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Caroline Elias, Thomas Weber

Defekt als Referenz

Von neuen Hybrid-Formaten zum Verfall
der Doku-Kultur

Einleitung

Der Dokumentarfilm hat in den letzten Jahren einen ungekannten Boom erlebt —
so scheint es zumindest, wenn man die Inflation des Dokumentarischen im Fern-
sehen betrachtet, das seit wenigen Jahren die Sendeplatze des Programmschemas
in immer grofferem Mafle fiillt. Zugleich hat man den Eindruck, dass die quantita-
tive Ausweitung von dokumentarischen Formaten einhergeht mit einem dramati-
schen Verlust an Qualitit oder zumindest mit einem Wandel des Grundverstand-
nisses dessen, was unter dem Dokumentarischen tiberhaupt noch zu verstehen sei.
Nicht zuletzt wird dabei — gerade von vielen «Insidern» wie z. B. Jiirgen Bertram!
— ein Verfall von Fernsehkultur beklagt, der sich unter anderem auch daran zeige,
dass anspruchsvolle Dokumentarfilme immer seltener einen angemessenen Sen-
deplatz finden oder gar nicht mehr ins Fernsehen gelangen. Gerade fiir engagierte
Filmemacher, die fiir die Finanzierung ihrer Produktion eine Auswertung sowohl
im Kino als auch durch das Fernsehen einplanen miissen, zerbrechen damit grund-
legende, iiber Jahrzehnte hinweg gewachsene Produktionsstrukturen.

In unserem Beitrag «Defekt als Referenz» mochten wir diesem Eindruck
nachspiiren und mogliche Ursachen benennen. Dabei haben wir nicht nur ver-
sucht, zwei verschiedene Sichtweisen miteinander zu kombinieren, die zwei Sei-
ten der gleichen Medaille darstellen; Kino und Fernsehen werden dartiber hinaus
auch als 6konomischer Regelkreis wahrgenommen, in dem insbesondere das Ki-
no sich als vom Fernsehen abhingig erweist. Dabei gehen wir wie folgt vor:

I. Der erste Teil von Thomas Weber beschaftigt sich mit der konomischen
Dynamik von neuen, fernsehtypischen Doku-Formaten und ihrer Asthe-
tik des Defekts.

I1. Der zweite Teil von Caroline Elias befasst sich mit den strukturellen Defizi-
ten der aktuellen Dokumentarfilmproduktion und der 6konomischen Situa-
tion derer, die versuchen, kinotaugliche Dokumentationen zu produzieren.

1 Jurgen Bertram: Mattscheibe. Das Ende der Fernsebkultur. Frankfurt a. M. 2006.
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Der Begriff des Defekts dient dabei als formale Klammer, um ganz unterschied-
liche, disparate Dimensionen eines «Verfalls» der Doku-Kultur zu beschrei-
ben, deren Zusammenhang in der konomischen Dynamik zu suchen ist. Ohne
den Begriff des Defekts hier als analytische Kategorie systematisch aufarbeiten
zu wollen?, muss deutlich bleiben, dass jeweils unterschiedliche Aspekte visiert
werden, woraus folgt, dass es im ersten Beitrag um die Ausweitung eines dsthe-
tischen Phinomens geht, wihrend der zweite Beitrag die individuelle Arbeitssi-
tuation der Filmemacher untersucht.

Beide Aspekte beschreiben einen mediologischen Zusammenhang von so-
zialen Bedingungen, ckonomischen Verinderungen und isthetischer Ausdiffe-
renzierung, aus dessen Perspektive auch die Frage nach Referenz sich neu stellt
und als Frage nach Selbstreferenz eine neue Bedeutung erhilt. Wo die Auflo-
sung gewachsener Medienkulturen und nicht zuletzt auch die fortschreitende
Auflésung von Vertragsverhiltnissen der Wissens- und d.h. auch der Medien-
mitarbeiter selbst zu beobachten sind, erscheint die von Soziologen wie etwa
Manfred Fullsack® beschriebene Entwertung von Wissen und Wissensarbeit in
der sogenannten Wissensgesellschaft langst nicht mehr als Einzelphanomen.

I. Hybrid-Formate und die Inszenierung von Defekten

In den letzten Jahren zeichneten sich rasante Verinderungen von dokumenta-
rischen Formaten im Fernsehen ab. Noch 2003 stellte Georg Feil von der HFF
Miinchen fest, dass auch «die neuen hybriden Formen des Dokumentarischen»
bei den Machern, Sendern und Zuschauern keine groflere Aufmerksamkeit
finden;* seither hat sich das Bild gewandelt.

Hybride Formen des Dokumentarischen, also Formate, die dokumentari-
sche mit spielerisch-inszenierenden Ausdrucksformen kombinieren, sind en
vogue und besetzen in zunehmendem Mafle die Sendeplitze. Sie folgen damit
einer Tendenz zur Ausdifferenzierung der dokumentarischen Formate, deren
«relative thematische Beliebigkeit», wie Wolfgang Muhl-Benninghaus anmerk-
te’, kaum mehr einen gemeinsamen Nenner zu haben scheint.

