche Struktur at-
testieren, um den Begriff des Prozes-
ses dem der starren Struktur gegen-
Uberstellen zu kénnen. Aber sein Ar-
gument erinnert an die Ausreden, mit
denen wir die Schwachstellen unserer
Drehbiicher verteidigen, indem wir sa-
gen, man misse sich einen bestimm-
ten Schauspieler in der Rolle vorstel-
len, sie sei fiir ihn geschrieben. Meist
ist das nur eine Entschuldigung fir
den schwach entwickelten Charakter
der Figur.

Ich denke, dem Drehbuch steht nur
die Sprache zur Verfligung, um auf
den Leser Einfluss zu nehmen. Auf
sprachlicher Ebene muss es filmische
Strukturen und Rhythmen deutlich
machen. Auf der anderen Seite hat die
Photographie und der Film unsere
Wahrnehmung gepragt, sie bestim-
men unsere Weltsicht, wie Susan Son-
tag es beschrieben hat. Das heisst,
jede Form des Schreibens wird von
der Existenz der visuellen Medien
nicht unabhangig bleiben kénnen. So
steht das Drehbuch wieder genau in
der Mitte der beiden Einfliisse Litera-
tur auf Film und Film auf Literatur.
Wenn Pasolini sagt, im Kino sei das
Wort mindlich, dort existiere aus-
schliesslich der mindliche Aspekt des

Wortes, so kann man dies als eine nur
analytische Aussage Uber ein Zei-
chensystem werten. Man konnte aber
auch Uber das Schreiben von Dialo-
gen hinaus daraus ableiten: Klang und
Rhythmus sind fiir das geschriebene
Wort des Drehbuchs von besonderer
Bedeutung. So verstanden wirden
die technischen Hinweise wie «Schnitt
auf», «Abblende» und so weiter nicht
als Handlungsanweisungen verstan-
den werden, sondern als Mittel, den
Text Drehbuch zu rhythmisieren.

Bestimmte Termini wiirden dann nicht
zur eindeutigen Fixierung spater vor-
zunehmender technischer Prozesse
dienen, sondern wiirden auf gleicher
Ebene funktionieren wie Interpunk-
tion, Absatzbildung und Zwischen-
uberschriften im Prosatext. Kein gutes
Drehbuch enthélt die nicht verfilmba-
ren Gedanken und inneren Motivatio-
nen seiner handelnden Figuren oder
andere nicht visuelle Erklarungen.
Und kein guter Drehbuchautor wird
sich in langen Beschreibungen der Ka-
merabewegungen verlieren, die der
Regisseur und der Kameramann spa-
ter doch ignorieren. Im Text des Dreh-
buchs sind sparsam gebrauchte
Worte wie Close up, Riickfahrt, lang-
same Abblende nichts als Mittel, um
auf Gesten oder Bilder eine emotio-
nale Betonung zu legen, wie durch die
Unterstreichung oder das Gesperrt-
schreiben von Worten in einem Buch.

*

Die Quelle, aus der alle Erzihler zu al-
len Zeiten geschopft haben, ist die Er-
fahrung, die von Mund zu Mund geht,
die Uberlieferung von Person zu Per-
son. Auch das technische Medium
Film muss an diese Quelle ankniipfen.
Helmut Farber hat hier sogar eine
ganz besondere Verbindung zwischen
Film und Literatur gesehen. Er hat ge-
schrieben: «In der westlichen Kultur
sind die Kinofilme, verwunderlich ge-
nug, die letzte Form der mundlichen
Uberlieferung.» Er legt dabei zu-
grunde, dass die Filme nie als einzelne
entstanden und nie als einzelne gese-
hen wurden. Die Filmgeschichte als
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Gesamtheit aller je hergestellten Spiel-
filme versteht er als einen wirklichen
Zusammenhang. «In jedem einzelnen
(Film) lebt bewusst und unbewusst
eine Erinnerung an frihere, und
spatere kundigen sich an. Die Filme
erzahlen ahnliche Geschichten, erzah-
len die gleiche immer wieder neu, da-
bei verandernd, modernisierend, ver-
gessend, verwechselnd, verwan-
delnd. Die Filme sind einander wie
Méarchen durch ihre Handlungs- und
Beschreibungsmotive, durch ihre Ge-
stalten, durch Formen des Schilderns
und Erzéhlens verwandt... Und wie
Mérchen und Legenden aus etwas le-
ben, was ihnen allen gemeinsam ist
und was sie alle wissen, so war es et-
was ahnlich Gemeinsames, aus dem
heraus die Kinofilme entstanden und
wodurch sie ihrem Publikum verbun-
den waren. Das heisst: die Filmge-
schichte ist noch nicht erkannt, ent-
deckt und wirksam als ein... Zusam-
menhang von Mythen, jenem doch
entfernt vergleichbar, den Claude
Lévi-Strauss in seinen «Mythologica»
erforscht hat. Nur, dass es in den Ki-
nofilmen unsere eigenen Mythen
sind.» Farber sagt dies in der Ruck-
schau, nicht Uber die heutige Situa-
tion, in der die Filme nicht mehr Le-
bensnotwendigkeit fiir die Masse der
Zuschauer sind und ihre Bedeutung
durch die ganz anderen Mechanismen
des Fernsehens abgelost worden
sind. Und trotzdem, vielleicht begeg-
nen wir sogar unserem Mythos als
Drehbuchautoren in einem Film.

