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Die Fragen stellte Joachim Feldmann

Seit Monaten sind die Kinos zu. Vermisst Du die grofse Leinwand?
Natiirlich. Ich gehe gern ins Kino. In den letzten Jahren hatte ich zwar weniger Zeit dafiir, aber

Filme bleiben etwas sehr Elementares fiir mich.

Hast Du bestimmte V orlieben?

Prinzipiell mag ich Filme, die mich nicht langweilen und die (zum Beispiel) das vorhersehbare
Drei-Akt-Schema durchbrechen. Es sei denn, man beherrscht dieses ,,Schema“ so genial wie Billy
Wilder (siche unten). Filme, die Erwartungen und vorgegebene Rahmen sprengen oder mit
neuem Leben erfillen). Filme, die sich Zeit lassen, sind mir lieb; Filme, in die man sich
,yhineinfallen® lassen kann. Filme, bei denen ich lache, gibt es komischerweise selten. Das liegt
wohl auch daran, dass die Komé&die das Schwierigste aller Genres ist, die Konigsgattung

sozusagen.

Und schon sind wir bei Stan Lanrel und Oliver Hardy. Diesen Grofsmeistern der Komik hast Du einen ganzen
Roman (Picknick im Dunkeln) gewidmet. Hast Du mal einen ihrer Filme im Kino gesehen?

Nein, nie. Immer nur auf dem Computer oder dem Fernseher. Stimmt. Eigentlich schade. Hab
ich nie driber nachgedacht. Stan Laurel hat seine fertig geschnittenen Filme ja auf der gro3en
Leinwand angeschaut. In einem Vorfithrraum bei den sogenannten ,,Previews® vor einem
Testpublikum. Er hatte stets einen Zihlfdustling dabei. Und dann hat er jeden Lacher mitgezihlt.
Bei zu wenigen Lachern hat er noch mal nachgeschnitten. Er war ein Besessener in Sachen
Komik, der Kopf des Komikerpaars Stan und Ollie. Und Stan Laurel hat noch Jahre nach Ollies
Tod Sketche geschrieben und zwar immer fur Stan und Ollie. Obwohl er wusste, dass er sie
niemals wirde spielen kénnen. Das finde ich eine der schénsten Liebeserklarungen tberhaupt.

Fir den toten Freund Sketche weiterschreiben. Und in der Schublade lassen.

Gibt es einen Lieblingsfilm? Oder ein Lieblingsgenre?

Viele!

Modern Times von Charles Chaplin hat mich nachhaltig beeindruckt, auch aufgrund der
Verbindung von Musik und Bildern. Dass Chaplin selbst die Musik komponiert hat, wundert
mich nicht. Man fihlt, dass diese Musik wirklich wie angegossen zu den Bildern und den
Gefiihlen des Films passt. Die Schlussszene ist wirklich sehr bertihrend. Man mag hier von

Pathos sprechen oder von Rithrseligkeit, aber dieser Augenblick, an dem der Clown eine Lebens-



Ernsthaftigkeit gewinnt und dann doch das Pantomimen-Licheln zu einer Grundhaltung wird
und sich durchsetzt, finde ich ganz zauberhaft. Sich das Lachen ,,aufsetzen®, ohne dass es
waufgesetzt™ wirkt: Darum geht es. Und Chaplin konnte ja wirklich alles: Schauspieler,
Drehbuchautor, Regisseur, Komponist, Produzent, unglaublich.

Pulp Fiction: aufgrund der Originalitat der unerwarteten Dialoge. Pulp Fiction ist eine Zasur. Filme
nach Pulp Fiction waren anders als Filme vor Pulp Fiction. Und daher: ein Meisterwerk. You know
what they put on French Fries in Holland instead of ketchup? --- Mayonnaise. I’ve seen ‘em
doing, man. They fucking drown ‘em in that shit. Allerdings hat mir Tarantinos letzter (in meinen
Augen komplett missglickter) Film (Once Upon a Time In Hollywood) aufgrund seiner reaktioniren
Tendenz zu denken gegeben. Ich glaube, ich muss daher seine frithen Filme noch einmal anders
betrachten, auch im Hinblick auf Tarantinos Frauenbild.

