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Editorial

Anlésslich der Vorstellung eines neuen Kinofilms wird
gern viel erzéhlt. In feierlichem Imperfekt ldsst man noch-
mals das ganze Werden dieses groRartigen Werkes Revue
passieren, das in seinen emotionalen, sozialen und 6ko-
nomischen Amplituden der gewaltigen Dramatik des
Inhalts kaum nachzustehen scheint. Alle wirdigen sich
gegenseitig: Das auBerordentliche Talent der Darsteller,
die Regie, die Kamera finden die gebiihrende Erwahnung,
auch die Produzenten und die Riege der versammelten
Geldgeber kommen selten zu kurz. (Vom Autor hért man
ebenfalls — bevorzugt wenn er in Personalunion mit Re-
gisseur oder Produzent auftritt.) Denn gerade in lausigen
Zeiten wie diesen ist es besonders wichtig, dass mutige
Kino-Verriickte der Branche die Sporen geben! - Stiirmi-
scher Applaus...

Was dabei genant verschwiegen wird: Es gibt de
facto keinen deutschen Kinofilm ohne (Uberwiegend
offentlich-rechtliche) Fernsehbeteiligung. Und es gibt kei-
ne (finanzielle) Fernsehbeteiligung ohne inhaltliches Mit-
spracherecht der jeweiligen Redaktion. Tatsache ist, dass
in den Entscheidungsgremien aller Filmférderungen Dele-
gierte der Fernsehsender sitzen, die - natrlich, ist man
versucht zu sagen — nicht nur ihre in die Férdertdpfe ein-
gezahlten Gelder wieder raus bekommen wollen, sondern
auch noch an jenen Mitteln partizipieren méchten, die
vom Bund oder der jeweiligen Landesregierung zusétzlich
zur Verfligung gestellt werden.

Aber — wieder will man , natlrlich” sagen — wenn
Fernsehredakteure mit ihren, tiber Epochen auf die Fern-
sehbedurfnisse zugeschnittenen, fir die TV-Dramaturgie
zurecht gestutzten &sthetischen und inhaltlichen Normen
Uber die Forderwirdigkeit eines Kinostoffs befinden, was
soll da (von Ausnahmen abgesehen) anderes raus kom-
men auller — wieder Fernsehdsthetik und Fernsehdrama-
turgie? Wer seine Produzenten, Autoren und Regisseure
Jahre lang die Parole , Keep it moglichst simple!* verin-
nerlichen lasst, wer den Subtext sukzessive immer weiter
dialogisiert, damit zum Erklarungsfilm degradiert, und

Das Zitat

Vergeblich suchen wir in der gesamten Rezep-
tionsgeschichte [...] nach einem einzigen treffen-
den Urteil auch nur eines jener Fiirsten, dem ein
Kunstwerk dediziert wurde, oder der, als Mazen
oder auch nur Empfanger oder NutznieBer, seiner
Auffiihrung beiwohnte.
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wer gegen die Bildsprache des Kinos immer stérker die
Zweier-Overshoulder-Schuss-Gegenschuss-Asthetik setzt,
der zementiert nicht mehr bloR 6konomisch die Nahe
zum TV-Movie.

Nun ist gegen ein gutes Fernsehspiel ja absolut
nichts einzuwenden. Aber es gehorcht anderen Gesetzen
als der Kinofilm. Das beginnt mit der Dramaturgie (die im
Privat-TV nicht zuletzt durch die Werbeunterbrechungen
inzwischen genau genommen vieraktig funktioniert),
geht mit den Bildern weiter (Panoramaeinstellungen mit
Menschen knapp Uber BakteriengréfRe eignen sich nun
mal nicht fir eine 52er-Bildrohre), und endet mit der
Banalitat, dass das Publikum fir ein TV-Movie nicht zu
bezahlen braucht.

Vor allem dem letzt genannten Umstand jedoch
muss das Fernsehen Tribut zollen; die Angst vor der
Fernbedienung und damit vor dem Quoten-GAU bedingt
zwangsldufig andere dramaturgische und visuelle Krite-
rien. Bevor man hingegen einen Kinosaal verlasst, muss
einem der Film schon ganz gehorig auf die Nerven ge-
gangen sein: Die Fernbedienung fiirs Kino heit bekannt-
lich Ticketkasse und funktioniert nur mit starker Verzo-
gerung.

Der letzte, keineswegs jedoch unwichtigste Aspekt
dieser Gemengelage ist, dass die mit Kinofordermitteln
bedachten Produzenten haufig so gut wie alle wichtigen
Verwertungsrechte an die Fernsehsender abtreten. (Den
Rest verleibt sich meist der Verleih ein.) Bedingt dadurch
ist es ihnen kaum moglich, Ricklagen zu bilden, mit wel-
chen sie im besten Fall neue Kinostoffe entwickeln, neue
Filme produzieren kénnten. Um an frisches Geld zu kom-
men, mussen sie also wieder mit einem Kinostoff Forde-
rung beantragen, den sie — zum dritten Mal rutscht einem
das , nattirlich” raus — weniger in vorauseilendem Gehor-
sam als vielmehr aus nacktem Selbsterhaltungstrieb schon
per sé an den Kriterien der Forderer ausgerichtet haben.

Und die Verbildschirmungsspirale des Kinos dreht
sich wieder ein kleines Stiick weiter...

Wir finden nichts, keinen wahren Satz, geschwei-
ge denn einen Treffer, noch nicht einmal das
Bonmot. Dabei haben sie sich stets das letzte
Wort angemaft.

Wolfgang Hildesheimer
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Bericht aus dem Vorstand

dieser Praxis abgewichen. Warum? Das ist um so unver-
standlicher, als in den letzten Jahren sich zunehmend die
Erkenntnis durchgesetzt hat wie wichtig der Drehbuch-
autor als Urheber fiir das Gelingen des Films ist.

Der , Stern” féllt nun, nachdem er Vorreiter in dieser Ent-
wicklung war, weit hinter seine einmal eingenommene
Position zurlick. Wir bitten Sie, nehmen Sie wieder lhre
urspriingliche fortschrittliche Haltung ein.

Das Drama der Dramaturgie
Was haben Idee und Realisation
(noch) miteinander zu tun?

Die Wabhrscheinlichkeit der Realisierung eines Drehbuches wiirde der biblische Hiob derzeit in et-
wa so einschdtzen: ,,Nur wer ausreichend gelitten hat wird verfilmt”. Doch wer sind die, die uns
leiden lassen? Auf den Championsleague-Platzen der Taterliste stehen Redakteure und Dramatur-
gen. Und warum quilen sie uns, verlangen Fassung um Fassung, Anderungen, Umstrukturierun-
gen, Verstimmelungen bis zur Unkenntlichkeit, qualvolle Rewrites und aufwandige Revisionen?
Beherrscht die Mehrzahl unter uns ihr Geschift so schlecht, sind wir derart miserable Handwerker,
oder sind wir schlicht iiberfordert? Sind die blinden Flecken, unser Werk betreffend, noch groRer
als unser Anspruch, gute Geschichten zu erzdhlen? Oder stellt der Topos vom Autor und Drama-
turg in Personalunion fiir die andere Seite vielleicht eine zu groBe Bedrohung inhaltlicher Pfriinde
dar, zumindest sobald er eingelost wird?

Dass dies keine Frage ist, mit der sich ausschlieBlich Berufseinsteiger herum zu schlagen haben,
beweist das Gesprach, das TILMANN P. GANGLOFF mit FELIX HUBY fiihrte. Auch der Schopfer des
~Bienzle"-Tatorts und des , Bayer auf Riigen" sieht sich (immer 6fter) mit der schon fast archetypi-
schen 27-jahrigen Fernseh-Redakteurin konfrontiert, die ihm erklart: "Sie haben inzwischen die
einfachsten Regeln der Dramaturgie nicht begriffen." Doch vielleicht kann man von ihm lernen, als
Drehbuchautor jenes Selbstbewusstsein an den Tag zu legen, das wir bei den Kollegen Schriftstel-
lern und Regisseuren haufig so bewundern. Dramaturgische Unterstiitzung als hilfreiches Treppen-
gelander auf dem steilen Weg zum Realisations-Olymp — willkommen! Stiarkere Gegenwehr sollten
wir allerdings zeigen gegen bekennende Korinthenkacker, notorische Besserwisser und allméachtige
Hinterhof-Potentaten in Redakteurs-, Produzenten- oder Dramturgengestalt, die den Autor als
Bleistift benutzen und deshalb meinen sie miissten uns

Erst mal vor den Koffer scheif3en!

In seiner Biografie "Hollywood Animal" beschreibt Joe
Eszterhas, Star-Autor von Filmen wie "Basic Instinct"
oder "Music Box", dass Produzenten und Regisseure auf
der Héhe seines Erfolgs in seinen Drehblichern nicht mal

HUBY: Nein, im Gegenteil. Ich
glaube nicht, dass ein Buch so ver-
filmt werden sollte, wie es der
Autor geschrieben hat. Ich bin

ein Komma verdndern durften. Wére das ein Zustand, —zwar der Meinung, dass mit
der Sie gliicklich machen wiirde? Drehbiichern viel Schindluder
S CR I PT S O M M E R 2 0 0 5



getrieben wird, aber ich schitze die Zusammenarbeit mit
guten Dramaturgen oder guten Produzenten viel zu sehr,
um darauf zu verzichten. Ich habe oft genug erlebt, dass
sich eine Geschichte auf dem Weg vom Treatment oder
vom ersten Entwurf zum Drehbuch deutlich verbessert
hat. Andererseits habe ich genauso oft die Erfahrung
gemacht, dass auf Grund der Auflagen von Redakteuren
so lange an einem Buch gearbeitet wurde, bis es schlieB-
lich sogar hinter die Qualitdt der ersten Fassung zurlick-
geworfen wurde, und das halte ich fur eine hochst un-
gliickliche, sogar dramatische Entwicklung.

Haben Sie diese Erfahrungen bei allen Sendern gemacht?

Nein, man kann das nicht generalisieren. Es gibt Hauser,
da lauft es gut, und andere, wo alles schlecht organisiert
ist und wo man auf geballte Inkompetenz trifft.

Welche Sender sind
das?

Beim SWR zum Beispiel
hat sich in letzter Zeit
vieles stark zum Ne-
gativen verdndert. In
vielen Sendern gibt es
Leute, die wollen fiir alles zustéandig, aber fir nichts ver-
antwortlich sein. Es sei denn hinterher, wenn die
Produktion ein groRer Erfolg war. Beim SWR habe ich fir
die Bienzle-"Tatorte" eine erstklassige Redakteurin als
Dramaturgin, aber es passiert immer wieder, dass sie
durch andere Mitarbeiter des Senders konterkariert wird,
und dann heift es: Alles zuriick auf Anfang.

Bei den "Tatort"-Krimis vom SWR sind ja immer wieder
deutliche Unterschiede zu erkennen: Hier die Bienzle-
Filme, die zwar beschaulich daherkommen, aber aus ei-
nem Guss sind; dort die Krimis vom Bodensee, die auch
nach mehreren Jahren noch unausgegoren wirken.

Interessanterweise werden die Bodensee-"Tatorte" in der
Redaktion trotzdem immer wieder hoch gelobt, wahrend
die Bienzle-Filme eher links liegen gelassen und als betu-
liche Heimatfilme abgetan werden.

Manche Leute meinen, das hdnge damit zusam-
men, dass alles, was aus Stuttgart kommt, in Baden-
Baden nichts gilt; das kann und will ich nicht beurteilen.
Was ich aber beurteilen kann: Friher war es in Stuttgart
ganz anders, da hatte man es mit ungleich kompetente-
ren Leuten zu tun.

Wo sind die heute?