Robert arbeitet in der Reception eines
Touristenhotels an der jugoslawischen
Mittelmeerkuste. Ein junger Mann, et-
was vertraumt und lebensfremd, aber
mit einer lebhaften Phantasie. Er inter-
essiert sich flr Fantasyliteratur und
schreibt in seiner Freizeit mit Ausdauer
an einem eigenen Science-Fiction-
Roman. Eines Tages machen sich bei
ihm Wahrnehmungsstérungen be-
merkbar. Er glaubt zu halluzinieren
und sucht einen Arzt auf. Der kann ihm
nicht helfen und rat ihm, nicht so viel
und so verbissen zu arbeiten. Doch
Roberts literarische Figuren materiali-
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sieren sich und suchen ihn in seiner
Alltagswelt auf. BESUCH AUS DER GA-
LAXIS heisst der Film, dessen Held Ro-
bert ist; eine jugoslawisch/tschechi-
sche Coproduktion aus dem Jahre
1981, die auf mehreren Festivals aus-
gezeichnet wurde. Aus dem Zusam-
menprall der pldtzlich ein unabhangi-
ges Eigenleben entfaltenden Literatur-
figuren aus einer fernen Galaxis mit
den normalen Alltagsereignissen ei-
nes kleinen Ferienortes zieht der Film
den Grundstoff fir komische Verwick-
lungen und eine ganze Reihe von
Gags. Neben dieser vordergrindig hu-
moristischen Seite der Handlung kann
man den Film auch sehen als ein Spiel
mit der Rolle des Drehbuchautors. Ro-
bert lebt den Film in seinem Kopf, und
er verflgt vollstandig Uber dessen
Handlung. Auch wenn die Figuren
selbstéandig agieren und oft etwas an-
stellen, was er nicht will — ein von ihm
geschaffenes Monster, das nichts ist
als ein galaktisches Haustier und Kin-
derspielzeug, verbreitet zum Beispiel
auf einer biederen Hochzeitsparty irre-
parablen Schaden — auch wenn also
etwas schieflauft, verliert Robert nicht
die Herrschaft. Er stattet seine Figuren
mit der Gabe aus, die Zeit zurlickzu-
drehen, und schon setzt der Film an
einem friiheren Punkt der Handlung
wieder ein; das Geschehen wiederholt
sich, bis am entscheidenden Punkt
die Ereignisse einen anderen Verlauf
nehmen. Am Schluss verzichtet Ro-
bert auf sein irdisches Leben, auf das
Gliick mit seiner greifbaren und lie-
benswerten Verlobten und verschwin-
det mit seinen selbsterfundenen Figu-
ren und dank deren Kraften gemein-
sam im All. Diese Auflésung der Kon-
struktion erinnert an die Legende von
dem alten japanischen Meister, der so
lange nach Vervollkommnung in der
Malerei strebte, bis er in sein letztes
Bild hineintrat und darin verschwand.
Die Frage: Ist dieser Robert aus BE-
SUCH AUS DER GALAXIS der vollkom-
mene Drehbuchautor? erscheint viel-
leicht im ersten Moment Uberzogen.
Aber der Film realisiert die Vorstellung,
alles, was jemand schreibt, sei bereits