Once Upon a Time in America sah ich mit 19 Jahren und verfiel in eine dreitigige Depression, auch
zum Teil aufgrund des Zusammenspiels von Musik und Film. Sergio Leone und Ennio
Morricone waren einfach ein Traumpaar. Leone erzihlte Morricone die Geschichte. Dieser
schrieb die Musik noch vor Drehbeginn und spielte sie ein. Und dann wurde teilweise mit Musik
am Set gefilmt. Das heil3t, die Schauspieler konnten sich zur Musik bewegen. 1 Once Upon a Time
in the West zum Beispiel horten Charles Bronson und Henry Fonda die E-Gitarre und bewegten
sich dazu. Dadurch bekommt die Musik nichts nachtriglich Aufgesttlptes, sondern etwas
Elementares. Grof3e Oper!

Die Filme von David Lynch kann ich nicht ertragen, weil die archetypischen Bilder der Angst
und des Grauens mir viel zu nah gehen (und das ist als Kompliment gemeint!)

Ich mag auch Komédien: Ein Film wie A Fish Called Wanda 2.B. scheint kein groles Kunstwerk
zu sein, aber so etwas muss man erst mal genau so hinkriegen, das ist verdammt schwierig, dieses
Timing, diese Balance zwischen Uberdrehtheit und Glaubwiirdigkeit. Von John Cleese kann man
eine Menge lernen. Ich empfehle die Comedyserie Fawity Towers.

In letzter Zeit habe ich die TV-Serie The Marvellons Mrs. Maisel gesehen. In einer Rezension hief3
es: Woody Allen auf Speed. Und genauso ist es auch. Es herrscht in der gesamten Serie ein solch
abenteuerliches Tempo, es wird pausenlos geredet, dass einem beinah schwindelig wird. Es gibt
viele Massenszenen, in denen unglaublich viel gleichzeitig passiert (sogar mehr noch als bei Billy
Wilder, dessen Film The Apartment mich ebenfalls beeindruckt hat), und das ist alles perfekt durch
choreografiert. Es tut jedenfalls sehr gut, so etwas zu sehen. Schaut man danach wieder
gewohnliche Filme, kann man es kaum ertragen, wenn die Schauspieler ihre Realismus-satten,
und teilweise dchzend bedeutungsschwangeren Pausen setzen. Und ich finde es schade, dass wohl
kaum einer den Namen der Autorin nennen konnte, die das alles zumeist schreibt (in einem

Team) bzw. die Ideen hat. Also bitte: Amy Sherman-Palladino. Sie ist eine der groB3ten lebenden



Schriftstellerinnen.

Was war Dein erstes Kinoerlebnis?

Das weil3 ich nicht mehr. Mein nachhaltigstes Kino-Erlebnis war wie gesagt: Once Upon a Time in
America. Das furchtbarste Erlebnis war The Ring, den ich in Mexiko sah. Danach habe ich nie
wieder einen Horrorfilm geschaut. Fiir mich ist die Musik immer sehr wichtig. Daher wiirde ich
auch Krzysztof Kieslowksis Trois coulenrs: Blen nennen, aufgrund der wunderbaren Kopplung der

Musik an die Bilder.

Schaust Du manchmal auch lieber Fernseben (oder Netflix etc.) als 3u lesen?

Ich stehe zwischen halb sechs und sechs Uhr morgens auf. Dann habe ich sechs Stunden firs
Schreiben. Nach dem Mittagessen ein wenig ,,Organisation® und sehr viel: Kinder. Drei Stiick an
der Zahl. Und sie sind das Wichtigste fir mich. Und wenn dann die Kinder abends im Bette sind
(besser gesagt: falls), dann bin ich so k.o., dass ich gern mal auf die Couch falle und eine Serie
schaue. Aber da gibt es wirklich fantastische Serien, die viel breiter angelegt sind als Filme, und in
den Serien entwickelt sich oft eine viel genauere Figurenzeichnung. Im Grunde sind das grofe,

ewig dicke, episch ausgemalte endlose Fortsetzungsromane in Bildform.