In Pension. Ich habe ja noch mit Mdller-Freienfels zusam-
men gearbeitet und mit Werner Sommer, und wenn ich

S CR I P T

In vielen Sendern gibt es Leute, die
wollen fiir alles zustandig, aber
fiir nichts verantwortlich sein.
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sage "zusammen gearbeitet", meine ich auch zusammen
gearbeitet. Der Fernsehspielchef war damals immer invol-
viert, man konnte mit ihm diskutieren. Das ist heute nicht
mehr der Fall. Das hangt nattrlich auch damit zusammen,
dass der jetzige Fernsehspielchef auch das Nach-
mittagsprogramm zu verantworten hat. Hinzu kommt:
Heute konzentriert sich sehr viel Machtfille in einer
Person. Friher waren die Hierarchien flacher. Es wurde
ernsthaft und gleichberechtigt diskutiert. Heute habe ich
das Gefiihl, da geschieht sehr viel per "ordre de mufti".

Beispiele?

Ein Beispiel: Ich habe mit dem SWR und der Degeto
zusammen einen Film gemacht, der am Bodensee produ-
ziert wurde, "Der Gauner Gottes", sehr erfolgreich. Ich
bekam den Auftrag, mit den gleichen Figuren eine Fort-
setzung zu erzédhlen.
Die Gesprache mit der
Redakteurin liefen gut,
aber dann bekam ich
eines Tages zu horen:
"Das Projekt wird be-
endet." Als ich nach-
gefragt habe, erhielt
ich die Antwort, der
Entwurf komme dem Fernsehspielchef "zu verworren"
vor. Das war alles. Er selbst hat nicht mit mir gesprochen,
obwohl wir uns eigentlich lange genug kennen. Friher
héatte man sich zusammen gesetzt. Ich hédtte eine glaskla-
re, sorgfdltig argumentierte Erkldrung bekommen und
man hatte versucht, gemeinsam eine Loésung zu finden.

Bei Privatsendern wird ja stdrker das Produzentenmodell
bevorzugt, der Autor arbeitet viel enger mit dem
Produzenten als mit dem Redakteur zusammen. Wiirden
Sie das bevorzugen?

Es ist zweifelsohne das bessere Verfahren. Ich glaube
schon, dass man einen "Supervisor" beim Sender braucht;
einer muss das Projekt ja verantworten. Ich mochte aber
betonen, dass ich mit den Redakteuren beim SWR sehr
gut zusammenarbeite. Ohne sie wéren die Drehbticher
sicher schlechter. Davon abgesehen ware es mir sehr recht,
wenn ich einen Gesprachspartner hatte, der mir gegenu-
ber alles verantwortet. Das war friiher beim SDR der Fall:
Als ich da angefangen habe, hat der SDR ja noch selbst
produziert. Ich hatte es also mit einem Produzenten zu
tun, der auch eine Funktion als Redakteur hatte.

Weitere Beispiele?
Denken Sie an Produktionsfirmen wie UFA oder Nova-

film. Da gab es den Produzenten Otto Meissner. Wolf-
gang Rademann, der ja noch produziert, ist auch ein
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Erst mal vor den Koffer scheifRen!

gutes Beispiel. Wenn einer von denen sagte "So wird's
gemacht", dann wurde es auch so gemacht. Heute sind
die Zustdndigkeiten viel uniiberschaubarer. Man hat es
auch oft mit Leuten zu tun, die neu ins Geschaft gekom-
men sind, die sich noch beweisen wollen und missen und
plétzlich diese Machtflle vor sich hertragen.

Rademann hat kiirzlich erkldrt, warum er nie fir einen
Privatsender gearbeitet habe: "Wenn ein 23-jédhriger Re-
dakteur einem alten Hasen wie mir das Fernsehen erkla-
ren will, dann ist das Ma-
gengeschwiir nur eine Frage
der Zeit."

Da ist was dran. Ich bin jetzt
66, die Redakteure sind zum
Teil unter 30. Neulich hat
eine 27-jahrige Redakteurin
zu mir gesagt: "Sie haben
die einfachsten Regeln der Dramaturgie nicht begriffen."
Bei einem Heimatfilm haben meine Co-Autorin und ich
kirzlich drei Mal mit dem Redakteur zusammen gesessen
und jedes Mal eindeutige Vorgaben bekommen. Die
haben wir getreulich umgesetzt. Bei der zweiten
Besprechung hieB es: "So geht das ja Uberhaupt nicht, wir
mussen das ganz anders machen." Acht Tage spéter
sagte er: "Alles zuriick auf Anfang, die Verdnderungen
haben zu keiner Verbesserung gefuhrt." Ich habe den
Eindruck, viele Redakteure betrachten die erste Fassung
eines Drehbuches als Knetmasse. Sie haben zwar selbst
keine origindren Eingebungen, verlieben sich aber in die
Ideen, die ihnen angesichts der Geschichte einfallen. Ich
sage immer Ofter in solchen Drehbuchbesprechungen:
"Wir spielen hier nicht " ,Wiinsch' dir was'". Redakteure
waren friher als Dramaturgen Helfer des Autors. Das ist
heute anders.

Frither ~ haben  die
Redakteure zum Teil ja
auch selber geschrieben.

Da war die Zusammen-
arbeit dann wieder aus anderen Griinden schwierig. Ich
arbeite zur Zeit viel flirs Theater und erlebe da einen vol-
lig anderen Umgang. Der Dramaturg hilft dem Autor, sich
selber zu verstehen, weist ihn auf Irrtimer hin, wie es ja
auch die Aufgabe eines Lektors beim Buchverlag ist.
Beide, Lektor wie Dramaturg, haben dem Autor oder
zumindest seinem Werk gegenlber eine vollig andere
Wertschdtzung. Das ist beim Fernsehen verloren gegan-
gen. Einige Kollegen, darunter duBerst renommierte, ha-
ben bereits gesagt, sie wiirden sich das nicht langer gefal-
len lassen.

Jeder Redakteur schafft sich eigene Kriterien, hat
aber zugleich Zweifel, ob sie tberhaupt richtig sind.

S CR I P T

Viele Redakteure betrachten
die erste Fassung eines
Drebbuches als Knetmasse.

Der Dramaturg bilft dem Autor,
sich selber zu versteben.

S O M M E R

Ist das auch eine Frage von mangelndem Respekt eines
Anfédngers vor dem alten Hasen?

Ach was. Ich war ja frither auch so: "Die alten Sacke sol-
len weg, die stehen mir im Weg." Nein, das hat eher mit
dem ungeheuren Quotendruck zu tun. Im Grunde
genommen steht ja jeder, der heute fiirs Fernsehen arbei-
tet, unter diesem Druck: "Es muss aber ein Erfolg wer-
den!" Ich erlebe das auch bei "GroRstadtrevier": Da tau-
chen im Vorfeld Skrupel und Angste auf, die iiberhaupt
nicht nétig wéren. Gerade bei
neuen Projekten wird vieles
einfach tot diskutiert, weil
man die Drehblicher irgend-
welchen Parametern unter-
wirft, die gar keine allgemei-
ne Glltigkeit besitzen.

Eine Frage der Ausbildung?

Das kann ich nicht beurteilen. Viele kommen ja inzwi-
schen von Film- und Fernsehakademien. Ich habe eher
das Geflhl, dass man ihnen von Anfang an zu viele
Freiheiten lasst und dass sich die Fernsehspielchefs zu
wenig um sie kiimmern.

Das hért sich an, als wtirden Sie in absehbarer Zeit wie die
von lhnen erwédhnten Kollegen die Konsequenzen ziehen.

Darauf wird's am Ende auch hinauslaufen. Ich mache
schon jetzt nur noch das, was mich interessiert, lehne
immer mehr Angebote ab und suche mir nach Mog-
lichkeit Partner aus, bei denen ich von vornherein weil,
dass es fachmannisch zugeht. Frither hat man sich hinge-
setzt und ein Drehbuch geschrieben. Heute hat man
gleich im Kopf: "Was
wird der oder die dazu
sagen?" Ich konnte die
Antworten mittlerweile
schon selbst formulieren.
Und wenn man beim
Schreiben bereits davon
ausgeht, dass sowieso alles wieder umgeschmissen wird
und man am Ende noch damit rechnen muss, dass der
Regisseur angesichts der siebten oder achten Fassung
sagt, "So drehe ich das aber nicht", investiert man auto-
matisch deutlich weniger Herzblut.

Wie sieht so etwas in der Praxis aus?

Nehmen wir ein aktuelles Beispiel, das nicht von mir ist.
Ich schdtze meinen Kollegen Fred Breinersdorfer sehr,
aber den letzten Bodensee-Tatort "Die Spieler" habe ich
nicht verstanden. Ich wirde die Hand dafiir ins Feuer
legen: Das lag nicht am Drehbuch. Ich kann mir die
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Besprechung lebhaft vorstellen. Erst heift es "Ich hatte
das gern viel emotionaler", dann wird verlangt, Szene 77
als Einstieg zu nehmen, vollig ignorierend, dass das wie
ein Dominospiel ist: Szene 2 ist nun obsolet, Szene 3 muss
umgeschrieben werden, und mittendrin gibt's ein Loch,
weil ja jetzt Szene 77 fehlt.

Klingt ein bisschen, als zimmerten Sie unserer Zunft ein
praktisches Alibi: Ist ein Film gut, lag's am Autor, ist er
schlecht, hat der Redakteur das Drehbuch verpfuscht.

AuRer uns Autoren sagt ja nie jemand, ein Erfolg lag am
guten Buch. Nie!l Aber von den Kritikern wissen ohnehin
viele nicht, wie aus einem Buch ein Film wird. Es gibt eine
Menge Leute, die Ubers Fernsehen schreiben und keine
Ahnung haben, wie das Fernsehen funktioniert. Aber das
muss man ja vielleicht auch gar nicht verlangen. Es
kommt allerdings genauso selten vor, dass Redakteure
oder Produzenten ausdrticklich ein Drehbuch loben.

Allein die Klage "Friiher war alles besser" ist ja nun
weder originell noch hilfreich. Wie séhe also eine még-
lichst sinnvolle und produktive Alternative aus? Das
Produzentenmodell bei allen Sendern?

Es gibt ja Lander, da spielt der Redakteur keine Rolle. Da
ist der Produzent verantwortlich fiir das Werk, das er
abliefert. Das halte ich fur
eine vernlnftige Losung.
Allerdings sollte man dann
den Produzenten in jeder
Hinsicht mehr in die
Verantwortung  nehmen
und ihm auch mehr Rechte
zubilligen. Natdrlich soll er
dann auch einen groReren
Teil des Risikos mittragen.
Dafur bekommt er die
Moglichkeit, an dem Film zu verdienen, zum Beispiel
durch Auslandsverkdufe. Der Degeto-Film "Im Tal des
Schweigens" lief jetzt quer durch alle Dritten Programme
innerhalb kiirzester Zeit mindestens sechs Mal. Weil das
natdrlich ein Buy out war, fallen keine weiteren Kosten
mehr an. Wenn ein Produzent an solchen
Wiederholungen noch was verdienen wirde, kdnnte er
vorher mehr Geld in die Produktion investieren.

Fiihrt das nicht zwangsldufig zu noch stromlinienférmi-
geren Produkten?

Das ist doch jetzt nicht anders. Wer gibt denn fir 20.15
Uhr noch ein experimentelles Sttick in Auftrag? Dafr ist
es den Sendern doch viel zu wichtig, Marktfihrer zur
Hauptsendezeit zu sein. Die Quoten zdhlen! Es interes-
siert in den Sendern doch niemanden mehr, ob ein Film

S CR I P T

Es interessiert in den Sendern
doch niemanden mebr, ob ein
Film gute oder schlechte
Kritiken hat.
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gute oder schlechte Kritiken hat. Naturlich sorgt man hier
und da noch fur Alibis, aber eine "Heimat 4" wird es nie
geben.

Also lieber auf Nummer sicher mit Felix Huby?

Klar, Redakteure beauftragen Leute wie Breinersdorfer,
Hartmann Schmige oder eben mich, weil sie sich sagen:
"Ganz in den Sand setzen wird der das nicht." Vom Huby
weill man: Der schreibt auf einem bestimmten Level, hilt
seine Termine und ist relativ umgéanglich, weil er nicht
schon bei der dritten oder vierten Fassung ausflippt, son-
dern erst bei der siebten oder achten. Fiir viele dieser jun-
gen Leute ist ihr Job sehr ambivalent. Einerseits wollen sie
auf der sicheren Seite sein und arbeiten daher gern mit
einem Erfolgsautor, andererseits mochten sie eigentlich
lieber mit einem Autor ihrer Generation zusammenarbei-
ten, was ich durchaus sinnvoll finde. Ich beklage mich nur
dartiber, dass die Strukturen nicht funktionieren, dass
diese Leute nicht gefiihrt werden. Darunter leiden sie ja
auch selbst. Deshalb entsteht unter den Autoren ein
Unbehagen, das immer mehr um sich greift. Ich glaube
nicht, dass das daran liegt, dass wir alle pl6tzlich so emp-
findlich geworden sind.

