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	von Crawford Kilian (übers. von Ramona Roth-Berghofer)

Der Begriff Genre bezeichnet einfach jene Literaturgattung (meist Romanliteratur), die sich mit einem besonderen Thema beschäftigt, anerkannt und veröffentlicht ist. Besonders die sogenannte Mainstream-Literatur hat ihre Genres: Zum Beispiel die sogenannte Erwachsen-werden-Literatur. In letzter Zeit verbindet man in Nord-Amerika (Anm. d. Übers.: Auch in Deutschland wird der Begriff in diesem Zusammenhang benutzt). mit dem Begriff »Genre« jenen Romantyp, der aufgrund seiner vorhersagbaren Handlung von bekanntem Material, kommerziell erfolgreich ist: Königliche Romanzen, knochenharte Detektiv-Geschichten, gewaltige Science-Fiction-Epen. 
Einige Leser, Autoren und Kritiker lehnen solche Literatur wegen ihrer Berechenbarkeit entschieden ab, und sie haben damit meist recht.

Übersehen wird dabei jedoch, daß gerade das anspruchslosere Schreiben ein gewisses Maß an Geschicklichkeit erfordert, was nichts anderes heißt, als daß Du die Regeln Deines Genres ganz genau kennen mußt, wenn Du Erfolg haben willst. Noch wichtiger wird diese Regel, wenn Du beabsichtigst, die Botschaft Deiner Geschichte durch gezieltes Experimentieren mit diesen Konventionen zu verbreiten. Genauer gesagt, müssen sich sowohl Autor als auch Leser über ganz bestimmte Details der Story ohne den geringsten Zweifel im Klaren sein. 

Zum Beispiel müssen wir als Leser die Geschichte des mexikanisch-amerikanischen Krieges nicht kennen, um zu verstehen, warum ein junger Mann aus Ohio im Jahre 1871 Rinder in Texas brandmarkt. Wir brauchen die über Einstein hinausgehende Physik nicht zu verstehen, die Überlichtgeschwindigkeit erlaubt und damit die Gründung interstellarer Imperien begünstigt. Und wir sind uns einig, daß die Heldin einer königlichen Romance heterosexuell sein sollte, ungebunden, und darüber unglücklich, ihre Probleme durch das Lernen von Karate lösen zu müssen.

Als ein Jungautor solltest Du Dir der Konventionen Deines Genres bewußt sein, und sie nicht nur als ein Mittel ansehen, das Dir hilft, eine gute Abenteuergeschichte zu untermauern. Im Grunde bist Du ein Kochlehrling, der den Geschmack von Tomatensuppe nicht unkritisch hinnehmen kann, sondern wissen muß, welche Zutaten nötig sind, um diese dann mit einiger Virtuosität zu gebrauchen. 

So kann es hilfreich für Dich sein, in einem Deiner Briefe an Dich selbst - und natürlich in Zusammenhang mit Deiner Story -, Dein eigenes Verständnis und Deine eigene Einschätzung bezüglich der Methode, mit der Du arbeitest, herauszustellen. Bei einigen meiner früheren Bücher - sie fallen in das Genre des Naturkatastrophen-Thrillers - fand ich es sehr hilfreich. 

Deine Genre-Analyse muß keinen Essay-Charakter haben. Sie sollte lediglich die Schlüsselelemente des Genre, so wie Du sie selbst siehst, festhalten, und Dir zu Ideen verhelfen, die zum Tüfteln mit den Konventionen des Genre anregen. Und das sollte Deine Story reizvoller machen, als die sklavische Imitation Deines Lieblingsautors.

Als Beispiel hier meine eigenen Betrachtungen zum Thema Thriller:

1. Der Thriller portraitiert Personen mit Problemen konfrontiert, die sie nicht durch Zuflucht zu etablierten Institutionen und Behörden lösen können.

2. Die Probleme bedrohen nicht nur die physische und geistige Sicherheit der Personen, sondern drohen auch deren Gesellschaft zu zerstören: ihre Familien, ihre Gemeinschaften, ihre Nationen. Das ist der Kern des Thriller, der auch baldmöglichst heraustreten sollte.

3. Die Problemlösung der Charaktere umfaßt für gewöhnlich einige Grade der Gewalt, Gesetzwidrigkeiten, technische Expertisen und dramatische Aktion. Aber nicht mehr, als wir von den Personen, die wir portraitieren, glaubwürdig machen können. 

4. Der politische Thriller schildert Charaktere, die sich außerhalb der gesellschaftlichen Norm bewegen müssen, wenn sie dieselbe schützen wollen, und deshalb machen sich diese Charaktere eine bestimmte ironische Qualität zueigen. Nicht zuletzt müssen sie ebenso erfahren und umbarmherzig sein, wie ihre Gegner, motiviert durch Werte, die wir verstehen und bewundern können, auch wenn wir diese nicht teilen.

5. Der Katastrophen-Thriller zeichnet Charaktere nach, die weder von ihrer Gesellschaft isoliert sind, noch riskieren, isoliert zu werden, wenn sie versagen. Im großen und ganzen läuft es darauf hinaus, daß diese Charaktere oder auch ihre Gesellschaft (oder gar beide) sterben werden. In einer Geschichte mit einer Naturkatastrophe ereignet sich die Katastrophe früh. Strittig ist, wer überleben wird und wie. 

6. Die dargestellten Personen müssen höchst glaubwürdig und komplex sein. Wo sie grotesk oder zweidimensional erscheinen, müssen wir ihnen einige stichhaltige Gründe für diese Verhaltens- und Wesensmerkmale geben. Es müssen angemessene Motive für die extremen und risikoreichen Aktionen unserer Personen existieren, und sie müssen mit plausiblem menschlichem Handeln auf Ereignisse reagieren. Nicht zuletzt sollte dieses Handeln dem entspringen, was wir Persönliches über die Charakteren wissen, wobei gleichzeitig ein neues Licht auf diese persönlichen Aspekte geworfen werden sollte.

7. Das Ziel der Hauptfiguren liegt darin, die bedrohte Gesellschaft zu schützen oder wiederherzustellen. Es ist selten, daß man eine vollkommen neue Gesellschaft kreiert. In diesem Sinn ist der Thriller normalerweise konservativ, obwohl Ironie diesen Konservatismus überlagern kann.

8. Zu Beginn reagiert die Hauptfigur einzig auf die Geschehnisse. Ab einem bestimmten Zeitpunkt jedoch ergreift sie Gegenmaßnahmen und macht einen Versuch, die Sache in die Hand zu nehmen und das äußere Schicksal zu bewältigen.

9. Die Entwicklung des Haupdarstellers geht den beschwerlichen Weg von Ignoranz zum Erkennen, begründet durch eine Folge von immer intensiver-en und bedeutenderen Konflikten. Das alles führt zu einem stürmischen Konflikt und zur Lösung der Geschichte.

10. Mit dem Höhepunkt des Romans erreicht die Hauptfigur Selbsterkenntnis bezüglich ihrer Lebensumstände, und das im Rahmen ihrer bislang erworbenen Erkenntnisfähigkeit (oder wir selbst erreichen letztendlich eine solche Erkenntnis). Dieses Erkennen kann gut gestaltet, ein völlig neues Licht auf die Ereignisse des Romanes und die Charakteren werfen. Ein Mord kann sich als nutzlos herausstellen oder Loyalität kann verraten worden sein. Auf solche Einblicke sollten wir im Roman früh vorbereitet werden, so daß Wandel und Entwicklung des Hauptdarstellers logisch und glaubhaft sind.
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von Crawford Kilian (übers. von Thomas Roth-Berghofer)

Damit Deine Erzählung funktioniert, muß sie die richtigen Zutaten enthalten. Werden diese Zutaten ohne Phantasie und Gefühl benutzt, ist das Ergebnis nur der Form nach eine Erzählung. Wie ein guter Koch kannst auch Du mit den richtigen Zutaten und einem guten Rezept schöne Überraschungen kreieren.

Viele Schriftsteller müssen, genauso wenig wie gute Köche, bewußt darüber nachdenken, was im Kochtopf landet. Als Anfänger solltest Du jedoch einmal darüber nachdenken, inwieweit Deine Erzählung mit dem vorgeschlagenen Aufbau übereinstimmt. Im Prinzip haben diese Vorschläge alle damit zu tun, Deine Charaktere aus dem Dunkel des Unbekannten ins Licht zu holen: Kann unsere Heldin ihr Glück als Journalistin machen? Wir wissen es nicht, aber wir werden es herausfinden. Kann unser Held in der Wildnis von Nevada eine Dynastie gründen? Wir wissen es nicht, aber wir werden es herausfinden. 

Eröffnung

Stelle uns Deine Hauptfiguren vor oder laß sie uns zumindest erahnen: Wir sehen die Hochzeit von der Mutter unserer Heldin. Wir sehen ein Verbrechen, das unseren Helden mit seinen Ermittlungen ins Spiel bringt.

Zeige eine oder mehrere Figuren in einer geeigneten Notlage. Wenn der Held sich am Ende des Romans unter Feindbeschuß bewähren muß, dann laß ihn im ersten Kapitel verwundet werden – und versagen. Wenn die Heldin am Ende einer Versuchung widerstehen muß, zeige, wie sie oder eine andere Person dieser Versuchung erliegt.

Stelle uns vor, wer der Gute und wer der Böse ist. Wir wollen wissen, für welche Person wir uns emotional engagieren sollen, auf wessen Seite wir sind? Auch wenn der Held unsere Moralbegriffe verletzt, sollte er Charakterzüge haben, mit denen wir uns identifizieren können. Der Bösewicht kann uns gefallen, aber er muß auf einen Kurs gesetzt werden, den wir ablehnen (müssen).

Zeige uns, was auf dem Spiel steht. Lektoren und Leser wollen dies von Anfang an wissen (Siehe Klappentext eines jeden Romans: "Nur eine Person ist in der Lage, den Westen zu retten / das galaktische Imperium zu verteidigen / die Vampire zu besiegen..."). Was kann der Held gewinnen bzw. verlieren? Was passiert, wenn das Böse gewinnt?

Lege Ort und Zeit der Handlung fest. Wie sieht das Konfliktfeld aus? Liegt der Handlungsort beispielsweise bei den Nanaimo Kohlenminen um die Jahrhundertwende, so könnte das Kon-fliktfeld die Beziehungen zwischen Minenarbeitern und Minenbesitzern sein. 

Ein anderes Konfliktfeld könnte in den Familien der Minenarbeiter zu suchen sein, oder in der Person eines einzelnen Minenarbeiters...

Laß das Ende erahnen. Wenn der Held in einem Schneesturm am Schluß des Romans umkommt, sollte die erste Schneeflocke bereits im ersten Kapitel fallen.

Lege die Grundstimmung, den Ton des Romans fest: ernst oder aufgeregt, humorvoll oder tragisch.

Hauptteil

Erzähle die Handlung in Szenen und nicht in Erklärungen. Jede Szene hat einen Zweck und enthält ein Hindernis, einen Konflikt und eine Auflösung, die uns etwas Neues über die Figuren und ihre Lebensumstände erzählen.

Entwickle Deine Figuren durch Handlung und Dialoge. Zeige uns, was passiert und warum. Auf keinen Fall darf dies direkt geschehen. 

Nicht: Er war laut und unhöflich. 

Sondern: "Geh mir aus dem Weg, Du Blödmann!", brüllte er.

Füge alle Elemente, die für die Lösung nötig sind, in die Handlung ein. Wenn alles vom Niederschießen einer Person mit einem Gewehr abhängt, zeige uns das Gewehr, lange bevor der Schuß fällt.

Motiviere die Handlungen und Worte der Figuren. 

Wenn Menschen etwas Außergewöhnliches aus einem guten Grund tun, dann ist dies dramatisch. Tun die Figuren dasselbe aus schlechtem oder gar keinem Grund, ist die Tat melodramatisch.

Entwickle den Handlungsablauf als Folge immer größerer Probleme: Die Heldin entkommt dem Bösewicht im Kapitel 5 durch Flucht in die verschneiten Berge. In Kapitel 6 riskiert sie den Tod in einer Lawine. Erzeuge Spannung dadurch, daß die Lösung eines Problems unsicher bleibt. Wie wird die Heldin der Lawine entkommen? Wie entkommt sie dem Erfrierungstod?

Die Lösung eines Problems muß immer zu der entsprechenden Figur passen! Gut, daß die Heldin in Kapitel 1 ein Überlebenstraining für die Wildnis mitgemacht hat...

Schluß

Präsentiere einen endgültigen, entscheidenden Konflikt, in dem alles bisher Erreichte Gefahr läuft, durch ein falsches Wort oder eine falsche Tat verloren zu gehen. Das ist die Klimax, der Höhepunkt, der dem Leser und eventuell auch den Figuren etwas enthüllt. Diese Enthüllung muß bereits implizit im Roman enthalten sein, darf aber weder offensichtlich noch vorhersagbar sein.

Im ganzen Roman

Erinnere Dich immer daran, daß nichts zufällig geschieht. Warum heißt die Heldin Sophia? Warum ist sie blind? Warum ist ihr Hund ein schwarzer Neufundländer? 

Die einfache Antwort lautet: Du bist der Schöpfer Deines Romans und Du hast es so, und nicht anders erschaffen. Aber wenn Du einen guten Grund für diese Elemente hast, wird die Handlung interessanter, weil nun mehr Bedeutung darin liegt. Sophia bedeutet beispielsweise Weisheit und kann so dem Leser einen Hinweis geben.

Benutze Bilder, Metaphern und dergleichen bewußt und zielgerichtet. Benutze sie nicht nur, weil sie gut klingen.

Behalte einen gleichen Stil, Ton und Blickwinkel bei.

Beachte die Konventionen des Genres, in dem Du zu schreiben beabsichtigst. Regeln des Genres solltest Du nur mit gutem Grund brechen. Wenn es zu den Konventionen gehört, daß ein Privatdetektiv aggressiv, trinkfreudig und Single ist, verwirrst Du den Leser mit einer Privatdetektivin, die Joghurt liebt und schüchterne Mutter von drei Schulkindern ist. 

Noch mehr wirst Du den Leser erschüttern, wenn diese Frau sich mit schießwütigen Kriminellen abgibt. Als Privatdetektivin hängt ihr Verhalten von ihrer Persönlichkeit und den Grenzen ihres Charakters ab.

von Crawford Kilian (übers. von Thomas Roth-Berghofer)

Das Storyboard wird normalerweise von Film und Fernsehen zum Arrangieren von Bildabfolgen benutzt. Du kannst das Storyboard natürlich auch für Deinen Roman benutzen. Es kann sehr hilfreich sein, den Handlungsablauf zu organisieren.

Normalerweise denken wir nicht in Handlungsabläufen. Wir haben eine Idee für eine Geschichte (Immigrantenjunge gründet eine Familiendynastie in der Wildnis von Nevada) und verschiedenste Bilder im Kopf (Begegnung mit einem Grizzlybären; ein wilder Ritt, um den Sohn von Kidnappern zu retten; eine wunderschöne Blondine schwimmt nackt im eisigen Strom; ein Showdown mit Gangstern der Ostküste, die das Land für den Bau eines Kasinos haben wollen). Wie kommen wir nun von diesen Fragmenten zu einem zusammenhängenden Handlungsablauf?

Einen Brief an sich selbst zu schreiben (siehe Kapitel...) könnte helfen. Aber versuche es erst einmal hiermit:

Nimm einen Stapel Karteikärtchen und schreibe auf je ein Kärtchen eine einzelne Szene oder beschreibe ein Bild. Die Reihenfolge ist dabei völlig uninteressant.

So ein Kärtchen könnte folgendermaßen aussehen:

Jesse reitet in die Stadt. Er konfrontiert Caleb Black mit dessen betrügerischen Vertrag. Caleb bestreitet alles und droht Jesse zu erschießen, wenn er darüber spricht.