Zum Beispiel?

Wenn bei Gamze of Thrones zam Beispiel Jamie in der ersten Folge einen kleinen Jungen aus dem
Fenster wirft, so ist das sozusagen der tiefste Punkt, von dem aus ein Charakter starten kann.
Tiefer kann man nicht sinken, als ein Kind umbringen zu wollen. Wenn dann tiber die gesamten
folgenden Staffeln versucht wird, diese Figur ,,zu retten®, sie in einem anderen Licht erscheinen
zu lassen, dann ist das — finde ich — sehr beachtenswert. So etwas wirde in einem Film in 90
Minuten nie gelingen.

Bei Breaking Bad ist es genau anders herum. Da wird ein unbescholtener Lehrer (Walt) letztlich zu
einem Verbrecher. Auch hier ist das Thema der ,,Sympathielenkung* wichtig. Es gibt einen
Augenblick in Breaking Bad, in dem Walt seine ,,Sympathien bei den Zuschauern endgtiltig
,wverspielt™. Der Augenblick, an dem er im Zimmer des schlafenden Jesse steht und dessen
Freundin liegt im Bett auf dem Riicken. Jesse und seine Freundin sind high, haben Heroin
gespritzt. Die Freundin muss sich erbrechen. Sie wird an dem Erbrochenen ersticken, wenn sie
auf dem Rucken liegt. Walt zuckt und will sie einfach auf die Seite drehen, schon wire sie
gerettet, der ganz gewohnliche Reflex eines Menschen. Aber in diesem Augenblick wird er zum
Verbrecher, ja, Morder. Er lasst die Freundin seines Kumpanen Jesse sterben. Aus verschiedenen

Grinden. Er bringt sie nicht um, aber er hilft ihr auch nicht, er sicht zu, wie sie stirbt. Das ist



mehr als unterlassene Hilfeleistung. Und wihrenddessen schluchzt er, weil er begreift: Er ist ein
anderer jetzt. Und der Zuschauer geht natiirlich in diesem Augenblick auf Distanz zu ihm. Die
Serienmacher haben dies aber abgefedert und vorbereitet, indem man unterdessen bereits mehr
mit Jesse sympathisiert, demjenigen, der am Anfang der Verbrecher ist und der dann, man konnte
sagen, immer ,,menschlicher* wird: ,,Breaking Good*. Dies ist wirklich eine sehr geschickte,

subtile und spannende Figurenfithrung, die sich tiber mehrere Folgen/Staffeln entwickelt.

Dein Roman Das Zimmermadchen ist ja verfilmt worden. Wie sab Deine Mitarbeit ans. Falls es sie
siberhaupt gab. Und wie hat Dir das Ergebnis gefallen?

Das Ergebnis finde ich groflartig. Mitgearbeitet habe ich nicht. Wollte es auch nicht. Ich denke,
man muss einem Regisseur seine Freiheit lassen. Er muss eigene Bilder finden, eigene
Schwerpunkte, eine eigene Filmsprache, es ist ja ohnehin ein ganz anderes Medium. Im
Zimmermidchen-Roman gibt es sehr viele Gedankenwiedergaben von Lynn. Also: Soll sie auf
der Leinwand jetzt Monologe halten? Geht nicht. Der Regisseur Ingo Haeb hat wundervolle
Bilder fiir diese Gedanken und Stimmungen gefunden. Oder: Im Buch habe ich selbst den Fokus
auf die Mutter-Tochter-Geschichte gelegt, im Film ist es eher eine Geschichte der beiden Frauen
Lynn und Chiara. Das ist eine Entscheidung, die ich absolut nachvollziehen kann.