Wenn sich ein Autor Offentlich wehrt, wird er kalt
gestellt.

Ja, diese Haltung ist bei den
Sendern sehr verbreitet:
Wer zahlt, schafft an. Ich
habe solche Satze auch
schon zu horen bekommen:
"Ich habe das zu verant-
worten, also bestimme ich
es auch!" - Ein Redakteur
von Anfang dreifig. Das ist
diese typisch amerikanische
hire-and-fire-Mentalitdt. Anstatt sich als erster Vertreter
der Zuschauer zu fiihlen. Unséglich!

Warum engagiert man einen Huby oder Breinersdorfer,
wenn man doch alles besser weil3?

Na, gerade an so einem Autor kann man doch auch sein
Miutchen kuhlen! Im Verlauf einer Auseinandersetzung
habe ich mal einen NDR-Redakteur gefragt, warum er es
mir so schwer mache. Darauf entgegnete er wortlich: "So
einem wie lhnen muss man erst mal vor den Koffer schei-
Ben!" Spater ist er dann Ubrigens selber Autor geworden.
Aber irgendwann wird man einfach miide, diese Kriege zu
fuhren, weil man ja eigentlich viel lieber schreiben will.

(Mit freundlicher Genehmigung des epd.)
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“Von der Dramaturgie zur Realisation - ein steiniger Weg", schlagt die Redaktion ihrem geschitz-
ten Autor ULRICH BRANDT als Thema vor. Oha, ein Luxusproblem!, sagt das unwillige Unterbe-
wusste. Wozu in Zeiten wie diesen, wo man oft genug froh sein muss, wenn die eigenen
Geschichten iiberhaupt realisiert werden, wozu sich darum sorgen, was schief gehen kann auf dem
Weg vom Drehbuch zur Realisation? Wie Biicher von Produzentinnen, Redakteurinnen und Regis-
seurlnnen verhunzt werden kénnen, ist auch an dieser Stelle schon haufig und gebiihrend ausfiihr-

lich beklagt worden. Kénnte es nicht interessanter sein, sagt das Uber-Ich, jenseits von Redak-
teurs-Bashing und Regisseurs-Disse, eine Plotidee von der ersten Vorstellung bis zur letztlichen

Realisation zu verfolgen?

Wie der Zufall so spielt, hat der Autor eine solche Idee gerade vor Augen. (Oder vielmehr: Mit
Zufall hat es nichts zu tun, weil ihm die Geschichte seit Jahren im Kopf herumspukt.) Rasch, heften
wir ihr ein Stichwort an, damit wir sie nicht vergessen, nehmen wir (weil eine Schachtel davon eine

zentrale Rolle spielt) der Einfachheit halber:

Fliegende Zigaretten

Doch zuerst machen wir uns auf den Weg, den steinigen.
Der schwierig ist, zugegeben. Aber manche der Steine
sind quietschbunt oder funkeln wie Klunker. Oft bliihen
sogar Blumen am Weg. Niemals gehen wir ihn alleine.
Und: dass er Uberhaupt gegangen wird, der Weg, das
bleibt doch das wichtigste — schlimmer um Léngen als ein
auf dem Weg von der Idee zur Produktion verwdassertes
Buch ist es doch, wenn die eigenen Ideen gar nicht erst
entwickelt und produziert werden kénnen!?

Elektrisierend ist vielleicht der richtige Ausdruck fiir das
Gefuhl des (Jung-) Autors,
wenn sich zum ersten Mal
(und nach Wochen oder Mo-
naten bangen Wartens er-
schreckend tbergangslos) ein
hochkonzentriertes erfahre-
nes Team von Spezialisten um
die eigene Geschichte kim-
mert. Wenn sich Ausstatter
und Kostiimbildner, location
scouts und Beleuchter um
nichts anderes bemiihen, als die eigene Geschichte so
glaubwiirdig und detailgenau wie moglich zu erzdhlen.
An was die alles denken! Auf was die alles kommen! Ein
wunderbares Gefihl. Fir mich war der Moment die
Produktionsvorbesprechung flr eine Serienfolge mit
einem FuBballprofi im Mittelpunkt: Ein ehrgeiziger
Jungstar aus der Bundesliga verhandelt (ber seinen
Transfer zu einem bayerischen Erfolgsverein. Im
Drehbuch stand tber das Haus des FuBballers einfach
“Bungalow Wohnzimmer"”, “Bungalow Kinderzimmer"
und so weiter. Aber die Crew fachsimpelte in der
Besprechung tiber die Residenzen von FuBballstars, die sie
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Die Drebbuchautoren sind

nicht die einzigen, die sich

ihre Frustrationen abholen,
bis der Film fertig ist.
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aus eigener Erfahrung oder aus
Magazinen kannten, tber typische
Einrichtungsgegenstande (und den
gewdhnlichen Geschmack von
Spielerfrauen), Uber die bevorzu-
gen Platze fur riesige Sporttaschen
und strategisch platzierte Schmink-
spiegel. Jeder hatte etwas beizu-
tragen, jeder war (nicht nur) an
seinem Spezialgebiet interessiert,
lieB an seinem Fachwissen groRzligig teilhaben und saug-
te Fakten und Impressionen
gierig auf.

Sicher hatten wir als
Autoren die Geschichte eini-
germalen gut recherchiert,
uns die Fans beim Spiel ange-
guckt und den abgesperrten
Spielerbereich. Aber der Platz
fur die Sporttasche im Wind-
fang des Bungalows? Also
wirklich! Um eine Geschichte
zu schreiben, auch um sie ans Laufen zu bringen, um die
typischen Figuren und Handlungsorte zu bestimmen,
kommt es eben auf ganz andere Dinge an, als wenn man
diese Figuren und diese Handlungsorte glaubhaft in
detailsatten Bildern erzéhlen will. Da missen die Kutten
der Fans ebenso bis in die letzte Stickerei stimmen wie die
Requisiten in den Limousinen der Spieler und in ihren
Villen: Film ist Teamwork. Und das ist auch gut so.

Zigarette? Stecken wir uns eine an. Der Ursprung
der Idee war ein Erlebnis. Noch nicht mal ein eigenes
Erlebnis, sondern das eines Freundes. Irgendwann in den
70ern hatte er seinen Zivildienst auf einem Notarztwagen
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gemacht, wir kamen nur zuféllig darauf zu sprechen, weil
die Einsatzzentrale damals wenige hundert Meter ent-
fernt lag von der Wohnung, die ich Jahre spéter nach dem
Studium bezogen hatte. Also kam er ins Erzdhlen. Davon
blieben mir vor allem zwei Bilder, die ich seitdem mit mir
herumtrug.

Das eine war die
keuchend echte Schilde-
rung, wie schwierig es sein
muss, einen Ubergewichti-
gen Patienten mehrere
Stockwerke hoch bzw. hin-
unter auf einer Sitztrage in
halb liegender Position
durch enge Treppenhduser
bis hinab auf die Strasse
und in den NAW zu wuch-
ten. (Vielleicht versuchen ja deswegen die Sanitater, so
oft und lange wie moglich den Patienten an Ort und
Stelle, in seiner Wohnung zu behandeln.)

Die andere, noch eindriicklichere Szene war die einer
Defibrillation (oder wie auch immer das notfallmedizinisch
korrekt heiBen mag, irgendwann hatte ich das auch mal
recherchiert, ist aber lange her). Mein Freund, der Zivi-
Sanitdter, wurde mit seinem Notarzt zu einem Patienten
beordert, dessen Herz flimmerte, also nicht mehr funk-
tionstlichtig schlug. In diesem Zustand zuckt der Herz-
muskel unkontrolliert, es wird kaum noch Blut gepumpt
und das niachste Stadium ist Oblicherweise der Herz-
stillstand, bei dem (anders als in den meisten TV-Darstel-
lungen) keine Defibrillation mehr sinnvoll ist. Der bewusst-
lose Patient mit dem Flimmerherzen, ein Mann mittleren
Alters, allein stehend in primitivsten Verhéltnissen lebend,
nicht besonders auf Hygiene oder Ordnung im Haushalt
bedacht, lag inmitten seines verwahrlosten Hausrats in sei-
ner Kiiche, geleerte Schnapsflaschen am Boden, volle
Aschenbecher auf dem Tisch. Der Mann selbst, auf der
Eckbank zusammengesunken, hatte ein verschwitztes
ehedem weilles Polyesterhemd an, in dessen Brusttasche
eine angebrochene Packung Kippen steckte.

Das Vorgehen war Routine: Der Alte musste auf den
Kichenboden, um an ihn dranzukommen, das billige
Hemd wurde aufgeschnitten, um die Brust fiir die Elek-
troden freizulegen, dann kam der rote Koffer mit den bei-
den Buigeleisen. Links und rechts des Herzens auf den
Brustkorb gedriickt und: Paff!

Uber die krampfartige Bewegung, die der vom Stromschlag
durchpeitschte herrenlose Korper machte, duBerte sich
mein Freund kaum. Das war schwer zu beschreiben. Jeden-
falls sah es anders aus als alles, was ein bewusstseins-
gesteuerter Korper an Bewegungen zu vollfihren in der
Lage ist. Ungeheuer fremdartig und gewalttatig. Das Detail
aber, das die gewaltige Bewegung nachvollziehbar machte,
was das Bild, das meinem Freund, der ein paar Monate vor
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Die Sanitdter hatten wir uns
auf den Leib geschrieben:
Herzmassage bei der hiibschen
Julia, das war genau unsere
Kragenweite.
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dieser Szene das Rauchen aufgegeben hatte, nicht mehr
aus dem Kopf ging: wie die geschlossene Zigaretten-
schachtel, die noch immer in der Brusttasche des hastig
aufgeschlitzten und achtlos beiseite geschobenen Billig-
hemdes steckte, durch die explosiven Zuckungen des
Brustkorbs hoch in die
Luft, quer durch die ge-
samte Kiiche und hinaus in
den Flur geschleudert wur-
de; wie sich die Packung in
der Luft drehte und auf-
ging und ihren Inhalt Gber
den Flurteppich verspie,
wie die Zigaretten purzel-
ten, ausrollten und mehre-
re Meter entfernt liegen
blieben. Und wie mein
Freund sich, nach abgeschlossener Reanimation, eine da-
von aufhob und ansteckte, die erste seit Monaten wieder.

Ich weill weder, wie die Situation ausgegangen ist,
ob der Patient Uberlebt hat, ob sie ihn dagelassen oder
doch mithsam in den Notarztwagen verfrachtet haben.
Das war alles nicht wichtig. Nur das Bild der durch den
Raum kreiselnden Zigarettenschachtel, das ist geblieben.

Ubrigens sind die Drehbuchautoren nicht die einzigen, die
sich ihre Frustrationen abholen, bis der Film fertig ist. Alle
anderen Mitglieder im Team erleben jeden (Dreh-)Tag
dhnlichen Frust. Mit zwei groBen Unterschieden: alle
anderen arbeiten innerhalb von klar strukturierten Ent-
scheidungshierarchien; sie sind es gewohnt, dass ihre
Arbeit von anderen kritisiert, verdndert, missachtet und
oft genug Uber den Haufen geworfen wird. Und: Sie
haben andere Mdglichkeiten, ihren Frust abzulassen, als
der Autor, der, nachdem er sein Buch abgeliefert hat, fur
die weitere Produktion auBen vor ist. (Und sie sind es
nicht gewohnt, ihre Eindriicke schriftlich zu formulieren).

