Werkstait

erk und Kreativitat

sind gleichwertig>® -

FILMBULLETIN: Sie sind in den USA ein
anerkannter HReferent und gefragter
Seminarleiter zur Thematik der Story
Structure im Film. in Europa kennt
man Sie — ausser von einigen Veran-
staftungen in {talien oder Deutschland
— noch kaum. Wie ist |hr Verhilinis
zum Film in der Alten Welt?

ROBERT MCKEE: Ich bewundere die
Meister des italienischen Films, wie
Antonioni oder Visconti, aber auch die
fFranzcsen, wie Godard oder Truffaut,
Ihre Arbeiten haben mich immer sehr
beschaftigt.

FILMBULLETIN: Wenn Sie mit einem
theoretischen und praktischen An-
satz, der klar vom amertkanischen
Film und von amerikanischen Erzahl-
strukturen beeinflusst ist, auf europi-
ische Studenten treffen, begagnen Sie
auch einer anderen Mentalitdl. Wie ge-
hen Sie damit um?

ROBERT McKEE: Eigentlich ist die Si-
tuation paradox. Meine Veranstaltun-
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gen sind sehr gut besucht, man will al-
les {iber amerikanisches Filmschatfen
erfahren. Auf der anderen Seite stelle
ich aber immer wieder eine massive
innere Abwehr fest. Das hingt mdgli-
cherweise damit zusammen, dass die
Thernatik, die ich vermittie, und die Art
wie ich es tue, ungewdhnlich ist. Ich
glaube, dass man in Europa im kinst-
lerischen Bereich und speziell beim
Drehbuchschreiben, gegenltiber Struk-
turmodellen skeptisch ist. Salopp ge-
sagt: Man wartet lieber auf die Einge-
bung, eine spantane Inspiration, den
sprichwdrtlichen Musenkuss. Deshalb
muss ich meine Zuhdrer erst davon zu
iberzeugen versuchen, dass auch der
Film eine sehr komplexe Kunst ist, die
nur durch die Verbindung von Hand-
werk und Muse zum Blithen kommt.

in der klassischen Musik wird sich nie
ein Komponist an den Fliigel setzen
und auf die gditliche Eingebung war-
ten. Er wird die Lehren und abstrakten

Prinzipien der Musik bereits kennnen,
wissen, was eine Tonleiter ist, was
Harmanien sind. Einem Komponisten
ist bewusst, dass zwischen seinen
Ideen, Vorsiellungen und der Musik
ein tnstrument steht, das er genau
kennen und beherrschen muss. Die
Musik, die er kreieren will, steckt in
diesem Instrument, aber er muss die
Schidssel haben, sie hérbar werden
zu [assen.

FILMBULLETIN: Dann wire, im Ubertra-
genen Sinne, der Flige! des Komponi-

< sten {lr den Screenwriter ein leeres

Blatt Papier? .

ROBERT McKEE: Beim leeren Blatt Pa-
pier und einer Schreibmaschine be-
ginnt bereits das Missverstiandnis.
Viele der potentiellen Autoren glau-
ben, einer fruchtbaren Arbeit stiinde
nun nichts mehr im Wege, denn sie ha-
ben das Werkzeug, schreiben k&nnen
sie ebenfalls, ausserdem kennen sie
unzéhlige Filme und Blcher. Leider



Ubersehen sie, dass zwischen ihren
Ambilionen und der Kunst immer
noch ein Glied fehit: das Instrument
Erzahistrukiur,

In meinen Kursen soll deulfich werden,
dass es bei der Erzdhistrukiur um
Charaktere, um Ablaufe, um Zusam-
menhénge geht. Nichts davon ist in

der Realitédt sichibar ~ es wird erst im

Film sichtbar werden.

Ein wichtiges Element meiner Tatigkeit
ist auch, den Vorgang des Schreibens
Zu entmystifizieren. Wer serids an gin
Projekt herangeht, weiss, dass inspi-
ration, Vorstellungskraft, Phantasie
nicht einfach per se da sind. Abwarten
hilft nichts. Es flhrt hdchstens dazu,
dass klassische Klischees immer wie-
der neuaufbereitet werden. Was Not
tutist dies: Die beiden Gehirnhalften —
um ein Bild zu gebrauchen — missen
parallel arbeiten, sich ergénzen, um
durch einen Effort etwas Eigenes zu
produzieren. Dazu bedarf es der
grundlegenden Einsicht: Klare Kon-
zepte kann nur derjenige entwickeln,
der sich Uber die Regeln des Hand-
werks im Klaren ist. Er muss lernen,
seine Vorstellungskraft optimal zu nut-
zen, sie in eine erzahlerische Struktur
einzubringen. Nur dann entstehen mit
Hilfe der Inspiration einleuchtende,
funktionierende Geschichten.