Wenn Du nun fünf, zehn oder zwanzig solcher Karten hast, lege sie in der Reihenfolge vor Dich hin, in der sie Deiner Meinung nach in der Story auftauchen sollen. Sicherlich hast Du nicht für jede Szene im Roman eine solche Karte, aber Du hast die Szenen, die Dein Unterbewußtsein für notwendig hält.

Du hast auch zahllose Lücken. Wie kommt Jesse von seiner Silbermine in Nevada an Deck der Titanic? Wie kommt Caleb in Kontakt mit den drei angeheuerten Killern von San Franzisko? Wie antwortet Jesses Enkel auf das erste Angebot der Gangster, die ein Kasino auf dem Land der alten Mine errichten wollen? 

Wende Dich nun diesen Lücken zu, und neue Ideen werden Dir kommen. Das bedeutet, weitere Karten anzulegen. Möglicherweise sind einige neue Ideen besser als die alten, welche dann in den Müll wandern. Neue Figuren werden sich herausbilden, die entsprechende Funktionen in der Handlung erfüllen. Deine Forschungen in der Geschichte Nevadas werden weitere Szenen erfordern, welche wiederum in den einen oder anderen Teil des Romans einfließen. Der Stapel wird größer und größer. 

Möglicherweise soll die Handlung als eine Serie von Rückblicken enden, aber das Storyboard sollte sich vollständig an die chronologische Ordnung halten. Vielleicht spielt die Handlung innerhalb einer dreistündigen Belagerung eines abgelegenen Hotels, vielleicht erstreckt sich die Handlung aber auch über ein ganzes Jahrhundert und einen Kontinent. Wie auch immer die Realzeit der Story aussieht, es könnte sein, daß sich die Karten ganz natürlich um gewisse Perioden des Handlungsablaufs verdichten. Dann besteht keine Notwendigkeit für zusätzliche Ereignisse, diese Löcher zu stopfen. Das ist gut so. Möglicherweise hast Du schon eine natürliche Unterteilung in Kapitel und Abschnitte gefunden.

Frage Dich immer nach dem Warum? Warum Nevada? Warum eine Mine? Warum eine gutaussehende nackte Blondine? Behalte keine Szene im Storyboard, die Du nicht rechtfertigen kannst. Die Szene muß die Persönlichkeit bzw. den Charakter einer Figur dramatisieren, die Handlung vorantreiben, der Handlung Glaubwürdigkeit verleihen. Welchen Sinn hat die Szene, in der Jesses große Liebe Sophia nackt in einem eisigen Fluß schwimmt und dabei fast ertrinkt. Sobald Du die Hauptreihenfolge der Ereignisse klar auf den Karten ausgearbeitet hast, kannst Du anfangen, das ganze in eine besser handhabbare Form (Handlungsabriß, Exposé) zu bringen. Dazu in einem späteren Kapitel mehr.
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	von Crawford Kilian (übers. von Thomas Roth-Berghofer)

Nichts geschieht zufällig

Jedes Element der Story sollte wichtig sein. Sei es wegen der Glaubwürdigkeit, des Symbolismus oder wegen des intendierten Höhepunktes. Namen, Orte, Aktionen und Ereignisse sollten alle zweckgebunden sein. Um die Wichtigkeit eines Ereignisses zu testen, stelle Dir folgende Fragen: Warum dieser Ort und kein anderer? Warum dieser Name und kein anderer? Warum diese Aktion, diese Rede und keine andere? Oder warum an dieser Stelle gerade keine? Die Antworten sollten lauten: Um den Leser von der Plausibilität der Handlung zu überzeugen. Um eine Botschaft über das Thema der Geschichte zu übermitteln. Um den Leser auf plausible und mit dem Thema zusammenhängende Weise für den Höhepunkt vorzubereiten.

Der Handlungsablauf ergibt sich aus einer Figur in einer mißlichen Situation

Eine sanftmütige Person kann ihr Ziel kaum durch einen gewaltsamen Überfall erreichen, außer wenn wir den Leser durch den einen oder anderen Hinweis auf verdeckte Aspekte ihrer Persönlichkeit auf eine solche Möglichkeit vorbereitet haben. Unter Streß ist es dann sehr wahrscheinlich, daß diese verborgenen Charakterzüge hervorbrechen können. Aber auch dieser Streß muß, bezogen auf die Umstände der Handlung, glaubwürdig erscheinen.

Jede Person hat persönliche Motive

Zuviel steht auf dem Spiel, um diese Ziele ohne ausreichenden Grund zu vernachlässigen. Wir mögen die Dringlichkeit der Ziele einer Figur nicht nachvollziehen können, aber wir sollten erkennen, warum sich die Figur so sehr bei ihrer Tätigkeit bemüht. Eine Figur, die ohne rechte Motivation handelt, ist per definitionem melodramatisch. Sie tut außergewöhnliche Dinge für den Leser, aber nur der Spannung wegen und nicht, weil es für diese Figur Sinn macht, sich so zu verhalten. 

Der gesamte Plot ist eine Synthese der Handlungsabläufe der einzelnen Charaktere

Jede Figur hat ihre Motive, die durch Konflikte oder Gemeinsamkeiten mit den Motiven anderer modifiziert werden. Der Bösewicht wird nicht alles auf seine Art erreichen, ebensowenig wie der Held. Der eine vereitelt die Pläne des anderen, der wiederum unter Druck improvisieren muß. Wenn der Held Richtung Nordwesten will und der Bösewicht sich nach Nordosten wendet, bringt die Handlung sie mehr oder weniger nach Norden, zumindest solange, bis einer gegenüber dem anderen Vorteile erlangt hat. 

Der Handlungsablauf geschieht lange vor der Story

Die Story selbst sollte beim letztmöglichen Zeitpunkt vor der Klimax, dem Höhepunkt, beginnen, an einem Punkt, an dem die Ereignisse einen entscheidenden und nicht mehr umkehrbaren Weg eingeschlagen haben. Später erfahren wir von den Ereignissen, die vor dem Beginn der Geschichte stattgefunden haben, durch Rückblicke, Erzählungen oder Schlüsse. 

Laß alle wichtigen Elemente erahnen

Der erste Teile einer Story ist eine Prophezeiung. Im zweiten Teil erfüllt sich die Prophezeiung. Jede wichtige Figur, jeder wichtige Ort, jedes wichtige Objekt sollte früh in der Geschichte angekündigt werden. Der deus ex machina ist die falsche Lösung. Du kannst keinen Hasen aus dem Hut ziehen, um Deinen Helden zu retten. Auch kannst Du keinen schnellen Schlag landen. Dein Leser möchte sehen, was kommt. Das gilt besonders, wenn die Figur zu dumm scheint, es kommen zu sehen. Der Trick besteht nun darin, dieses Handlungselement in die Story einzubauen, ohne den Leser mit der Nase auf dessen Wichtigkeit zu stoßen. Chance und Zufall benötigen sorgfältige Vorbereitung, wenn sie den Handlungsablauf beeinflussen sollen. 

Behalte immer die Art Deiner Geschichte im Hinterkopf

Jede Geschichte handelt von den Beziehungen eines Individuums zur Gemeinschaft. Eine Komödie beschreibt ein isoliertes Individuum, das seine soziale Integration dadurch erreicht, daß es in einer existierenden Gemeinschaft akzeptiert wird, oder daß es selbst eine Gemeinschaft aufbaut. Diese Integration wird oft durch eine Hochzeit oder ein Fest symbolisiert. Eine Tragödie beschreibt ein integriertes Individuum, welches isoliert wird. Der Tod ist meist ein Symbol für diese Isolation. Die Handlung sollte uns über die Natur der Story im Unklaren lassen. Auch wenn wir wissen, daß es eine Komödie ist, sollte die genaue Art des komischen Höhepunktes als Überraschung über uns kommen. Wenn wir wissen, daß der Held verdammt ist, sollte sein Fall aus einem bekannten Fakt resultieren.

Ironie untergräbt die offensichtlichen Bedeutungen

Ein gewöhnlich erstrebenswertes Ziel erscheint uns hierbei nicht mehr attraktiv. Der Held heiratet zwar, aber er wählt die falsche Frau und wendet damit seine Geschichte zu einer Tragödie. Oder der Held stirbt und steigt dadurch sozial auf. Er wird zum Märtyrer oder Retter der Gemeinschaft.

Der Held muß irgendwann die Kontrolle über die Ereignisse ergreifen

In jedem Plot ist der Held für eine gewisse Zeit passiv bzw. reagiert nur auf Ereignisse. An einem gewissen Punkt angelangt, muß er versuchen, die Geschehnisse in die Hand zu nehmen. Er muß gegensteuern, wenn die Geschichte in Fahrt kommt. In manchen Fällen kann dies zu einer Folge von Agieren und Reagieren führen. In der Eröffnung der Story hilft das Gegensteuern, den Helden zu charakterisieren und in eine Position zu bringen, die in späteren Abschnitten der Story zu ernsteren Konflikten führt und ein Gegensteuern erlaubt. Du kannst in jeder Szene eine für den Helden problematische Situation beschreiben. Seine Antwort darauf muß dann das Gegensteuern sein. Im Rahmen der Gesamthandlung gesehen, kommt das Gegensteuern jeweils nach dem Scheitern eines seiner Pläne. Er hat nun etwas gelernt und wird dies im weiteren Verlauf der Handlung anwenden.

Der Plot dramatisiert die Figur

Wenn alle Geschichten aus der Suche nach Identität der Figuren bestehen, dann ist der Plot gewissermaßen die Straßenkarte dieser Suche. Jedes Ereignis, jede Antwort sollte einen Aspekt der Identität einer Figur freilegen. Handlungselemente dramatisieren die Identität einer Figur durch Gelegenheiten zu Mut oder Feigheit, Dummheit oder Intelligenz, Großmut oder Bosheit. Diese Gelegenheiten kommen in der Form von außergewöhnlichem Streß, der zu der entsprechenden Handlung paßt. Ein Handlungselement, das nur für sich selbst steht (ein Faustkampf, eine Bettszene, eine omi-nöse Warnung) ist eine unnötige Last für die Story, wenn es die Figuren nicht weiter beleuchtet. Umgekehrt wird der Leser keinen Charakterzug plausibel finden, wenn er nicht durch die Handlung dramatisiert wird. 


von Crawford Kilian (übers. von Stefanie Pappon)

Möglicherweise hast Du Deine Deutschkurse nur deshalb in unangenehmer Erinnerung behalten, weil Literatur »zu tode« analysiert wurde. Tatsächlich kann die symbolische Interpretation eines Gedichtes oder einer Erzählung sehr weit hergeholt anmuten.
Wenn Du aber selbst zu schreiben beginnst, wirst Du auch auf einer gewissen symbolischen Ebene schreiben. Selbst, wenn Du Dir dessen nicht bewußt bist, ist diese Ebene vorhanden. Sie spiegelt sich in Deinen Akteuren, ihren Aktionen, der Szenerie und in Deiner Bildersprache wieder. Tatsächlich gibt es unter den Schriftsteller/innen begnadete Symbolisten, die aber diesen Umstand nicht einmal wahrnehmen. (Deshalb sind Autoren oft schlechte Kritiker, wenn es um ihre eigene Arbeit geht.)
Du kannst argumentieren, daß Deine schriftstellerische Tätigkeit aus Deinem persönlichen Bedürfnis zu Schreiben und Deiner Lebenserfahrung erwächst und überhaupt nichts mit »Literatur« zu tun hat. 
Gut! Ohne Zweifel integrierst Du Elemente Deines Lebens, aber ob Du es willst oder nicht,Du wirst diese Erfahrungen wie einen Lebkuchenteig behandeln. Entweder machst Du einen Lebkuchenmann daraus oder Du hast nur einen formlosen Teigklumpen in der Hand.

Was Du schreibst, kommentiert in Wahrheit alles, was Du in Deinem Leben bisher gelesen hast. Wenn Dich romantische Erzählungen faszinieren, und Du schreibst eine Story über Dein eigenes leidenschaftliches Liebesleben, das sich natürlich von den übliche Romanzen völlig unterscheidet, ist Deine Geschichte immer noch ein Kommentar dessen, was Du gelesen hast.

Dieser Kurs ist jedoch kein Forum für endlose Diskussionen über die theoretischen Grundlagen der Erzählung. Trotzdem solltest Du Dir Grundkennisse dieser Theorie aneigenen. Zu diesem Zweck solltest Du »Anatomy of Criticism« von Northrop Frye lesen. Einige Passagen werden schwer verdaulich sein. Aber diese Lektüre wird Dir helfen, Deine eigene Arbeit genauer unter die Lupe zu nehmen und Dir helfen, ein Gefühl für Struktur und Symbole zu entwickeln.

Nach Frye, und das ist ein grober Abriß seiner Aussagen, ist jede Geschichte eine Suche nach Identität. Diese Identität ist größtenteils von der Position des Protagonisten (oder der Nichtbesetzung dieser Position) in der Gesellschaft abhängig. 

Eine tragische Geschichte zeigt eine Person, die von einer sozial integrierten Position (Hamlet, der Prinz von Dänemark; Ödipus, der König von Theben) in eine sozial isolierte Position gerät (ein toter Prinz, ein blinder Bettler).

Eine komische Geschichte zeigt eine Person, die sich von einer sozial isolierten Position (symbolisiert durch Armut, Mangel an Anerkennung, Einsamkeit) in eine sozial intergrierte Position (Reichtum, Anerkennung, und Heirat der/s Geliebten) aufsteigt.

Die westliche Erzähltradition

Die westliche Erzähltradition fußt auf zwei Ursprüngen, der antiken, griechischen Literatur und der jüdisch-christlichen Bibel. Eines der Hauptthemen beider Quellen ist die Bewahrung oder Wiederherstellung der gesellschaftlichen Ordnung und dem Helden als Retter oder sozialen Erlöser. 

Hamlets Ziel ist es, Dänemark von der widerrechtlichen Machtergreifung seines Onkels zu befreien. Ödipus will Theben vor dem Fluch bewahren,den er selbst unabsichtlich aussprach.

Genauso verfährt der Detektiv, der die Ordnung der Gesellschaft wiederherstellt, indem er denjenigen findet, der schuldig ist und somit auch den Unschuldigen.

Der Revolverheld riskiert sein Leben, um die ehrlichen Siedler zu schützen; der mutierte Telepath begibt sich in Gefahr, um andere mutierte Telepathen zu finden.

Diese Mechanismen lassen sich jedoch »pervertieren«. Der Detektiv findet heraus, daß alle schuldig sind. Der Revolverheld wird von hinterhältigen Landspekulanten bezahlt. Der Mutant entdeckt, daß er steril ist und seine Gabe nicht weitervererben kann.

Am Ende von »1984« ist Winston Smith wieder glücklich in die Gesellschaft integriert, aber wir freuen uns nicht mit ihm.

Die Art, wie Du Symbole benutzt, kann sie also auch hohl klingen lassen oder die ihnen zugewiesene Bedeutung verändern.

Laß uns nun einen Blick auf allgemein bekannte Symbole und Muster werfen und die Möglichkeiten beleuchten, wie sie Deiner Geschichte Leben einhauchen können.

Bekannte Symbole

· Der Tag und die Nacht.

· Der Frühling und der Winter.

· Die Jugend und das Alter.

Hier könnte man folgendes interpretieren:

· Licht = Gut
Dunkelheit = Böse

· Frühling = Hoffung
Winter = Verzweiflung

· Mädchen = Unschuld
Altes Weib = Bösartigkeit

Northrop Frye glaubt, daß wir das Bild des Frühlings mit der Komödie, den Sommer mit der Romanze, den Herbst mit der Tragödie und den Winter mit der Satire und Ironie assoziieren.