Funktioniert die Chemie im Team, dann kann es
Moglichkeiten eroffnen, die weit auBerhalb der Gblichen
Produktionsbedingungen liegen: Bei unserer FuRballerge-
schichte wurde der Jung-Star von den Bayern-Managern
mit dem vereinseigenen Jet abgeholt und zurlickge-
bracht. Das konnten wir natdrlich nicht zeigen, er kam am
Seiteneingang des Flugplatzes heraus, um dort seinen
Kommentar der Presse gegenliber abzugeben. Bei einer
anderen Geschichte - Nuklearmaterial sollte aus der da-
mals noch existierenden Sowjetunion hereingeschmug-
gelt werden - hatten wir die Ubergabe aus einem Fern-
verkehrslaster, in einem Schuppen, geschrieben. Aber
weil irgendjemand im Filmteam freundschaftlichen Kon-
takt zu einem Flugzeugbesitzer hatte, der nicht nur seine
Maschine so gut wie umsonst zur Verflgung stellte, son-
dern sie auch gleich noch startete und landete, spielte die
Ubergabe (und der Showdown der Folge) auf einem
Flugplatz, in einem Flugzeughangar.
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Fliegende Zigaretten

Nicht der geringste Stolperstein auf dem Weg der Pro-
duktion sind Schauspieler, die sich ihre Dialoge “mundge-
recht” machen. Brduchte man als Autor eigentlich nicht
viel dagegen zu haben. Blo: Wenn der Hauptdarsteller
seinen Status daran misst, ob er das Recht hat, jeden
Dialogsatz nach eigenem Gutdlinken zu dndern, dann
haben die Biicherschreiber, die eine stimmige Geschichte
abgeliefert hatten und sie auch moglichst stimmig reali-
siert sehen wollen, oft ein Problem. Ganz zu schweigen
von den Problemen, wenn spét pubertierende Jung-
ménnerdarsteller eine (heimliche) Wette laufen haben mit
dem Scriptgirl: Dass sie keinen (im Sinne von: nicht einen
einzigen) Dialogsatz so sprechen, wie er im Drehbuch
steht. Das macht sicherlich héllischen Spa beim Dreh,
wenn man sich vor den Kollegen groB tun will. Aber ganz
so kann es wohl nicht gemeint gewesen sein mit der
Teamarbeit beim Film, zu der jeder sein Bestes beitragt.
(Alle Beispiele wie immer frei erfunden).

Zigarette geféllig? Hier kommt die ndchste Reanimation.
Eine tdgliche Seifenoper, eine sehr hibsche, sehr blonde,
sehr blaudugige Hauptdarstellerin. Der Cliffhanger fir
den Freitag, der starkste der fiinf Cliffhanger der Woche:
Julia stirbt, trotz aufopferungsvoller Herzmassage zweier
tatkraftiger Sanitdter. Die Sanitater haben wir uns auf den
Leib geschrieben, der Kollege Storyliner und ich. Herz-
massage bei der hlubschen
Julia, das war genau unsere
Kragenweite. Wozu sal
man schlieBlich mit dem
gesamten Produktionsstab
im selben Gebdude? Wir
wirden das Ding schon
schaukeln.

Womit wir nicht ge-
rechnet hatte, waren - die
Dialogbuchautoren  (die
hatten den dussligen Sani-
tatern Text gegeben!) und -
die Produktionsvorbereitungen. Fiir unsere drei Dialog-
sdtze brauchten wir einen Dialogcoach, zweimal zwei
Stunden. Die Schauspiellehrerin wolle als erstes sehen, ob
wir auch glaubwirdig die Herzmassage verabreichen
konnten. Nur: Niemand kann das, weil eine echte Herz-
massage schmerzhaft und gewalttatig ist und nur Be-
wusstlose das ohne wehrhafte Reflexe tber sich ergehen
lassen. (Einer der Griinde, warum man so wenig realisti-
sche Herzmassagen sieht: auch die engagiertesten Schau-
spieler lassen sich nicht gerne im ON die Rippen bre-
chen...)

Fur die eigentliche Szene hatten die Ausstatter ein
Gestell gebastelt, eine Art Prothese, die aufen um Julias
Brustkorb herumging und vor ihrem Brustbein in einer
kleinen Plattform endete, sodass die Wucht der Herz-
massage direkt auf die Unterlage Ubertragen werden
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Ignoranz oder Egozentrik,
wenn von Dramaturgen oder
Head-Writern Szenen umge-
schrieben werden.
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wirde, ohne den Brustkorb der Hauptdarstellerin einzu-
driicken.

Nur: dem Regisseur fiel ein, dass der Patient fiir eine
Herzmassage auf eine unnachgiebige Unterlage gebettet
werden muss. In Kliniken nimmt das Personal fiir diesen
Zweck das Kopfbrett des Bettes heraus und schiebt es
unter die Matratze, wie der am Set anwesende medizini-
sche Berater fachmannisch erlduterte. Gesagt - getan!
Aber genau wegen dieses Brettes bewegte die vorge-
tduschte Herzmassage die Patientin kein bisschen. Es sah
eher aus wie geruhsames Handauflegen, fast schon
schmierig ...

Fundierte Recherchearbeit hatte auBerdem erge-
ben, dass die Elektroden des “Defi" mit einer Kontakt-
flussigkeit eingerieben werden missen, auBerdem musste
die elektrische Ladung der Arztin angesagt werden,
bevor sie zur Defibrillation schreiten konnte. — Das war
also schlieBlich aus unserem altklug-bauernschlau ausge-
dachten lebensrettenden Fernsehauftritt geworden: Ein
schmierig-betulicher Sanitater, der einer halbtoten Be-
wusstlosen die Brust tatschelt und sein voll bescheuerter
Kollege, der erst umstdndlich durchsichtigen Glibber auf
zwei Bligeleisen verteilt, bevor er in schlecht gespielter
Panik “Geladen auf zweihundert Dschaowel!” stottert,
bis endlich, endlich, die Arztin “Weg vom Bett!" schreien,
ihre Elektroden auf die Leblose quetschen und abdriicke
kann! Und die Hauptdar-
stellerin sich so tapfer und
gewaltig aufbdumt, wie es
irgend jemandem moglich
ist, dem nicht 200 Joule
durch die Brust jagen. Es war
eine beeindruckende schau-
spielerische Leistung, aber
sie sah so unbeeindruckend
aus wie irgendeine Reani-
mation im Film. Moglicher-
weise war das der Moment,
an dem ich beschloss, dass,
sollte ich jemals dazu kommen, selbst eine Defi-Re-
animation zu schreiben, ich sie Gber die fliegende Zigaret-
tenschachtel erzdhlen wirde ...

Nicht immer ist es aus Ignoranz oder Egozentrik, wenn
von der Produktion Szenen umgeschrieben werden, von
Dramaturgen oder Head-Writern. Oftmals unterliegt die
Produktion unumstoRBlichen Gegebenheiten, die nicht
immer rational vermittelt werden kénnen, etwa — um den
unpersonlich-harmlosesten Fall anzusprechen - héufig
genutzte feste Sets. Selbstverstandlich versucht man die
Autoren so genau wie moglich auf die Sets einzustimmen,
verschickt Fotos, Plane und Beschreibungen oder ldsst
dort gedrehte Szenen gucken. Aber Drehsets vermitteln,
wenn sie gut sind, ein Raumgefiihl, sie sind nicht not-
wendigerweise ein realer Raum. Der Platz fir das Team
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und die Technik muss kaschiert, Blickachsen und raumli-
che Verbindungen miussen moglich und erzahlbar
gemacht werden. Eines der bekanntesten Sets fur das ich
jemals geschrieben habe musste ich spéter anderen
Autoren nahe bringen. Es ist ein berihmtes Set, es hat
fast flinfzehn Jahre und 200 Folgen ausgezeichnet funk-
tioniert und ist in der Serie wohl fiir ein Viertel der
Sendezeit zu sehen gewesen — das “Aquarium” beim
"FAHNDER", eine An-
sammlung in sich ver-
schachtelter Bliro-Contai-
ner. So sieht es zumindest
aus. Tatsdchlich hat der Set
Blickachsen, die nicht in
zwei Dimensionen darstell-
bar sind, er hat Zimmer-
ecken, Durchgénge und
Raumteile, die real gar
nicht existieren, er hat Tu-
ren, die auf blinde Wande
munden, er ist sehr viel kleiner als man denkt: er hat
Buros, in die kein einziger Schreibtisch passt. Und vor
allem: keine der Container-Ecken hat einen rechten
Winkel. Falls ich mir jemals Gedanken machen mdsste,
wie ich den vieldimensionalen, in sich gekrimmten und
eingerollten Raum der neueren Physik filmisch darstellen
sollte, dann wdre dieses Set einer der Ausgangspunkte
meiner Uberlegungen ...

Feuer? Bitte! — SchlieBlich kam der Tag, an dem ich die
Zigaretten-Szene loswerden konnen sollte. Die Geschich-
te eines Sanitdters, der von seinem Beruf besessen ist und
nicht davon loskommt. Die enormen Belastungen des
Jobs werden dargestellt an einer Reihe von Bildern aus
dem Notarztwagen-Alltag (wie er sich im Fernsehen
abspielt). Selbstverstandlich durfte der Krankentransport
aus dem sechsten Stock — Patient ein Hundertzwanzig-
Kilo-Mann, enges Treppenhaus, kein Aufzug — nicht feh-
len. Aber den Hoéhepunkt sollte die Reanimationsszene
mit den Zigaretten bilden.

Es war ein Jagerhaushalt, verwahrlost und mit
Schnapsflaschen verseucht, aber eben auch mit
Jagdtrophden und Hirschgeweihen an den Wénden. Der
tapfere Sanitater kommt herein, bettet den bewusstlosen
Jager auf den Boden, setzt seine hoch aufgeladenen
Elektroden auf dessen entbloRte Brust, gibt seinem
Kollegen den Warnruf, dass er abdriicken will ... da steht
plotzlich mit gefletschten Zahnen der bullige Hund des
Jagers im Raum und macht ganz den Eindruck, als wollte
er unserem Sanititer an die Kehle, falls er seinem
Herrchen etwas antut ...

Wobei die Defibrillation eines leblosen Korpers
ziemlich genau die Art von Bewegung ergibt, die ein
scharfer Jagdhund durchaus als “etwas antun” interpre-
tieren wiirde ...
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Der Sani defibrilliert trotzdem, was wir aber nur daran
sehen, dass die Zigarettenschachtel aus des Jagers
Brusttasche in hohem Bogen (und Zeitlupe, ungefahr wie
der Knochen in “2001-Odyssee im Weltraum"!) durch
die Jagdklche trudelt und ihre Zigaretten in alle
Richtungen aussendet ...

Wie reagiert der aggressive Hund? Der Hund geht
auf den braven Lebensretter-Sanitater los, wirft ihn zu
Boden, steht drohend auf
seiner Brust, drauf und
dran, ihm geifernd die
Kehle durchzubeiBen, der
zweite Sanitdter will in sei-
ner Not bereits mit dem
wieder aufgeladenen Defi-
brillator den Hund ab-
schielfen, da ...

richtet sich das
Herrchen, der reanimierte
Jager, benommen auf und
ruft -"Hasso! Platz!" - den Hund zurlick.

Schien mir damals eine gelungene Szene zu sein, ich
hatte bereits eine Vorrichtung im Kopf, wie die Ziga-
rettenschachtel so durch den Raum beschleunigt werden
kénnte, dass sie sich trudelnd dreht und ihren Inhalt
ergieRt, die Zeitlupenkamera hatte im Budget drin sein
mussen, schlieBlich war es die Szene, wegen der ich das
gesamte Buch eigentlich nur geschrieben hatte ... kurz:
Ich bekam den Jager und seine abgefuckte Trinker-Kiiche,
ich bekam die Hirschgeweihe, ich bekam den Hund -
aber ich bekam keine Zigaretten.

Es war noch nicht mal die Entscheidung des Redak-
teurs. Es gab keine Zigaretten in Serien zur Hauptsende-
zeit bei diesem Sender. Punkt.