FILMBULLETIN: Wie rmuss man sich die-
sen Prozess der Ideenfindung vorstel-
fen?

ROBERT McKEE: Bestimmi nichi so,
wie mancher denkt. Wir alle kennen
Leute, die der Meinung sind, man
miisse nur lange genug durch die
Strassen spazieren cder unter der Du-
sche stehen, damit die grossartige
Eingebung sich einstellt. Was dabei
herauskommt, ist meistens Tagtrdu-
merei, und die Hofinung aul brauch-
bare Resultate entpuppt sich als from-
mer Wunsch. Endgiltig klar wird das
Manko spétestens dann, wenn der
Betreffende zuhause an seinem
Schreibtisch  sitzt und feststeilen
muss, dass nichis Ubrigbleibt als
«3hits,

FILMBULLETIN: Sie sagten, dass es Ih-
nen wichtig sei, das Schreiben zu ent-
mystifizieren. Kdnnten Sie dazu noch
etwas priziser werden? .
ROBERT McKEE: Es gibt eine Tendenz,
und ich giaube in Europa ist sie ziem-
lich verbreitet, Oinge. mil einem
Schleier zu Uberziehen. Oft handelt es
sich um Kinstler, Philosophen oder
Wissenschafiler, die nicht die Fahig-
keiten haben, ihre Absichlen auszu-
dricken. Das einfache Rezept, um
diesen Zustand zu kaschieren, lautet:
Man macht sich selber gross, indem
man dig eigene Aktivilil mystifiziert.

«Amerikanisches Story-
telling ist fundamental mit
den Grundwahrhieiten des
Lebens verbunden»

Somit betreibt man Kunst, Philoso-
phie oder Wissenschaft in einer Weise,
die an eine verschworene Gruppe von
Gleichgesinnten appelliert und sich
darin auslebt. Das Ganze ist jedoch
vor allem ein TAuschungsmandver,
Um auf den Fitm zurGckzukommen:
Wenn Sie Fellinis Werk anschauen,
werden Sie feststellen, dass in seine
ideen viel hineininterpretiert wird, dig
eigentliche Arbeil, die zum Resuitat
gefGhrt hat, aber wenig Beachtung fin-
det.

FLMBULLETIN: Wlrden Sie sagen,
dass es diese Haltung in den USA we-
niger gibt?

ROBERT McKEE: In Amerika und in
Grossbritannien werden echte An-
strengungen unternommen - man
kann sogar von einer Tradition spre-
chen —, kinstlerische Vorgange offen-
zulegen und zu erkidren. Leute mit
grossen Begabungen haben eine Ba-
sis, von der aus sie operieren. Und

diese Basis ist die Kenninis und die
Beherrschung des Handwerks,
Handwerkiiches Kdnnen macht, da-
von bin ich Gberzeugt, finfzig Prozent
des Ganzen aus. Handwerk und Krea-
tivitdt sind gleichwertig, sie bedingen
sich gegenseitig.

FILMBULLETIN: Erkiart das partiell auch
den Eriolg des amerikanischen Films
an sich?

ROBERT McKEE: Warum dominieren
unsere Filme die Welt? Die amerikani-
sche Kultur fasziniet in  hohem
Masse. Vom inhaltlichen Aspekt her
gesehen und genauer auf das Ge-
schichtenerzdhlen bezogen, ist zu sa-
gen: Amerikanisches Storytelling ist
fundamental mit den Grundwahrhei-
{en des Lebens verbunden. Diese wie-
derum sind universal und haben sich
seit Homer oder Shakespeare gehal-
ten; schon diese Autoren haben aus
einer profunden Kenntnis des Lebens
heraus elementare Einsichten und
menschiiche Erfahrung beschrieben.
Bedenken wir zudem, dass in fast al-
len Bereichen der Forschung, der Che-
mie, Literatur, Semiotik, Soziologie
oder Psychologie eine Kernfrage do-
miniert: Wie kénnen wir den Verstand
begreifen lernen?

