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Liebe Mitglieder,

es hat diesmal ein bisschen langer gedauert mit der aktuellen Ausgabe. Einer der Griinde ist, dass ich
gehofft hatte, auf John Trubys Rezension zu noch einige Reaktionen zu bekommen.
Wie ich aus E-Mails weil3, ist dieser Beitrag durchaus auch auf kritische Resonanz gestofRen. Jetzt
konnten und wollten wir nicht mehr langer warten mit der neuen Ausgabe. Es wére jedoch schon,
wenn sich vielleicht spéter diese Kritik doch noch in einem Beitrag niederschlagen sollte oder sich aus
John Truby’s Artikeln eine Reihe von Artikeln ergeben wirde, in der Mitglieder mit dramaturgisch
geschultem Auge aktuelle Filme rezensieren oder zu Rezensionen Stellung nehmen.

Denn viele Artikel im Newsletter verstehen sich eben vor allem auch als Gesprachs . Es ist
schade, dass bisher ein wirkliches Gesprach, ein Gedankenaustausch im Newsletter nicht zustande
gekommen ist. Denn unser e-zine verstand sich von Anfang an eben auch als potentielle Bihne fir
einen solchen Gedankenaustausch, fir ein Gesprach unter Fachleuten. Die Griindung des Verbandes
sollte u.a. diesen Gesprachsaustausch befordern, eines der Werkzeuge sollte der Newsletter sein. Hier
ist — salopp gesagt — noch mehr drin. Hier sind alle Mitglieder gefragt — als Beitréger.

Dabei haben wir m.E. mit den bisherigen Beitrdgen schon die Hand am Puls des Patienten: Sie kreisen
um zentrale Fragen unseres Metiers. Zentrale Fragen wie: Warum funktionieren manche Filme beim
Publikum, andere nicht? Oder: Warum funktionieren Filme bei dem einen Publikum (z.B. den
Kritikern, auf Festivals), beim anderen (z.B. an der Kinokasse) nicht (und umgekehrt)? Oder: Wie
kann man (frihzeitig) erkennen, was funktioniert, und woran? Wo liegen die Grenzen der Ratio, der
Konstruktion? Welche Rolle spielt der ,,subjektive Faktor*, Talent, Erfahrung, Intuition?

Aus Respekt vor den anderen Gewerken (Ausstattung, Maske, Kostiim, Blhnenbau, Kamera/Licht,
Regie, Musik, Schnitt etc. pp.) und den Schauspielern ist dabei festzustellen, dass ein Drehbuch zwar
die Basis fur ihre Arbeit darstellt, dass sie dem Drehbuch aber ein je eigenes kreatives Element
hinzuftigen, es eigentlich erst zum Leben erwecken. Film ist ein Gemeinschaftsprodukt. Wenn wir hier
Mdoglichkeiten und Grenzen dessen diskutieren, was wir tun kdnnen, um unseren Beitrag zu
verbessern, die Drehbuch-Basis also so stark wie moglich zu machen, sollte uns immer bewusst
bleiben, dass wir im Bereich Drehbuch-Development nur einen Teilbeitrag zum Erfolg des Ganzen
leisten (kGnnen). Die falsche Besetzung, die falsche Musik etc. — und schon wird aus einem wirklich
starken Skript ein Film, den keiner sehen will. Und umgekehrt.

Das Interessante an Truby’s Reviews ist, dass er fertige Filme betrachtet ausgehend vom Drehbuch.
Dies ist zugleich eine Schwache seiner Reviews, da damit zugleich wichtige Aspekte unter den Tisch
fallen, die zum Erfolg/Misserfolg eines Filmes wesentlich beitragen (kénnen). In der Hoffnung, doch
noch den einen oder anderen Leser zu einem Beitrag zu inspirieren (oder zu provozieren), haben wir
dennoch John Trubys Rezensionen zu und aufgenommen. Wieder
ist sein Ausgangspunkt, sein MaR3stab die ,,character driven story‘. Und wieder sieht er beide Filme
recht kritisch, obwohl von der Kritik sehr wohlwollend aufgenommen wurde und auch

Oscar-gekront ist — Renée Zellweger hat daftir einen Oscar fir die beste Nebenrolle
bekommen. Wer den Film gesehen hat, weil3: Sie hat ihn sich verdient (Tipp: Wer ihn noch nicht
gesehen hat, sollte ihn sich unbedingt im Original ansehen. Renée Zellweger spielt und spricht vor
allem ihre Rolle hinreif3end).

Wenn der ,,human factor* letztlich die entscheidende Rolle spielt, der Zuschauer, in dessen Hirn der
Funke Uberspringt (oder eben nicht), kann es sinnvoll sein, sich mit den mdglichen
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Erwartungshaltungen des Zuschauers auseinander zu setzen. Genau dies verfolgt Roland Zag mit
seinem Ansatz, den wir bereits in einer friiheren Ausgabe vorgestellt haben (Der bewegte Zuschauer,
NL 02/2003). Er hat seinen Ansatz nun verfeinert zu THE HUMAN FACTOR - DER
PUBLIKUMSVERTRAG. Wir stellen seine Thesen hiermit zur Diskussion. Es geht hier um die wohl
spannendste Frage in unserem Metier — warum wirkt, was wirkt? Wie mussen Charaktere und
Handlung beschaffen sein, damit sie ihr Publikum erreichen, bewegen?

Darum geht es auch im Beitrag von René Odenthal, in dem er Lajos Egris THE ART OF DRAMATIC
WRITING vorstellt. Fir Lajos Egri stehen die Pramisse und vor allem die handlungstragenden
Charaktere im Vordergrund, wenn es um die Glaubwurdigkeit von Figuren geht und damit um die
Erfolgsaussichten eines Filmes beim Publikum.

Interessanterweise (und nicht ganz zufallig) stehen Charaktere auch bei zwei Interviews im
Mittelpunkt, die im SCRIPT JOURNAL verdffentlicht wurden. SCRIPT JOURNAL sprach mit den
Drehbuch-Gurus David S. Freeman — seine Seminarreihe « Beyond Structure » ist sehr populér
sowohl in New York als auch L.A.— und Syd Field, wobei beide zwei durchaus unterschiedliche
Ansatze beschreiten, um Charakteren mehr Tiefe zu geben.

Feedback und Beitrage sind willkommen.

Viel Spal3 beim Lesen wiinscht

Wir freuen uns liber Beitrdge. — Redaktionsschluss ist der 30. August 2003,
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THEORIE

The Human Factor - Der Publikumsvertrag

Die emotionalen Prinzipien in Drehbuch und Film

von Roland Zag

Grundsatzliches the h&l}l'a:n Eﬁ.agt f).‘z"

Gute Geschichten sind Grundnahrungsmittel
der Seele. Die eine ist packend, lasst einen nicht
los und — um im Bilde zu bleiben - sie sattigt.
Die andere dagegen hinterlésst einen matt, unbefriedigend, leer. Warum? “The Human Factor” beruht
auf der systematischen Untersuchung von etwa 300 der bekanntesten und erfolgreichsten Filme der
gangigsten Genres sowie zahlreichen Gegenbeispielen in Form von Flops. Dabei wurden drei Ebenen
der Wahrnehmung unterschieden:

=1 Die Schauwerte der Story (abhangig von Genre, Stil, Stars, Produktionskosten usw.)