Zu bemerken wäre, daß hier mit »Komödie« eine Geschichte um die soziale Reintegration gemeint ist, eine »Tragödie« eine Geschichte der sozialen Isolation erzählt und die »Roman-ze« von Personen berichtet, die größer als das Leben selbst sind und Wunder erleben, die es im normalen Leben nicht gibt.

Behalte im Hinterkopf, daß Du nur Bilder brauchst, die mit diesen Kreisläufen zusammenhängen: Am Ende von »1984« erfrieren die Kro-kusse, die Hoffnung und Erneuerung versprachen durch einen kalten April-wind. Genauso können Herbstblätter eine alternde Person, eine morbide Gesellschaft oder das herannahende Böse symbolisieren.

Die Reise

· Natur contra Mensch

· Wüste contra Garten

· Düsterer Wald contra Parklandschaft

· Land contra Stadt

In der westlichen Literatur ist die Entwicklung von der Unwissenheit zur Erkenntnis oft durch eine Reise des Protagonisten von einer idyllischen, der Natur nahen Umgebung zu einer urbanen, naturfeindlichen Welt symbolisiert. 

(In der Sprache der Bibel ist das die Reise von Eden durch die Wüste der gefallenen Welt zur Herrlichkeit Gottes). 

Die Rückkehr zur Natur ist manchmal erfolgreich, manchmal gelingt es dem Helden die urbane Welt und die Natur miteinander in Einklang zu bringen. In anderen Fällen gelangt ein urbaner Held durch den Kontakt mit der Natur zur Erkenntnis.

Anatomie eines suchenden Helden

· Geheimnisumwitterte oder ungewöhnliche Geburt

· Prophezeihung, daß er die bestehende Ordnung umstürzen wird, eine vergessene Ordnung wieder aufrichtet

· Glückliche, behütete Kindheit unter bescheidenen Leuten in ländlicher Umgebung

· Anzeichen für die ungewöhnlichen Eigenschaften des Helden

· Reise/Suche: eine Serie von Abenteuern und schweren Prüfungen, die die Befähigung des Helden testen, in eine entscheidende Konfrontation mündend

· Tod; real oder symbolisch

· Wiedergeburt

· Anerkennung als Retter/König, Bildung einer neuen Gesellschaft

(Anmerkung der Redaktion: Geradezu klassisch wird diese »Anatomie« in Susan Dexters »Allaire-Zyklus« durchgespielt.)

Symbolische Bilder

Die Deutung eines Symbols ins Negative oder Positive beruht auf seinem Kontext. Es bleibt dem Fingerspitzengefühl des Autors überlassen, aus dem Kontext heraus einen spezifischen, auf den Text bezogenen Symbolismus zu entwickeln. 

Um dies an einem Beispiel zu zeigen: 

Der Baum ist gewöhnlich ein Symbol für das Leben. Aber, wenn dieser Baum Schauplatz von Lynchjustiz wird oder aus seinem Holz ein Kreuz oder ein Galgen gemacht wird, verkehrt sich die ursprünglich positive Bedeutung ins Gegenteil.

Einige Symbolismen und ihre allgemeingültigen Bedeutungen möchte ich hier nennen:

Der Garten:

...steht für geordnete Natur, die menschlichen Bedürfnissen dient (»Paradies« ist ein persisches Wort für Garten).

Die Wildnis:

...steht für Natur, die menschlichen Bedürfnissen feindlich gegenübersteht.

Der Fluß:

...steht für das Leben. Weil Flüsse im Meer enden, wird hier auch häufig der Fluß als Lebenssymbol gesehen, das im Tod (Meer) seinen Abschluß findet.

Das Meer:

...steht für das Chaos, Tod, aber auch für die Quelle des Lebens.

Die Blume:

...steht für Jugend, Sexualität (rote Blumen symbolisieren den Tod junger Männer).

Tiere auf der Weide:

...stehen für eine geordnete menschliche Gesellschaft.

Raubtiere:

...stehen für das Böse, Bedrohung der menschlichen Ordnung.

Das Feuer:

...steht für das Licht, das Leben, aber auch für die Hölle, sexuelle und mater-ielle Begierde.

Der Himmel:

...steht für das Himmelreich, Schicksal oder Notwendigkeit.

Die Brücke:

...steht als ein Bindeglied zwischen den Welten, zwischen Leben und Tod. 

Symbolische Charaktertypen

Verschiedene Typen von Charakteren tauchen so häufig auf, daß sie mittlerweile ihre eigenen Typnamen tragen. Hier werden die genannt, die am häufigsten anzutreffen sind:

Eiron:

Jemand, der sich gering schätzt und geringer scheint, als er wirklich ist. (z.B.: Odysseus, Frodo, Huck Finn). Das Wort »Ironie« leitet sich vonEiron ab.

Alazon:

Ein Betrüger, jemand, der prahlt und sich als mehr darstellt, als er wirklich ist. Untertypen sind etwa der prahlerische Soldat (General Buck Turgidson in »Dr. Strangelove«) und der verrückte Philosoph und Wissenschafter Saru-man (»Dr. Strangelove«). 

In meiner Erzählung »Tsunami« habe ich meinen Bösewicht Allison genannt. Obwohl seine Karierre als Direktor eines Kinos beginnt, endet er als Prahlhans.

Der verschlagene Sklave:

Helfer des Helden (Jim in »Huckleberry Finn«, Gollum in »Lord Of The Rings«)

Der hilfsbereite Riese:

Helfer des Helden, in Einklang mit der Natur (Ents in »Lord Of The Rings«, Chewbacca in Star Wars)

Der weise, alte Mann:

Helfer des Helden, Wissensträger (Gandalf, Obi-Wan Kenobi)

Der Possenreißer:

sorgt für eine fröhliche Stimmung, löst die Spannung (Sam Gamgee, Mer-cutio)

Der Flegel:

Ungehobelter Kerl, Spielverderber oder Bauerntölpel (Uriah Heep)

Das schöne Mädchen:

Symbol für Reinheit und Erlösung (Rowena aus »Ivanhoe«) oder für unterdrückte Sexualität (jede Menge Revue-tänzerinnen)

Die dunkelhaarige Frau:

Symbol für Begierde und Versuchung (oder tierische Sexualität)

Der Doppelgänger:

steht für die dunkle charakterliche Seite des Helden (Geds Schatten in »Der Magier der Erdsee«)

Da diese Symbolismen sehr viel älter als unsere heutigen Moralvorstellungen sind, können mit ihrer Verwendung Probleme verbunden sein. Leser könnten sie als eine Bejahung alter, unterdrückerischer Werte interpretieren. 

Wie auch immer, ironischerweise verwenden viele moderne Autoren genau diese Symbolismen nicht um sie zu billigen, sondern um die ihnen innewohnenden Werte zu kritisieren. 

Sei Dir im Klaren darüber, daß Du, wenn Deine Heldinnen immer blonde Jungfrauen und Deine Bösewichte immer dunkelhaarig und verführerisch sind, unterschwellig eine Nachricht transportierst, die Du vielleicht nicht beabsichtigst.

Denke aber genauso daran, daß es Dir völlig freigestellt ist, Dein eigenes symbolisches System zu entwickeln. Wie der »Rosebud«-Schlitten in »Citizen Kane« Kanes Verlust seiner kindlichen Unschuld symbolisiert, so steht es Dir frei, aus einem Hutständer, einem Baseballhandschuh oder einem alten Busfahrplan ein Symbol zu machen.

Es liegt ebenfalls nur bei Dir, Deinen Lesern die Bedeutung Deiner Symbole verständlich zu machen oder sie zu einem Teil Deiner geheimen Mytho-logie zu erheben. Wenn Du einen Baseballhandschuh mit dem Tod des Vaters Deines Helden assoziierst, wird der Leser irgenwie verstehen, was Du meinst. Wenn der Baseballhandschuh für Deinen Helden wichtig erscheint, aber Du uns nicht sagst wieso, können wir nur Vermutungen über die symbolische Bedeutung des Handschuhs anstellen.

Versuche nicht symbolisch zu sein oder zu schreiben. Aber, wenn bestimmte Bilder, Gegenstände oder Ereignisse in Deiner Erzählung wiederkehren und diesbezüglich Dein Denken beherrschen, schreibe Dir selbst einen Brief über diese Dinge. Beurteile selbst, ob sie tatsächlich eine symbolische Bedeutung transportieren und entscheide dann, ob sie tatsächlich das Potential besitzen die Intention Deiner Erzählung hervorzuheben.

Stand: 2002-09-22 

von Crawford Kilian (übers. von Thomas Roth-Berghofer)

In Deinem Roman muß uns jemand erzählen, daß Jeff seine Pistole herausgeholt hat, daß Samantha den großen Fremden anlächelt oder daß das Tageslicht gerade über das Tal hereinbricht. Dies ist die Aufgabe des Erzählers.
Die Figur des Erzählers kann den Verlauf der Geschichte unterstützen oder hemmen. Von der Art und der Stimmung der Erzählung hängt es ab, welche Art von Erzähler Du verwenden solltest.
Die Figur des Erzählers entwickelt sich aus der Persönlichkeit und den Neigungen, die durch die Wahl der Worte und Geschehnisse, welche wiederum von der Erzählperspektive abhängen, ausgedrückt werden.

 

Erzählperspektive: Erste Person (Ich-Perspektive)

Dieser Blickwinkel ist normalerweise subjektiv. Wir erfahren von den Gedanken, Gefühlen und Reaktionen des Erzählers auf Ereignisse. In der objektiven Variante berichtet uns der Erzähler ohne jeden Kommentar, was andere Personen sagen und tun.

Weitere Arten der Ich-Perspektive:

 

· der beobachtende Erzähler außerhalb der Haupthandlung (z. B. Mr. Lockwood in "Wuthering Heights" oder Nick Garraway in "The Great Gatsby")

· die "unbeteiligte" Autobiographie, in der der Erzähler auf lange zurückliegende Ereignisse blickt

· mehrere Erzähler (aus der Sicht verschiedener Figuren)

· innerer Monolog, in dem der Erzähler die Geschichte als Erinnerung wiedergibt (ein Strom von Gedanken ist eine extreme Form)

· dramatischer Monolog: der Erzähler schildert jemandem seine Erlebnisse ohne größere Unterbrechung

· Briefe oder ein Tagebuch, in dem jedes Geschehnis niedergeschrieben wird, sobald es passiert.

 

In der Ich-Perspektive sind die Fragen zum Erzähler einfach zu beantworten: Der Erzähler hat genau die Charakterzüge, die durch die Wahl seiner Worte und die Art und Weise, wie er Ereignisse beschreibt, zum Ausdruck kommen.

 

 

 

 

Erzählperspektive: Zweite Person

Diese Erzählweise ist sehr selten: "Du hast an der Tür geklopft. Du warst hineingegangen." Wenige Autoren halten dies Art des Schreibens für notwendig und noch weniger Autoren können damit umgehen.

 

 


ERZÄHLPERSPEKTIVE: DRITTE PERSON
In dieser Erzählperspektive hängt die Persönlichkeit des Erzählers von der jeweiligen Figur ab, durch dessen Augen wir gerade die Geschichte erleben. Du kannst in die Gedanken der Figur eindringen und uns erzählen, was diese Person gerade denkt und fühlt. Du kannst aber auch äußere Geschehnisse schildern, und zwar in den Worten, die diese Figur normalerweise benutzt. Leser bevorzugen diese Perspektive im Allgemeinen, da sie hier wissen, in wen sie "investieren" sollen oder mit wem sie sich identifizieren wollen. In der objektiven Erzählperspektive der dritten Person haben wir keinen Zugang zu den Gedanken und Gefühlen der Figuren. Der Autor beschreibt hier nur, was die Figur sagt und tut, ohne Emotion oder Kommentar. Der Autor existiert hier fast nicht. Leser können hier unsicher sein, um wessen Schicksal sie sich sorgen. Genau darin liegt aber auch der Reiz dieser Perspektive. Es lädt den Leser dazu ein, die fehlenden Gefühle zu liefern. 
Diese Erzählperspektive verwenden die isländischen Sagen, die nicht nur Ernest Hemingway sondern auch eine ganze Generation der sog. "hartgesottener" Schriftsteller inspirierte.

Der allwissende Erzähler kann verschieden auftreten.

"Auf Szenen begrenzt"

Egal, durch wessen Augen wir eine bestimmte Szene sehen, er bestimmt die Charakterzüge des Erzählers. Ein Erzbischof sieht und beschreibt Ereignisse sicherlich anders als ein Taschendieb. Also hat der Erzähler auch eine andere Persönlichkeit als ein Taschendieb: ein anderes Vokabular, andere Wertvorstellungen, andere Prioritäten. Grundsätzlich sollte während einer Szene kein Wechsel der Erzählperspektive erfolgen. Wenn also der Erzbischof der Erzähler ist und der Taschendieb ebenfalls in dieser Szene vorkommt, sollte nicht plötzlich zum Blickwinkel des Taschendiebs übergegangen werden. Dies kann frühestens in der nächsten Szene geschehen.

"Gelegentlich unterbrechend"

Der Autor greift von Zeit zu Zeit ein und gibt zusätzliche Informationen preis, bleibt ansonsten aber im Hintergrund. Der Dialog, die Gedanken und das Verhalten der Figuren liefern dem Leser die übrigen Informationen.

"Kommentierend"

Hier hat der Erzähler eine bestimmte Haltung zu den Figuren und Ereignissen. Er kommentiert sie häufig. Der kommentierende Erzähler kann eine Figur der Geschichte sein - oft mit Namen versehen - ist aber ansonsten nicht in die Hauptereignisse verstrickt. Manchmal berichtet der Erzähler etwas, das er selbst von jemanden gehört hat. Dieser Erzähler ist nicht unbedingt glaubwürdig. Er kann uns bewußt belügen oder die wahre Bedeutung von Ereignissen selbst mißverstehen.

Der allwissende Erzähler in der dritten Person gibt Dir die größten Freiheiten in der Entwicklung der Story. Diese Erzählweise eignet sich besonders gut in komplexen Geschichten, in denen mehrere Pespektiven verwendet werden müssen. Sie kann dem Leser aber auch Probleme bereiten, sich mit einer Figur zu identifizieren. Wenn Du vorhast, von einer Perspektive in eine andere zu wechseln, dann tue dies gleich von Anfang an in Deiner Geschichte und bevor der Leser sich mit der ersten Erzählperspektive allzu sehr identifizieren kann.

Vorsicht: Falle!

Der Erzähler kann den Leser in seinen Reaktionen beeinflussen, indem er ihm die Figuren näherbringt oder Distanz zu diesen Figuren schafft. Drei Fehler können bei unvorsichtigem Gebrauch des Erzählers auftreten:

1. Sentimentalität

Der Erzähler versucht auf rhetorische Weise Gefühle im Leser wachzurufen, die durch die Geschehnisse der Erzählung nicht erzeugt werden. Dies gleicht Cheerleadern, die versuchen, Applaus für ein Team zu gewinnen, das keinen Applaus verdient hat. Dies ist vor allem für den kommentierenden Erzähler problematisch.

2. Manieriertheit

Der Erzähler erscheint wichtiger als die Erzählung. Der Autor erinnert immer wieder an seine Anwesenheit mittels stilistischer Phrasen, besondere Schreibweisen oder direktes Kommentieren von Figuren und Geschehnissen der Geschichte - ebenfalls ein Problem für den kommentierenden Erzähler. Dies gilt natürlich nicht, wenn ein Ich-Erzähler mit solchen Charakterzügen ausgestattet wurde. Dieser Erzähler ist dann nur ein egozentrisches Individuum, das sich gerne in den Vordergrund spielt.