Generell muss man als Autor loslassen lernen. Stephen King soll gesagt haben, dass die
schlechteste Verfilmung eines seiner Biicher The Shining gewesen sei, von Stanley Kubrick. Der
Protagonist, den er, King, im Kopf hatte, sei das Gegenteil von Jack Nicholson gewesen. Nun,
das mag sein. Aber wenn man als Autor nicht sieht, was fiir einen Meilenstein der Kinogeschichte
dieser Film ist, zu dem man das Fundament legen durfte mit einem Buch, dann weil3 ich auch
nicht weiter. Man muss doch auch in der Lage sein, davon abzusehen, was im eigenen Kopf so
herum spukt. Wie bei Kindern: Wenn sie aus dem Haus sind, muss man sie loslassen. Sie werden
nicht das tun, was man in ihnen sieht, sondern das, wozu sie sich selber entwickeln wollen. Dann
schaffen sie ihren Weg schon allein. Und diirfen und miissen sogar ein Figenleben entwickeln.
Hach! Stanley Kubrick und Woody Allen hab ich oben natiitlich vergessen. Wie viele andere

auch.

Hast Du Dich schon einmal an einem Drehbuch versucht?

Ja. Indem ich eine igene Erzihlung umgeschrieben habe. Aber eher zum Uben. Es ist eine ganz
andere Form des Schreibens. Und des Erzihlens. Oder eben Nicht-Erzihlens! Und folgt daneben
auch eigenen formalen Regeln. Dennoch hitte ich Lust dazu, mal etwas direkt fiir den Film bzw.
eine Serie zu schreiben.

Ich denke auch zum Beispiel, dass sich der Roman Max tiber den Kiinstler Max Ernst und seine



sechs ,,wichtigsten® Frauen gut fur eine sechsteilige Mini-Serie eignen wiirde. Sechs Frauen, in
jeder Folge steht eine von ithnen im Mittelpunkt. Das passt!

Und beti Picknick im Dunkeln warte ich nur auf den Regisseur, der den Mut hat, den ersten Film zu
drehen, bei dem man gar nichts sieht. Achtzig Minuten Dunkelheit und Stimmen. Quasi ein
Horspiel im Kino. Diesen ,,Entzug® dessen, was ein Kunstwerk scheinbar erst zu einem
Kunstwerk macht, den gibt es ja in allen Kunstformen: John Cage (3:42 Minuten Stille);
Malewitsch (,,Das schwarze Quadrat®); Tristram Shandys weil3e Seiten usw. Und im Film? Why
not? Es wire auch ein iiberaus giinstiger Film, quasi null Produktionskosten, wenn alles ganz
schwarz bleibt. Man konnte ihn auf Festivals zeigen. Und die Leute wiirden flustern: ,,Hast du
schon den Film gesehen, in dem man gar nichts sieht?* FFiand ich klasse. Und dann geht es in den
letzten zehn Minuten voll ab in dem Film, denn plotzlich gibt es Licht. So als kleine Belohnung
fiir das achtzigminiitige Ausharren in der Dunkelheit ... Oh, das erinnert mich ein wenig an die
Urauffihrung von The Good, the Bad, and the Ugly, ich glaube in Rom. In diesem Film wird sehr
lange nichts gesprochen am Anfang. Und das Premierenpublikum soll irgendwann gerufen und
gepfiffen haben: ,,Fangt doch endlich an! Wann geht es los!?* Man stelle sich vor, ein Film geht
los, und man sieht achtzig Minuten lang gar nichts! Sowas finde ich prima! Und Laurence Sterne

mit Sicherheit auch! Wenn er denn Filme kennen wurde ...

Wo siehst Du den Unterschied von Film und Roman?