= 2. Die rationale Ebene (Logik, Zusammenhang, Wahrscheinlichkeit der Story)

= 3. menschliche Verhéltnisse und soziale Prozesse zwischen den Figuren

»The Human Factor” beschrénkt sich ganz auf die dritte Ebene. Sie ist nach Auswertung der
systematischen Untersuchungen fur den emotionalen Erfolg entscheidend. Ihre Prinzipien bleiben
genrelibergreifend immer dieselben. Dagegen sind die anderen beiden Ebenen (Schauwerte und
Rationale Logik) von Genre zu Genre grundverschieden und nicht generell erfassbar. Die Prinzipien
des Publikumsvertrags werden hier auBert knapp und verkdirzt dargestellt.

Der imaginare Vertrag

Jeder Mensch betrachtet Filme mit einem vorgegebenen Setting von Erwartungen, Hoffnungen,
Angsten usw. Diese entspringen den ungeschriebenen Gesetzen des Zusammenlebens, die — unbewusst
— jeder Mensch &hnlich erlebt hat und kennt. Werden sie von der Geschichte bertcksichtigt, entsteht
Resonanz. Werden bestimmte Regeln von den Autoren verletzt, bricht der Kontakt zwischen
Geschichte und Publikum ab.

Zwischen Publikum und Erzéhlung entsteht ein imaginérer Vertrag. Das Publikum investiert
Lebenszeit und die Bereitschaft, sich auf die erzéhlte Story einzulassen. Daftr will es sich in seinen
sozialen Kompetenzen angesprochen und in seiner menschlichen Empfindungsfahigkeit ernst
genommen wissen.

Zuschauer sind unbeteiligte Beobachter. Das Verhalten der Figuren untereinander lasst sich ihnen nur
dann entschliisseln und emotional nachvollziehen, wenn es mit den Erfahrungen des
zwischenmenschlichen Zusammenlebens tbereinstimmt, die jeder Mensch mit ins Kino bringt.
Geschichten entwerfen immer ein vernetztes soziales Ganzes, innerhalb dessen bestimmte Verhaltnisse
zu kldren und neu zu bestimmen sind. Erst dieses soziale Ganze erlaubt dem ,,Helden”, seine
Quialitaten zu entfalten. Daraus ergibt sich die

Praambel des imaginaren Publikumsvertrags:

Die erzahlte Geschichte sollte auf zwischenmenschlicher Ebene mit dem Erfahrungshintergrund des
Publikums Ubereinstimmen.

Theorie: The Human Factor - Der Publikumsvertrag
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Die Menschen, von denen die Geschichte erzahlt, sollten sich auch wie Menschen verhalten.
Das Publikum will in seiner emotionalen Intelligenz ernst genommen werden.
Zuschauer betrachten immer das soziale Ganze einer Geschichte.

Niemals durfen Autoren das Verhalten ihrer Figuren der Handlung zuliebe ,,zurechtbiegen”.

Jeder Mensch will ,mitspielen durfen“. Praktisch alle grolen Geflihle — Liebe, Eifersucht,
Geborgenheit, Hass, Sehnsucht, usw. — sind unmittelbar an Fragen der zwischenmenschlichen Bindung
geknipft. Die emotionale Wirkung von Geschichten héngt also eng mit Bindung und Zugehorigkeit
zusammen. Aus Sicht des Publikums sind Isolation, Trennung und Ausgrenzung von Figuren generell
die schlimmst denkbaren Werte. Kontakt, Verstdndigung und Zugehdrigkeit sind dagegen positive
Ideale. Deshalb mussen Geschichten die Fragen, wer zu wem will oder gehért, mdglichst deutlich
klaren.

In jeder Geschichte ,,geht es um Etwas”. Dieses ,,Etwas” ldsst sich am besten in Begriffen von Geben
und Nehmen beschreiben. Entscheidend flir die emotionale Resonanz sind die Werte, Gliter oder
Beitrage, die ausgetauscht werden. Das ,,Etwas” ist haufig materiell (z.B. Geld, Reichtum, Macht).
IMMER aber geht es vor allem um immaterielle, zwischenmenschliche Werte: Vertrauen,
Gerechtigkeit, Liebe, Verrat, Rache usw. Aus der Frage, wer mit anderen wie viel teilt, ergibt sich auch
eine klare Verteilung der Sympathiewerte. Autoren sind angehalten, mdglichst groRe Tauschwerte zu
gestalten (materiell und immateriell).

Jede Geschichte kreist um eine Situation, in der Geben und Nehmen nicht im Ausgleich ist. Jemand
will zu viel oder jemand bekommt zu wenig. Indem Zuschauer unbeteiligte Betrachter des Geschehens
sind, beurteilen sie die sozialen Prozesse nach diesen Kriterien - ohne Ricksicht auf individuelle,
kulturelle, oder intellektuelle Unterschiede. Das Gefuhl fir soziales Ungleichgewicht entsteht
unwillkiirlich. Dabei stellt sich Empathie flr die Benachteiligten ein sowie Abwehr gegen die, die zu
viel beanspruchen. Empathie ist der eigentlich entscheidende Faktor fur die Entstehung von Geflihlen
fur oder gegen Figuren. Autoren sind verpflichtet, die Empathiebildung zu unterstiitzen.

Zuschauer in ihrer Rolle als unbeteiligte Beobachter beurteilen sofort, wem im sozialen Kontext was
zusteht. Figuren, die sich aus unbeteiligter Sicht zu viel nehmen, sind anmal3end und somit prinzipiell
negativ. Dazwischen gibt es Ambivalente, die sowohl negative als auch positive Zlge entwickeln.
Allerdings sind diese Werte nie absolut, also keine moralischen Kategorien. Entscheidend ist immer die
Relation innerhalb des Netzes der Geschichte.

Durch das soziale Ungleichgewicht erzeugen Geschichten im Publikum einen starken Wunsch nach
Ausgleich. Je weiter die Handlung sich davon entfernt, desto negativer die Geftihle. Je schlimmer die
Schieflage, desto dringlicher das Verlangen, dass das Geschehen wieder in die ,rechte Mitte“, das
Gleichgewicht, die Homoostase kommt. (Auch negative Enden k&nnen dem Publikumswunsch
entsprechen. Entscheidend ist, wie sehr sich das soziale Netz fiir alle Beteiligten am Ende gegenuber
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dem Anfangsniveau verbessert hat.) Je groRer der Wunsch im Zuschauer, desto groRer auch die
emotionale Wirkung.

Ohne vielfaltige soziale Vernetzung sind Menschen im Film emotional nicht zu verorten. Figuren
werden dem Zuschauer ausschlief3lich durch ihr zwischenmenschliches Verhalten verstandlich. Um
starke Anteilnahme zu erreichen, ist es ndétig, die Figuren in starker und vielfaltiger Bindung zu
anderen Figuren zu zeigen. Je starker das soziale Netz eines Menschen spirbar wird, desto leichter lasst
er sich in Bezug auf Benachteiligung oder Anmafung verstehen. Empathieentwicklung ist nur méglich,
wenn die wichtigen Figuren eng vernetzt sind und sich intensiv mit ihrer Umwelt auseinander setzen.

Zuschauer unterstiitzen innerlich die, die flrs Ganze am meisten beitragen. Entscheidend sind
Beitrage, die Figuren fiir andere leisten. Dies ist nicht nur materiell zu verstehen — es kann sich auch
um Hilfeleistung, Solidaritédt, winzige Zeichen von Zuneigung oder Anerkennung handeln, die vom
Publikum sofort als Aufwertung der Figur verbucht werden. (Im Unterschied dazu gibt es auch
unechte, einseitige Beitrage: z.B. Versuche, Menschen zu kaufen, zu bestechen oder zu tduschen). Eine
Figur, die sich fur andere engagiert, wird positiv erlebt. Tut sie dies nicht, darf sie auch nicht auf
Zustimmung hoffen.