Diejenigen Autoren, die schon beim Schreiben ihre Sze-
nen fertig und bildlich im Kopf haben und die zugleich
felsenfest Giberzeugt sind, dass ihre die absolut bestmog-
liche Umsetzung der Szene sei — die sollten auch als
Regisseure arbeiten. Und die wollen das wohl auch. Mir
dagegen kam es immer so vor, als ob die Zusammenarbeit
bei der Filmproduktion genau so gut oder schlecht funk-
tioniert wie jede andere Form von Teamwork. Ein gutes
Team, bei der jeder seinen Job versteht (und dazu gehort,
dass jeder versteht, wo die Grenzen seines Jobs liegen
und er diese Grenzen respektiert) kann das Produkt dieser
Zusammenarbeit um Klassen besser machen als jeder
Einzelne fur sich das kdnnte. Aber auch andersherum: ein
schlecht funktionierendes Team oder einzelne egozentri-
sche GrenzUlberschreiter kdnnen die Arbeit im Team zur
Hélle und das Endprodukt zum kleinsten gemeinsamen
Ubel machen.

Wohl deshalb kann das Schreiben fir ein Drehteam
oft sehr frustrierend sein. Aber manchmal eben auch ganz
befriedigend.
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Phil Parker

Etwas neidisch schielen wir manchmal riiber auf die Insel, wo die geilen BritComs schneller wach-
sen als hierzulande das Haushaltsdefizit. Dass der Erfolg des britischen Kinos spatestens seit
TRAINSPOTTING, BRASSED OFF, THE FULL MONTY, MY NAME IS JOE und BILLY ELIOT nicht
mehr als Zufall angesehen werden kann, liegt nicht zuletzt an den gelungenen Drehbiichern, auch
wenn (oder eben weil) sie so britisch sind, wie aus Yorkshire-Pudding gehauen. Und wer in
GrofBbritannien Film sagt, meint fast immer auch PHILIP PARKER. Sein Credo:

Ein gutes Drehbuch kann man nicht ,finden"

Er ist einer der ersten, den
man in England zu Rate
zieht, wenn es um's Dreh-
buch geht, egal ob Aus-
bildung oder Projektent-
wicklung. Aber viel durfte
auch seine Leidenschaft
dazu beitragen, seine Lei-
denschaft firs Drehbuch-
schreiben und seine Empa-
thie fir den Autor. Aus bei-
dem resultiert sein Wunsch,
eine gemeinsame Sprache
zu finden - fir alle, die am
Entwicklungsprozess betei-
ligt sind. Nur so kann seiner
Ansicht nach der Film ein
Erfolg werden.

Die ,,Matrix" fur die gemeinsame Sprache ist Basis
seines Buches ,The Art and Science of Screenwriting”.
1999 fiel es Dorota Paciarelli, damals Leiterin der
Drehbuchwerkstatt im Film- und Medienbliro Nieder-
sachsen, in die Hande. Begeistert von seinem europdi-
schen Ansatz entwickelte sie mit Parker das Ausbildungs-
programm ,Creating Great
Screenplays”, das vom
Nordmedia Fonds 2001
Ubernommen wurde. In
den Jahren darauf hatten
so auch deutsche Dreh-
buchautoren, Dramatur-
gen, Producer und Redak-
teure die Moglichkeit, von
Parkers Erkenntnissen zu
profitieren. Mittlerweile be-
rat er neben deutschen Drehbuchautoren und Produzen-
ten auch einige unserer Forderinstitutionen in Sachen
Drehbuchentwicklung.

Ausreichende Grinde fur MONIKA SCHMID, mit Parker
darliber ins Gesprdch zu kommen, das erstaunliche
Parallelen zur Situation in Deutschland aufzeigt (wenn
auch bedauerlicherweise nicht auf der Erfolgsebene).

S CR I P T

Das Problem liegt darin, dass

iiberwiegend Leute, die keine

Drebbuchausbildung baben,
iber das Drebbuch entscheiden.

S O M M E R

MONIKA SCHMID: Du wurdest 1999 vom UK Film
Council mit einem Forschungsprojekt zur Lage des Dreh-
buchs in GrofSbritannien beauftragt. Deine Analyse be-
traf Autoren, Produktionsfirmen, Produzenten und Re-
dakteure. Weshalb wurde die Studie in Auftrag gegeben?

PHIL PARKER: Die Drehbuchentwicklung lag bei uns im
Argen, weil die Autoren damals nicht genug Erfahrung
hatten. Sie sollten zwar sehr komplexe Drehblcher
schreiben, aber ihr Ausbildungsstand gab das nicht her.
Als wir unser Forschungsprojekt starteten, wurden jahr-
lich rund 100 Filme produziert, 80 bis 90 davon von jun-
gen Firmen. Die britische Filmindustrie war zu jenem Zeit-
punkt deshalb so jung, weil Mitte der 90 Jahre alles
zusammengebrochen war. Erst gegen Ende der 90er Jahre
erholte sich die britische Filmindustrie wieder.

Viele Drehbuchautoren schrieben also ihr allererstes
Buch. Wie bei jedem Erstling konnte nicht alles gut sein.
Die Autoren hdtten Unterstiitzung gebraucht. Tatsache
aber war, dass die, die sie hatten unterstiitzen kdénnen,
Produzenten, Redakteure und andere Entscheider, in
Sachen Drehbuch nicht ausgebildet waren. Die Mehrzahl
von ihnen interessierte sich fir das Drehbuch nur aus
einem Grund - es sollte ihnen ermoglichen, Geld fur den
Film zu bekommen oder
einen Star oder Regis-
seur zu gewinnen. Wie
man mit einen Autor
arbeitet oder wie ein
Drehbuch wirklich funk-
tioniert, davon hatten sie
keine Ahnung.

Was war mit all den Au-
toren und Filmema-
chern, die von Filmhochschulen kamen?

Das waren fast alles Regisseure, die eher wenig Ahnung
vom Drehbuchschreiben hatten, denn dafiir wurden sie
nicht ausgebildet. Bis vor kurzem noch war Drehbuch-
schreiben an der National Film School kein Unterrichts-
fach. An den anderen Filmschulen in England war die
Lage ahnlich. Der Autorenfilmstandpunkt dominierte, das
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Drehbuch wurde als etwas betrachtet, das sich den
Bedlirfnissen des Regisseurs unterzuordnen hat. Als
Ergebnis dieser Dominanz von Regisseuren existierten die
Drehbuchautoren als eigenstdndige Gruppe im Filmge-
schaft gar nicht — von ein paar groRen Theaterautoren
und einigen Fernsehautoren, die den Ubergang zum Ki-
no-Film geschafft hatten, mal abgesehen. Ich spreche z.B.
von Christopher Hampton, Anthony Minghella und ein
paar anderen. Die jedoch arbeiteten fiir amerikanische
Produzenten. Kurzum: Die neue britische Filmindustrie
brauchte dringend gut ausgebildete Drehbuchautoren.

Wie viel Geld hat der British Film Council in Folge eurer
Forschungsergebnisse fiir neue AusbildungsmalBnahmen
zur Verfiigung gestellt und wie sah die Ausbildung aus?

Uns stand seit 2001 jahrlich ein Etat in Hohe von einer
Million Pfund zur Verfligung und das fur vier Jahre. Wir
begannen mit Seminaren zur Drehbuchentwicklung, die
dhnlich wie die meisten Programme von MEDIA damals,
auf eine Woche konzipiert waren. Das dnderten wir dann
zugunsten kirzerer, aber intensiverer Seminare, die auf
einen Zeitraum von sechs bis acht Monaten verteilt wur-
den. So hatten die Autoren dramaturgische Betreuung fur
mindestens zwei Fassungen, was meiner Ansicht nach
besser ist. Wir boten auch spezielle Kurzseminare an, 2-
Tages-Seminare fir Dramaturgen/Redakteure (develop-
ment executives) mit dem Schwerpunkt systemischer
Drehbuchentwicklung. Parallel dazu bildeten wir rund 60
Dozenten aus, die dann in ganz England Einfihrungskur-
se zum Drehbuchschreiben hielten. Egal, wo in England
man wohnte, konnte man an einem dieser sehr preiswer-
ten EinfUhrungskurse teilnehmen. Das hatte zu Folge,
dass nun Drehbticher eingereicht wurden, die von vorne-
herein einen hdéheren Standard hatten. Heute ist man in
ganz England besser dari-
ber informiert, was es mit
dem Drehbuchschreiben
auf sich hat. Das heil3t,
diese Ausbildung kam nicht
nur ein paar Autoren in
London zugute, sondern
auch denen, die in der Pro-
vinz wohnen. Mehr als ein-
tausend Personen haben
inzwischen an unserem
Programm teilgenommen.

Bei uns gibt es ja auch eine Menge Programme dieser
Art. Trotzdem heilSt es nach wie vor, es gdbe keine guten
Drehblicher, weder fiir's Kino noch fiir's Fernsehen.

Um das zu verstehen muss man Kino und Fernsehen aus-

einander halten, denn das Problem ist fur die beiden
unterschiedlicher Natur.

S CR I P T

Qualitat und Wirkung steben
an zweiter Stelle. Das ist der
Grund, weshalb Drebbiicher

allzu oft vorzeitig in
Produktion geben.

S O M M E R

Im Fernsehen, hier wie in England, liegt das Problem da-
rin, dass Uberwiegend Leute, die keine Drehbuchaus-
bildung haben, Uber das Drehbuch entscheiden. Die
meisten Programmchefs im Fernsehen kennen sich im
Fiktionalen entweder gar nicht oder nicht gut genug aus.
Wenn man aber als Entscheider nicht weil3, wonach man
z.B. ein Exposé zu beurteilen hat und wenn man nicht
feststellen kann, ob daraus ein gutes Drehbuch werden
kann oder nicht, ist es oft unmaoglich, das Potenzial zu
erkennen.

Das Problem bei den meisten Exposés besteht darin,
dass die wenigsten Autoren gerne Exposés schreiben und
man selten ein gutes
Exposé schreiben
kann, bevor man
nicht eine erste Dreh-
buchfassung ge-
schrieben hat. Dann
erst sieht man ndm-
lich, wie die Geschich-
te sich entwickelt hat.
Gegebenenfalls heilt
das, man schreibt das
Exposé jetzt um oder
vollig neu.

Fir den Autor
bedeutet es eine
Menge Arbeit, eine
erste  Fassung zu
schreiben, nur um he-
rauszufinden, wie daraufhin das Exposé umgeschrieben
werden muss. Daher werden Exposés normalerweise sehr
schnell geschrieben, man skizziert also nur die Grundidee.

Beim Schreiben des Drehbuchs kommen dann viele
Probleme zum Vorschein, die im Exposé zundchst nicht
sichtbar waren. Dass dies
in der Natur der Sache
liegt, wird von den Ent-
scheidern im  Entwick-
lungsprozess haufig nicht
berticksichtigt. Das Exposé
wurde exakt wegen dieser
Idee gekauft, also will man
auch das, was im Exposé
stand, im Drehbuch haben,
koste es was es wolle. In
England wird auf der Basis
von einer Seite Beschrei-
bung entschieden, wenn es darum geht, einen Entwick-
lungsauftrag zu bekommen. Wenn nun aber den Auf-
traggebern nicht klar ist, dass sich von einer A4 - Seite Ex-
posé bis zum fertigen Drehbuch noch alles auBer vielleicht
der Grundidee verdndern kann, wird es schwierig. Das
groRte Problem besteht folglich im mangelnden Wissen
der Entscheidungstrager iber das Wesen des kreativen
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Ein gutes Drehbuch kann man nicht ,finden"

Prozesses und in der Unlust, sich selbst darauf einzulassen.
Das ist meines Erachtens das Hauptproblem im Fernsehen.