als fertiges Bild, als fertiger Film in sei-
nem Kopf vorhanden. Er verweist
auch auf die Idee, das Leben, wie es
gelebt werde, sei eine Geschichte, die
erzahlt wird. Und er thematisiert auf
seine Weise das Problem der Zeit in
Bezug auf das Geschichtenerzahlen.
In BESUCH AUS DER GALAXIS werden
die im Schreiben auftretenden Dimen-
sionen des Zeitlichen in einer Art Kurz-
schluss zusammengezogen. Dadurch
kann deutlich werden, wie weitge-
spannt sie in der Realitat sind. Die Ver-
figung uber die Zeit innerhalb der
Szene durch die Figuren und Uber die
Zeit der Erzahlung als ganzer durch
den ausserhalb stehenden Autor wird
im Drehbuch noch einmal strukturiert
durch den Film, auf den es verweist.
Da ist nicht nur die zeitliche Begren-
zung von 90 Minuten, sondern auch
die unumkehrbar und unaufhaltsam
vorwarts drangende, ohne Innehalten
verstreichende Filmzeit. Das Dreh-
buch muss sich nicht nur der filmi-
schen, optischen Erzéhlweise anpas-
sen, was Lange und Anzahl der einzel-
nen Szenen, Art der Informationsver-
mittlung und die Form der Zeitspriinge
angeht. Es muss durch seine Form
auch die Voraussetzungen schaffen
fur den Rhythmus im Strom von Bil-
dern, der das besondere Verstreichen
von Zeit auf der Leinwand ausmacht.
Der Film existiert nur in der Dauer sei-
ner Aufflihrung.
*

In der Literatur wie im Kino geht es um
Authentizitat. Das Leben erschliessen,
sich selbst und anderen, indem man
erzahlt. Authentizitat stellt sich nur ein,
wenn das Buch, wenn der Film eine
gelunge Ubersetzung wirklicher Erfah-
rung ist. Um das Kino als Erzahlweise
zu erfahren, reicht es heute allerdings
meist nicht mehr aus, in eine der mo-
dernen Abspielstatten fur Filme zu ge-
hen. Die meisten der dort gezeigten
Filme haben nicht mehr das Ziel zu er-
zahlen, sie wollen nur Uberwaltigen,
unterwerfen. Alexander Kluge: «Die
Frage, ob ein Film authentisch ist,
beinhaltet, dass ich zu keinem Kontakt



im Kino je gezwungen werde... Die
Frage, ob etwas authentisch ist, setzt
die Souveranitat der Distanz voraus.
Die Formel lautet: Du kannst mich ha-
ben, wenn du willst, du brauchst mich
aber nicht zu haben, weil ich auch so
Uiberlebe.» Daran festzuhalten, im Film
erzahlen zu wollen, das ist bei der
herrschenden Ausgangslage nicht nur
altmodisch, sondern auch eine Hal-
tung des Widerstands; es ist ein oft-
mals schon von seiner Vergeblichkeit
gezeichneter Versuch, standzuhalten.
Die besondere Verbindung zum Zu-
schauer ergab sich beim Kino nie
durch realistische Geschichten. Sie
findet tiberhaupt nur bedingt auf der
Ebene der erzahlten Handlung statt.
Die Story eines Western, eines
Science-Fiction-Films oder auch ei-
nes in der Gegenwart spielenden Kri-
mis hat mit dem Alltagsleben des Zu-
schauers kaum Beruhrungspunkte. Es
ist vielmehr die Art des Erzahlens, die
diese Verbindung herstellt. Das Kino
verhilft eher Dingen zum Ausdruck,
die im Strom des Alltags zwar vorhan-
den sind, aber normalerweise unarti-
kuliert bleiben. Ich mochte nochmal
aus «Das unentdeckte Kino» von Hel-
mut Farber zitieren: «m Kino
kommt... mit einemmal wieder ande-
res ans Licht: altere, ungeformtere,
vorsprachliche Uberlieferungen: Bil-
der, Erinnerungen, Bruchstiicke, Ge-
schehnisse, Augenblicke, Verwand-
lungen, Bildergedanken, die durch
lange Zeit vergessen, verborgen, ver-
drangt gewesen waren. (...) Eine Ener-
gie, ein Wissen aus unbestimmt alten,
unterirdischen, schwer zuganglichen,
vorkulturellen, gesunkenen Bewusst-
seins- und Gedachtnisschichten ist in
den hochbewussten wie in den na-
menlosen Filmen wirksam. Das Kino
ist wie aus der Zeit heraus, kann sich
in ihr bewegen, und ist zugleich unmit-
telbarer als alle Literatur und Kunst
der jetzigen Alltaglichkeit ausgesetzt
und zugehdrig.»

Ich habe Sie mit meinen Gedanken
bisher ziemlich wild durch die ver-
schiedenen Zeiten der Filmgeschichte
und durch die Raume der unterschied-

lichen &sthetischen Theorien gewir-
belt. Es liegt die Frage nahe, wie sieht
es denn hier und heute ganz konkret
aus mit den Moglichkeiten des Dreh-
buchs als eigenstandiger Form des Er-
zahlens?