Indem Zuschauer immer das soziale Ganze einer Geschichte im Auge haben, spielt der
Gemeinschaftsfaktor eine wichtige Rolle. Wo sich neue Kontakte gebildet, Beziehungen gefestigt oder
Barrieren als Gberwunden herausgestellt haben, wird positive emotionale Energie aktiviert. Integration,
Kontakt, Anerkennung sind flir das unterbewusste soziale Gruppenerleben entscheidend. ,,Gemeinsam
sind wir stdrker”. Ebenso wichtig fiirs Gemeinschaftserleben kann aber auch die Bestrafung oder
Eliminierung anmafender Figuren sein.

Das Miterleben im Publikum ist umso héher, je groRer der Preis der Figuren ist, den sie fir ihre
Bewegung in Bezug auf die Bindungen zu zahlen haben. Wer nichts investiert, bleibt blass und
uninteressant. Erst wer bereit ist, etwas einzusetzen, wirkt erregend. Je groRer die Anstrengung fir die
handelnde Person, desto gréRer die Empathie des Publikums.
a. Die Schwierigkeit, neue Bindungen einzugehen: wichtig ist hierbei die Initiation — der Einzelne
muss fiir die Bindung, die er eingehen will, moglichst groRRe Beitrége leisten.
b. Die Schwierigkeit, einer Bindung zu entkommen. Je gréf3er die Kraft, die die Protagonisten an der
alten Gruppe zurtick hélt, desto hoher der Preis fir die neu gewonnene Freiheit.
c. Die Schwierigkeit, eine Bindung unfreiwillig zu ertragen. Der innere Widerstand des Einzelnen
gegen die Situation, in die er gezwungen wurde, erhéht wieder den Preis fur die Integration.
d. Die Schwierigkeit, es auRerhalb einer Bindung auszuhalten. (Einzelne sollen ausgestol3en werden).
Entweder ist diese Bewegung gerecht (Kriminelle werden gejagt) oder ungerecht (Jagd auf
Unschuldige). Die Kraft, die die Protagonisten an die Gruppe zuriick bindet, bestimmt die Starke des
Publikumsgefihls.

Menschen leben beziehungsorientiert. Sie wollen auch auf der Leinwand Menschen in Bindung
erleben. Jede Beziehung aber hat ihre eigenen Gesetze — innerhalb von Familien ist sie anders als in
Freundschaften usw. Jede Uberlagert die andere, sodass sich jeder Charakter in seiner Schichtung von
Bindungen beschreiben lasst. Jede Ebene hat ihre eigenen Gesetze und Anspriiche. Je mehr solche
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Ebenen bespielt werden, desto mehr emotionale Bereiche werden im Publikum in Resonanz gebracht.
Entsprechend groRer ist das Gefuihlsspektrum.

Die entsprechen Erlebnisbezirken im Bewusstsein der Zuschauer. Auf jeder Ebene
sollten idealerweise Geben und Nehmen ins Gleichgewicht gebracht werden. Jede Bindungsebene hat
ihre eigene Ethik. Diese Ethik fordert im Prinzip zu den anderen Menschen. Wer sich einer
Bindung verpflichtet fiihlt, der verrat sie nicht und wirkt somit positiv. Uberwiegt die Untreue, bleibt
der natdrliche Wunsch nach Ausgleich unerfullt.

Familien berthren die elementarste Form von Zugehdrigkeit und damit
die emotionalsten Ebenen Uberhaupt. Jedes Familienmitglied beansprucht das Recht, zum Ganzen zu
gehdren. Gefordert sind aber auch gegenseitige Hilfeleistung und Respekt der Figuren untereinander.
Je nachdem, wie weit die Handlung davon entfernt ist, erfolgt die Reaktion des Zuschauers positiv oder
negativ. Ethische Maxime: Alle Familienmitglieder haben dieselben Rechte auf Zugehorigkeit und
Schutz.

Freundschaft und Loyalitadt sind Guter, auf die das Publikum
prinzipiell zustimmend reagiert. Ethische Maxime: Treue und Vertrauen stehen hoher als Verrat.

Gruppen notigen den Einzelnen unter den Druck des Ganzen. Sie
fordern zunéchst die totale Unterwerfung. IThnen entgegen steht das Selbstbestimmungsrecht des
Einzelnen, der sich der totalen Anspriche zu erwehren hat. Ethische Maxime: Zwischen Interessen der
Gruppe und denen des Einzelnen muss ein Gleichgewicht gefunden werden.

Paarbindungen wirken erst stabil, wenn sie durch gegenseitige
Beitrége bestarkt werden. Je mehr Geben und Nehmen zwischen Liebenden mdglich ist, desto tiefer die
Empathie des Publikums. Ethische Maximen:; Treue und Schutz der Intimitdt. Wird diese verletzt,
dominiert die Untreue.

Vielfach prallen
Kulturen, Generationen, Wesen verschiedener Herkunft aufeinander. (Hier kann es sich auch um
Tiere handeln). Integration und Kooperation trotz aller Unterschiede sind emotional sehr stark
wirksam. Ethische Maxime: Toleranz und Respekt vor dem Anderen.

Wie weit ist das Gesetz von der innerlich empfunden ,,Gerechtigkeit” entfernt?
Je nachdem wirkt der Staat entweder bedrohlich oder schiitzend. Ethische Maxime: Das Gesetz muss
S0 ,,gerecht wie moglich sein.

Menschen sind an Ideen, Ideale oder abwesende Menschen gebunden —
religios, ideell, kinstlerisch usw. Die Qualitdt solcher Bindungen wird hoch bewertet. Ethische
Maxime: Jeder hat Anspruch, seinen ideellen Werten treu zu sein.

Jeder Mensch verfligt unbewusst Uber ein ,,gesundes
Menschengewissen®, das grundsatzliche ethische Maximen stellt: die Rechte des Einzelnen und der
Gruppe miissen gewahrt bleiben (10 Gebote); das Uberleben der Menschheit selbst muss gesichert sein;
Frauen und Kinder sind schiitzenswerter als Manner; im Falle des Kriegsrechts herrschen andere
Gesetze als im Frieden.

Insgesamt sollte innerhalb einer Geschichte der Anteil an ethischer Treue gegentiber den einzelnen
Bindungsebenen den der Untreue Giberwiegen.

Den Ansprichen, die andere Menschen stellen, steht als grofies Gegengewicht die
gegeniiber. Jeder fordert sein eigenes Wohl, die eigene Gesundheit, das
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eigene Selbstbestimmungsrecht. Daher ist es zwar ein hohes Gut, sich fur andere einzusetzen. Wer aber
hier die Treue zu sich selbst vermissen l&sst, verfehlt den Ausgleich und wird von den Ansprtichen
anderer erdriickt. Identitdt und Authentizitit der Helden missen also bewahrt bleiben. Je aktiver dabei
die handelnden Figuren ihre eigene Entwicklung selbst gestalten, desto wirksamer die Resonanz.

Im UbermaR wiederum wird die Bindung an die eigenen Interessen problematisch.