Beim Kino liegt das Problem anders. Die meisten
Drehbuicher fur Kinofilme werden nicht von Autoren
geschrieben, sondern von Regisseuren. Deren vorrangi-
ges Interesse ist es Regie zu fiihren und damit sie das kon-
nen, mussen sie ein Drehbuch schreiben. Der Schwer-
punkt ihrer Arbeit liegt also nicht beim Schreiben. Aus
diesem Grund scheitern diese Drehblicher oft oder sie
erreichen nicht die geforderte Qualitat. Das Ziel des
Regisseurs ist nicht in erster Linie, ein gutes Drehbuch zu
schreiben, sondern Regie zu fiihren. Dass zwischen
Schreiben und Regie ein Unterschied besteht, wird hédufig
gar nicht erkannt. Und anscheinend ist das auch nétig,
denn hier wie in England funktioniert das System so: Die
Produzenten sind in erster Linie daran interessiert, so
schnell wie moglich den Produktionsvertrag abzuschlie-
Ren, damit sie ihre erste Rate bekommen. Das ist es, was
den Produzenten antreibt, vor allem im Low- Budget-
Bereich. Das ist jedenfalls meine Erfahrung und sie wird
mir laufend von Produzenten bestétigt. Keiner in Europa
rechnet damit, mit einem Kinofilm Gewinn zu machen.
Wenn aber ein Produzent nicht mit einem Gewinn rech-
net, warum macht er dann Uberhaupt den Film? Wegen
seiner HUs (Handlungsunkosten)! Das ist oft der einzige
Grund, um einen Kinofilm zu machen. Nattrlich muss ihm
die Idee gefallen und er muss die Leute mégen, mit denen
er arbeitet, aber kommerziell betrachtet macht er den
Film nur, um seine HUs zu bekommen. Daher: je schnel-
ler er den Film macht, umso schneller bekommt er seine
HUs. Auf die Qualitdt des Films kommt es nicht an, weil
ja eh keiner damit rechnet, damit Geld zu verdienen.
Hauptsache, der Film wird Gberhaupt gemacht, das ist
alles, was zahlt.

Fir den Regisseur sieht
es nicht viel anders aus, der
will auch einfach nur den Film
machen. Daher ziehen Produ-
zent und Regisseur hier am
gleichen Strang. Die Qualitat
und die Wirkung dessen, was
spater als Endprodukt auf den
Zuschauer wirkt, stehen an
zweiter Stelle. Das ist der
Grund, weshalb Drehbuicher
allzu oft vorzeitig in Produktion gehen.

Nun werden aber eine Menge offentliche Gelder
investiert, mit dem Ziel, den Kinofilm zu verbessern, ihn
marktfahiger zu machen. Deshalb zielen MEDIA-Pro-
gramme darauf ab, ihren Teilnehmern beizubringen, dass
sich ihre Filme auf dem globalen Marktplatz positionieren
mussen. Nur dann kann man Gewinn damit machen. Und
wenn europdische Filmemacher in diesem Bereich nicht
mithalten konnen, denn werden weiterhin die Ameri-
kaner den globalen Markt beherrschen.

S CR I P T

Wirklich grofSe, kreative
Produzenten kennen sich
mit Drebbuch sebr, sebr
gut aus. Leider gibt es
davon nur wenige.

S O M M E R

Nun wird ja seit vielen Jahren die Drehbuchausbildung
Offentlich geférdert, es gibt Drehbuchklassen an den
Filmschulen und zahllose Seminare im Weiterbildungs-
bereich. Wieso hat das bisher nicht zu den Erfolgen
gefiihrt, die man sich davon versprochen hat?

Zum einen gehen die Anfange der Drehbuchausbildung
in Deutschland zurtick auf amerikanische Lehrer, die sich
hauptsachlich mit der Struktur des Drehbuchs be-
schaftigten und zwar anders als wir Europder gewohnt
waren. Unter Struktur wurde von ihnen vorwiegend die
lineare Erzéhlweise verstanden. Die jedoch ist nur eine
von vielen Moglichkeiten. Zum anderen war immer nur
vom Film an sich die Rede, auch dann, wenn es um den
Fernsehfilm ging. Der Fernsehfilm aber unterscheidet sich
vom Spielfilm fur's Kino. Dartiber hinaus macht er den
groften Teil der fiktionalen Produktion aus. Das heif’t,
man hat die Modelle aus dem Kino auf das Fernsehen
Ubertragen, das hat aber nicht funktioniert.

Problem Nummer Zwei: Die letzten 10, 15 Jahre hat
man sich tberwiegend mit der Erzahlstruktur beschaftigt,
aber Struktur ist eben nicht alles. Deshalb habe ich , The
Art and Science of Screenwriting” geschrieben, in dem ich
Uber Genre, die verschiedenen Typen von Geschichten,
die Themen, den Erzdhlton und den visuellen Stil spreche
und wie sie zusammenwirken, damit sie quasi eine Art
Matrix ergeben. Die Komplexitdt der Mischung der o.g.
Faktoren macht unsere Arbeit so schwierig, sowohl far
den Autor als auch fur die anderen, die mit dem
Drehbuch zu tun haben. Wenn jemand sagt, ,Ich moch-
te Kernphysiker werden" sagt kaum einer , Das mochte
ich auch”, weil jeder wei, dass es ziemlich schwierig ist,
Kernphysiker zu werden. Aber alle méglichen Leute lau-
fen herum und sagen: , Ich will
ein Drehbuch schreiben.” Nur
wenige, ganz wenige sind
auch bereit, sich die notigen
Kompetenzen daftir anzueig-
nen.

Ist es deshalb so schwierig,
gute Drehblicher zu finden?

Ein gutes Drehbuch kann man
nicht finden, denn gute Dreh-
blcher werden nicht gefunden, sie werden von einem
kreativen Team erarbeitet, das begriffen hat, wie eine fil-
mische Erzdhlung funktioniert.

Produzenten oder andere Entscheidungstrdger sollten
also auch mal ein Drehbuch geschrieben haben, um die-
sen Prozess zu begreifen?

Es wdre wiinschenswert, ja. Das Problem ist doch, wenn
man kein Autor ist, weiB man auch nicht, worin die
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Probleme eines Drehbuchs bestehen kénnen. Du kannst
egal wem auf der Strasse dein Drehbuch geben, jeder
wird dir sagen, ob ihm das Buch gefallt oder nicht. Jeder
kann dir auch sagen ,,Das und jenes verstehe ich nicht!"
oder , Diese Figur mag ich nicht" usw. Auf diese Art kann
jeder ein Drehbuch lesen. Aber wie man es verbessert,
wie man das, was die Leute nicht verstanden haben,
Uberarbeiten muss, dazu braucht es andere Fertigkeiten.

Als Produzent sollte man wenigstens versucht ha-
ben, ein Drehbuch zu schreiben. Man lernt dadurch eine
Menge, man bekommt Achtung fur den Entwicklungs-
prozess und lernt den Autor zu respektieren, was gute
Produzenten im Ubrigen immer tun. Wirklich groBe, kre-
ative Produzenten von Kinofilmen kennen sich mit Dreh-
buch sehr, sehr gut aus. Leider gibt es davon nur wenige.

Und Dramaturgen, Script Consultants, Redakteure, soll-
ten auch sie ein Drehbuch geschrieben haben?

Meiner Ansicht nach jal Auch wenn es nur ein kurzes
Drehbuch ist. Der Prozess, den man durchlduft, die ver-
schiedenen Fassungen und die Kommentare dazu, das am
eigenen Leib zu erfahren, ist in jedem Fall hilfreich. Es
kommt natirlich auch darauf an, in welcher Phase die
Beratung stattfindet. Um nur Schwachen in der Struktur
eines Drehbuchs aufzuzeigen, daftir musst du nicht unbe-
dingt selbst ein Drehbuch geschrieben haben — Struktur
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ist eine Sache, die man lernen kann. Meiner Ansicht nach
ist sie das Leichteste. Wenn aber eine Szene oder ein
Charakter nicht funktioniert, wenn man die Feinheiten
herausarbeiten und den richtigen Ton finden muss, z.B.
die Balance zwischen Drama, Komodie und Tragodie,
dann hilft es, wenn man selbst ein Drehbuch geschrieben
hat. Man weil dann einfach, wie schwierig es ist. Das zu
wissen, halte ich psychologisch fuir wirklich wichtig, um
als Berater hilfreich zu sein.

Philip Parker schreibt Drehbiicher und betreut Autoren
wie Produzenten bei der Entwicklung von Drehbiichern,
er bildet Screenplay Consultants aus und hat durchge-
setzt, dass man am London Institute (LCC) seinen Ma-
gister in Drehbuchschreiben machen kann. Parkers Ab-
solventen arbeiten fiir nahezu alle Fernsehserien in Eng-
land, schreiben TV Movies fiir alle Sender und arbeiten
mit groSen Produzenten wie Pathé, Granada, Columbia
Tristar und Tiger Aspect zusammen. Von ihm betreute
Drehbliicher haben Preise gewonnen z.B. in Cannes die
Goldene Palme fiir den besten Kurzfilm.

Im Herbst 2005 erscheint Philip Parkers Buch unter dem
Titel: Die Kreative Matrix, Kunst und Handwerk des
Drehbuchschreibens, ISBN: 3-89669-516-9 auf Deutsch
bei UVK Verlag.

Deutschland muss sparen. Sparen wir uns zuerst mal die Drehbuchautoren. Meint mit dem gebote-
nen Ernst, den die Sache fordert, MICHAEL ARNAL in seinem Augenzeugenbericht vom

Drama des Schreibens

1. Sequenz

Wir schreiben das Jahr 2005. Ein Jahr des Wertewandels.
Gute Spielfilme werden zunehmend durch schlechte
Talkshows ersetzt — ein Trend, der schon zum Ende des
vorigen Jahrtausends zu beobachten war. Paradigmen-
wechsel in der Unterhaltung, zunachst blieb, dank Vero-
na, der Genitiv auf der Strecke und wurde durch das Ge-
nie-Tief ersetzt. Dann folgen Personen wie z.B. Paris
Hilton (Motto: I love that), die sich bei allen Talkern breit
machen (was sie da breit machen, dariiber schweigt des
Sangers Hoflichkeit). Aufgespritzte Lippen, abgespecktes
Programm. Die Neue Sparsamkeit spielt auch in den
Spielfilm hinein. Was sparen wir als erstes? Gribel, gri-
bel. Wozu sind eigentlich Drehbuchautoren gut?

2. Sequenz

Es entsteht eine Serie, indirekt nach einem Dichter be-
nannt, da spielen die Schauspieler ihren Stiefel aus dem

S CR I P T

S O M M ER

Stegreif runter, mit einem Knopf im
Ohr. Da flustert ihnen der Regis-
seur was rein: "Sag einfach ganz
spontan, was dir einfallt, Schatz-
chen. Und jetzt tu mal so, als sa-
Best du in einem Haufen ScheiBe."
— "Sitzich ja auch." — "Dann lass es
raus!" — "Die ScheiBe?" - "Was
denn sonst? Wenn du nicht in der
Lage bist, zu improvisieren und von
(wiirg) Drehblichern abhéngig bist,
Schétzchen!!! dann stellst du dich auf eine Stufe mit
Warmduschern oder Kanaldeckelumfahrern. Oder sogar
noch weit darunter."

3. Sequenz

Wir machen Programm, da fliegt euch der Hut weg. Euch
Zuschauern. Und das Gehirn — vorausgesetzt, ihr habt
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Drama des Schreibens

eines. Was wir bezweifeln, denn dann héttet ihr mehr als
wir. (Geflustert: Und wiirdet unseren Mll nicht gucken.)

I love that. Wenn das kein Drama ist! Jedenfalls fiir
Drehbuchautoren. Taxifahrer, die ihre Fahrgaste mit dra-
maturgisch korrekt gebauten Geschichten zu unterhalten
wissen, sind ja auch nicht zu verachten. (Es sei denn, sie
chauffieren die Redakteure, die ihre Kunst zu einer brot-
losen gemacht haben.)

Und fur jene, die keinen Personenbeforderungs-
schein haben, gibt es ja Hartz-IV. Oder 1-Euro-Jobs. -
Wie, pro Seite? Pro Buch!

Zwischenruft:

Das soll ein Artikel iiber Dramaturgie werden? Das darf
doch nicht wahr sein! Welchen Nutzen sollen die Kolle-
ginnen und Kollegen denn daraus ziehen?

(tobend nach links ab)

Na gut, neuer Versuch. (4. Sequenz)
Zehn Autoren treffen sich beim (Anm. d. Red.: Koélner -)
VDD-Stammtisch.

Hey, das war schon der Witz!