3. Kälte

Ausgesuchte Objektivität trivialisiert die Ereignisse in der Geschichte. Sie verniedlicht die Probleme der Figuren. Dies ist ein besonderes Problem der Erzählungen in objektiver Erzählweise, seien sie in der Ich-Perspektive oder der dritten Person geschrieben.

Die Erzählzeit

Auch die Zeitform der Verben hat einen großen Effekt auf den Erzählstil. Die meisten Erzählungen sind in der Vergangenheitsform geschrieben: "Ich klopfte an die Tür. Sie zog ihre Waffe." Dies funktioniert meist einwandfrei, nur Rückblicke sind etwas unangenehm: "Ich hatte an die Tür geklopft. Sie hatte ihre Waffe gezogen."

Achte darauf, in der gleichen Zeitform zu bleiben, außer natürlich, Dein Erzähler wechselt sie: "So ging ich zu meiner Bewährungshelferin, und sie sagt mir, ich könne nicht mehr mit meinen alten Kumpeln ´rumhängen."

Manche Schriftsteller erreichen eine Art von Aktualität durch die Verwendung des Präsens: "Ich klopfe an der Tür. Sie zieht ihre Waffe." Wir haben nicht das Gefühl, es gäbe irgend jemanden, der das Ergebnis der Geschehnisse kennt, da sie genau dann geschehen, wenn wir sie lesen, in Realzeit. Manche Autoren empfinden die Verwendung der Gegenwartsform als künstlerisch und experimentell. Die meisten Leser jedoch mögen das Präsens nicht. Aus diesem Grund sind Lektoren auch selten bereit, dem Autor die Benutzung dieser Zeitform zu gestatten. Ich habe dies auf schmerzhafte Weise lernen müssen. In meinem ersten Roman, "The Empire of Time", hatte ich das Präsens verwendet und das Manuskript weilte monatelang im Reich der Lektoren. Das letzte Veröffentlichungsangebot kam dann auch nur unter der Bedingung zustande, daß ich zum Imperfekt wechselte. Rate mal, wie lange ich mir über diese "künstlerische Entscheidung" den Kopf zermartert habe!

Stand: 2002-09-22 

von Crawford Kilian (übers. von Ramona Roth-Berghofer)

Das Wesentliche in der Romanliteratur liegt nicht im Satz oder im Abschnitt. Das Wesentliche eines Romans liegt in jeder einzelnen Szene.

Jede Szene hat einen verbalen und einen nonverbalen Inhalt. Der verbale Inhalt mag ein junger Mann sein, der ein Mädchen leidenschaftlich umwirbt, oder der Präsident der USA, der entscheidet, ob ein nuklearer Angriff gegen ein Forschungszentrum für biologische Kriegsführung gestartet werden soll. Der nonverbale Inhalt zeigt sich in der Art, wie Du diese Szene präsentierst: Du magst Deinen Leser glauben machen, der junge Mann sei rührend unbeholfen oder unglaublich ungehobelt, oder der Präsident der USA sei ein oberflächlicher Narr oder ein hochsensibler Mensch, der sich einer schrecklichen Entscheidung gegenübersieht.

Tatsächlich bist Du wie ein Rechtsanwalt, der den Geschworenen einen Fall präsentiert: Du stellst die Beweismittel bereit und die Geschworenen liefern das Urteil. Wenn Du uns erzählst, daß der junge Mann rührend unbeholfen ist, mag es sein, daß wir Dir nicht glauben. Wenn Du uns aber sein ungeschicktes Verhalten zeigst, und wir ausrufen: "Himmel, der arme Kerl!", dann hat Deine Szene Ausdruckskraft und Erfolg.

Jede Szene präsentiert ein bestimmtes Problem für einen oder mehrere Charaktere und zeigt uns, wie die einzelne Figur damit umgeht. Das wiederum verrät uns einiges über die Charaktere und treibt die gesamte Story voran.

Hier ein Beispiel, daß ich für meine Studenten recht nützlich fand. Ich gab ihnen etwa 30 Minuten Zeit, um mit den folgenden Elementen eine Szene zu entwerfen, die diese Elemente dramatisierten und zu einer entscheidenden Lösung führten:

- Ein Taxi und ein öffentliches Verkehrsmittel stoßen zusammen, so daß der gesamte Verkehr der Innenstadt lahmgelegt wird.

- Donald Benson, ein 35-jähriger Geschäftsmann: Chauvinist, aggressive Persönlichkeit mit geschäftlichen Problemen.

- Helene Williams, seine 22-jährige Sekretärin: unsicher in ihrem neuen Job, gewinnt leicht Freunde, kennt die Stadt gut.

- Die dringende Notwendigkeit, Donald zu einem Hotel außerhalb des Flughafengeländes zu bringen, um dort eine entscheidende Präsentation für einen potentiellen Investor aus Los Angeles zu machen. Der Investor wird die Stadt in vier Stunden verlassen. 

Gib Dir selbst eine halbe Stunde, um solch eine Szene zu schreiben, so daß der Leser sie am Ende mit all diesen Informationen lesen wird. Ich prophezeie Dir, Du wirst erstaunt sein, wie schnell Du eine solche Szene entwickeln kannst, und wie sie ganz logisch zu einer weiteren Szene führt. Der Schlüssel von allem liegt darin, zu wissen, was Du Deinem Leser über Deine Personen und ihre Probleme zeigen willst. Auf einmal wirst Du wissen, daß alles weitere automatisch folgt.

Betrachte jetzt Deine eigene Story. Schau´ Dir an, was in ihr vorgeht. Was soll Dein Leser über Deine Heldin denken? Daß sie schüchtern ist, aber bestimmt? Daß sie denkt, kein Mann könnte sie je lieben? Daß sie scharfsinnig in Hinsicht auf andere Frauen ist, aber verwirrt bei Männern? Was auch immer diese Wesenszüge sein mögen, Du solltest immer imstande sein, logisch plausible Ereignisse zu finden, die diese Wesenszüge offenbaren.

In einigen Fällen wird Dir Dein Handlungsablauf automatisch einige Szenen liefern. Wenn Deine Heldin gerade von New York nach Frankfurt fliegt, könnte es sein, daß ihr Sitznachbar ein attraktiver Mann ist, der sie fleißig ignoriert. Es könnte auch sein, daß der deutsche Zollbeamte ihr das Leben schwer macht, sie aber auf ihre Rechte besteht. Mag auch sein, daß unsere Heldin sieht, wie der attraktive Mann von einer Frau begrüßt wird, in die er vernarrt ist, obwohl unsere scharfsinnige Heldin sehen kann, daß diese Frau ihn verachtet. Und so weiter.

Wie lange sollte eine Szene sein?

Lange genug, um ihren Standpunkt klar zu machen! Eine Szene mag gerade mal ein oder zwei Sätze umfassen oder gar 20 Seiten lang sein. Wenn sie endet, sollten wir mehr über die betroffenen Charaktere wissen, und Ihre Probleme sollten gewachsen sein. Das bedeutet jetzt nicht sich endlos steigernde Düsterkeit und Verzweiflung, aber es bedeutet, daß nur ein Erfolg den Weg für eine noch aufreibendere Szene bereitet. Der Held mag die Terroristen-Bombe im Parkhaus entschärfen, aber die darauf folgende Publicity wird ihn zu einem bekannten Mann machen. Und nun werden die Terroristen versuchen ihn oder seine Familie zu töten.

Wie viele Charaktere sollten in einer Szene sein? 

So viele wie möglich. Bei einer Debatte im Kongreß soll deshalb aber nicht auch noch der letzte Abgeordnete dargestellt werden. 

Hier ein Tip in diesem Zusammenhang: Wenn Deine Handlung eine ziemlich große Besetzung erfordert (zum Beispiel ist Dein Protagonist der Kommandierende Offizier eines Infanterie-Regimentes oder der Direktor einer Mädchenschule), dann führe nicht gleich auf einmal einen ganzen Troß von Charakteren ein. Zeige Deine Hauptfigur zuerst, und zwar in einer Szene, die ihre Charaktereigenschaften demonstriert (Courage, Führernatur, Selbsthaß… was auch immer). Dann führe jede der anderen tragenden Figuren ein, in einer Szene, die auch ihre Charakterzüge erkennen läßt, während Du gleichzeitig unser Verständnis für die Hauptfigur vertiefst und die Handlung vorantreibst.

Auf diese Weise machen wir die Story interessant, indem wir Interesse an den verschiedenen und komplexen Personen wecken. Tolkien verfuhr genauso in seinem "Herr der Ringe" und Kurosawa tat es so in seinen "Sieben Samurai".

Lerne von den alten Meistern!

Stand: 2002-09-22 

von Crawford Kilian (übers. von Ramona Roth-Berghofer)

Glaubwürdige und komplexe Personen sind entscheidend für erfolgreiches Romanschreiben. Du kannst solche Personen auf verschiedene Weise entwickeln.

Konkretisierung

Die Personen in einem Roman haben ein bestimmtes Zuhause, Besitztümer, eine Krankengeschichte, einen speziellen Möbelgeschmack oder besondere politische Neigungen. Abgesehen von diesen erfundenen Möglichkeiten, sollten die konkreten Aspekte, die man für seine Personen wählt, begleitende Informationen für die ganze Geschichte sein. Raucht unser Held Marlboros, weil er ein rauher Außenseiter ist, oder gehört das Rauchen dieser Marke zu den Menschen seiner Gesellschaftsschicht? Oder rauchst Du selbst Marlboros?

Symbolische Zusammenhänge

Man kann das Wesen einer Person bildlich durch besondere Objekte oder einen bestimmten Hintergrund ausdrücken (ein rostiges Schwert, ein blühender Obstgarten, ein gewaltiger Sturm…). Das mag zwar für den Leser (und vielleicht auch für den Autor) auf Anhieb nicht ganz verständlich sein, unterbewußt jedoch greift ein Rädchen ins andere und läßt alles richtig erscheinen.

Auch symbolische Assoziationen können in Anlehnung an bekannte literarische Figuren bewußt archetypisch sein (siehe "Tempest" 03/96, "Symbolismus und Schreiben", Seite 7). Oder man verwendet persönliche Symbole, welche der Leser bewußt oder auch nur unterbewußt fassen kann. Schon alleine der Name einer Person kann symbolische Zusammenhänge formen, obwohl diese Praxis in der modernen Literatur (abgesehen von Comic- und ironischer Literatur) an Popularität verloren hat.

Sprache

Art und Umfang der Sprache einer Person helfen eine bestimmte Persönlichkeit heraufzubeschwören: scheu und schweigsam, agressiv aber aufrichtig, humorvoll, zurückhaltend… Dabei sollten beide Aspekte den sozialen und ethnischen Hintergrund einer Person wiederspiegeln, und das ohne Stereotypen. Wenn eine Person "alltäglich" spricht, sollte ihr Background das auch rechtfertigen. Ferner sollte eine Person nur aus einem guten Grund heraus "unklar" erscheinen.

Verhalten

Von den Tischmanieren bis hin zum handfesten Kampfstil sollte jeder neue Verhaltensaspekt einer Romanfigur mit dem übereinstimmen, was wir bereits über sie wissen. Nichtsdestotrotz sollten im Handlungsverlauf auch neue Persönlichkeitsaspekte enthüllt werden. Gerade das Verhalten einer Person in unteschiedlichen Streßsituationen sollte Wesentliches über den Charakter sagen.

Motivation

Die Personen sollten nicht nur gute und ausreichende Gründe für ihre Handlungen haben, sondern diese auch mit überzeugendem Können durchführen. Wenn der Leser nicht glauben kann, daß eine Romanfigur so handelt, wie es der Autor ihm weismachen möchte, hinkt der ganze Roman.

Wandel

Romanfiguren durchleben während des Storyverlaufs bestimmte Erfahrungen, und sie sollten auf diese Erfahrungen mit einer angemessenen Veränderung der Persönlichkeit reagieren. Ganz gleich wie diese Romanfiguren ihren Alltag bewältigen, wie sie in Konflikte geraten, diese bewältigen oder an ihnen scheitern, oder wie sie mit neuen Problemen umgehen… sie werden nicht dieselben Persönlichkeiten bleiben. Wenn ein Charakter nach all diesen Dingen am Ende einer Story noch immer dieselbe scheint wie zu Beginn, sollte zumindest der Leser eine kleine innere Wandlung vollzogen haben und erkennen können, welche Ereignisse die Entwicklung der Figuren verhindert haben.

Charakter-Checkliste

Eine brauchbare Methode, mehr über die Personen eines geplanten Romanprojektes zu erfahren, liegt im Anlegen einer Charakterskizze. Zumindest empfiehlt sich diese Methode für die wichtigsten Personen in einem Roman. Folgende Informationen könnte diese Skizze beeinhalten:

 

· Name

· Adresse und Telefonnummer

· Geburtsdatum und -ort

· Körpergröße / Gewicht / Physische Beschreibung

· Staatsangehörigkeit / Ethnischer Ursprung

· Namen der Eltern / Beruf

· Andere Familienmitglieder

· Ehestand

· Namen von Freunden / Beruf

· Gesellschaftsschicht

· Ausbildung

· Beruf / Arbeitgeber

· Höhe des Gehaltes

· Status in der Gemeinde

· Berufsbezogene Fähigkeiten

· Politische Neigungen / Mitgliedschaften

· Hobbies

· Ambitionen 

· Ängste / Komplexe

· Persönliche Fähigkeiten (Imagination, Geschmack…)

· Intelligenz

· Art des Humors

· Schmerzliche Rückschläge / Enttäuschungen

· Besonders aufschlußreiche / bedeutungsvolle Erfahrungen

· Gesundheit / Körperliche Verfassung / Besondere Merkmale / Gebrechen

· Sexualität

· Vorlieben hinsichtlich Essen, Trinken, Kunst, Musik, Literatur, Mobiliar, Kleidung

· Standpunkt gegenüber dem Leben

· Standpunkt gegenüber dem Tod

· Lebensphilosphie (in einem Satz)

 

Es mag sein, daß man nicht all diese Informationen benötigt, oder daß man eigene Kategorien für seine Charakterskizze entwickelt. In jedem Fall aber hilft ein solcher Überblick dem Autor, seine Romanfiguren lebendiger im Kopf zu haben, ganz zu schweigen davon, daß die Charakterskizze in vielerlei Hinsicht auch zu nützlichen Ideen führen wird. Ob es um die Motive der Romanfiguren geht oder um die Entwicklung der dramatischen Ereignisse, die schließlich die persönlichen Charakterzüge der Figuren demonstrieren… 

Dieser Überblick sollte in keiner Projektbibel fehlen, erinnert er doch an die zahlreichen Details, die ein Autor ständig für seinen Roman parat haben muß (s. auch "Schreibgewohnheiten").
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	von Crawford Kilian (übers. von Stefanie Pappon)

Schreibanfänger (und manchmal professionelle Autoren) begehen häufig den Fehler einfach nur die Dinge zu erzählen, anstatt den Sachverhalt dramatisch aufzubereiten. Manchmal ist eine Beschreibung unumgänglich oder sogar erstrebenswert. Beispielsweise hat Lloyd Abbey eine SF-Geschichte geschrieben, die gerade eine Zeile menschlichen Dialogs aufweist. Da seine Helden allesamt Wale sind, die nicht in der meschlichen Sprache miteinander reden können, muß der Erzähler uns beschreiben, was sie denken und tun. Auch Gabriel Garcia Marquez ist ein Meister seitenlanger, außergewöhnlich guter Beschreibungen.

Wir Normalsterblichen müssen uns allerdings erst klar machen, daß wir die Gefühle unserer Helden in Worten dramatisieren müssen, sonst zerreißen die Leser unsere Manuskripte aus lauter Verzweiflung in der Luft.