Der Autorenfilm steckt kiinstlerisch
und 6konomisch in der Krise. Seine
Protagonisten haben den Kontakt
zum Publikum verloren. Erst durch
diese Krise, die eine allgemeine Krise
des Kinos noch verstarkte, ist man auf
die Drehbuchautoren lberhaupt wie-
der aufmerksam geworden. Man be-
klagte vor etwa zwei Jahren in der
Branche und in den Fordergremien,
die inzwischen den Film bestimmen,
den Mangel an filmtauglichen Ge-
schichten und attestierte den Dreh-
buchautoren eine Krise, dabei verges-
send, dass man sie vorher durch das
Missverstehen der Autorentheorie
selbst abgeschafft hatte. Unabhangig
von den schwankenden Entwicklun-
gen des Kinomarktes ist auf der ande-
ren Seite der Bedarf des Fernsehens
an Drehbuchern standig gewachsen.
Durch die Verkiirzung von Sendeplét-
zen von 90 oder 60 Minuten auf 45
oder sogar 30 Minuten werden be-
stimmte Erzéhlformen auch da aller-
dings verhindert. Auch hier Krise. Die-
ses ewige Gerede von der Krise wirkt
auf viele lahmend. In meinem Lexikon
steht jedoch unter Krise: «Entschei-
dung, Wendepunkt, wichtiger Ab-
schnitt eines Entwicklungsprozesses,
in dem sich nach der Zuspitzung der
Situation der weitere Verlauf und der
spatere Ausgang entscheiden.» Es gilt
also das Spiel zu machen, die Liicken
und Spielrdume zu nutzen.

Es mehren sich die Zeichen, dass es
mit der Kunst des Erzahlens durchaus
noch nicht zu Ende geht, sondern
dass vielleicht gerade durch die mo-
dernen Entwicklungen ein neues ge-
steigertes Bedurfnis nach dem Erzéh-
len entstehen konnte. Der Philosoph
Odo Marquard jedenfalls glaubt, dafiir
deutliche Anzeichen gefunden zu ha-
ben:

«In der modernen Welt wird immer
schneller immer mehr zur Sache. Das
bedeutet: Immer weniger von dem,
was Herkunft war, scheint Zukunft
bleiben zu koénnen; die geschichtli-
chen Herkunftswelten geraten zuneh-
mend in die Gefahr der Veraltung. Das
aber ware — unkompensiert — ein
menschlich unaushaltbarer Verlust,
weil zunehmend der lebensweltliche
Bedarf der Menschen nicht mehr ge-
deckt ware, in einer farbigen, vertrau-
ten und sinnvollen Welt zu leben. (...)
Die Menschen: das sind ihre Ge-
schichten. Geschichten aber muss
man erzahlen.»

Und genau das sollten wir tun, fiir das
Kino oder fiir das Fernsehen. Alle wie
auch immer gearteten Theorien tiber
die Zustande sind nichts als Heraus-
forderungen der Wirklichkeit oder ihre
Legitimation.

Fur mich bedeutet jedes neue Treat-
ment, jedes fertige Script eine Heraus-
forderung an die Verhiltnisse, eine
Herausforderung an das bundesdeut-
sche Kino, wie es zur Zeit existiert.
Drehblicher zu schreiben und — was
sehr wichtig ist — trotz Riickschlagen
nicht aufzuhéren, Drehblicher zu
schreiben — ist eine Form des Kamp-
fes fur ein Kino, von dem man traumt.
Es ist nicht die Sehnsucht nach einer
anderen Kunstform, sondern Aus-
druck der Sehnsucht nach einem an-
deren Kino. Die Bedeutung, die das
Kino einmal hatte, kdnnen wir nur ret-
ten, wenn wir das Kino verandern. W

Bei diesem Text handelt es sich um eine fiir
einen Vortrag unternommene Uberarbeitung
des Beitrags «Eine andere Art zu erzahlen»
aus dem Buch Schreiben fiir den Film. Die-
ses Buch wird im Januar 1989 in der edition
text & kritik Mnchen als ein Band der neu-
gegrindeten Reihe «Literatur und andere
Klnste» erscheinen. (109 Seiten, DM 22.-)
Herausgeber des Bandes, in dem sich Auto-
ren wie Peter Marthesheimer oder Karsten
Witte mit dem Thema Drehbuch auseinan-
dersetzen, ist Jochen Brunow. Wir danken
dem Verlag fir die Moglichkeit des Vorab-
drucks.

67



	Erzählen in Bildern : das Drehbuch als Nahtstelle zwischen literarischer und filmischer Narration