Der Verstand funktioniert doch nach
erzéhlerischen Gesichtspunkten, wan-
delt Erfahrungen in Geschichien, ver-
webt sie mit Erinnerungen, reiht Ereig-
nisse aneinander. Wenn man sich an
gine Erfahrung erinnert, wird dadurch
die narrative Struktur dieser Begeben-
heit verstarki. Schon tauchen Prota-
gonisten auf, Antagonisten, es entste-
hen Wendepunkte, Umkehrungen; Be-
ginn, Anfang, Ende. Mit anderen Wor-
ten: Wir erfahren Leben in Form einer
Erzahlung, haiten es so in Erinnerung
- oder sehen es in dieser Form voraus.
FILMBULLETIN: Ein Grundmotiv des
amerikanischen Films ist aber vor al-
lem auch, viel Geld einzuspielen?
ROBERT McKEE: Das ist quasi Com-
mon Sense im Filmgeschaft. Alfer-
dings mil ausgezeichneten Stories.
Mit Geschichten, die (berail versian-
den werden, in Asien, in Sldamerika,
im Nahen Osten.

Wenn man indessen die Form zu sehr
spezigfisiert, die Arl der Aussagen ein-
schrankt, dann wird das Publikum im-
mer kieiner. Wenn Sie etwa behaup-
ten, das Leben sei’absurd und sonst
nichts, dann werden Sie nur Zu-
schauer mit einern dhnlichen erzigheri-
schan oder intellektuellen Standard
ansprechen, Deshalb meine ich: Wenn
Sie Filme machen wollen, die interna-
tional erfolgreich sein soilen, dann
milssen Sie die internationale W&h-
rung des Storytelling anerkennen;
missen lernen, die fundamentalen
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Robert McKee

Werkstattgesprach

Wer sich hierzulande in  irgendeiner
Weise mit der Materie des Drehbuch-
schieibens vertraut machen wiil, der
greift wohl zu den Standardwerken von
Syd Field, der gerne auch als Formelge-
ber und Rezepilielarant verstanden wird,
Wer aber ist Robert McKea? Aufgrund
seiner sténdig wachsenden Popularildr,
die er sich mit reichbelrachteten, intensi-
ven, anspruchsvollen DOradageskursen
zum Thema Story Structure im Film erar-
beitel hat, fUr einen Teill der amerikani-
schen Presse immerhin «The Screen-
writer Guru» schigchthin. Jedes Jahr be-
suchen in Los Angeles, New York, Rom
oder Minchen rund 2000 Barufsieute
aus der Filmbranche oder der Mediens-
zene Gberhaupt diese Veranstaitungen.
McKee, der seine Denkmodelle direk:.
unmittelbar und rhetorisch brillant ver-
mittelt, ist so etwas wie ein praktischer
Theoretiker, oder ein theoretischer Prak-
tiker. Bestens vertraut mit den Gesetzen
der US-Filmindustrie und den Proble-
men derer, die sie mit Material beliefern.
McKee stammt aus dem Mittleren We-
sten, wuchs in Detroit auf, studierte an
der Universitdt von Michigan Literatur
und Theater und schloss mit dem «Ma-
sters Degree» ab. Im Anschluss daran
absoivierte er ein Filmstudium und pro-
movierte mit einer Dissertation zur Frage
narrativer Strukiuren. Daneben arbeitste
er als Schauspieler und Regisseur fiir
verschiedene Theater, auch in New York.
Als Dreissigjahriger baute er sich dann
eine Karriere in der Fimbranche aui,
wurde Reader bei United Artists und der
Tv-Station NBC und verfasste als Autor
Orehbdcher, etwa fir die Erfolgsserien
CCLUMBGO und QUINCY. Heute leitet er,
neten seiner privaten Dozententétigkeit,
ene Entwicklungsgruppe fir Fimpro-
jekte junger Autoren, verfolgt eigene
lceen und arbsiiet an einem Sachbuch.
Wir haiten Gelegenheit, einen Robert-
dcKes-Kurs in Wastwood, Los Angeles
zu besuchen. Und wurden konfrontiert
mit einer unmittaibaren, direklen, heraus-
iordarnden Lehrmethode, die einer ge-
nau lesigelegien Dramaturgie folgt. Und
wir trafen acl einen Dozenten, der intel-
lekiuelien Scharfsinn zuweilen mit einem
jovial-poiemischen Witz zu verbinden
WEISS,
McKee verfichl die angelséchsische Tra-