Wer sich seinen Interessen vollig hingibt, wird asozial, egoistisch und unsympathisch. Aus Treue zu
sich selbst wird dann der Egotrip — also Anmafung

Die Qualitat starker Stoffe liegt darin, dass sie innerhalb der Handlung und damit auch innerhalb des
Zuschauers maglichst viele zwischen den einzelnen Bindungsebenen stimulieren. Damit
stiirzen sie das Publikum empathisch in schwer l6sbare Konflikte, bieten aber eine akzeptable Losung
an. Treue zu den einzelnen Bindungsebenen wie Treue zu sich selbst gelten dabei als hdchstes Gut.

Die Analyse von Drehbiichern nach MalRgabe von THF zeigt in der Regel zweierlei:
entweder Fehler im eigentlichen Sinn, also Vertragsverletzungen, die das Abbrechen der emotionalen
Resonanz zwischen Publikum und Geschichte hervorrufen
oder Mdglichkeiten zur Verbesserung und Optimierung der Potenziale.

Keine Geschichte ist gleich. Jeder Autor muss bei jeder Geschichte die Paragraphen in ihrem Verhaltnis
zu einander neu Uberprifen. Dabei sollte das Nachdenken Gber die Paragraphen erst NACH der ersten
Fassung einsetzen. Prioritat haben immer die Intuition und das Geflhl.

Der imagindre Publikumsvertrag wird dann erfullt, wenn die Zuschauer die ungeschriebenen
Gesetze des taglichen Miteinanders in der Geschichte grundsétzlich wieder finden. Aus Sicht von
Autoren ist es bequemer, Figuren so zu flhren, wie es das eigene Gutdiinken gerade nahe legt. Aus
Sicht des Publikums aber flihrt dies oft zu Verzerrungen der emotionalen Logik. In solchen Fallen
steigen Zuschauer innerlich aus. Die emotionale Bindung an die Figuren geht verloren. Daher sind
Autoren angehalten, sich besonders intensiv und griundlich mit den sozialen Verhéltnissen innerhalb
der Geschichte zu beschéaftigen. Je intensiver die Figuren miteinander in Beziehung stehen; je grofer
und wichtiger die Werte sind, die ausgetauscht werden; je mehr Bindungsebenen und damit
Erlebniswelten der Zuschauer angesprochen werden — desto groRer die Wahrscheinlichkeit auf groRRe
Resonanz.

Emotional starke Geschichten erflllen die Paragraphen des Publikumsvertrags in aller Regel.

,The Human Factor” ist KEINE Alternative zu den bekannten Drehbuchlehren, sondern deren
Ergadnzung. Was hier nur knapp skizziert ist, wird im gleichnamigen Buch (Manuskript beim Autor)
anhand zahlreicher Negativ- und Positiv-Beispiele differenziert erklart. Der Autor bietet Kurse,
Seminare und Analysen an, die helfen, ,,The Human Factor” selbstdndig anzuwenden.

Kontakt: Roland Zag, Auenstr.25, 80469 Miinchen, Tel: 089/20 15 901 Fax: 089/39 15 87,
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[...] Well, a screenwriting teacher could say to you: ,,Write dimensional characters. Having
dimensional characters, especially one or two whom we care about, is critical if an audience is going to
become emotionally invested in a film.“

That’s theory. What the teacher ISN'T telling you is HOW to create dimensional characters. In fact,
I've found that a great character is a ,,sandwich* of seven different layers. One layer is comprised of
techniques to make the character interesting, using different personality facets. Another layer consists
of techniques to give the character emotional depth and complexity. Another layer is comprised of
techniques to make the character someone with whom we identify (if this is desired). And there are
four more layers.

If you don’t know the seven layers and the techniques involved in each layer, how can you apply the
theory? You can’t. So | skip theory and just teach techniques.

Can you give us an example of a technique?

Sure, in there’s a scene where Gollum leads Frodo and
Sam through the ,,Dead Marshes“. There is mist in the air, small fires eerily burn here and there, and
Frodo, weak and tired, is spellbound by the dead faces he beholds under the water.

Their power is almost magnetic — and then he’s drawn down into their water. Further down he goes
as their spirits reach out to ensnare him. They would pull him to his death of Gollum didn’t save him.

Frodo is suicidal; death is just on the periphery of his thoughts. The dead faces in the water are a
»Symbol of a Character’s Condition or Change in Condition.” They symbolize his suicidal feelings.
That’s why Sam isn’t the one who is drawn to them.

This particular use of symbols, by the way, is what | call a ,,Character Deepening Technique,” for it
gives depth to Frodo’s character. In ,,Beyond Structure* we go over about 30 ,,Character Deepening
Techniques,” and look at many film clips which illustrate how they’re used.

Like almost all ,,Beyond Structure” techniques, this ,,Character Deepening Technique* usually
operates outside the conscious awareness of the audience.

By the way, the dead faces in the water — the people who died in a battle with Sauron long ago — are
also another kind of symbol: they foreshadow the large battle to come. And so they’re also a ,,Plot
Deepening Technique.*

The scene does more than ,,deepen” Frodo and the plot; it moves the story forward. This shows how
the idea isn’t to ,,pause the story“ to stick in some techniques, but to use them as the story advances.

Let’s look at some dialogue techniques, as two guys talk about skiing:

A. Fresh powder at Mammoth. Road trip this weekend?

B: Do you know I've still never been on a snowboard? I'm the last of my kind. A dying race.

FOUR dialogue techniques are used here, appearing in five different spots.
1. ,B“ doesn’t directly answer ,,A“s question, but answers in a way that’s vaguely related to the topic
at hand. I call that a ,, Tangent.”
2. ,,B“s initial response to ,,A“s question is with another question. | call that technigue ,,Question
with Question.*
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3. When A" says, ,Fresh powder at Mammoth.“ he’s dropping the first word. He doesn’t say,
»There’s fresh powder at Mammoth.” | call this technique ,,Drop First Word.*

4. When ,, A" says, ,,Road trip this weekend,* he drops more than one word. He doesn’t say, ,,Do you
want to go on a road trip this weekend?” When you drop more than one word from a sentence of
dialogue, I call that a ,,Sentence Fragment.*

5. When ,,B* says, ,,A dying race.” that too isn’t a full sentence. It's another ,,Sentence Fragment.*

If you don’t use dialogue techniques like these and about thirty others, your dialogue will probably
sound stiff and wooden and won’t have the rhythms of spoken speech. You might have spent a year
writing your script, but goodbye sale.

Die Charaktere sind es auch, die fir Drehbuchguru Syd Field (iber Erfolg oder Misserfolg eines Filmes wesentlich
mitentscheiden. Auch er sucht nach neuen Wegen, um von Charakteren wegzukommen, dfe wirken, als wéren sie am
ReilSbrett entstanden (was sie oft tatséchlich sind), hin zu tieferen, lebensnéheren Charakteren.

[...] Rumor is you're teaching an exiting new screenwriting course...

That's right, it’s called the Matrix of Character Preference: Unlocking the Mysteries of Character. A
workshop designed for writers, actors, directors and producers.

How did the idea for this class develop?

[...] As you know there’s a tremendous evolution taking place in screenwriting right now. The
notion of this kind of a workshop really goes all the way back to the time | was a classical actor,
working with my mentor, the great French film director, Jean Renoir ( ,

). When | was acting | had to dig into my characters life through some kind of key incident
that impacted my character’s life between the age of 8 and 18. is a perfect example of
this.