Da mache ich gleich mal Unterpunkte:

a) Im Prosaschreiben gibt es eine Erzihlinstanz. Es wird ein Geschehen auf die eine oder andere
Art und Weise vermittelt. Im Film ist es unmittelbar, direkt, unverstellt. Wie ein Faustschlag. Da
kann man nicht ausweichen. Ein Roman tanzelt, der Film schligt zu. (Wie immer gibt es
Ausnahmen: Der Kuss der Spinnenfran oder Das Wetter vor fiinfzebn Jabhren z.B. sind Romane, aber im
Grunde genommen einfach nur lange Dialoge.)

b) Natiirlich ist beim Film das Wichtigste das Bild, die Bildsprache. Man muss einen Blick haben
tur Einstellungen. Farben. Gesichter. Als Regisseur brauchst du den Blick eines genialen
Kameramanns. Oder aber du Aast einen genialen Kameramann an deiner Seite. Am besten beides!
Im Film gibt es die Kérper der Schauspieler und die Orte zugleich. Doris Dérrie zum Beispiel hat
diesen Blick fur Bilder. Ihre Filme haben eine unglaublich zupackende Bildsprache.

Und im Roman? Auch dort entstehen Bilder und reiBen den Leser mit, aber eben durch die

,» Wort“-Sprache (die auch zu einer Bildsprache wird, werden kann), aber auch durch den
Geschmack der einzelnen Worter, durch Ton und Klang und Rhythmus, all das getragen von der
Perspektive. Es ist alles in allem etwas ganz anderes als die Bildsprache der Filme. Der

Unterschied ist schlicht der, dass im Film duf3ere Bilder auf mich einprasseln (wie zum Beispiel



zuletzt grandios geschehen im Film Parasites), wihrend die Prosa eben innere Bilder im Leser
entstehen lisst. Beim Lesen wird dem Leser mehr zugemutet, er muss mehr , leisten®, die Bilder
selber ,,entwickeln®. Im Film wird ihm dies hauptsichlich abgenommen. Fur mich wire es aber
das grofite, wenn diese inneren Bilder beim Romanlesen tatsichlich etwas Filmisches bekommen.
Wenn man sozusagen im Fluss der Bilder liest. Denn so schreibe ich auch meine Prosa,
zumindest in den szenischen Darstellungen: Indem ich die Bilder filmgleich vor mir sehe.

c) Im Film gibt es einerseits Schnitte. Man kann als Romanautor vom Film lernen, dass man seine
Leute nicht tiberall mit hinschleppen muss. Sondern sie auch einmal per Schnitt an den Ort setzt,
an dem die Handlung ,,weitergeht®.

Und im Film gibt es andererseits die Kunst des Ubergangs. Man kann auch hier vom Film lernen,
wie man zwei Szenen elegant verkniipft. Nehmen wir daftr als Beispiel Eyes Wide Shut von
Stanley Kubrick. Es ist Nacht. Tom Cruise geht durch die dunklen Stralen. Was wir noch nicht
wissen: Um die Handlung voranzutreiben, muss er gleich in einer Zeitung von einem Mord lesen,
worauf er dann wieder reagieren kann. Nun kénnte man auch einen Schnitt setzen: Tag. Er liest
Zeitung. Aber Kubrick macht etwas anderes. Er lisst eine dunkle Gestalt auftauchen, kaum
sichtbar, eher einen Schatten, etwas Unheimliches, offensichtlich wird Tom Cruise verfolgt von
diesem Menschen, er dreht sich immer wieder um, starrt ins Dunkle, beschleunigt seinen Schritt,
kann noch nichts erkennen, will genauer hinschauen, geht zu einem Kiosk, sucht nur Deckung
und Schutz, kauft eine Zeitung, weil man so was eben tut an einem Kiosk, aber wihrend er die
Zeitung kauft, sieht er stindig zur Seite, nach hinten, um im Schutz des Kiosks seinen Verfolger
auszumachen. Dass er verfolgt wurde, ob er verfolgt wurde oder wer ihn verfolgt hat, spielt im
weiteren Film keine Rolle. Es wird nicht mehr darauf eingegangen. Aber wir sehen nun Cruise im
Café sitzen und die Zeitung lesen, die er soeben einfach nur so gekauft hat, und in diesem
Ubergang hat Kubrick in kurzen Sekunden eine diistere, bedrohliche Atmosphire geschaffen.