ftion des £rzénlens, dis auch kompii-
zierie Sachverhalte verstindlich ausein-
anderdividiert, mit markigen Beispisien
wiirzt und mir Pointan immer wieder aul-
lackert. Die beiden ersten Kurstage fih-
rEn ein in die Problematik des inneren
Baus siner Filrmgeschichie, wobei asso-
ziativ und unversiallt dber die Filmgenres
hinweg, die einzslnen Punkie illustriert
werden. Der lgizte Tag bringt ¢ann eine
Seene-fir-Szene  Bewachiung  eines
Fiimidassikers, in unserem Fall Curtiz'
CASABLANCA, zwecks Uberprifung des
McKee'schen Basters.

Michael Lang
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«Amerikanische Filme-
macher haben verstanden,
dass es in allen Bevdilke-
rungsschichten sensitive,
intelligente Menschen gibt»

Prinzipien menschlicher Erfanrung zu
respektieren.

ch bin (berzeugt, dass die Ge-
schichte aus einem schweizerischen
Bergdorf in einem chinesischen Dorf
verstanden werden kann: Armut ist Ar-
mut, Lebenskampf ist Lebenskampi.
Ich pladiere dafile, dass man sich tradi-
lioneller Werte erinnert und sie —
selbstverstandlich variiert — weiter-
gibl. Werte, die sich im Laufe der Zeit
nicht ver&ndert haben, soliten respek-
tiert werden. In etlichen europdischen
Filmen habe ich lauter Fragezeichen
gesehen und glaube, dass zuweilen
die suropdischen Filme das Publikum
nicht respekiieren,

FILMBULLETIN:  Welches Publikum?
Wie muss man sich dieses vorstellen?
ROBERT McKEE: Das Pubiikum basteht
aus einer Vielzaht von Schichten, aus
blrgerlichen, intellektuellen, armen,
wohlhabenden Zuschavern. Dabei
geht es Oberhaupt nicht um intellek-
tuelle Vorzlge. Das Publikum will eine
gut erzdhlte Geschichte sehen, die in
irgendeiner Form (berhdht, was im

realen Leben zu erfahren ist. Im euro-
paischen Film besteht aber die Naij-
gung, hauptsichlich mit Blick aurf
Gieichgesinnte oder die zu erwar-
tende Kritik zu arbeilen. Und dabei
fehlt dann die Leidenschaft, die dem
Einzelnen eine Sehnsucht ins Herz
setzt.

Amerikanische Filmemacher haben
verstanden, dass es in allen Klassen
der Bevdikerung sensitive, intelligente
Menschen gibt. Niemand soll eine
Qualifikation vorweisen missen, wenn
er ein King betritt, Aber er hat das
Recht auf eine gute Stery!
FILMBULLETIN: Sie vertrauen aiso auch
auf den natiirlichen Instinkt des Publi-
kums? '

ROBERT McKEE: Nehmen Sie zwei Sai-
spiele. Bab Reiners STAND 8Y ME ist
ein einfacher Film, nicht aufwendig,
bescheiden produziert, aber die Zu-
schauer sind hingegangen, mehrmals:
er hat in den USA Gber 150 Millionen
Dollar eingespielt. Weshalb? Weil man
instinktiv sp(irt, dass da etwas Wichtj-
ges passiert, weil man unmiitelbar ins
Innere dieser Kinderwelt vorstossen
kann. Man ist beriihrt und das Ganze
macht Sinn. Ahnlich ist es in den USA
dem schwedischen Fiim MY LIFE AS A
DOG ergangen: das Publikum hat rea-
ciert,

FILMBULLETIN: Sie haben von Werten
gesprachen, die in einem Film umge-
setzt werden sollen. Hat sich, was die
Produktion betrifft, nicht in dieser Hin-
sicht in den USA etwas verandert?
ROBERT McKEE: Das aite Studiosy-
stem gibt es nicht mehr. Frither hatte
man viel Zeit, um Projekte zu rezlisie-
ren, der Wettbewerb fand nur be-
schrénkt statt. Die Verantwortlichen
verbanden Sachkenntnis mit Geduld,
und sie wussten natiirlich, was das
Publikum erwartete und welche Wert-
vorsietiungen es hatte, Die Nation war
sich dar(ber einig, hatte ein Common
Understanding, was gut war was
schlecht, was Mut, was Feigheit. Cem-
entsprechend einfacher war es auch,
zu beurteilen, ob eine Story ankom-
men wlrde oder nicht,