Vergleichen wir doch einmal die folgenden beiden Beispiele zu diesem Sachverhalt und stellen uns die Frage, welches der Beispiele die dramatische Intenstion des Autors trifft:

Beispiel 1 (beschreibend):
Vanessa war eine vierunddreißigjährige große Frau mit schulterlangem roten Haar und blassem Teint. Sie verlor leicht die Geduld und fluchte oft. Wenn sie das tat, errötete ihre feine Haut in einem tiefen Rosa. Sie barst vor Energie und verlor die Geduld, sobald sich auch nur die kleinste Abweichung von ihren Tagesplänen ergab. Marshall, ihr Assistent, ein kahlköpfiger Leisetreter von vierundfünfzig Jahren, hatte des öfteren Angst vor ihr. Es ärgerte ihn, daß sie immer wieder ihr Mütchen an ihm kühlte.
Beispiel 2 (zeigend):
Vanessa sprang von ihrem Schreibtisch auf. Ein Sonnenstrahl, der durchs Fenster fiel, schien ihr rotes Haar Feuer fangen zu lassen, als sie heftig den Kopf schüttelte.
"Nein Marshall! So geht es gottverdammt nicht! Habe ich mich nicht glasklar ausgedrückt?"
"Ja, Vanessa, aber…"
"Du hast doch verstanden, was ich dir sagte, oder?"
Ihre bleiche Haut stand in flammendem Pink, und Marshall sah sich die Zeichen eines klassischen Wutaus-bruchs entwickeln. Sie trat einen Schritt auf ihn zu, zwang ihn, zu ihr aufzublicken (sie war mindestens zwanzig Zentimeter größer als er). Er warf die Hände flehentlich in die Höhe, dann strich er sich verzweifelt den Schweiß von der Kahlheit seines Schädels.
"Vanessa, es war ein…"
"Du hast wieder einmal Mist gebaut, Marshall! Wir müssen bis Mittwoch den Karren aus dem Dreck gezogen haben. Ich werde diesen Termin halten, gleichgültig, ob du mir hilfst oder nicht. Wirst du jetzt deinen Arsch hochkriegen und mich unterstützen?"
Marshall nickte und verfluchte sich im Stillen selbst für seinen sklavischen Gehorsam gegenüber dieser Hure, die gerade einmal zwanzig Jahre jünger war als er. Warum brachte er nicht den Mut auf, ihr zu sagen, daß sie das alleine durchstehen mußte.
"Ist in Ordnung, Vanessa. Wir werden das schon hinkriegen."
"Verdammt! Das ist schon besser." Ihre Stimme klang schon weicher, das Pink verschwand von ihren Wangen. "Okay, laß uns die Sache angehen."
Kommentar:
Eine Beschreibung (Beispiel 1) wurde zur Szene (Beispiel2) umgeschrieben: das Porträt eines Konfliktes und dessen Lösung. Diese Szene hat auch das Potential in sich den Leser auf weitere Szenen vorzubereiten. Vielleicht arbeitet sich Marshall für Vanessa zu Tode oder er vergiftet sie. Vielleicht lernt Vanessa auch, sich besser zu benehmen. Das, was der Autor erreichen will, nämlich die Emotionalisierung eines Sachverhalts, spielt sich innerhalb dieser Szene und in den Köpfen der Leser ab, die sich entweder auf die Seite Marshalls oder Vanessas schlagen.

Beispiel 3 (beschreibend) :
Jerry war neunzehn. Seit er vor einem Jahr die Higschool verlassen hatte, war er so gut wie keiner Beschäftigung nachgegangen. Selbst in den wenigen Halbtagssjobs, die er angenommen hatte, war er nie mehr als ein paar Wochen beschäftigt gewesen. Seine Freundin Judy jedoch rackerte sich in zwei Ferienjobs ab, um sich ihr zweites Jahr am College zu finanzieren. Jerry kontrollierte sie mit einer Kombination aus extravertiertem Charme und schikanöser Eingeschnapptheit. Insgeheim bewunderte er ihren Ehrgeiz und fürchtete, daß sie ihn verlassen würde, verlöre er je seinen Einfluß auf ihre Entscheidungen.
Beispiel 4 (zeigend):
"Hey, Traumfrau," sagte Jerry, als er in den Coffeeshop schlenderte und sich an seinen üblichen Platz am Fenster setzte.
"Hallo," sagte Judy.Sie nahm ihren Bestellblock heraus.
"Hey, es tut mir leid, was ich letzte Nacht gesagt habe. Irgendwie hatte ich ein Rad ab."
"Möchtest du was bestellen?"
"Hast du nicht gehört? Ich habe mich entschuldigt. Würdest du das zur Kenntnis nehmen?"
"Hab´ ich hiermit getan! Aber Murray sagt, daß Privatleben und Job zwei verschiedenen Dinge sind. Also willst du jetzt etwas bestellen?"
Er schnaubte verzweifelt.
"Baby, ich bin am Rande eines Nervenzusammenbruchs!"
Sie starrte auf den Verkehr, der am Fenster vorbeizog.
"Du kannst hier nicht den ganzen Tag zum Preis von einer Tasse Kaffee herumhängen. Nicht noch mal! Murray sagt, daß er mich rauswirft, wenn du das tust."
"Toll! Sag ihm, daß er sich schon mal nach ner´ neuen Bedienung umsehen soll."
"Jerry, sei vernünftig. Das wäre schlimm für mich. Ich brauche diesen Job!"
"Verdammt, du hast doch noch den Job beim Kino."
"Das ist abends und ich verdiene kaum etwas dabei. Ich muß mein zweites Jahr am College in diesem Sommer finanzieren. Jerry, können wir darüber nicht nach der Arbeit reden?"
"Okay, ich seh dich dann am Tag der Arbeit."
"Jerry, ich bitte dich! Wir treffen uns um vier, ja?"
Er stand schulterzuckend auf. 
"Ja, ist okay. Ich glaube, ich geh´rüber zur Busstation und lese bis dahin Comics." 
Er fixierte sie scharf:" Sei nicht zu nett zu den anderen Kerlen, die hier rein kommen. Ich find´ es sofort heraus. Daß du in Schwierigkeiten bist, weißt du dann?"
"Ja, Jerry, es tut mir wirklich leid. Ich sehe dich dann später."
Kommentar:
Wieder geht es hier um einen Konflikt, der wohl in andere Konflikte und deren Lösung münden wird. Wir möchten natürlich wissen, ob Judy Jerry verlassen wird oder ob Jerry sie an sich binden kann. Für den Leser definiert sich die Beziehung dieses Paares durch seine Dialoge, nicht durch die Äußerungen des Autors.

Der Einsatz jeden Mittels

Anzumerken bleibt, daß beide Beispiel einen Machtkampf zeigen. Es geht um die Durchsetzung der Ziele eines Einzelnen gegenüber anderen Interessen. Die Mehrzahl von Romanszenen befaßt sich mit der Bewältigung von Konflikten: Gibt es Pizza oder Hamburger zum Essen? Jemand glaubt das Datum des Weltunterganges zu wissen. Ein Landstreicher entwickelt eine Strategie die außerirdischen Eindringlinge zu besiegen oder eine Partei möchte die erste Staatspräsidentin zum Wahlsieg führen. 

Wir, als Leser, wünschen uns den Einsatz aller Mittel zur Austragung und Überwindung solcher Konflikte wie etwa pure Männlichkeit, zynische Intelligenz, subtil gesponnene sexuelle Beeinflußung, politische Courage, selbstmörderische Verzweiflung. 

Je nachdem, wie die Story endet, sind wir als Leser geneigt, unser Resümeé zu ziehen: Diese "schiere Männlichkeit" gewinnt immer, politische Courage führt zu nichts und so weiter. 

Wenn wir daraufhin unser vorherigen Beispiel analysieren, sieht das so aus: 

Resümeé (Beispiel 4):
Nur durch den Einsatz von Mach-methoden und ein bischen Selbstmit-leid scheint Jerry den Machtkampf mit Judy zu gewinnen. Aber recht wenige Leser werden ihn wegen der Art und Weise, wie er sein Ziel erreicht, bewundern oder seiner Taktik auf lange Sicht eine Chance geben. Sie fragen sich allerdings, wie sich dieser Konflikt lösen wird.

Erzeugen von Spannung

Wäge sorgfältig ab, wenndu eine Szene entwickelst. Wenn Dein Held nur in Feuergefechten Punkte sammelt, wird es allmählich langweilig. Wenn Deine Heldin ständig in Tränen ausbricht, werden Deine Leser nicht der Versuchung widerstehen können, ihr ein Taschentuch (oder noch besser ein Badehandtuch) zu reichen und ihr zu sagen, sie soll sich nie wieder blicken lassen. 

Idealerweise enthüllt der Autor seinen Lesern in jeder Szene ein neues, überraschendes Detail seiner Figuren und hinterläßt gleichzeitig den Hinweis, daß da noch mehr Überraschungen unter der Oberfläche der Geschehnisse schlummern, - wie die Unsicherheit, der der Leser unterliegt, wenn er Jerrys und Judys Gespräch im Coffeeshop verfolgt. 
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von Crawford Kilian (übers. von Ramona Roth-Berghofer)

Dialoge sollten wie gesprochene Sprache klingen, wie aus dem wirklichen Leben, mehr als eine reine Übertragung können sie jedoch nicht sein.

Ein guter Dialog hat mehrere Funktionen:

 

· Er vermittelt uns das Geschehen, sagt uns über die Gespräche der Charaktere, was wir wissen müssen, damit die Story funktioniert.

· Er beschreibt die Charaktere, um uns zu zeigen, mit welcher Art von Mensch wir es in der Story zu tun haben.

· Er vermittelt uns ein Gefühl von Raum und Zeit, in dem er bestimmte Sprachmuster aufleben läßt, Wörter und Rhythmen einer ganz bestimmten Menschheits-Generation. 

· Über den Dialog können sich die Konflikte in einer Story entwickeln, indem er dem Leser bewußt macht,wie manche Menschen Sprache benutzen, um andere zu dominieren, oder warum andere Menschen dies nicht zu tun vermögen.

 

Doch jede dieser Funktionen birgt ein Risiko.

Der "darstellende" Dialog kann beispielsweise sehr unnatürlich wirken: 

 

· "Wir werden Vancouver in 30 Minuten erreichen", sagte der Steward. "Sie ist Kanadas größte Stadt an der Westküste mit einer Bevölkerungszahl von über einer Millionen im Stadtgebiet."
 

Ein Dialog kann einen Charakter beschreiben, aber der Autor kann dabei ins Plaudern geraten, was die Story nicht gerade vorantreibt.

 

· "Als ich ein Kind war", sagte Julie, hatte ich einen geflickten Teddybär, den ich Julius nannte. Er war ein süßes, altes Ding. Und, immer wenn ich traurig war, trauerte ich ihm nach." 
 

Sofern Julie nicht um Julius weint, wenn ihr Ehemann sie verläßt, ist diese Art von Bemerkung völlig sinnlos.

Ein Dialog, der einen bestimmten Ort und eine bestimmte Zeit beschreibt, kann übertrieben und stereotyp wirken:

 

· "Ziemlich heiß hier draußen, was?", bemerkte Sergeant Renfrew von der Königlich Kanadischen berittenen Polizei. "´n guter Tag, um raus in die Wälder zu geh´n und ´n paar Lachse zu fangen."
 

Ein Dialog, der einen Konflikt entwickelt, muß gleichzeitig den Hintergrund zeigen, die Charaktere schildern und glaubwürdig Raum und Zeit vermitteln.

 

· "Grüß Gott", sagte Sergeant Renfrew als er von seinem Motorrad stieg. "Würden Sie bitte Ihren Führerschein und ihre Fahrzeugpapiere zeigen, Madam?"
"Friß heißes Blei, Bulle", knurrte Schwester Mary Agnes als sie den 45er aus ihrem Habit zog.
 

Einige weitere Dialog-Risiken, die man vermeiden sollte:

 

· Der zu häufige und wiederholte Gebrauch von umgangssprachlichen Ausdrücken wie: äh, hä, uh, wa, gell, ich weiß, gut, geil, scharf, super, boah, yeah ...

· Die zu häufige Verwendung von : "er sagte", "sie sagte".

· Zu viele Variationen: "Sie sagte", "Sie entgegnete", "Sie erwiderte", "Sie bemerkte", "Sie antwortete".

· Übermäßige direkte Anrede:
Sagen Sie mir Ihre Meinung zu Vanesse, Marshall."
"Ich hasse Sie, Roger!"
"Was ist das, Marshall?"
"Sie tyrannisiert jeden, Roger."
 

Hier einige Dialog-Konventionen zum Nachdenken:

 

· Jeder neue Sprecher erfordert einen neuen Absatz, hervorgehoben durch Anführungszeichen.

· "Verwende doppelte Anführungszeichen", sagte der Romanschriftsteller, "und vergiß nicht Kommata und Punkte innerhalb der Anführungszeichen zu setzen."

· "Wenn ein Sprecher mehr als einen Abschnitt braucht", sagte der Herzog in seinem harten transylvanischen Akzent, "öffne nicht die Anführungszeichen am Ende des ersten Abschnitts."

· "Natürlich solltest Du am Anfang des nächsten Paragraphen Anführungszeichen setzen, und natürlich am Ende."

 

Verwende "Er sagte"-Ausdrücke nur wenn Du mußt, zum Beispiel um Vewirrung darüber zu vermeiden, "wer" gerade spricht. Zunehmende Spannung läßt sich durch einen Wechsel von "er sagte" zu "er knurrte" oder "er brüllte zornig" signalisieren. Aber eigentlich sollte der Dialog selbst solch einen Stimmungswechsel zeigen und daher solche Anmerkung unnötig machen.

Handlung als auch Sprache sind ein Teil des Dialogs. Wir erwarten, zu wissen, wann die Sprecher innehalten, wo sie gerade hinschauen, was sie mit ihren Händen tun, und wie sie auf jemand anderen reagieren. Die Sprache der Charaktere bekommt gerade durch solche Interaktionen ein Gesicht. Manchmal sind die Worte der Charaktere sogar alles, was wir brauchen, aber manchmal brauchen wir auch defintiv mehr. Das trifft besonders zu, wenn Du versuchst einen Konflikt zu vermitteln zwischen dem, was Dein Charakter sagt, und dem was er fühlt und denkt: die nonverbalen Signale Deiner Figuren sind sehr viel verläßlicher als ihre gesprochenen Worte.

Spreche Deine Dialoge laut aus. Wenn sie nicht "natürlich" klingen oder unerwartete Reime und Rhythmen enthalten, überarbeite sie.

Verlasse Dich auf Rhythmus und Vokabular, und nicht auf die phonetische Sprechweise, um einen Akzent oder einen Dialog zu zeigen.

Wenn Du uns die unausgesprochenen Gedanken Deines Charakters exakt wiedergibst, benutze den "kursiven" Schriftstil. Wenn Du diese Gedanken als Text umschreibst, verwende den "normalen" Schriftstil.

 

· Was wollte sie eigentlich? fragte er sich. Ist sie denn niemals zufrieden? 
· Marshall fragte sich, was sie eigentlich wollte. Nie war sie zufrieden.

 

Wenn Du planst, uns einen längeren inneren Monolog zu bieten, berücksichtige unbedingt die Unannehmlichkeit für den Leser über viele Zeilen hinweg kursiv lesen zu müssen. Wenn Du jedoch wünschst, ein Wort in einer Kursiv-Zeile herauszuheben, dann verwende dafür den normalen Schriftstil.