Do you think this is something that is generally missing in scripts you read?

In most of the scripts | read now it seems the writers usually don’t dig deep enough to explore the
emotional life of their characters. So it became obvious to me, that maybe it might help the writer to
dig through the character’s emotional landscape by integrating the tools of the writer with the tools of
the actor. We thought, "wouldn’t it be cool if we could get actors and writers together in one group so
the writer learns to interpret character from the actor’s POV and the actor learns to create character
from the writer’s POV?” [...]

How does this work, exactly?

It's a very interesting process — we start from the premise first that every character thinks, acts, and
moves from an emotionally preferred preference. Once they tap into that deep well of creativity and
attain mastery of character preference they than can layer and texture their character and
characterizations from that fountain of experience, which is the character’s past. And how does the
past impact the present? Look at the event that happened to the Tim Robbins character in

. It was the foundation of the entire movie. One of the techniques we use is based on finding and
exploring a key incident that happened in the character’s life when they were growing up and how it
impacts them in the time frame of the screenplay. It’s an incident I call ”The Circle of Being.”

This gives the character depth and texture and in some cases can be the starting point for an entire
screenplay or novel. It’s like an emotional database for the writers to use and for the actors to explore.
The participants then create a scene focusing on the character’s uniqueness. With the actor’s skills the
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process is taken one step further as they bring the written work to life shaping the direction the
character takes in terms of their characterization and preference. The first time we implemented the
process of uniting the writers with the actors it went from being very improvisational but then quickly
took shape - becoming more focused and enlightening as each participant shared their craft and
creativity through the writing exercises the three of us developed. We expanded it to meet the needs of
producers and directors because we got such enthusiastic response. [...]

Do you think the theory applies to all kinds of stories?

I believe it does. The Character Preference technique is a tool that can be applied to the creation of
character in any story, and the Circle of Being can be applied to the deepening of any character in any
story in any situation. [...]
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FILMKRITIK

I’'m sitting here struggling with how to write a critique of this highly-praised yet flawed screenplay.
Besides my usual feeling of not being good enough — in spite of being highly-successful in Hollywood —
what | really want to do right now is have a muffin, and | might as well have coffee too, although it
might be better to exercise first.

Kaufman — the writer not the character — has been applauded for his very post-modern technigque of
including his own struggle to write an adaptation of THE ORCHID LOVER as part of the story. If we're
comparing to mainstream Hollywood genre films, yes, | will go along with that. But it’s also a
technigue many of us used in high school when we had to write a paper for which we had no subject.

What matters is the technique’s effectiveness. Does it give Kaufman a structure that allows him to tell a
great story?

Like Kaufman’s earlier script, , has some funny scenes in the
opening, and then structurally falls apart. In fact, this script is really a long opening and a long ending
stuck together, with little in the middle.

I’m not arguing for a three-act structure script, or for the dreaded genre story that Kaufman considers
so beneath him. But | am arguing for a story, an organic unit that builds steadily and expresses a set of
themes.

Kaufman’s character, Charlie, gives us the key clue to why this organic story never happens. To make
this script work, he says he must connect the screenwriter’s story with that of the author and the
botanist. He never comes close.

Charlie, the character, clearly has needs. He is down on himself, paralyzed, way too self-conscious and
is unable to show a woman how he feels about her. Susan, the author, is apparently unhappy in her
marriage and wants to feel passionately about something. The botanist, though quirky, does feel
passionately about orchids. But his need — to overcome the loss of his wife — has nothing to do with the
hero.

The problem comes from the fact that Charlie’s desire, to adapt Susan book, doesn’t connect these
characters in any but the most superficial way. Whatever weaknesses Charlie may have, he is certainly
passionate about good writing. His only connection to Susan and her problems occurs in the
ridiculous final scenes when she tries to kill him, an action that is totally out of character and thus has
no emotional meaning or payoff.

For most of the film, Charlie’s only connection is with his twin brother. This character provides lots of
laughs, especially for any writer who has spent any time in Hollywood. And | was certainly grateful for
that.

But even here Kaufman’s set-up doesn’t allow an organic story to develop. The brother represents the
writer’s urge to go commercial, to hit the simple formula of the hack and make a lot of money. But this
is set in opposition to a character who has become highly successful within Hollywood by being
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original. Sure, he’s having some problems adapting this particular book, but that’s because the book
shouldn’t be a movie in the first place. And if Charlie fails, it certainly won’t mean the end of his
lucrative Hollywood career, or even give it much of a dent.

Playing out this conflict between brothers, then, has nowhere to go. Charlie’s brother is at most an
inconvenience, and his success at selling his formulaic thriller should cause Charlie, the golden boy,
little more than a bemused, "That’s Hollywood."

The conflict between the brothers also has nothing to do with the author or the botanist. Neither is
dealing with the issue of selling out. The botanist is an obsessed scientist who loves his work; the
author is writing an article and book about an orchid man, and trying to match his passion.

All this explains why the story doesn’t develop, and why the ending is from another movie. I’'m sure
that Kaufman the writer justifies the ending by figuring that when Charlie hooks up with his hack,
thriller-writing brother, the story they are playing out turns into a thriller as well.

It's a gag idea, too clever by half, and only highlights Kaufman’s inability to connect these characters
and tell a full story. These characters do have an emotional reality that has been established for most of
the film. That is immediately tossed in the toilet. Charlie, no matter how desperate, would never have
asked his brother for help with this script, never have gone to see a writing teacher (I like to think he
would have called me eventually), never have followed Susan to Florida, etc. etc. etc. Susan would
never have tried to kill Charlie, nor would the botanist.

It’s all absurd. Unfortunately it’s not played absurd. It’s played straight. So when the tragedy hits, it’s
fake tragedy, death ex machina, with the emotions painfully hollow.

As this movie played out, | started smelling the overwhelming odor of disdain that Kaufman seems to
have for his audience. He figures he can do a fancy cross cut between three unrelated characters, toss in
some inside Hollywood jokes, include himself as a character, staple on a big Hollywood genre ending
and everyone will call him a genius.

Given the response of the critics, | guess he’s right. I need a muffin. Or maybe coffee. Or maybe I'll call
mom...

The myth-drama is one of the most powerful story combinations that we have. Myth gives us the
hero’s journey and the epic scope. Drama gives us the family and the deep, complex issue. When the
love story is added, we have the potential for a real knockout.

Unfortunately, the original writer of structured his story in such a way as to remove
much of the power of the myth-drama. By doing a straight cross-cut between the two leads for most of
the story, the hero’s journey does not build and the family cannot explore a central issue through
conflict.

is obviously THE ODYSSEY set during the Civil War. In THE ODYSSEY, Homer also
cuts between the traveling Ulysses and the faithful Penelope back home. But notice the key difference
in structure. Homer doesn’t do an equal crosscut. He heavily weights the story in favor of the traveling
hero. This gives the story a building line and a powerful spine on which to hang all the symbolic
elements that come with the myth form (for more on this see the Myth Class).
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The biggest drawback to doing a crosscut throughout most of is that it kills the love
story. The lovers barely have time to meet and have a quick kiss before they are separated. Yet we are
supposed to believe they will both fight through three years of silence and the worst assaults of war to
get back together.

Of course the thematic point of the crosscut is that the juxtaposition of the two story lines creates a
larger point through comparison. But here that comparison remains on the broadest level, showing
that the two leads are equal in the obstacles they must overcome for their love. But the specific scenes
where the crosscuts occur are largely wasted.