Die achiziger Jahre sind anders. Die
Zeit dréngt. Einer hat eine Idee und die
zustdndigen Studicleute sagen: «QK,
zwilf Wochen.» Der Drehbuchautor
hat in so einem Fall nicht genug Zeait
und Raum, Charaktere, Handlungs-
vorgénge, Ablaufe zu konstruieren und
zu entwickela . Um es plastisch zu sa-
gen: Sie kénnen sich zwar in einem
iag in eine Frau verlieben, aber Sie
werden sie nach zwdIf Wochen garan-
tiert noch nicht kennen. Dazu brauch-
ten Sie zwei, drei Jahre — und mit der
Erschaffung von Filmcharakteren ver-
hélt es sich dhnlich. Ausserdem sind



viele der Leute, die Drehbuchschrei-
Der betreuen, entweder unzureichend
ausgebildet oder — wenn sie eine gute
Ausbildung genossen und viel literari-
sche Kenntnisse mitbringen — zu un-
reif, um Gberhaupt kompetent zu sein.
Uberlagert werden diese Schwierig-
keiten aber auch noch durch das zen-
trale Problem, dass die Wertvorsiel-
fungen ausser Kurs geraten sind. Fir
einen jungen Schreiber ist es heute
fast unméglich zu beurteilen, ob der
Watergate-Skandal eine Tragddie war
oder doch nur ein Komédie. Eine
Story spielt aber nur, wenn der Zu-
schauer genau weiss, woran er ist. Er
muss emotional einsteigen kdnnen,
sich eine Meinung bilden, dann stdsst
er vielleicht zu einer intellektuellen Er-
fahrung vor.

FILMBULLETIN: Was wirden Sie aus
diesem Malaise folgern?

ROBERT McKEE: Wir sehen, dassin den
achtziger Jahren bestimmte Filmgen-
res dominieren: Thrillers, Harrarfilme,
Action- und Abenteuerstreifen, Diese
Themen, wo es um die Kernfrage nach
dem Leben und dem Tod geht, begrei-
fen wir in der heutigen Zeit.

Daneben verschwinden Liebesge-
schichten, politische Dramen, Fami-
lienstories immer mehr. Aber gerade
das Chaos im sozialen und persdnii-
chen Bereich ist eine echte Herausfor-
derung fir einen Schreibenden. Wir
wissen ja, dass das Leben nicht ein-
fach ist, thres nicht, meines nicht.
Doch sollen wir resignieren? Tief in
uns drin fihien wir doch auch, dass es
die elementaren Werte noch gibt. Ma-
chen wir uns also auf, unsere Vorstel-
lungen zu formulieren, eine Stellungs-
nahme zu wagen, Posilicn zu bezie-
hen — obwohl es sehr schwierig ist.
FILMEULLETIN: Sie haben fir den Fiim
und flr das Fernsehen geschrieben:
machen Sie ein paar Bemerkungen
zurn Verhiitnis der beiden Medien.
ROBERT McKEE: Das Fernsehen befin-
cget sich irgendwo zwischen dem
Theater und dem Filrm. Es ist ein Radio
mit Bildern, wobei das Verhiltnis von
Bitd und Ton etwa fUnfzig zu flnfzig
ist, oder gar vierzig zu sechzig. Cem-
entsprechend sehen wir var allem Tal-
king Heads, sozizthumane Geschich-
ten aus der Familie, vom Arbeitsplatz.
Da ist kein Platz flir Science Ficticn
oder Abenteverstoffe. Es gibt also ein
inhaltliches und ein stilistisches Pro-
blem: Fernsehen ist dialoglastig.

fm Film ist das Verhéitnis Biid zu Ton
elwa achizig zu zwanzig. Wie aber ist
dieser Biidraum zu {litan? ich méchle
thnen das an einem Beispiel erkldren.
Wir fhren unser Gesprich hier in ei-
nem Reslaurant. Stellen Sie sich vor,
dass ich mit der Servieriochter einen