Nicht verstanden.

Okay, alles auf Anfang.

5. Sequenz

Zwei Autor(inn)en treffen sich beim VDD-Stammtisch.
Sagt der erste: "Na, Kollegin, wie lauft das Geschaft?" -
"Danke, ich bin zufrieden. Seit einigen Wochen arbeite
ich an einer Serie. Suuuper Arbeit. | love that." — "Oh,
freut mich, erzdhlen Sie doch mehr." — "Ich hab das Buch
jetzt schon achtmal umgeschrieben." - "Das ist doch vol-
lig normal, was ist denn daran so super?" — "Mein Redak-
teur hat von Dramaturgie noch weniger Ahnung als mei-
ne Producerin."

Ein kleiner, aber immerhin schlechter Witz. Der
nichtsdestotrotz einen der groBen Konflikte aufzeigt, die
das Thema in sich birgt. Ein Thema, dem wir uns zwar mit
allem erdenklich heiligen Ernst, allerdings auch nicht ohne
den gebotenen Sarkasmus nédhern wollen.

6. Sequenz

Die einen nennen es fehlende Dramaturgie, wenn ihnen
etwas am Stoff nicht passt. Die anderen nennen es Ge-
schmacksache. Oft sind die Eingriffe, die eine Geschichte
erfahrt, wenn sie auf dem Tisch eines Konferenzraumes
liegt, weniger von dramaturgischer Sachkenntnis geprégt,
denn von geschmdacklerischem Herumkritteln. Manchmal
auch von Obsessionen, die diesen Regisseur oder jene
Redakteurin umtreiben: "Also, dass der Moérder sein Op-
fer mit einer Drahtschlinge erwiirgt, finde ich dramatur-
gisch vollig falsch. AuBerdem viel zu grausam. Ich finde,
er muss ihr mit dem Messer die Kehle durchschneiden." -
"Dabei riskiert er aber, Spuren auf seiner Kleidung abzu-
bekommen, und genau das will er vermeiden." — "Aber

S CR I P T

S O M M E R

i -..... s
‘_ F r - - ..- o '.‘ - - - - r il
e 9 |.::re 2 e (' .-\.- ; O;’/.r‘ PRy e T | -'-:_
= " L i g - ' 1 T d 1 - -
i g el - Lo g .'_.-?':_ g Lh A N &Y
. - L s LA o - i -
_— - o o e ]
e L A . —
r’ r
7

dramaturgisch ist das falsch, es macht den Morder so

grausam." — "Finden sie." — "Ja." — "Sie wlinschen sich
den freundlichen Mérder, dramaturgisch gesehen." — "Na
ja, freundlich vielleicht nicht, aber..." - "Aber was?" -

"Der Zuschauer will eigentlich Blut sehen, sonst empfin-
det er das nicht als richtigen Mord. Ich meine, so drama-
turgisch gesehen..." Manche sind fir ihren Job tiberqua-
lifiziert. Wie gut, dass ich zu Drehbuchbesprechungen
immer diese kleine Feldhaubitze bei mir habe. Drama-
turgisch gesehen ist sie etwas laut, aber es verfehlt seine
Wirkung nie, wenn ich die Plane wegziehe und meine
Diskussionspartner in die Miindung schauen, Marke vie-
runddreifig Millimeter, fein gezogener Lauf, ein echtes
Argument, dramaturgisch gesehen. | love that.

7. Sequenz
Ist Dramaturgie eigentlich messbar?

Klar, ist sie.

Wir versagen uns wohlweislich die belehrende
Aufzdhlung. (Deshalb ist diese Sequenz auch so ange-
nehm kurz.)

Dies ist nicht MEINE LIEBE FIBEL, sondern das Or-
gan der Standesorganisation der Drehbuchautoren, unab-
héngig, parteiisch, cool. I love that.

Bei Drehbuchbesprechungen diskutieren wir zu
achtzigkommazwo Produzent tiber Geschmacks- und an-
dere Fragen, zu zehn Prozent Uber Sonstiges ("Meine
Katze hat Keuchhusten und wie geht's lhnen?") und nur
zu einundzwanzig Prozent Uber Dramaturgie. (Ich danke
auch meinem Mathematiklehrer fur die freundliche Un-
terweisung in Milchmadchenrechnung. — Den Satz hatte
ich mir eigentlich fur die langst Gberfallige Lola-Verlei-
hung — schlechtestes unverfilmtes Drehbuch - reserviert,
aber sei's drum.)

Wir meinen zumindest, dass wir diskutieren. In
Wahrheit soll uns oktroyiert werden, dass der Plot so und
so und nicht anders zu laufen hat. Dagegen wehren kon-
nen wir uns, wenn Uberhaupt, nur mit dem nétigen
Rustzeug. Wissen ist Macht. Sogar gegenlber Besser-
wissern.

8. Sequenz
"Hilfszwerg und der stumme Zeuge" sollte das Ding hei-
Ren.

Der Plot: Junge wird Zeuge, wie Mutter das Kinder-
madchen ermordet, féllt darob vor Schreck tiber ein Ge-
lander und war fortan nicht mehr fahig, qua Stimmban-
der zu kommunizieren. Detektiv Hilfszwerg macht sich
auf, den Knaben wieder zum Sprechen zu bringen.
Gelingt ihm nicht auf Anhieb. Aber als der Knabe dann
erneut Uber eine Bristung stlirzt, bezichtigt er seine
Mutter des Mordes. Nicht gerade der Archeplot eines
tatigen, findigen Detektiven, aber doch irgendwie gut
gemeint. Ein Regisseur, nennen wir ihn nicht Samuel
Siebenbein, sagt zu. Entdeckt dann aber, dass er
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Bauchschmerzen bekommt. Auch der Producer hat
Bauchschmerzen. Und irgendwann auch der Redakteur.
Zwei Wochen vor Drehbeginn, um genau zu sein. Eine
Epidemie? Darmgrippe? Nee, ist wegen des Buches. Au-
tor weilte auf seiner Finca auf Mallorca (oder wo Autoren
sich sonst so rumtreiben), also wurde ein Script Doc geru-
fen: Dramaturgie hakt — ein Notfall!

9. Sequenz

Was dann kam, entpuppte sich als das Begehren, der
Script Doc moge die Quadratur des Kreises schaffen. Die
Mutter des stummen Knaben soll zwar das Kindermad-
chen ermorden, dramaturgisch gesehen diirfe sie jedoch
keine Morderin sein, damit der Junge nicht am Schluss
ohne Mutter dastehe. Das sprachliche Missverstandnis
misse sich doch aufklédren lassen, fand der Script Doc: Die
Mutter sollte de jure keine Morderin sein, trotzdem aber
eine Teilschuld am Tode des Kindermddchens tragen?
Machbar. Uber die Dramaturgie des Plots zu sprechen,
dazu kam man erst gar nicht, denn Samuel beharrte dar-
auf: Die Mutter soll die Mérderin sein (nein, nicht nur so
scheinen), aber sie darf keine Schuld am Mord haben. Wir
machen es kurz, sonst wird's schmerzhaft: Der Mann
wollte sich nicht helfen lassen. Gefundene und gemein-
sam verabschiedete Lésung wurden am ndchsten Tag mit
vagen Hinweisen auf eine unstimmige Dramaturgie wie-
der verworfen. Das Ding wurde zurlickgestellt, die Verfil-
mung eines anderen Buches vorgezogen. Monate spéter
wurde auch der Stumme Zeuge gedreht. Er war Gbrigens,
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obwohl der Titel blieb, so wenig stumm wie jene sprich-
wortlich schwatzhafte Drossel. Nicht mal das haben sie
geschafft, dramaturgisch gesehen. | hate that.

10. Sequenz
Wie kriegen wir den Bogen zum Anfang?

So ein Bogen wére ndmlich, dramaturgisch gesehen,
enorm wiinschenswert.

Wieso stellt man eigentlich Ihnen, den geneigten
Lesern, diese Frage?

Vermutlich, weil Sie eine Menge Erfahrungen tber
das Drama des Schreibens fir den Film gesammelt haben.

Das Drama der Inkompetenz Ihrer Gesprachspart-
ner.

Zuweilen haben Sie sicher auch Kompetenz und
Hilfestellung erfahren durfen, aber ich verwette meinen
alten 256er Steinzeit-PC mit griin-weill Monitor, dass dies
die Ausnahme war.

Damit dies Drama sich nicht allwéchentlich wieder-
holt in den Redaktionsstuben, haben die Fernsehsender
die Talkshows erfunden.

Super Idee. Damit dummes Gequatsche sogleich
live, billig, trotzdem bunt (rot, griin, gelb und blau: die
ganze Welt im Farb-TV) und ungefiltert tber die
Bildschirme flimmern kann.

I love that. (Simultanibersetzerin: Ich liebe das, hat
die Paris gesagt.)

Wann schalten wir ab?

Now!

Aus unserer Reihe: Vergessene Fakten!
William Shakespeare hat bediglich ein einziges Mal
versucht, sich dramaturgisch beraten zu lasssen.

Dia Lisha

qa]”‘ E,J:& 3'-‘_&5 E'hi{_"h te ig

einen

H8lraten

S CR I P T

S O M M E R

¥ ﬂ."._'\lgl I'_-':E
1.I:r|'_a_1 i j 'Eh_'ﬂe E‘ZiEhL

. ar, rfﬂ]'iJ"-Elﬂ
uyi niehi einfach
eing Pizza; ia

aufma chens

2 0 0 5

23



Schon Wittgenstein postulierte es: Irgendwann scheitert - rein philosophisch betrachtet - jede
Streitfrage an ihren sprachlichen Grenzen. In die Welt der Urheber iibertragen zum Beispiel die
Frage: Gilt bei Sendungen eines Films innerhalb eines bemannten Raumgleiters auBerhalb der
Erdatmosphire die Formulierung ,terrestrische Ubertragung” iiberhaupt noch, handelt es sich
dabei um eine ,zukiinftige Verwertungsart”, oder kommt im Zweifelsfall einfach immer das
~Closed Circuit”-Recht zur Anwendung? Zu abgehoben? Gut, dann ein realistischeres Problem: Ist
die Auswertung von Filmen auf DVD eine neue Nutzungsart, die speziell zu vergiiten ist, z.B. weil
es dieses Medium zum Vertragszeitpunkt einfach noch nicht gab? Die Eingangsfrage mag trotz der
ersten touristischen Fliige ins All noch futuristisch anmuten, mit der Letzteren beschiftigte sich der
Bundesgerichtshof aufgrund einer Klage bereits jetzt. Und er traf eine Entscheidung — bedauerli-
cherweise nicht im Sinne der Urheber. HENNER MERLE erldutert

Das Urteil (NICHT VON KAFKA. ODER DOCH?)

Der Bundesgerichtshof hat am 19. Mai 2005 entschieden,
dass es sich bei der Vermarktung eines digital gespeicher-
ten Films zum Abspielen auf einem eigenen Wie-
dergabegerdt (DVD) nicht um eine gegeniber der Ver-
marktung herkdmmlicher Videokassetten neue Nut-
zungsart im Sinne des § 31 Abs. 4 UrhG handelt.

Wie bekannt, ist die Einrdumung von Nutzungsrechten
fir noch nicht bekannte Nutzungsarten sowie Ver-
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pflichtungen hierzu gemaR § 31 Abs. 4 UrhG unwirksam.
Dies bedeutet, dass Autoren, deren Werke aufgrund eines
Vertrages vom Verwerter genutzt werden, immer dann
eine weitere Vergltung von dem Verwerter verlangen
konnen, wenn dieser das Werk auf eine zum Abschluss
des Vertrages noch nicht bekannte Nutzungsart in der
Zukunft nutzt. Denn eine zum Zeitpunkt des Vertrags-
schlusses unbekannte Nutzungsart wird selbst dann nicht
auf den Vertragspartner tibertragen, wenn das Nutzungs-
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recht ausschlieBlich sowie zeitlich, 6rtlich und inhaltlich
unbegrenzt Ubertragen wird. So ist es Ublich, dass dem
Filmhersteller von dem Filmschaffenden umfassende
Nutzungsrechte eingerdumt werden, die in der Regel
auch die Videozweitauswertung umfassen. Da die DVD in
Deutschland erst seit den neunziger Jahren bekannt ist,
wirde die Einordnung der DVD als neue Nutzungsart
bedeuten, dass die Filmhersteller fur eine Vielzahl von
Filmen nicht im Besitz der Rechte fiir die von ihnen wahr-
genommene DVD-Zweitauswertung wdren. So war es
dann auch zwischen den Filmherstellern und den
Filmschaffenden heftig umstritten, ob die DVD eine neue
Nutzungsart im Sinne des § 31
Abs. 4 UrhG sei oder aber nur
um eine ,technisch verbesserte
Videokassette".