d) Die bertihmten Leerstellen. Im Roman ldsst man viel offen. Im Film eigentlich weniger. Der
Regisseur Ingo Haeb hat zum Zimmermadchen Lynn Zapatek von einem Psychologen ein
neunseitiges Dossier erstellen lassen: Was ist das fiir ein Mensch? Ich dagegen wollte beim
Schreiben gerade vieles nicht wissen tUber sie. Wollte gleichsam unter 7brerz Bett liegen. Ein Film
folgt da anderen Gepflogenheiten, die Schauspieler (und daher auch der Regisseur) miissen mehr
wissen als der Autot.

Aber auch im Film gibt es die Méglichkeit von Leerstellen: das berithmte Off zum Beispiel, der
Bereich aulerhalb dessen, was zu sehen ist. In Michael Hanekes atemberaubenden Film Funny
Games gibt es eine Szene, in der jemand umgebracht wird. Man sieht dies aber nicht, sondern man
bleibt mit der Kamera bei dem zweiten Verbrecher in der Kiiche, der ein Butterbrot schmiert.

Man hort also nur die Schreie der grandiosen Schauspielerin Susanne Lothar, deren Ehemann



gerade vor ihren Augen (aber eben nicht vor den Augen der Zuschauer) von dem ersten
Verbrecher ermordet wird. Und das ist so ungemein viel schrecklicher, als falsches Blut spritzen
zu lassen. Diese Szene ist fast unertriglich. Weil sie sich im eigenen Kopf abspielt. Haneke
benutzt das Off als Leerstelle. (Siehe auch Hitchcocks Duschszene, in der man den Mord
eigentlich gar nicht sieht.) Haneke, Hitchcock! Natiirlich, wie konnte ich die beiden eben bei den
Lieblingsfilmen vergessen.

e) Im Film gibt es Musik. So wird ein Film zu einem Gesamtkunstwerk. Wir sehen Dinge und
Szenen, wir horen die Figuren sprechen, und wir horen die Musik. Zum Beispiel der Anfang von
The Graduate. Dustin Hoffman steht auf einem waagerechten Laufband am Flughafen, und drei
Minuten passiert nichts. Das ist an sich vo6llig langweilig. Zur Musik von Simon & Garfunkel und

mit dem Gesicht des Schauspielers wird es zu einem legendiren Filmanfang.

Wie wichtig sind Dialoge? Was st der Unterschied zwischen Dialogen im Film und im Roman?
Man konnte einerseits sagen: Dialoge im Film funktionieren anders als im Roman. Im Film hast
du den Koérper des Schauspielers, die Mimik, die Gestik, du hast viele Dinge, die gleichzeitig

'C(

passieren neben dem Gesagten. Murmelt einer im Film ,,Es geht mir gut!“ und schaut zugleich
traurig, glauben wir ihm nicht. Der Roman kann das nicht (so einfach). Man kénnte also aus Sicht
eines Roman-Autors argumentieren: Ein Film-Dialog geht anders als ein Roman-Dialog; im
Roman konnte es auch wichtig sein, durch Dialoge den Lesefluss nicht zu stéren. Die Dialoge
diirfen nicht als ,,Fremdkorper® im Text etabliert werden, sondern man muss eine
Gratwanderung zwischen wortlicher Rede und Erzihlfluss wagen. Es gibt Roman-Dialoge, die
dies versuchen.

Darin liegt aber eine gro3e Gefahr. Es geht meist auf Kosten der Natiirlichkeit. Man spricht in
der Literaturwissenschaft von der ,,Ansteckung der Figurensprache durch die Erzahlersprache®.
Das ist im Kontext einer Erlebten Rede gewollt. Aber bei Dialogen kann das schnell hélzern
wirken: Das mag ich personlich nicht, wenn alle Figuren im selben Tonfall sprechen wie der
Erzihler.