This film almost overcomes its foundation structural weakness through a number of excellent scenes.
But then it commits one of the great sins of storytelling, the false ending. When an audience invests
two and a half hours of their time watching two people struggle through hell to be together, you better
have a profound reason to kill one of them at the end.

In , we're not even close to profound. Yes, in war, especially civil war, a lot of people
die. But by that logic, you could kill off everyone in this story. But killing off one of the lovers after all
that effort serves no thematic point, and gives no new story value.

It is fake tragedy, what | call “death ex machina”. It doesn’t make your movie better. It just pisses
people off.

John Truby hat fiir Film und Fernsehen geschrieben und war Drehbuch-Berater bei lber 1.000 Drehblichern, Romanen und
Schauspielen. An seinen professional writing-Seminaren haben weltweit tiber 20.000 Menschen teflgenommen. Zu den Teil-
nehmern gehdren die Autoren, Regisseure oder Produzenten von , ), ;
< , ooL, ’ AN, / und
Kontakt:
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BUCHKRITIK

Seit dem vergangenen Jahr liegt nun ein Buch zum Thema Drehbuch auch auf Deutsch vor, das nicht
ein weiteres Werk der inzwischen fast uniberschaubaren Reihe zum Thema ist, sondern das
gewissermafRen eine Quelle all der Bucher und Konzepte ist, die vor allem aus dem anglo-
amerikanischen Raum vorliegen. Schon 1946 hat Lajos Egri sein Hauptwerk THE ART OF DRAMATIC
WRITING vorgelegt, bevor er seine Theaterarbeit in New York beendete und nach Los Angeles ging,
um dort einer der ersten Drehbuchberater zu werden.

Zum Ausgangpunkt jeder dramatischen Erzahlung, also auch eines Drehbuches, setzt Egri die
Prédmisse. Jede Erzéhlung hat eine Richtung, in die das Thema entwickelt wird, und die bis zum Ziel
durchgehalten werden muss. Eine solche Kurzsynopse muss enthalten, welche Eigenschaft den oder die
Protagonisten in den zu benennenden Konflikt treibt und welche Auflésung erzielt werden soll, kurz
wie der Autor sein Thema behandeln will. Der Autor muss von dieser Festlegung Uberzeugt sein. Er
muss sie selber glauben, denn sie soll ihn leiten, in seiner Geschichte zu beweisen, dass die Aktionen
zum festgelegten Ergebnis fihren mussen. Egri fordert eine Haltung des Autors ein, die in den Zeiten
der Genreregeln, der Formatierungen und des Marketing unmodern erscheint. Suchen wir in
vorgelegten  Scripts oder bei vorgeschlagenen Projekten nicht automatisch nach einer
Uberzeugungskraft? Wie sollen aber die Zuschauer gefesselt werden, wenn nicht einmal der Autor
Uberzeugt ist von Entwicklung und Ergebnis seiner These? Egri legt groBen Wert auf eine Botschaft,
auf Uberzeugtheit und Meinung, und wir bekommen einen wohlfeilen Hinweis, uns und unsere
Autoren mit dieser grundlegenden Forderung zu konfrontieren.

Kapitel zu Plotkonstruktion, zur Struktur gibt es in diesem Buch nicht. Egri betont den Vorrang der
Figurenentwicklung: Keine action ohne Handelnde. Die Klarheit der Charaktere entscheidet und jeder
ernsthaften Autor muss diese erarbeiten. lhre konkrete Dimension in Physis, sozialer Lage und
psychologischer Pragung beschéftigt Egri grindlich, jede Ungenauigkeit, jede Gedankenlosigkeit bei
diesen Vorbereitungen fuhrt den Autor in die Irre. Von der Lebendigkeit der Charaktere hange ihre
Konfliktfahigkeit ab und so entstehe die emotionale Kraft des Dramas. Egri bevorzugt zwar den starken
Charakter, der sein Interesse mit Entschlossenheit verfolgt und Widerstdnde Uberwindet, der dem
Autor abfordert, den Moment im Prozess zu finden, an dem die Charaktere in den Konflikt gehen
kdnnen um zu bestehen, oder um zu scheitern. Diese Sicht ist nicht nur dem nordamerikanischen
Zeitgeist geschuldet, der immer vorbildliche Helden braucht, als erfahrener Theatermann kennt Egri
auch die Wirksamkeit der Figuren in den Stiicken Anton Tschechows beispielsweise und erkennt ihre
Starke in der Verweigerung, dem Scheitern; dass es eben keine Shakespear’sche Volte ist, wenn
Hamlets Starke in seinem Zégern liegt, und wer will behaupten ein heutiger Hamlet tauge nicht fur die
primetime?

Aktuelle dramaturgische Fragen berihrt Egri mit der Feststellung, Aristoteles sei einem grundlegenden
Irrtum aufgesessen, als er die Handlung jeder Geschichte als filhrenden Faktor definierte, dem die
Charaktere untergeordnet seien. Im Gegenteil: Die Figuren erzeugen die Handlung, ihr Charakter
entscheidet Uber ihre Handlungsféhigkeit. So féllt die Entscheidung, ob ein Buch funktioniert oder
nicht, daran l&sst Egri keinen Zweifel.

Nun war auch Aristoteles, trotz seiner Wirkung vor allem in der amerikanischen Filmdramaturgie,
ein Kind seiner Zeit, ndmlich des Hellenismus mit dem Glauben an die géttliche Fligung. Egris Ziel ist
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es, die Wirksamkeit, ja den Wert einer dramatischen Erzahlung aus der Anlage und der Orchestrierung
der Figuren abzuleiten, also aus handwerklichem Konnen, und das ist lebendiger, als der oft
missverstandene Aristoteles, egal mit welchem Genre man gerade konfrontiert ist.

Egri zieht oft praktische Beispiele zur Erkldrung und zur Untersuchung seiner Thesen aus der
BuUhnenliteratur heran, fur heutige Drehbuchinteressierte sehr ungewohnt, aber eine gute Gelegenheit,
uns der Alten, ihrer Werke und deren Fahigkeit mal wieder zu erinnern, die ihre Bilder noch in
unseren Kopfen, unserer Phantasie evozieren mussten.

Der letzte, sehr allgemeine Teil enthalt fragwirdige Kurzbetrachtungen Gber Kunst, Genialitat oder
Schreiben flrs Fernsehen, offensichtlich als Bérendienst tberfllssiger Aktualisierung von ungenannter
Hand spéter angeftigt. Auch waren die Dramenanalysen im Anhang leicht zu verbessern oder ganz
verzichtbar, aber eine Sammlung von Tipps und Vorlagen ist Egris Buch eh nicht. Das Buch ist eine
gute Gelegenheit tber die Grenzen unseres beruflichen Alltags hinauszuschauen und so indirekt unsere
Arbeit zu bereichern, weil wir uns sogar an ethischen Grundsétze erinnert werden, die nicht gerade
hohen Marktwert haben.

Lajos Egri: DRAMATISCHES SCHREIBEN, Autorenhaus Verlag 2003, 344 S., 19,90 €

Kontakt:
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PRAXIS

Kino und Schule

Uber eine nach wie vor schwierige Verbindung

von René Odenthal

Nachdem wir in Kooperation mit dem KinderFilmFest der Berlinale 2004 erste Kontakte mit Schulen
aufgebaut haben, und mit einzelnen Klassen Uber ihre Filmerlebnisse gesprochen haben, versucht René
Odenthal zur Zeit ein Pilotprojekt an einer Schule aufzubauen. Es handelt sich um das Schiller-
Gymnasium in Berlin, eine Europa-Schule. Diese Initiative wird von der European Film Academy
(efa) nach Absprache mit der Présidentin Marion Doring unterstiitzt. Von Seiten der Schule ist eine
begeisterte Reaktion zu melden, leider sind wir noch keinen Schritt weiter, was die finanzielle
Unterstutzung fur Lehrmittel und Honorare betrifft.