In dem nun vom Bundesge-
richtshof entschiedenen Fall
wirkte der Klager als Film-
architekt an dem 1980/81 pro-
duzierten Spielfim "Der Zau-
berberg" nach dem Roman von Thomas Mann mit. Flr
die von ihm geschaffene Ausstattung des Films ist der
Klager mit dem Bundesfilmpreis ausgezeichnet worden.
Die Beklagte ist eine Filmverwertungsgesellschaft, die
Uber die Rechte an dem Film "Der Zauberberg" verfiigt,
die die Mitwirkenden urspriinglich dem Produzenten ein-
gerdumt hatten. Wahrend 1980 die Videozweitaus-
wertung von Spielfilmen bereits bekannt war, wurde das
digitale Speichermedium DVD erst in den neunziger
Jahren bekannt und spétestens 1998 in Deutschland ein-
gefiihrt. Der Klager hat in dem Rechtsstreit die Ansicht
vertreten, die Filmverwertungsgesellschaft ware zur Ver-
marktung des Films "Der Zauberberg" auf DVD nicht
berechtigt, weil es sich bei der DVD um eine zum
Zeitpunkt der Rechtseinraumung durch den Kldger unbe-
kannte Nutzungsart handele, fur die der Klager im Jahr

*

Nachruf Volker Vogeler

Wenn man offensichtlich ganz nattrlicherweise dazu auf-
gefordert wird, einen Nachruf auf einen verstorbenen
Kollegen zu verfassen, dann scheint man sich in einer
Generation von Autoren zu befinden, innerhalb welcher
der Weg vom Nachrufer zum Subjekt eines Nachrufes als
nicht mehr weit eingeschatzt wird (und tatsachlich waren
es immer die é&lteren Kollegen in den Zeitungs-Redak-
tionen, in denen ich arbeitete, die jene omindsen Nach-
rufe auf noch nicht Verstorbene auf Halde zu schreiben
hatten). Aber da Volker Vogeler nicht nur ein Kollege son-
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1980 Nutzungsrechte noch nicht wirksam habe einrau-
men konnen. Das Landgericht Minchen | hat der auf
Unterlassung, Auskunft und Schadensersatz gerichteten
Klage stattgegeben, wdhrend das Oberlandesgericht
Miinchen die Klage abgewiesen hat. Der Bundesgerichts-
hof hat sich der Ansicht des Oberlandesgerichts Miinchen
angeschlossen. Dabei hat der Bundesgerichtshof die
Auffassung vertreten, dass die DVD-Vermarktung nicht
als neue Nutzungsart im Sinne des § 31 Abs. 4 UrhG
anzusehen ist. Begriindet wird dies damit, dass bloRe
technische Neuerungen, die eine neue Verwendungsform
kennzeichnet, nach der stdndigen Rechtsprechung des
Bundesgerichtshofes fur sich
genommen nicht ausreichen,
um eine neue Nutzungsart
anzunehmen. Erforderlich sei
daneben vielmehr eine wirt-
schaftlich eigenstandige Ver-
wendungsform. Daran wiirde
es im vorliegenden Falle feh-
len. Die DVD-Zweitauswer-
tung von Spielfilmen stellt im
Verhéltnis zur herkdémmlichen Vermarktung auf Video-
kassetten keine wirtschaftlich eigenstidndige Verwen-
dungsform dar. Durch die DVD werden trotz des gestei-
gerten Absatzes letztlich keine neuen Absatzmaérkte
erschlossen; auch werden dem Urheber durch die Einbe-
ziehung dieser Nutzungsart keine Ertrdgnisse vorenthal-
ten. Es sei vielmehr abzusehen, dass die DVD auf langere
Sicht die herkdmmliche Videokassette ersetzen werde.
Durch die DVD wird daher kein neuer Markt erschlossen;
vielmehr tritt sie an die Stelle der herkémmlichen Verwen-
dungsform.

Daraus folgt, dass auch Autoren keinen Anspruch
auf eine weitere Verglitung haben, wenn sie in dlteren
Drehbuchvertrdgen die Rechte zur Video-Zweitauswer-
tung (Videogrammrechte) auf die Produzenten Ubertra-
gen haben.

*

dern ein guter Bekannter und phasenweise auch ein
Freund war, empfinde ich diesen Nachruf nicht als Pflicht

Man musste nicht moégen, was Volker schrieb (und ich
gebe zu, dass ich mich bei manchen seiner , Alten"-Fol-
gen arg langweilte), aber man kam nicht umhin, Volker zu
mogen. Zuletzt saf ich bei der Jahresversammlung des
VDD in Berlin neben ihm. Jirgen Kastens Entlassung
wurde in einem qualvollen , Karten-auf-den-Tisch*-Ritual
exekutiert. Bis zum bitter notwendigen Ende und noch
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darlber hinaus stand Volker solidarisch an Kastens Seite.
Auch die einsichtigsten Argumente erreichten Volker
nicht, er kdimpfte um seinen Freund Jirgen Kasten. Volker
Vogeler gehorte zu jenen im 68-er Umfeld sozialisierten
Menschen, denen die Solidaritdt wichtiger war als die
Wahrheit. Die ist ndmlich manchmal unangenehm, Soli-
daritat nie. Und Volker hatte was gegen Unangenehmes.

In der Pause erzdhlte Volker mir feixend von seinem letz-
ten Besuch beim ZDF, wo ihn die Jungredakteure wieder
mal mit neidvoller Nicht-Achtung straften, weil sein
bedachtiger , Alter" so verdammt viel mehr Quote mach-
te als all ihre chicken, coolen, nach ausgetestetem Markt-
bedirfnis getunten Formate, die
kommen und gehen wie Models
auf dem Laufsteg. Wenn nur die
Quote zihlt, dann war Volker mit
seinem ,Alten” der Quotenfluch
fur die Hippen vom Lerchenberg.
Sein ,Alter" ist TV-Urgestein,
nicht Edelstein.

Der 1930 in Bad Polzin Geborene
Ubersiedelte Mitte der 50er Jahre
in die Bundesrepublik, lernte von
1956-58 am Minchner Institut
fur Film und Fernsehen, dem Vor-
laufer der HFF das, was man
damals in Sachen Film lernen
konnte. Und da das zum Leben
noch zu wenig war, arbeitete er
auch im Bergbau, in Steinbriichen
und als Holzfaller. Volker konnte
also mit seinen Handen auch
noch was anderes anfangen, als
sie bei einschldgigen Gremien
aufzuhalten. Entscheidend fur Vogelers weitere Karriere
wurde seine Bekanntschaft mit Ginter Herburger, mit
dem er zusammen sein erstes Fernsehspiel ,Das Bild"
(1967) und spéter den , Tanker" (1970) schrieb und seine
Freundschaft mit dem viel zu frith verstorbenen UIf
Miehe. Aus der Zusammenarbeit mit ihm entstand Voge-
lers sicherlich groRter Erfolg ,Jaider, der einsame Jager"
(mit Gottfried John in der Titelrolle), fiir den er 1971 mit
dem Bundesfilmpreis ausgezeichnet wurde. Der Film eta-
blierte damals das leider nur kurzlebige Genre des kriti-
schen Heimatfilms. Beim Jaider-Nachfolger, dem in Spa-
nien gedrehten Western ,,Verdammt dies Amerika" lern-
te ich Volker kennen. Der Film erzéhlte die Geschichte sei-
ner bayerischen Jaider-Outlaws weiter, die es in den
Wilden Westen nach Amerika verschlagen hatte. Und
weil die Jungs in einer Szene in einem Saloon schuhplat-
teln sollten, suchte Volker nach jemandem, der seinen
Schauspielern diese bayerische Spezialitit beibringen
konnte. Als er horte, dass ich diesen Volkstanz als Kind in
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Ruhpolding gelernt hatte, engagierte er mich kurzerhand
als Schuhplattler-Choreograph. So musste ich in Madrid
drei amsierten deutschen und zwei fassungslosen spani-
schen Schauspielern das richtige Dreschen auf Ober-
schenkel und Schuhwerk beibringen.

Dem Film hat das nicht viel geholfen. Ich arbeitete damals
als Filmkritiker bei der Suddeutschen Zeitung und als
,Verdammt dies Amerika" raus kam, schrieb ich einen
ziemlichen Verriss. Anders als seine Kollegen, die mich bei
vergleichbaren Gelegenheiten mit Schneeschaufeln er-
schlagen oder anderen Waffen bedrohen wollten, rief
Volker mich an — und gab mir Recht. Nach dem auch
beim Publikum geflopten ,, Ame-
rika"-Ausflug zog Volker die
Konsequenz, nahm eine Auszeit
und betrieb mit maBigem Erfolg
eine Kneipe in Schwabing.

Erst 1978, nach eher belanglosen
Vorabendserien, begann mit der
Alten-Episode ,Der Spieler”
Volkers zweite und neben
Herbert Reinecker einzigartige
Karriere. Uber 170 weitere Fol-
gen der Krimi-Reihe entstanden
in den folgenden Jahren und
machten Volker dank unendlicher
Wiederholungen so wohlhabend,
dass er ein weitldufiges Landgut
auf Ibiza erwerben konnte.
Volker, der mit einer Tochter von
Axel Corti verheiratet war, hat
seinen Wobhlstand genossen und
andere gerne mitgeniefen lassen.
Er tat das mit jenem fast kind-
lichen Vergnligen, das nur jemand empfinden kann, der
auch mal bitter arm war und sich jeden Cent selbst erar-
beitet hatte. Die VDD-Vorstidnde, die er vor Jahren zu
einer Vorstandssitzung zu sich nach Ibiza eingeladen
hatte, schwdrmen noch heute von seiner Gastfreund-
schaft.

Obwohl er den Filmverlag der Autoren mitbegrindet
hatte, blieb Volker, wie seine Filmhelden, immer ein Out-
law jenes jetzt schon Sagen umwobenen jungen deut-
schen Films der 70er Jahre. Ein uneitler Handwerker ohne
den Drang zum Genialischen, konnte und wollte er sich
nicht so verkaufen wie die anderen Paradiesvogel. Er
blieb, wie man heute sagen wiirde, authentisch.

Volker Vogeler starb am 19. April, zwei Monate vor sei-
nem 75. Geburtstag in seiner zweiten Heimat Hamburg.

von Wolfgang Limmer
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Krimifestival fiir Autoren und Filmemacher
14. bis 18. September 2005

Zum Branchentreff , Tatort Eifel” vom 14. — 18. September laden wir alle Autoren und Filmemacher
sehr herzlich nach Daun in die Eifel zu kommen. Uber vier Tage wird ein umfangreiches Fachprogramm
geboten mit Vortragen und Werkstatt-Gesprachen, Pitch und Lesungen, Podiumsgespréachen
und Fernseh-Premieren.

Referenten: Klaus Bassiner, ZDF Hauptredaktionsleiter; Dr. Mark Benecke, Kriminalbiologe; Gloria
Burkert, Produzentin bei BurkertBareiss Development; Dr. Fred Breinersdorfer, Autor und Produzent; Marc
Conrad, Typhoon Films; Dr. August Hanning, Prasident des Bundesnachrichtendienstes; Kerstin Ramcke,
Produzentin Studio Hamburg; Dorothee Schén, Autorin; Rita Serra-Roll, RTL Redakteurin; Fritz Wildfeuer,
Typhoon Films; Jérg Winger, Produzent UFA; Melanie Wolber, SWR Redakteurin und viele andere.

Nihere Informationen unter www.tatort-eifel.de
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