«Drehbiicher sagen dem
Filmemacher, was er tun
soll, wenn zwei Leute in
einen Raum kormmen und
wieder weggeheni»

Flirt beginnen mdchte. Dazu habe ich
zwei Mdglichkeiten. Entweder, ich
spreche sie an, mache ihr vieileicht ein
Kompliment und erhalie eine Antwort:
Wir (Ghren ein Gesprich — damit fGlle
ich aber kein Bild. Stellen Sie sich nun
vor, an was Sie beim Schreiben den-
ken mussen, wenn die Szene optisch
konzipiert wird: Die Frau kommt an un-
seren Tisch und serviert. Ich lasse
meine Streichhdlzer fallen, biicke mich
und greife dem Médchen ans Bein.
Vielleicht lachelt sie mich an, oder sie
verpasst mir eine Ohrigige. Diesen
Moment zu beschreiben, damit die
Kamera ihn umsetzen kann und die
Charaktere zur Geliung kommen, das
ist ungeheuer schwierig.

Eine dhbnliche Szene finden Sie in
Bergmans DAS SCHWEIGEN, wo Anna,
die gesunde der beiden Schwestern,
im Restaurant auf die Bedienung war-
tet. Der Keilner kommt, schubst eine
tiinze vorn Tisch, absichtlich, kniet
nieder um sie aufzuheben und vor al-
lem, um in sekundenschnelle das Par-
fum vom Bein der Frau einzuatmen.

Ein grossartiger, ein unvergesslichear
Moment, ganz ohne Worte!

Sowas zu formulieren ist eine Kunst,
Drehblcher sagen dem Filmemacher,
was er tun soll, wenn zwei Leute in ei-
nen Raurn kommen und wieder weg-
gehen!

FILMBULLETIN: Uns scheint, dass ame-
rikanische Filme oft sehr kaikuliert ge-
macht sind, dass es einen Widar-
spruch gibt zwischen den Gesetzen
einer Filmindustrie und einer freispie-
fenden Kreativitét.

RCBERT McKEE: Dem wiirde ich nicht
widersprechen. Es gqibt tatsdchlich
amerikanische Filme, die immer und
immer wieder die setben Themen auf-
greifen, die selben Formen benltzen,
Remake an Remake hingen.
Andererseits muss ich |hnen sagen,
dass Kreafivitdt nicht zu stoppen ist.
Es existiert, wenn man es so sagen
kann, im Kopf des Kinstlers sine Art
Masse, die immer wieder nach Neuem
dringt. Was sie alle immer wieder er-
mutigt, ist das Spiel zwischen form
und Kreativitit. Dieser Prozess funk-
tioniert aber nur, wenn man sich in der
kinstlerischen  Struktur  wohifuhit.
Wenn man allerdings ausserhalb der
Form arbeitet, zerflattern Energien
und Ideale auf der Leinwand, und eine
Kommurnikation mit dem Zuschauer
findet Gberhaupt nicht stait. Demnach
muss das Bestreben sein - ich wieder-
hole es - ein Gleichgewicht zwischen
Handwerk und Kreativitit zu errei-
chen: Nur in der Verbindung beider
Krafte wird es méglich, in einem inter-
nationalen Rahmen kommunikativ zu
sein.

Europdische Filmemacher missen
ihre Angst vor dem Handwerk Uber-
winden, die Angst auch, handwerkli-
ches ®oénnen ldnme ihre Kreativitat,
Ote Filmgeschichie lehrt, dass der
Rickgrifil auf narrative Formen nie-
manden in seinen schépferischen Ak-
tivitdlen eingeengt hat. Ich nenne nur
Regisseure wie John Ford, Howard
Hawks, Alfred Hitchcoek, ja sogar den
experimentierfreudigen Orson Walies.
Vergessen Sie nicht, Filmemachen ist
gine tleure Kunst. Als Screenwriter
sind Sie kein Romanschreiber, mit
dem der Verleger héchstens den Ver-
lust der Produktionskosien fUr ein
Buch riskiert. Es geht um zwai, drei,
zehin Millionen Dollar. Das sollien Sie
respektieren und mithelfen, diese Mit-
tel gewinnbringend zu investieren.
Eine Erzdhistruktur kann thnen dabei
helfen,

Mit Robert McKee sprachen
Michaet Lang und Walter Bretscher
im Oktober 1987 in Westwoaod, L.A.