Ich lese gerade noch einmal neu das Buch Frankenstein, aus ganz anderen Griinden ein
bahnbrechendes Werk. Aber in den wortlichen Reden sprechen alle gleich, Briefschreiber Robert
Walton, der Erzihler Victor Frankenstein, sein Freund Henry, die de Laceys, Elizabeth, ja, sogar
das ,,Monster®, the creature, alle sprechen im selben Tonfall und in gleicher Diktion, ein einziger
Teppich, ein Dialog-Erzdhl-Brei sozusagen. Ganz ohne Wertung. In Mary Shelleys Buch geht das
fur mich auf, in anderen Biichern habe ich damit Probleme.

Mir selber sind Dialoge beim Schreiben unglaublich wichtig. Und ich selber lege in den Dialogen

sehr groen Wert auf eine ,,Gesprochenheit®, wenn man so will, also auf etwas Filmisches.



(Ubrigens noch einmal anders als im Theater!) Ich spreche also beim Schreiben die Dialoge
standig mit. Und frage mich: Spricht ein Mensch wirklich so? Wir klingt das? Klingt das gesagt
oder gesucht? Klingt es gesprochen oder ,,erzihlt“? Ist das wirklich die AuBerung eines
Menschen? Daher sind bei mir viele Dialoge recht kurzatmig. Weil man im Alltag meist in

kiirzeren Sitzen spricht.

Hast du schon immer Dialoge geschrieben?

Ich habe lange gebraucht, ehe ich mich das getraut habe: wirkliche, echte Dialoge. In den frithen
Erzdhlungen gibt es das nicht, in Corpus waren es nur One-Liner. Im Lehrerzzmmer bin ich in die
indirekte Rede gefliichtet, nur, um dem echten Dialog auszuweichen. Auch, weil das so schwierig
ist. Und man sich da erst langsam herantasten muss als junger Autor. Ich verlasse im Dialog wie
gesagt die Ebene des vermittelten Erzihlens und betrete die Ebene der Unmittelbarkeit. Im
Grunde sind Dialogpassagen im Roman verkappte Dramen oder verkappte Drehbiicher. Dabei
ist die Ndhe von Drehbuch zu Roman gréBer als die Ndhe von Drama zu Roman. Im Drama
brauche ich eine eigene, fast korperlich fiihlbare und fir die Schauspieler spielbare Sprache, eine
Kunstsprache.

Ich musste lernen: Der Dialog lebt immer vom Ungesagten. Immer von dem, was unter ihm liegt.
Vom Unausgesprochenen, von dem, was mitschwingt, ohne, dass es hérbar wird. Das finde ich
am Spannendsten und am Schwierigsten. In Das Zimmermdidehen zam Beispiel habe ich Lynn und
ithre Mutter seitenweise tiber den Alltag und das Putzen sprechen lassen, beinah immer in
Einzeilern. Und diese Dialoge treten vollkommen auf der Stelle. Sie bringen nichts voran. Aber
genau das war mir wichtig. Dass man auf der dritten Seite des Dialogs merkt: Eigentlich mussten
die beiden dringend tber etwas ganz anderes reden als tiber das Putzen, nimlich tber sich selbst
und ihre Beziehung. Und das kann ein Roman versuchen durch das Insistieren und Nicht-locker-
Lassen. Der Film konnte diese Form nicht mitgehen und musste andere Losungen finden, sonst
wiren die Zuschauer nach finf Minuten Putz-Dialog eingeschlafen.