 

· Ist sie je zufrieden
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	von Roger MacBride Allen (übers. von Thomas Roth-Berghofer)

 

[übersetzt mit Genehmigung des Autors; Originalartikel ] 

 

Vor einigen Jahren hatte ich ein Gespräch mit einem Mann, der Zeit seines Lebens Fax-Geräte repariert hatte, und zwar zu einer Zeit, als Fax-Geräte für die meisten Menschen noch etwas Geheimnisvolles waren. Er erzählte mir von der erschreckenden Tatsache, daß 95% seines Service-Dienstes vollkommen unnötig war, weil die Benutzer ihre Geräte sehr leicht selbst hätten reparieren können. Neunzehn von zwanzig Anrufen betrafen solch technische Herausforderungen wie das Nachfüllen von Papier, das Anschließen an die Steckdose bzw. an die Telefondose und das Einschalten des Geräts. 

Mit ein wenig gutem Willen und ein wenig gesundem Menschenverstand hätten all diese Leute mit Hilfe der Bedienungsanleitung sehr leicht auf den Service-Ruf verzichten können. Das irrwitzige an der Sache war natürlich, daß die wirklich berechtigten Service-Rufe nur 5 % der zur Verfügung stehenden Zeit und Aufmerksamkeit der Techniker ausmachten. Denjenigen, die am ehesten Hilfe benötigt hätten, wurde Hilfe verweigert, zum Glück für jene, die keine Hilfe brauchten und trotzdem ausflippten.

Im Sinne des Vermeidens von solch nutzlosen Hilferufen, biete ich diese Liste von Fehlern (die in den nächsten Ausgaben des "Tempest" fortgesetzt wird, die Red.) an, die typisch für´s Schreiben sind. In dem Maße, in dem Du diese Standardfehler vermeiden kannst - und das betrifft auch Deinen Verleger und Deine Workshop-Partner - wirst Du mehr Zeit mit storytechnischen Fragen von größerer Tragweite verbringen können.

Lies diese Liste durch und mache Dir die Art dieser Fehler klar. Versuche zu verstehen in welche Schwierigkeiten sie Dich bringen können. Wenn diese Fehler Deiner Vergangenheit angehören, ist die halbe Schlacht zum Werden eines Schriftstellers schon geschlagen! Das Handwerk des Schreibens besteht zu einem großen Teil darin, zu lernen, wie man diese Fehler "nicht" macht!

Ich habe mich an vielen Orten durch eine Menge Manuskripte von Schülern gearbeitet. Und ich würde schätzen, daß die gemachten Fehler zu 90% immer die gleichen sind. Die meisten von ihnen können leicht vermieden werden, wenn man sich ihrer erst einmal bewußt ist, und ebenso leicht kann man sie entdecken, wenn man weiß, wonach man zu suchen hat.

Stilfehler

Die ersten Fehler, auf die ich eingehen werde, beschäftigen sich mit dem "Wie" eine Story geschrieben ist. Tatsächlicher ist das "Wie" für eine Story entscheidender als das meist überschätzte "Worüber". Wir könnten diese Fehler auch Konstruktionsfehler nennen, denn es sind Fehler, die die ganze Struktur einer Story betreffen: Wie wurde sie zusammengebaut, und welche Teile wurden für den Zusammenbau verwendet.

1. Das Passiv

Dies ist der weitaus häufigste Fehler. Viele Menschen machen diesen Fehler, und sie machen ihn häufiger, als irgendeinen anderen Fehler beim Schreiben einer Story. Lassen Sie mich diese Feststellung wiederholen und anschließend an einem Beispiel demonstrieren: Dies ist der am häufigsten von allen gemeinsam gemachte Fehler. Er wird gemacht, einfach so! Und es ist keinem klar, daß er ein Fehler beim Romanschreiben ist. Natürlich kann man sich auf den Standpunkt stellen, der Fehler liege beim Leser und nicht beim Autor. Aber um es im Passiv auszudrücken: Nichts ist immer irgendjemandes Schuld, weil Menschen Dinge nicht tun. Dinge passieren Menschen! "Irving aß seine Mahlzeit" ist aktiv. "Die Mahlzeit wurde gegessen" hingegen ist passiv. Beachte hierbei, daß Irving im Passiv komplett in den Hintergrund getreten ist. Die Mahlzeit und die Aktion des Essens sind wichtiger als die Person, die sie "tut". Oftmals fallen Autoren in den passiven Stil, wenn sie unsicher sind, wenn sie nicht wollen, daß ihren Figuren etwas Schlimmes geschieht oder wenn sie nicht wollen, daß ihre Figuren etwas Schlechtes tun.

Erinnere Dich deshalb stets daran, daß Deine Story ausschließlich auf dem Papier geschieht. Du kannst hinterher mit einem einzigen Strich Deiner Feder alles ändern. Habe keine Angst. Sei zuversichtlich und abenteuerlustig. Wenn Du einen Fehler machst, kannst Du ihn später korrigieren. Wenn Du eine Romanfigur tötest, kannt Du sie in der nächsten Szene schon wieder von den Toten auferstehen lassen. Wenn Deine Figur in einen Mord verwickelt wird, kannst Du ihr jederzeit einen guten Anwalt zu Seite stellen.

Beachte bei all dem, daß das Passiv nicht gänzlich eliminiert werden kann und muß. Hin und wieder funktioniert es ganz gut.

2. Der unangemessene Gebrauch von Aufzählungen

Meist geht der unangemessene Ge-brauch von Aufzählungen mit dem Passiv einher. Die beiden Fehler überlagern sich oft. Zusammenfassendes (oder indirektes) Erzählen ist die Kehrseite der Medaille von direktem Erzählen. Du faßt Ereignisse zusammen, erzählst über sie. Wie jeder weiß, der einmal einen Schreibkurs besucht hat, sollte man sich bemühen, so viel wie möglich, zu zeigen (siehe "Tempest", Ausgabe 02/97, "Emotionalisieren oder beschreiben?", S.4, die Red.) und so wenig wie möglich zu erzählen.

Direktes Erzählen:
Henry ging zum Geschäftsviertel. An der Smith Street bog er nach links, kehrte in Joe´s Diner ein und setzte sich auf seinen Stammplatz. Er bestellte ein Sandwich zum Mittagessen und lächelte der Kellnerin zu…
Zusammenfassendes Erzählen:
Henry ging zum Mittagessen. Dann kehrte er zur Arbeit zurück…
Direktes Erzählen ist dann angebracht, wenn Du über alle Aktivitäten Henrys berichten willst, und sein Gang zu Joes Dinner auf den weiteren Verlauf der Story einigen Einfluß haben wird. Das Zusammenfassende Erzählen ist dann geeignet, wenn der Gang und das Essen - und vielleicht die Figur - von sekundärer Bedeutung sind. Vielleicht möchtest ja nur Du, der Autor!, daß Henry das Büro verläßt, damit Bob dort in Ruhe in Henrys Akten schnüffeln kann.

3. Perspektivenfehler und mangelhafte (oder zufällige) Perspektivenwahl

Eine gute, solide Faustregel sagt: Eine Szene, ein Perspektive-Charakter!

Das Springen von einer Perspektive zur anderen ist absolut verwirrend. Wenn der Leser gerade noch während einer ganzen Szene in Neds Kopf war, dann verwirrt es ihn richtig, wenn er plötzlich in Teds Kopf steckt, dessen Gedanken hört und Ned aus Teds Sicht sieht. Verschiebt sich die Perspektive und spricht der Perspektive-Charakter zu Ed, hat der Leser keine Chance zu erkennen, "wer" jetzt spricht.

Eng verbunden mit diesem Fehler ist das Versäumnis, eine geeignete Figur für eine Szene auszuwählen. Beginne keine Szene (keine Story, kein Buch!) ohne angemessene und sorgfältige Erwägung des Perspektive-Charakters. "Wer" ist der geeignetste Charakter? "Wer" wird die "schillerndste" Reaktion heraufbeschwören? "Wer" hat die brauchbarsten und wichtigsten Dinge an dieser Stelle zu sagen? Kurzum: "Wessen" Gedanken sind es in einer vorgegebenen Szene am ehesten wert, gehört zu werden? 

Zum Autor:


Roger MacBride Allen ist ein erfolgreicher Autor in den Vereinigten Staaten. Zu seinen in Deutschland aktuellen Romanen gehört der kürzlich bei Heyne erschienene Science Fiction-Roman "Angriff auf Selonia", der im "Star Wars Universum" angesiedelt ist.

"Angriff auf Selonia", Verlag: Heyne TB, ISBN 3-453-11685-2
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4. Schlechte Wahl von Person und Zeit

Du hast drei Wahlmöglichkeiten bezüglich der Erzählzeit, in der Dein Roman spielt: die Vergangenheit, die Gegenwart und die Zukunft. Drei weitere Möglichkeiten hast Du in der Wahl Deiner Perspektive: schreibst Du in der ersten, der zweiten oder der dritten Person?

Achtzig bis neunzig Prozent aller Romane werden in der Vergangenheitsform und in der dritten Person geschrieben, der größte Teil der restlichen Romane in der Vergangenheit und der ersten Person. Tatsächlicht gibt es Momente, in denen es Sinn macht in der ersten oder zweiten Person/Gegenwart zu schreiben. (Ich selbst habe eine Geschichte in der ersten Person/Gegenwart geschrieben.)

Jede Zeit und jede Person, in der Du schreibst, hat natürlich ihre Stärken und Schwächen, natürlich auch jenseits dieser Fehlerliste. Es ist eigentlich unnötig zu sagen, daß ein kluger Autor seine Möglichkeiten vor dem Schreiben gut abwägen wird, nur ein törichter Autor wird sich mit genau der Zeit und Stimme in eine Story stürzen , die ihm gerade im Kopf herumgeht, oder in mehreren zweiten Personen in der Zukunft schreiben, nur um nachzuweisen, daß dies machbar ist. 

5. Zeitfehler

Die größte Fehler hier wird in der Verwendung nutzloser Rückblenden gemacht. Ich habe Stories gesehen, die mit einer Rückblende beginnen, und dann innerhalb von dreißig Sekunden in der Zeit nach vorne springen. Warum?, frage ich mich. Aus welchem Grund?

Ich bin überzeugt, daß ein Großteil dieser Rückblenden deshalb geschrieben wird, weil der Autor eine Menge Bücher mit Rückblenden gelesen hat, und glaubt, einer literarischen Konvention genügen zu müssen. Natürlich können Rückblenden cool, dramatisch und spannend sein. Aber man sollte dabei nicht vergessen, daß der Grund für die Dramatik zum Teil in der erzeugten Unsicherheit und Verwirrung liegt. Natürlich können solche Rückblenden den Leser zu Fragen veranlassen wie: "Was zum Teufel passiert denn hier?" und ihn neugierig machen und zum Weiterlesen bewegen. Aber ein Drama, daß sich ausschließlich auf Verwirrung und Zweifel stützt, ist ein kompliziertes Ding. Viel zu oft lassen Rückblenden den Leser mit der Frage zurück: "Verdammt, was ist hier eigentlich los?" und verlieren sich dann bloß im Nebel. 

Effektlose Rückblenden sind jedoch nur der Anfang. Ich habe viele Manuskripte gesehen, die auch Vorblenden enthielten, ein kurzes Verweilen an einem weiteren Schauplatz, ein Sprung zurück vor die Rückblende, möglicherweise in ein Traum-Segment und wieder zurück in die Realzeit. Ich habe Stories gesehen, die kaum mehr waren, als ineinander verschachtelte Rückblenden, eine Rückblende in der anderen, wie die russischen Puppen, die ineinander passen.

Vergiß nicht, daß Du als Autor mehr über Deine Story weißt, als Dein Leser (Zumindest solltest Du mehr wissen!) Du wirst die Entwicklung Deiner Story also auch immer klarer sehen als Dein Leser. Aber nur, weil Du weißt, was in Deiner Geschichte passieren wird, mußt Du noch lange nicht glauben, daß auch alle anderen das wissen.

Eine Faustregel könnte lauten, daß der Leser lange vor dem Autor die Orientierung in solch einer Story verlieren wird. Anders formuliert: "Der Autor sollte nie eine gradlinige Chronologie ohne einen wirklich guten Grund aufgeben." 

Frage Dich: Welchem Zweck ist damit in der Story gedient? Macht es die Story spannender? Klärt es irgendeinen Zusammenhang? Oder führt es am Ende nur zu totaler Verwirrung?

6. Namenlose Charaktere

Von allen Fehlern verwirrt gerade dieser am meisten. Es ist mir völlig unverständlich, warum Menschen gerade diesen Fehler so häufig begehen. Ich vermute einmal, daß es mit dem Wunsch einhergeht, eine dramatische Szene heraufzubeschwören. Funktionieren wird dies aber tatsächlich nur selten.

Das klassische Beispiel hierfür würde eine 20-Seiten Story sein, in der wir einem namenlosen Hauptdarsteller für gut 15 dieser Seiten folgen. Nach langem hin und her wird das "Geheimnis" um dessen Namen schließlich mit einer großen dramatischen Gebärde enthüllt: Ihr Name ist "Jane". Wow! Es kann natürlich auch irgendein anderer Name sein, der ebenso wenig das reale Leben oder die Story in irgendeiner signifikanten Weise berührt.

Kurzum: Es liegt aber auch wirklich nichts Überraschendes im Namen einer Person. Jeder hat einen Namen. Gehe also ruhig offenherzig mit dem Namen Deiner Hauptfigur um, zeige, daß sie einen Namen hat, und enthülle diesern Name. Es ist unwahrscheinlich, daß Du damit jemanden schockierst.

Der einzige Grund, den Namen einer Figur zurückzuhalten, könnte sich ergeben, wenn Du eines dieser ermüdenden alten Dinge tust, in denen z. B. ein kleiner österreichischer Junge, ein Außenseiter, beinahe von einem Pferderfuhrwerk überfahren wird. Sein Leben wird von einem freundlichen Juden gerettet, und es stellt sich heraus, daß der Name des Jungen "Adolf" ist. (Welch ein Schock!!) Das ist tatsächlich ein uralter, abgelutschter Drops. (Ich habe aufgehört, die Stories zu zählen, in denen sich am Ende ein Charakter als A. H. entpuppt)

Die namenlose Figur wäre noch eine Lappalie, wäre da nicht die Tatsache, daß diese "Strategie" vom Autor verlangt, alle möglichen ausgetüftelten literarischen Spielarten zu entwickeln, um den Namen geheimzuhalten. Ich las einmal eine Story (die an sich ein wirklich gutes Stück Literatur war), in der der Name der Hauptfigur (und dessen Geschlecht!) über die ersten 57 Seiten verborgen gehalten wurde, einschließlich einer sehr bildlichen Sexszene. Ein ordentliches Kunststück, nicht wahr? Dieses Stück Taschenspielerei wurde dadurch erreicht, daß jede Person in diesem Buch mit und über diese Person sprach, ohne deren Namen zu verwenden, und daß der Autor darauf anspielte, die Hauptfigur sei der Ranger, der Führer, der Captain der Band etc.

Es dauerte nicht lange, und man wechselte auch noch in eine total geschraubte und völlig unbeholfene Sprache. Dabei hatte weder die eventuelle Enthüllung des Namens noch des Geschlechtes auch nur den geringsten Effekt auf die Story oder überhaupt irgendeinen dramatischen Zweck.

Die Sexszene war besonders verwirrend, als der Autor notgedrungen den Sex des Partners der namenslosen Person dadurch nicht richtig beschreiben konnte. Während der Autor klarzumachen versuchte, was gerade geschah, war er in seiner eigenen Cleverniss so gefangen, daß er nicht mehr in der Lage war klarzustellen, wer wem jetzt etwas angedeihen ließ. Uff!

Wenn Deine Figur keinen Namen hat, oder wenn Du den Namen mit einer Reihe von scheinbar cleveren Kunstgriffen, geheimhältst, wirst Du 23 Seiten mit verdammt unsinnigen Ausdruckweisen verbringen, wie z. B. "... der Junge im Hemd ...". Hör um Gotteswillen damit auf! Wenn sein Name Fred ist, nenne ihn Fred!
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7. Die "verrückte" und die zusammenhanglose Eröffnung!