Gemeinsam mit der ¢/z und der Schulleitung werden wir nun eine Anfrage beim Schulsenat in Berlin
starten. Von einem Filmverleih und Kinobetreiber, der auch jetzt schon Veranstaltungen fir Schulen
anbietet, ist schon Unterstitzung zugesagt worden.

Noch immer ist es so, das gerne Fensterreden zum Thema Kino und Schule gehalten werden, dass aber
konkrete Schritte selten sind.

Als positive Meldung zum Abschluss: In Wiesbaden wurde ein Projekt der Helene-Lange-Schule mit
dem Hessischen Schulfilmpreis (immerhin 1500 €) ausgezeichnet, das in Machart und Zielsetzung
attraktiv ist. An dieser Schule wird ein mehrwochiges fachlbergreifendes Jahrgangsseminar
durchgefuhrt, das von der Entwicklung eines Szenarios bis zur 6ffentlichen Vorfihrung der Ergebnisse
alle Schritte einer Produktion simuliert. Nun wollen sie auch tbergreifende filmkundliche Themen ins
Curriculum aufnehmen.

Einen herzlichen Gluckwunsch der Kollegin Miinstermann!

Originalbeitrag fiir diese Ausgabe
Kontakt: Odenthal@dramaturgenverband.org

Praxis: Kino und Schule


mailto:Odenthal@dramaturgenverband.org

| Der Newsletter - 07 | Juni 2004 | 18

VERBAND

Die Aktivitaten des neuen Vorstands

Auf der letzten Mitgliederversammlung wéhrend der Berlinale wurde ein neuer Vorstand gewéhlt. Ihm
gehoren jetzt neben Dagmar Benke, Thilo Rdscheisen und René Odenthal auch die neuen Mitglieder
Inka Fromme und Rudiger Hillmer an. In der Zwischenzeit haben wir uns drei Mal getroffen und
dabei einige neue Vorhaben angeschoben.

Es ist vielfach beklagt worden, dass die Mitglieder von den Aktivitdten des Vorstands zu wenig
erfahren, wenn man einmal von den Berichten wéhrend der Mitgliederversammlungen absieht. Des-
halb haben wir uns vorgenommen, den Newsletter als Plattform zu nutzen, um regelméfiiger Uber
unsere Arbeit Auskunft zu geben. Diese Information der Ubrigen Mitglieder ist einer meiner Arbeits-
bereiche.

Fur den Verband als Vertreter unserer Berufsgruppe ist es wichtig, als ,,Player” im Bereich Filmpolitik
wahr und ernst genommen zu werden, damit wir unseren Interessen in den zahlreichen Gremien
Gehdr verschaffen kdnnen. Angesichts der Grofle unseres noch jungen Verbandes kann das Ziel einer
direkten Beteiligung realistisch gesehen nur mittel- bis langfristig erreicht werden. VVorher muss der
Verband bekannt geworden sein und ein gesichertes standing in der Branche erreicht haben. Als einen
Schritt in diese Richtung verfolgen wir deshalb die Strategie, zundchst mit jenen bereits etablierten und
groBeren Verbanden zu kooperieren, die als natlrliche Partner unserer Interessen gelten kénnen.

In erster Linie gilt das fur den Verband Deutscher Drehbuchautoren (VDD). Die Besetzung der
L2unterkommission Drehbuch® in der FFA mit Dr. Christina Kallas kann hier als erste, erfolgreiche
Zusammenarbeit genannt werden. Christina Kallas ist als Mitglied des VDD in die Kommission bestellt
worden. Da sie kurz zuvor auch in unseren Verband eingetreten ist, hat Dagmar Benke in einem
Schreiben an die FFA die Bestellung begriiRt und auf diese Mitgliedschaft hingewiesen.

Weitere informelle Kontakte bestehen zum Bundesverband Regie (BVR). Hier geht es zunachst vor
allem um die Frage, wie BVR und VDD die doppelte Mitgliedschaft ihrer Verb&nde geregelt haben.

Uberall ist Reform und Innovation. Auch die Filmpolitik ist in Bewegung. Nicht nur die Umgestaltung
der Filmboard Berlin-Brandenburg zur Medienboard wird kritisch zu begleiten sein. Die Uber-
arbeitung des Urheberrechts, die Anderung der Regelungen fiir die Filmfonds und die Praxis der
Offentlichen Filmforderung haben oft unmittelbare, zumindest aber mittelbare Auswirkungen auf
unsere Arbeit als Dramaturgen. Auch bei den regionalen Filmférder-Institutionen ist einiges in
Bewegung geraten.

Um all diesen Themengebieten gerecht werden zu kénnen, haben wir die Arbeit im Vorstand in
Schwerpunkte aufgeteilt:
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regional Themen
Dagmar Benke Berlin Filmakademie
(national)
Inka Fromme Niedersachsen / Bremen BKM
Hamburg MFG
Schleswig-Holstein Koordination und Organisation
Mecklenburg-Vorpommern des Info-Flyers
(Bereich NDR/RB)
Radiger Hillmer Nordrhein-Westfalen Drehbuchférderung der regionalen
(Bereich Filmstiftung NRW) Filmforderungen (Statistik, Richt-
Hessen / Rheinland-Pfalz / linien u. Praxis)
Saarland Ansprechpartner Newsletter
René Odenthal Brandenburg Novellen Urheberrechtsgesetz /
Sachsen, Sachsen-Anhalt, FFG
Thiringen
(Bereich wie MBB/MDM)
Thilo Réscheisen Bayern Finanzen
Baden-Wirttemberg Website
(Bereich wie FFF/MFG) Stand der Drehbuchentwicklung in
Deutschland

Im Zusammenhang mit den zum Teil komplexen Themenbereichen gilt es zundchst, sich jeweils in die
Materie einzuarbeiten und die Auswirkungen fir unseren Berufszweig herauszuarbeiten. Ein nichster
Schritt wird dann bei bestimmten Fragen die Kldrung des Meinungsbildes unter den Mitgliedern sein.
Erst dann wird der Verband zu den verschiedenen Themen nach auRen Stellung nehmen kénnen.

Mit dem ersten Schritt haben wir bereits begonnen. René Odenthal hat sich in die schwierige
Materie der Urheberrechts-Novelle eingearbeitet und beschéftigt sich mit den Auswirkungen der
geplanten Anderungen zu den Filmfonds. Zu diesem Thema hat Biindnis90/Die Griinen Ende Mai
einen ,.filmpolitischen Empfang“ veranstaltet.

Die Mitgliederversammlung in Berlin hat gezeigt, dass die Mdoglichkeit einer Beratung in Rechtsfragen
fur die Mitglieder zundchst weniger wichtig ist als die Bereitstellung von Mustervertrdgen zu den
gangigen Arbeitsformen. Wir haben unterdessen Kontakt zu verschiedenen interessierten Rechts-
anwalten aufgenommen und um Kostenvoranschldge gebeten.