Wichtig finde ich die Sitze in Dialogen, die hingen bleiben. An die man sich erinnert. Das gibt es
in jedem Film. Wunderbare Sitze, Sitze, tiber die man lachen oder weinen kann: ,,Ask me no
questions and I’ll tell you no lies”, sagt Jimmy (Michael Madsen) in Thelma & Louise. Oder aus
dem Film Casablanca, als Rick von seinem spateren franzésischen Freund beschrieben wird: ,,Das
ist genau der Typ Mann, in den ich mich verlieben wiirde, wenn ich eine Frau wire und es mich

nicht gibe.* Bravo!

Wie schreibst dn Dialoge?

Ich schreibe die Dialoge im Wechsel der Rede und Gegenrede, weil es da um das Feuer und den



Inhalt geht. Ich schreibe ganz natirlich A, B, A, B usw. Darin liegt aber eine grole Gefahr: Auch
wenn man unterschiedliche Ausgangsbilder von A und B im Kopf hatte, und Ausgangs-Tdine, so
werden A und B im rasanten Wechsel-Schreiben sich in ihrer Sprache immer mehr annihern.
Das heil3t, auch wenn sie am Anfang noch unterschiedlich klingen, werden die Unterschiede
beim schnellen Schreiben mehr und mehr nivelliert, weil sie sich gegenseitig ,,anstecken®. Daher
folge ich spiter, in der Bearbeitung der einzelnen Dialoge, noch einmal jeder Figur separat: zuerst
A, dann B. Und ich versetze mich in die Figur A: Wiirde A das wirklich sagen? Jetzt? In diesem
Augenblick? Zu diesem Menschen? Und dann dasselbe mit B. Das hei3t: Sprechbarkeit bzw.
Gesprochenheit ist fur mich ein wichtiges Kriterium. Genauso wie Wiedererkennung (wer spricht
wie?). Nie vergessen darf man auch die Stimmungs-Situation, in der jemand etwas sagt. Wenn
gerade der Vater gestorben ist, spricht die Figur anders, als wenn sie verliebt ist; zu seinem Chef
spricht sie anders als zu seiner Frau. Das muss man sich alles stets klar machen.

Und: Problematisch wird es beim Beladen der Dialoge mit Informationen. Das hei3t: Wenn ich
Fakten in die Dialogen ,,stecken® mochte, die beide Dialog-Partner eigentlich wissen, die nur fiir
die Leser oder Zuschauer bestimmt sind. Im Theater spricht man hier scherzhaft von
Onkeldramaturgie. Wenn ein Schauspieler zum anderen sagt: ,,Schau mal, da kommt der Peter,
der, wie du weil3t, dein Onkel ist.

Oh, ich bin ganz schon abgeschweift! Ja, Abschweifungen! Das zumindest koénnen Romane auf
jeden Fall besser als Filme! Mein Lieblingsbuch T7istram Shandy, der unangefochtene Gipfel der
Abschweifungs-Literatur ist im Prinzip unverfilmbar!

Auf der anderen Seite sind die meisten Serien, die man heute siecht, Adaptionen von Romanen
(oder Comics), ja, immer mehr Romane erobern auch das Theater. Damit bewahrheitet sich das
Diktum von Hitchcock, der gesagt hat, dass es drei Dinge gibt, die fiir den Film wichtig sind:

,» The story, the story, and the story®. Gerade las ich aber, Hitchcock habe gesagt: ,, The script, the
script, and the script”. Nun, es bleibt dhnlich: Genau das bieten die (guten) Romane, eine Story,
eine Grundlage, fiir ein Skript. Deshalb sollte ein Hollywoodproduzent immer ein ganzes Team
von Leseratten engagieren, die alle Neuerscheinungen aller Linder durchforsten. Aber auch die
alten! Walter Tevis’ Roman zur Miniserie The Queen’s Gambit zum Beispiel wurde 1983
veroffentlicht und jetzt erst verfilmt! Das macht mir Hoffnung, dass ich irgendwann als Ur-Opa
noch mal was von mir auf Netflix sehe, vielleicht eine Mini-Setie A/pha & Omega. Apokabpse fiir

Anféinger, das wire schon! Falls die Welt dann noch nicht untergegangen ist.