"Sarah ging das Seitenschiff der Kirche entlang, noch immer im unklaren darüber, warum sie zugestimmt hatte, eine Giraffe zu heiraten. Der Bräutigam, der ruhig am Altar wartete, strahlend in einer schwarzen Krawatte, geschniegelt und gestriegelt, schwang seinen langen Hals herum und beobachtete ihr Näherkommen, gelassen wiederkäuend während all der Zeit."
Recht verrückt, oder? Die ganze Absicht einer solchen Eröffnung liegt darin, sich den Leser fragen zu lassen, wie es überhaupt zu dieser Situation hat kommen können. Okay, ich habe es selbst geschrieben, und ich habe nicht die geringste Ahnung. Achte also darauf, daß Dir so etwas nicht passiert.

Ich habe in Schreibkursen gesessen (und sie gottlob nicht geführt), die ausschließlich dem Thema "Eröffnungen" gewidmet waren, und es gibt tatsächlich einige Gründe, das Thema "Eröffnung" sehr ausführlich unter die Lupe zu nehmen. Die wenigen Wörter, die den Beginn einer Story ausmachen, haben schließlich zum Ziel, den Leser in die Story hineinzuziehen, ihn für die ganze Geschichte zu interessieren.Wie dem auch sei, viele Autoren stecken so viel Aufmerksamkeit in diese Eröffnung, daß sie alles übrige der Story vergessen. Und das natürlich mit dem Resultat, daß die Eröffnung recht wenig oder sogar gar nichts mehr mit der eigentlichen Story zu tun hat. Der Leser einer solchen Eröffnung fährt zweifelsohne mit dem Lesen fort, nur um zehn Seiten weiter enttäuscht festzustellen, daß alles nur ein Traum war, oder daß der Autor ihm einige andere ähnlich lahme Entschuldigungen als Erklärung verkauft.

Aber damit nicht genug. Ich bin auf ein ähnlich geartetes Problem gestoßen, nämlich auf jenen Autor, der mit einer stürmischen, zufällig herausgepickten "Killer"-Eröffnungsszene beginnt, und dabei auch nicht den leisesten Hauch einer Ahnung hat, wohin das Ganze führen soll. Tatsächlich könnte dieser Fehler in die Rubrik "Planungsfehler" eingeordnet werden. Natürlich sollte die Eröffnung in-teressant und fesselnd sein, den Leser hineinziehen ins Geschehen. Aber sie sollte ebenso auch et-was mit der Story an sich zu tun haben, um nicht zu sagen, wesentlich für sie sein. Die Story selbst sollte interessant genug sein, damit einige ihrer Elemente für die Idee einer guten Eröffnung sorgen können. 
Dieser Rat gilt für alle anderen Literaturformen, also ganz gleich ob es sich um einen Roman, ein kleineres oder größeres Projekt handelt.

8. Die ewig gleiche Geschichte

Im Prinzip ist jede Story schon einmal geschrieben worden und bräuchte gar nicht mehr ein zweites, drittes oder x-tes Mal geschrieben zu werden. In der "Science Fiction" schließt das unter anderem die alleszerstörende Atomkrieg-Story ein, die nur zwei Überlebende für die daraus resultierende Adam-und-Eva-Story übrig lässt. In geheimnisvollen Geschichten gibt es den scharfsinnigen Detektiv, der sich am Ende als der Mörder herausstellt. In den Stories von "The New Yorker" geht es um Leute auf Long Island, die am liebsten jedem ihre Probleme vorjammern. Mit Ausnahme des letzten Beispiels, sind all diese Stories eigentlich nicht mehr für eine Veröffentlichung geeignet, da sie sich alle längst selbst überlebt haben. (Aus irgendeinem unerfindlichen Grund kann "The New Yorker" gar nicht genug Stories von jammernden Long Islandern bekommen.) Selbst die überraschende Wendung der ältesten Kamelle ist dort schon etliche Male erschienen.

Es heißt - mit einiger Berechtigung -, dass es keine wirklich neuen Ideen gäbe. Ich habe mehr als einmal eine ganze Story geschrieben, die auf etwas basierte, von dem ich dachte, dass es verblüffend neu und origenell sei, einzig um später herauszufinden, dass ich bereits ganze Bücherregale mit ähnlichen Themen hätte füllen können. Dennoch gefällt mir der Gedanke, dass mein Zugang zu diesen Ideen bisher immer noch unterschiedlich und neu genug war, um damit durchzukommen. Es gibt keine klare Grenze zwischen dem neuen Zugang zu einer alten Idee und dem reinen Wiederholen eines längst totgeschriebenen Themas. Aber Du solltest zumindest versuchen, zu vermeiden, über einen Schriftsteller zu schreiben, der über einen Schriftsteller schreibt, der wiederum über einen Schriftsteller schreibt, der sich in der Midlife Crisis befindet. Ab einem gewissen Punkt könnte selbst "The New Yorker" sagen, daß es genug ist.

Motivfehler und Resultate

Diese Fehler umfassen die Kunst und Wissenschaft, jener Frage nachzugehen, warum Leute bestimmte Dinge tun, oder warum sich bestimmte Dinge ereignen, woraus sich natürlich die Frage ergibt, was sich als Resultat der Gedanken und Ideen eines Autors insgesamt für eine Story ergibt.

9. Die Verwechslung der Motive des Autors mit denen der Story-Figur

Deine Story-Figur möchte am liebsten nach Hause gehen und in ihrem eigenen Bett schlafen. Du, der Autor, möchtest deine Hauptfigur selbstredend dort haben, wo in deiner Story gerade die Hölle losbricht. 
Zweifelsohne hast du hinsichtlich des Handlungsverlaufs auch einen guten Grund dafür, Deine Figur gerade jetzt an den Rand eines brodelnden Vulkankraters zu senden. Aber hat auch deine Figur einen guten Grund? 
Dein Handlungsverlauf mag es erfordern, daß sich deine Heldin in den schäbigen Gangster verliebt - aber hat sie nicht mehr Verstand? Liegt es überhaupt in ihrem Charakter, einen solchen Kotzbrocken attraktiv zu finden?
Betrachte das Ganze einmal von einer anderen Seite. Du bist Wissenschaftler in einem Labor, der Ratten in einem Labyrinth beobachtet. Du planst, sie nach dem Experiment zu töten und zu sezieren, um herauszufinden, inwieweit das Lernen im Labyrinth ihre Gehirnchemie beeinflusst hat. Aber "dein" Plan ist nicht der Grund für die kleine Ratte, durch das Labyrinth zu laufen. Die arme kleine Ratte ist nämlich einzig auf der Suche nach einem Stück Käse. Beide, sowohl Autor als auch Romanfigur, müssen einen Grund für jede einzelne Handlung in einem Buch haben. Oftmals, um nicht zu sagen, meistens, werden ihre Motivationen nicht übereinstimmen.

 

10. Das Versäumnis, sich mit Konsequenzen auseinanderzusetzen

Hierfür ein wesentliches und erst vor kurzem vorgefallenes Beispiel: Einer meiner Studenten schrieb eine Story, die in einer kurz vor dem Kollaps stehenden Welt spielte, in welcher die US-Regierung aufgehört hatte zu existieren. Wichtige Punkte des Industrie- und Beförderungswesens existierten ebenfalls nicht mehr, und die einzige Quelle von Recht und Ordnung lag in kleinen lokalen Lehenswesen. Gleichzeitig jedoch ließ die Studentin ihre Figuren Papiergeld verwenden. Eine Sache, die so niemals funktionieren konnte.

Das Versäumnis, sich mit den Konsequenzen einer Story-Idee auseinanderzusetzen, hat mit mehr als nur schriftstellerischer Technik zu tun. Wenn du eine Story über jemanden schreibst, der in einem Waisenhaus aufgewachsen ist, und diese Figur zu einem großen Familienfest eines Freund gehen lässt, wird sich der Background dieser Figur sehr wohl auf ihre Reaktionen auswirken, wenn sie ein Haus voller Enkel und Großeltern sieht. Es wird verdammt merkwürdig wirken, wenn diese Figur nicht einige massive emotionale Reaktionen erlebt, hinsichtlich eines Familienlebens, dass sie selbst so nie erlebt hat. So etwas kann sehr subtil wirken, wie ein Stadtmensch, der eine Sprache und Metaphern benutzt, die einzig einen Sinn ergeben, wenn du selbst "vom Lande" kommst.
Science Fiction und Fantasy sind natürlich besonders gut für solche unbeabsichtigten Entwicklungen geeignet. 
Hier noch ein anderes Beispiel, welches unglücklicherweise in Druck ging: Ritter in altertümlichen Rüstungen gehen an Bord eines Sternenschiffes. Eine hochtechnisierte Zivilisation, die über hochentwickelte Maschinen verfügt, funktioniert durch nichtausgebildete Sklavenarbeiter. Man bedenke: Eine Welt der kybernetischen Verbindungen, in der jedermann zu jederzeit in beliebiger Gestalt auftreten kann ... und gerade dort laufen Leute in mittelalterlichen Rüstungen herum?

Wenn du eine Story schreibst, in der alle Gesetzestreuen oder Richter erschossen werden, wer wird dann noch den Fall untersuchen, wenn die Schuldigen vor Gericht gebracht werden? 

Frage nicht nur einmal nach dem "Was wäre, wenn ...?", sondern hinterfrage auch deine Antwort auf dieses "Was wäre, wenn ...?" Und dann hinterfrage wiederum diese Antwort.
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Entwicklungsfehler sind Fehler, die während des Planungsprozesses einer Geschichte entstehen. Sie sind auf Seite 432 Deines Manuskriptes schwer zu beheben. Je näher Du der allerersten leeren Seite bist, wenn Du mit Planungsproblemen zu tun hast, um so leichter werden Dir entsprechende Änderungen fallen. 

11. Schlechte Planung

Nachdem ich mich durch Hunderte von unfertigen Manuskripten gewälzt und mit ebenso vielen Studenten, die mit ihrer Story nicht weiterkamen, gesprochen habe, bin ich zu dem Schluß gelangt, daß schlechte Planung, das Versäumnis, die Entwicklung einer Story im voraus auszuarbeiten, die Hauptursache dafür ist, daß angefangene Stories nicht beendet werden.

Zum Teil liegt es auch daran, daß die sogenannte "Inspiration" total überschätzt wird. Wir alle haben die Stücke und Filme gesehen, und auch die Bücher gelesen, in denen ganz plötzlich die große Erleuchtung über einen Autor kommt, und ihn beflügelt, in einer Tour eine gute Idee nach der anderen zu produzieren und so einen genialen Roman in einer einzigen Nacht zu schreiben. Das ist natürlich kompletter Blödsinn. Ich benötige im Schnitt sechs bis zwölf Monate für ein Buch. Würde ich hinsichtlich des Schreibens ähnlich wie in den obengenannten Büchern und Filmen inspiriert, bekäme ich während einer solch kreativen Nacht sicher einen Herzinfarkt. Der kluge Autor baut vor, in dem er wachsam ist, sich zwischendurch Notizen oder einen mentalen Vermerk macht, oder auch - wenn es sein muß - um zwei Uhr morgens eine gute Idee ins Diktiergerät spricht, damit sie bis zum morgen nicht vergessen wird. Diese schriftlichen und mündlichen Notizen und Kritzeleien eignen sich nämlich hervorragend, um Inspirationen nicht verloren gehen zu lassen.

Dieser Kurs beispielsweise basiert ebenfalls auf solchen geschriebenen oder gesprochenen Notizen, die über einen längeren Zeitraum hinweg von mir gesammelt und festgehalten wurden. Und nur diese Notizen erlaubten es mir schließlich, dieses Essay an einem einzigen Tag herunterzuschreiben. Ich hatte also auf einmal die Zeit und all diese Notizen, und ich wußte, was ich damit zu tun hatte. (Nichtdestotrotz bin ich immer wieder mal zu diesem Essay zurückgekehrt und habe ihn gut ein halbes Dutzend Mal überarbeitet, und zwar jedesmal, wenn ich etwas Neues dazugelernt hatte, oder ihn den Bedürfnissen eines anderen Unterrichtskurses angepaßt habe. Habt also keine Angst vorm Überarbeiten.)

Um zu den Bedürfnissen eines Romanes zurückzukehren: Fasse den Plot in seinen einzelnen Elementen zusammen, skizziere die Figuren, die voraussichtlich eine wichtige Rolle spielen werden. Arbeite auch die Geographie bzw. Umgebung und auch die ganze geschichtliche Entwicklung Deiner Story aus. Wichtig ist vor allem, daß Dir das Ende Deiner Story klar vor Augen ist, noch bevor Du mit dem eigentlichen Schreiben anfängst. Kenne das Ziel Deiner Story und Du wirst dorthin finden. Aber laß Dich auf gar keinen Fall von Deinen schriftlich und mündlich festgehaltenen Aufzeichnungen und Ideen festlegen und gängeln, oder von der Eigendynamik der Story, die diese früher oder später entwickeln wird, mitreißen. Die Zusammenfassung eines Plots, wie ich sie Dir empfehle, hat nichts mit einem Konstruktionsplan gemein, in dem alles sklavisch feststeht und aufs genaueste ausgeführt werden muß, damit die Story nicht zusammenbricht, sobald man auch nur eine einzige Position verändert. Deine Plot-zusammenfassung ist vielmehr eine Art Übersichtsplan, eine Art Straßenkarte, Die Dir zeigt, wo Du Dich gerade befindest und wo Du hingehen willst. Deine Zusammenfassung wird Dir also von vielen möglichen Wegen jenen hervorheben und skizzieren helfen, der Dich letztendlich auch zum Ziel bringen kann. Selbstverständlich kannst Du Deine Richtung ändern oder sogar einen neuen Bestimmungsort wählen ... oder sogar einen neuen Ausgangspunkt. Aber Du wirst nichts von alldem tun können, wenn Du dir nicht vorher einen Überblick über das "Storyland" verschaffst, in dem Du reist. Es wird nur dann Punkte für einen Richtungswechsel geben, wenn Du Dir darüber im klaren bist, wo du Dich gerade entlangbewegst.

12. Lass die Story sich nicht selbst entwickeln

In einer meiner Kurzgeschichten zum Beispiel, erschien genau jene Szene, die mich überhaupt auf die Idee zu der Story brachte, niemals im fertigen Text. In einem meiner Romane endete unter anderem eine Szene, die ich für Kapitel 1 geplant hatte, als Beginn für Kapitel 7. In einem weiteren Buch wurde aus einem Charakter, der als Nebenfigur angelegt war, eine zentrale Figur der Story. Wie Du siehst, ist Planung wichtig, aber sie sollte Dich nicht in Deiner Phantasie einengen. Anders ausgedrückt: Wenn Du Die ganze Story, noch bevor Du mit dem Schreiben anfängst, bis ins kleinste unveränderliche Detail kennen würdest, wäre das Schreiben eines Romans eine verdammt langweilige Sache. Sei also möglichst darauf vorbereitet, die neuen Wege zu erforschen, die Dir Deine Story während des Schreibens bietet. Aber übertreibe es damit nicht.

Fehlerhafte Präsentation

Hier beschäftigt uns die Frage, welche Informationen für eine Szene wirklich wichtig sind, welche Details hineingehören und welche man besser weglassen sollte.