Daneben weist René Odenthal darauf hin, dass sich einzelne Mitglieder bei dem Dienst fir freie
Berufe beraten lassen kénnen. Aber dies ist keine Rechtsberatung. Wertvolle
Informationen fir Freiberufler mit zahlreichen Broschiiren als PDF-Download bietet auch die Website
des IFB — Institut fur Freie Berufe, Nurnberg:

Inka Fromme hat die Aufgabe Gbernommen, sich um die Konzeption einer Informationsbroschire zu
kiimmern, mit der VeDRA seine Darstellung nach auf3en professioneller gestalten will. Dieser Flyer soll
unseren Verband auf lockere Art bekannt machen und seine Mitglieder als konstruktive und kreative
Kopfe darstellen. Er dient zwar auch der Mitgliederwerbung. Aber in erster Linie ist er als
Unterstitzung fur die Mitglieder gedacht, neue Auftraggeber zu akquirieren. Deshalb wird er die Vor-
teile einer professionell betriebenen Stoffentwicklung unter dramaturgischen Gesichtspunkten heraus-
stellen. Neben den Dramaturgen sollen dabei auch Produzenten, Redakteure und Regisseure als
Berufsgruppen genannt werden, die mit professioneller Stoffentwicklung umgehen. In einem weiteren
Abschnitt soll die Funktion des Verbandes erldutert werden.


http://www.mediafon.net/
http://www.ifb-gruendung.de/
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Ende des vergangenen Jahres zahlte der Verband 44 Mitglieder, zurzeit sind es 43 (s.u.). 2003 gab es je
einen Aus- und Eintritt. Eine aktive Mitgliederwerbung hat bisher noch nicht stattgefunden. Obwonhl
der Flyer sich nicht in erster Linie an neue Mitglieder richtet, arbeiten wir doch daran, ihn so zu
formulieren, dass man ihn zu einer aktiveren Anwerbung neuer Mitglieder einsetzen kann. Dies wird
eine der zentralen Aufgaben der darauf folgenden Zeit sein.

Auch auf der Website, fur die Thilo Rdscheisen zusténdig ist, tut sich etwas. Sie verzeichnet mittler-
weile zwischen 100 und 250 Zugriffen im Monat. Die Zahl der Links zu Websites wie BLICKPUNKT :
FILM oder GOOGLE (Stichwort: Dramaturgenverband) ist ebenfalls angestiegen.

Martin Muser hat sich unterdessen der Aufgabe gewidmet, die Darstellung der Berufsbilder auf der
Website zu Uberarbeiten und zu préazisieren. Ausfuhrlicher, als dies im Flyer méglich ist, kann hier die
Frage beantwortet werden, welche Tétigkeitsfelder mit dem jeweiligen Berufsbild verbunden sind und
was die besondere Qualitadt von Dramaturgen und den anderen Berufsbildern ausmacht.

Die Zukunft des Newsletter ist eine Frage, die uns weiterhin beschéaftigt. Nach seinem Ausscheiden aus
dem Vorstand hatte Andreas Griinberg uns gebeten klarzustellen, ob er dennoch seine bisherige Funk-
tion als verantwortlicher Redakteur unserer Mitgliederzeitschrift beibehalten soll. Wir haben uns ein-
mutig daftir ausgesprochen.

Nun gilt es, den Newsletter noch starker als zuvor zum Diskussionsforum unseres Verbandes aus-
zubauen. Hier sind natdrlich auch die Mitglieder aufgefordert, durch eigene Artikel dazu beizutragen,
dass diejenigen Themen, die uns auf den Négeln brennen, in die Debatte geworfen werden. Diese Auf-
gabe ist von den Mitgliedern der Redaktion und vor allem von Andreas Griinberg allein nicht zu
leisten. Deshalb hat er bereits begonnen, gezielt Mitglieder um Beitrdge zu bestimmten Themen zu
bitten. Wir wollen versuchen, Schwerpunktthemen zu setzen und damit den Inhalt spezifischer darauf
auszurichten, dass es sich um einen verbandsinternen Newsletter handelt, der sich vor allem mit der
deutschen Situation auseinander setzt. Da der Newsletter nicht so haufig verschickt wird, soll auf den
Serviceteil kiinftig verzichtet werden, weil er kaum aktuell zu gestalten ist.

Die genannten Arbeitsfelder verdeutlichen m.E. ganz gut, dass die Téatigkeit des Vorstands bis auf
weiteres unter dem Stichwort Aufbauarbeit zusammengefasst werden kann. Aus manchem von dem,
was in den vergangenen zwei Jahren gesat worden ist, sind bereits zarte Pflinzchen geworden. Anderes
séen wir gerade ein. All das muss von kundiger Hand gehegt und gepflegt werden, damit es mittelfristig
Frichte tragt. Seien wir zuversichtlich, dass wir gute Bauern werden, das Wetter sich bessert und die
Ernte flr uns alle reich ausfallen wird.

Kontakt:
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Mitgliederliste

Um die Mitglieder aktueller dariiber zu informieren, wer Mitglied im Verband ist, soll im Newsletter
klinftig mitgeteilt werden, wer ein- und wer ausgetreten ist. Hier zundchst einmal der aktuelle Stand:

Mitglieder 01.01.04

Benke Dagmar Berlin
Blothner Dirk Kdln

Brand Elke Hamburg
Chappuzeau Simon Berlin
Engelmann Peter Miinchen
Fabré Anke Hannover
Fahmiiller Eva-Maria Berlin
Friedmann Julian London férderndes Mitglied
Fromme Inka Berlin

Golde Inga Hamburg
Gries Bettina Berlin
Griinberg Andreas Berlin
Harder Kirsten Berlin
Hertneck Uta Potsdam
Hillmer Rudiger Detmold
Jakoby Wolf Berlin
Kaschuba Christina Bielefeld
Kellerhals Nicole Berlin

Kuhn Peter Berlin

Lenz Stephanie Leipzig
Luschow Petra Berlin
Maessen Raimund Schoneiche
Mailinger Andreas Berlin

Muser Martin Berlin

Nabel Imogen Koln
Odenthal René Wildenbruch
Oppenrieder Wolfgang Miinchen
Paciarelli Dorota Berlin
Pochhammer Sabine Berlin
Rodenkirchen Franz Berlin
Roscheisen Thilo Munchen
Schaarschmidt Olaf Mainz aufRerordentliches Mitgl.
Scheurer Kyra Berlin auBerordentliches Mitgl.
Schoéberl Stephanie Hamburg
Schwarzkopf Cordelia Berlin
Seidler Jurgen Berlin
Sperling Heike Berlin

Thau Oliver Berlin

Verband: Mitgliederliste
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Mitglieder 01.01.04

Volcker Beate Berlin
Weber Tanja Berlin
Zag Roland Munchen
Ziech Petra Berlin
Eintritte - 15.06.04

Kallas Christina Berlin
Austritte - 15.06.04

Harder Kirsten Berlin

= Die einzelnen Beitrdge geben die Meinungen der Autoren wieder, nicht die des Verbandes oder
Vorstandes.

= Die von externen Veranstaltern angegebenen Termine kénnen von uns in der Regel nicht Uberpriift
werden. Wir Gbernehmen daher keine Gewahr.

= Vorschlége, Kritik, Veranstaltungshinweise bitte an gruenberg@dramaturgenverband.org.

= Layout: Rudiger Hillmer

= V.i.S.d.P. Andreas Griinberg

Verband: Impressum
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