13. Falsche Exposition

Typischerweise, wenn auch nicht immer, geschieht dies zu Beginn einer Story. Anstelle von Aktion oder der eigentlichen Geschichte bekommen wir als Leser massenhaft Background, und den auch noch aus keiner bestimmten Perspektive. Wir werden erschlagen mit einer Art enzyklopädischem Einstieg in Form von endlosen Fragen. Aus einigen Gründen neigen gerade Fantasystories besonders zu diesem Schwachpunkt. Die Story beginnt meist mit einer ausladenden Erklärung darüber, warum die Burg gerade dort steht, wo sie steht, und wer all die Ahnen des derzeitigen Duke waren, und wie der magische Juwel mit seiner Kraft erfüllt wurde, um dann schießlich gestohlen zu werden. Den Rest des Buches verbringen wir dann mit der Suche nach dem Juwel oder der Karte.

Wie in dem obengenannten Beispiel ist das meiste, was in solch darstellende Erzählgeschwülste eingeht, nichts weiter als hübsches aber unnötiges Gefasel. Alle Burgen und Schlösser wurden irgendwann einmal erbaut, alle Herrschenden haben irgendeine Sorte von Vorfahren oder Amtsvorgängern, alle "Macguffins" (das ist Alfred Hitchcocks Begriff für das magische Juwel oder das geheime Dokument oder überhaupt das Ding, um welches sich die Story dreht) sind irgendwo bedeutungsvoll, und wenn sie nicht gerade außerhalb des Besitzes unseres Story-Helden wären, gäbe es schlicht und ergreifend auch gar keine Story. Vieles von all diesem Background kann tatsächlich vorausgesetzt werden, oder hier und da während des Schreibens in die Story eingewoben werden, was immer noch besser ist, als zu Beginn des Romanes alles auf einmal hervorquellen zu lassen.

Die einzigen Informationen, die inhaltlich für Deine Story wirklich wichtig sind, sind jene, die ein schlichtes Ja als Antwort auf die folgenden Fragen haben:
1. Ist diese Information für den Leser interessant?
2. Hat diese Information etwas Wichtiges mit der Story zu tun? (Es spielt keine Rolle, ob es für irgendeine andere Story lebenswichtig ist, die sich 300 Jahre vor Beginn Deiner Story ereignete.)

Hin und wieder habe ich mich selbst dabei ertappt, wie ich versucht war, meinen Büchern große historische Bedeutung und Lehre einzuflößen. In einer solchen Situation fand ich heraus, daß es die Sache weitaus interessanter machte, wenn ich das "bedeutungsschwere" Ideenmaterial in den Kopf eines Charakters packte und diesen Charakter dann in Form von Fragen über die "Problematik" nachdenken ließ. Überdies enthüllte ich dadurch auf elegante Weise die Meinung und das Denken des Charakters zu diesem Punkt, was dem Charakter wiederum Tiefe gab. Zu einem anderen Zeitpunkt konnte es sein, daß ich genau diese Problematik plötzlich als bedeutungslos erkannte und komplett herauswarf. Warum Bedeutung in etwas hineinlegen, wo es bedeutungslos ist?

Ein Tip zum Thema "Ausschneiden", "Einfügen" und "Auswechseln" von Textpassagen im modernen Computerzeitalter: Tu es! Habe keine Angst davor, kräftig am Text herumzuschneiden oder zu ändern. Sichere das Original und mache Dir eine Kopie davon. Wenn Du Dein Original gesichert hast, hast Du die Gewißheit, daß Du alles mit der Kopie tun kannst, was Du möchtest, und trotzdem jederzeit zu Deinem Original zurückkehren kannst, ohne Deine unsterbliche Prosa dabei zerstört zu haben. Wenn Dir die erste Kopie mit den Änderungen nicht gefällt, kannst du immer noch eine zweite Kopie vom Original anfertigen und es nochmal mit dem Überarbeiten versuchen.

14. Hintergrundwissen, das nicht zu Papier gebracht wird

Dies ist zwar ziemlich grundlegend, aber ein weit verbreiteter Fehler. In kürze möchte ich es einmal so ausdrücken: Du, der Autor, hast eine so komplette und detaillierte Vorstellung von den einzelnen Elementen Deines Romans, daß Du leicht annehmen könntest, Dein Leser verfüge ebenfalls über dieses Wissen. Und deshalb könntest du sehr leicht dort die Beschreibung eines Platzes oder einer Person versäumen, wo Du sie selbst perfekt vor Deinem geistigen Auge siehst. Die einzige Methode gegen solche Versäumnisse vernünftig vorzugehen, besteht darin, die Szene, nachdem sie beendet ist, eine Weile liegen zu lassen, bzw. sie eine Woche oder einen Monat später noch einmal zu lesen, um ihr dann, wenn nötig, die richtige Perspektive zu geben. Im Prinzip ist es ganz einfach: Füge hinzu, was Du bisher weggelassen hast.
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15. Selbstgefälliges Abschweifen

Gerade weil Du an etwas Bestimmtem besonders interessiert bist, heißt das noch lange nicht, daß es auch in die Story gehört. Einer meiner Studenten würgte jede seiner Stories ab mit einer absolut nicht zur Sache gehörigen Hetze gegen die Regierung, die Psychotiker dazu mißbraucht, stimmungsverändernde Drogen zu nehmen. Ich sagte ihm, wenn er dermaßen interessiert an diesem Thema sei, solle er eine eigenständige Story daraus machen und dieses Thema erst einmal ganz aus seinen Gedanken herausnehmen. Die Ideen und Gedanken, die er dabei entwickle, könne er dann später in seinen anderen guten Stories an ganz anderen Stellen verwenden. Und vielleicht helfe ihm diese Art der Selbstmedikation, sein storytechnisches Problem diesbezüglich in den Griff zu bekommen.
Gerade wenn Du sechs Monate damit verbracht hast, Bonsais zu studieren, heißt das nicht, daß Du fünf Seiten übers Baumschrumpfen in Deine Japan-Saga einbauen sollst. Verliere Dich nicht auf 23 Seiten mit storytechnischen Belanglosigkeiten, nur weil Du sie interessant findest. Wenn es die Story nicht vorantreibt, wenn es einfach nicht in diesem Umfang in die Story hineingehört, laß es draußen! 

16. Der Irrtum, der kein Irrtum ist

Ich weiß nicht mehr, wie oft ein Student mir schon erklärt hat, warum etwas, das keinen Sinn macht, doch einen Sinn macht, wenn ich nur erst einmal die Informationen auf Seite 74 zum Thema XYZ gelesen hätte, oder wenn ich zumindest (wie der Autor) ein Experte für "hycogemische Enzyme" wäre. Ob die Informationen des Autors jetzt richtig sind oder nicht, spielt hierbei gar keine Rolle. Denn die Frage ist, ob die Informationen sich an dieser Stelle im Roman richtig anfühlen oder falsch. Ein scheinbarer Fehler ist ein Fehler, weil er nämlich auf den Leser exakt den gleichen Effekt hat wie ein wirklicher Fehler. 
Genau solch ein Fehler läßt den Leser sein Vertrauen in die Story verlieren, verwirrt ihn und macht ihn ärgerlich, und nicht zuletzt zerstört er auch die Bereitwilligkeit des Lesers, sich von der Spannung der Story mitreißen zu lassen ("suspension of disbelief"). Auf diese Art "falsch zu schreiben", die Story also mit einem Zuviel an Informationen zu überladen, hat eben genau diesen unerwünschten Nebeneffekt auf den Leser.
Aber wenn wir schon einmal bei dem Thema der Überdosierung von Nachforschungen in einer Story sind, sollte ich auch erwähnen, daß es ebenso schlecht ist, fehlerhaft nachzuforschen, beziehungsweise es nicht gewissenhaft genug zu tun. Setze ruhig voraus, daß Deine Leser über ein gewisses Maß an Wissen verfügen, und daß einige von ihnen sehr wohl sehen werden, wo Du fehlerhaft recherchiert oder gearbeitet hast.
Hier nur ein Beispiel aus meiner persönlichen Erfahrung: Science Fiction- und Fantasy-Autoren scheinen eine Menge Stories zu schreiben, die mit Höhlen zu tun haben. Da ich gerne in Höhlen gehe und die meisten dieser Stories jedes verdammte Detail falsch wiedergeben, nervt mich das wirklich. Höhlen in der Fantasy scheinen alle luftig zu sein, gut beleuchtete Orte voller perfekter marmorner Treppenhäuser und Adern von purem Gold (welche generell nicht in Kalkstein gefunden werden, wo sich für gewöhnlich Höhlen bilden). Wenn mich eine Story in eine Höhle wie diese führt, frage ich mich jedesmal: Wo ist der Schlamm? Wo ist die Dunkelheit? Wo ist die feuchtkalte und dünne Luft? Wo sind die losen Steine auf dem Boden, über die man stolpern kann, der verwitterte Geruch und die Fledermäuse? Selbst wenn der Autor seine unrealistische Darstellung gut rübergebracht hat, ist es für die Glaubwürdigkeit der Story zu spät. Wie dem auch sei, irgendwann bin ich zu der Einstellung gelangt, daß es einem Autor andererseits nicht guttut, fünftausend Seiten Informationen über die Prinzipien der natürlichen Höhlenformationen in glühendem, erzführendem und metaphorischem Fels zu haben. Ein Zuviel ist ebenso fatal wie ein Zuwenig.
Ich versuche mir stets vor Augen zu halten, daß jemand mit mehr Wissen meine Stories lesen könnte. Wenn ein Detail meiner Story mit begründetem Fachwissen kollidiert, werde ich versuchen, meine Variante in ein oder zwei Sätzen zu erklären, oder zumindest die Existenz eines allgemein zulässigen Wissens einräumen. Das läßt den Leser letztendlich wissen, daß ich allgemein bekanntes Wissen berücksichtigt habe. Es beruhigt den Leser, bewahrt ihn davor durch meine Fehler irritiert zu werden, und verhindert schließlich, daß ihn die Story verwirrt. Kurzum: ich recherchiere ein wenig, und versuche beide Fehler zu vermeiden, ein Zuviel ebenso wie ein Zuwenig.

17. Schreiben, um zu beeindrucken anstatt zu kommunizieren

Ich bin überzeugt, daß dies zu einem großen Teil auf das Schreiben in Schule, Verwaltung und Wirtschaft zurückzuführen ist. Wir glauben, immer und immer wieder, unsere Vorgesetzten oder unsere Leser mit unserem Wissen und Wortschatz beeindrucken zu müssen, wie bedeutend wir doch einen Gegenstand erscheinen lassen können. Geht die Bedeutung selbst in solch einem Orkan von Kauderwelsch verloren, umso besser. Wenige Leute haben jedoch den Nerv zuzugeben, daß sie nicht wissen, was der Autor überhaupt meint, und wenn der Autor dann auch noch selbst unsicher ist, kann so ein bißchen bürokratische Verschwommenheit gut verbergen, was er nicht weiß.
Unweigerlich geht jedoch etwas verloren, wenn die Dinge zu pompös dargestellt werden. "Zähle niemals Deine gefiederte Nachkommenschaft, bevor die Inkubationszeit vollendet ist" trifft es nicht ganz so wie "Zähle Deine Hühner nicht bevor sie ausgebrütet sind". Mach Deine Arbeit auf gar keinen Fall schlecht, ganz gleich unter welchen Umständen; warum solltest Du Dich freiwillig umständlich ausdrücken?
Hier eine gute Faustregel: Gebrauche die kürzesten Wörter und die einfachsten Satzstrukturen, um den Inhalt, den Du ausdrücken willst, darzustellen. Und eine Randbemerkung: In diesen dunklen Tagen stecken wir tief im Dschungel des politisch korrekten Wortgeklingels. Ignoriere den Trend. Sage, was Du meinst, und nicht etwas, von dem Du denkst, jemand könnte glauben, daß Du das gemeint hast. Es gibt Zeiten, in denen Du jemandem auf die Füße treten möchtest. Obwohl es nicht viel darüber zu sagen gibt, wenn es um das unnötige Verletzen von Menschen geht, so ist die Idiotie der "Political Correctness" doch komplett aus dem Ruder gelaufen. Mein Lieblingsbeispiel für diesen Unsinn ist folgender Ausdruck: "vorübergehend körperlich leistungsfähig", bezeichnet all jene Leute, die unfairerweise gerade keine Behinderung haben. Dieser Ausdruck wurde in schrecklicher Ernsthaftigkeit gebraucht. Nett, nicht wahr?!

18. Experimentelles Schreiben

Jemand, der dies alles liest, könnte leicht denken: "Ha! Mr. Ich-weiß-alles sagt, man soll all diesen Regeln folgen. Ich werde eine Story im zweiten Futur und in der zweiten Person schreiben, in der alle Personen namenlos und alle Spezies nicht festgelegt sind. Die Handlung wird sich gänzlich aus sich ineinanderfügenden Rückblenden zusammensetzen, ich werde das ganze Ding so weit treiben wie ich will, und ich werde alles hineinpacken, was ich will, egal ob es der Story etwas bringt oder nicht."
Einmal warf ich den Begriff der "flying pigs" während einer meiner Unterrichtsstunden ein, wobei ich bewußt mit total absurden Handlungselementen operierte. Als ob die Schüler mir zeigen wollten, daß es trotzdem funktionieren kann, kam die Hälfte der Studenten mit "Flying-Pig-Stories" zurück. Einige davon waren sogar nicht einmal übel. Mit einer Ausnahme konnte jedoch jede einzelne Story durch das Entfernen des "Flying-Pig-Elements" entschieden verbessert werden. Aber es ist schon ein verdammt lausiger Grund, eine Story zu schreiben, nur um das zu zeigen. Wir Leser sind nicht daran interessiert, zu sehen, wie schlau du bist, Autor. Wir wollen einfach nur eine gute Geschichte lesen.
Noch eine Erfahrung: Eine Weile darauf kam ich mit einer Freundin aus dem Theater und sagte zu ihr: "Das war kein experimentelles Theater ... es war gut, und es hat funktioniert."
Im Theater, wie beim Romanschreiben, haben wir den Mythos des noblen Scheiterns von Künstlern entwickelt. Künstler mühen sich endlos ab und produzieren eine Arbeit so dicht, so kultiviert, so brillant, daß kein Mensch mehr versteht, worum es überhaupt geht, und dadurch wird diese Arbeit dann - sehr zum Erstaunen der Künstler - von der Kritik gemieden und erst recht von der Öffentlichkeit. Der Künstler weiß natürlich, daß seine Arbeit brillant ist. Alle anderen sind jedoch arme Narren.
Sehr selten ist dieser Mythos des Noblen Scheiterns nämlich wahr. Es ist weit besser für einen Künstler und Autor ein Zuviel an technischen Unzulänglichkeiten, Selbstzurschaustellungen und unzusammenhängendem Gefasel zu vermeiden. Was bringt es, am Ende nur das Versagen der eigenen Arbeit, versteckt hinter diesem Mythos, hinnehmen zu müssen. 
Schlecht zu schreiben, läßt einen Autor dumm dastehen. Bist Du aber der unverstandene Künstler, dann ist das so cool, wie eine Basballkappe verkehrt herum zu tragen.

Schlusswort

Keine der Regeln, Ideen und Theorien, die ich in diesem Essay anbiete, ist eigenmächtig und willkürlich gewählt. Es gibt gute Gründe für jede einzelne Regel, Idee und Theorie. Alle basieren auf meiner eigenen Erfahrung von viel zu vielen unveröffentlichten Manuskripten. Auf der einen Seite ist keine dieser Regeln universell, und ich habe zugegebenermaßen die meisten selbst schon oft genug gebrochen. Aber auf der anderen Seite bin ich, mehr als mir lieb ist, immer wieder zurückgekehrt, um stellenweise Veränderungen an meinen Stories vorzunehmen und diesen bewährten Regeln zu folgen.
Kurzum: Verliere dich nicht in experimentellen Formen und Stilen, bevor du nicht die Basisregeln beherrschst.
Eine letzte Faustregel: Begreife die Regeln und du wirst wissen, wie und warum du ihnen folgst, bevor du beschließt, die ein oder andere zu brechen.
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