2 Der Defekt bzw. die Dysfunktion wurde systematisch beschrieben in Thomas Weber: «Die Er-
zihlung von futurischen Medien als inszenierte Dysfunktion im Kino der 80er und 90er Jahre»,
in: Corinna Miller / Irina Scheidgen (Hrsg.): Mediale Ordnungen. Erzihlen, Archivieren, Be-
schreiben. Marburg 2007, S. 128 — 141.

3 Manfred Fillsack: Zuviel Wissen? Zur Wertschitzung von Arbeit und Wissen in der Moderne.
Berlin 2006.

4 Georg Feil (Hrsg.): Dokumentarisches Fernsehen. Eine aktuelle Bestandsaufnahme. Konstanz
2003.

5 Wolfgang Miihl-Benninghaus: «Kommunikative und asthetische Funktionen des deutschen
Dokumentarfilms». In: Joachim-Felix Leonard / Hans-Werner Ludwig / Dietrich Schwarze /
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Entsprechend schwierig ist heute auch eine Auseinandersetzung mit dem
Dokumentarischen, dessen Definition keineswegs mehr so selbstverstindlich
erscheint wie noch zu Zeiten Griersons.

Lange Zeit hindurch galt die begrifflich prazise Differenzierung zwischen
Fiktion und Nicht-Fiktion als die eigentliche Herausforderung bei einer De-
finition des Dokumentarfilms. Doch lisst sich diese Differenz allein auf einer
filmsprachlichen Ebene bestimmen? Kritiker von literaturwissenschaftlich oder
semiologisch inspirierten filmtheoretischen Ansitzen, wie etwa Eva Hohenber-
ger®, wenden zudem ein, dass abseits einer wie auch immer eindimensionalen
Betrachtung andere Aspekte des Dokumentarfilms wie etwa seine vom Spiel-
film zu unterscheidende Okonomie, seine Verflechtung mit anderen Medien
oder seine gesellschaftliche Funktion” bei einer Diskussion des Dokumentari-
schen mit einbezogen werden miissten; denn die enge Vernetzung von institu-
tionellen, gesellschaftlichen, 6konomischen und isthetischen Faktoren ldsst es
immer mehr unangebracht erscheinen, sie isoliert voneinander zu betrachten
(wie dies in den letzten Jahren auch von einer integrativen Medienwissenschaft
oder einer aus Frankreich angeregten Mediologie gefordert wird).

Auch stellt sich die Frage, ob man im Zeitalter digitaler Manipulationsmog-
lichkeiten tberhaupt noch zuverlissig Aussagen tber Authentizitit treffen
kann oder ob nicht vielmehr die Frage nach Authentizitit selbst obsolet wird.

Authentizitat ist ein Strukturmerkmal dokumentarischer Formate. Sie er-
scheint als Garant fiir die Annahme, dass sich dokumentarische Filme auf eine
unabhingig existierende Realitit, eine — wie auch immer definierte — Auflenwelt
beziehen. Was genau unter Authentizitit zu verstehen ist, kann dabei ebenso
varileren wie die dsthetischen Strategien, die verwendet wurden, um den Ein-
druck von Authentizitit zu erzeugen. Auch wenn die Sehnsucht nach Authen-
tizitit, die bis heute das Interesse des Publikums an dokumentarischen Aus-
drucksformen wachhailt, kaum gebrochen ist und umgekehrt proportional an-
zusteigen scheint zu den wachsenden Moglichkeiten der Bildmanipulation, so
haben sich die konkreten dsthetischen Ausdrucksformen von Authentizitit im
Laufe der Zeit immer wieder gewandelt. Sie sind Teil eines Kommunikations-
prozesses zwischen Zuschauern und Produzenten, so wie das Dokumentarische
selbst. Entscheidend ist dabei, wie Volker Wortmann feststellt, die Bereitschaft
des Betrachters, «der spezifischen Beschreibung folgen zu wollen, die kultur-
historisch variierenden Kriterien authentischer Darstellung anzuerkennen.»®

Erich Strafner (Hrsg.): Medienwissenschaft. Ein Handbuch zur Entwicklung der Medien und
Kommunikationsformen. Berlin / New York 2001, S. 1123-1136.

6 EvaHohenberger (Hrsg.): Bilder des Wirklichen. Texte zur Theorie des Dokumentarfilms. Ber-
lin 1998.

7 Hohenberger, ebd., S. 20f. .

8  Volker Wortmann: Authentisches Bild und authentisierende Form. Kéln 2003, S. 235.
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Geht man davon aus, dass die Vorstellung eines inszenierten Defekts para-
dox scheint, da es sich bei Defekten um unerwartete, sich einstellende Storun-
gen eines erwarteten Handlungsablaufs handelt, dann mutet auch die hier ver-
tretene These zunichst paradox an: Je mehr die aktuellen hybriden Formate
Defekte asthetisch inszenieren und damit selbstreferentiell auf das eigene Pro-
duktionssystem verweisen, desto grofier sind die tatsichlichen Defekte, Storun-
gen oder konkreten Verfallsmomente, die dieses System bedingen.

Dies kann selbstverstandlich hier nicht erschopfend behandelt werden. Zwei
Fragen sollen hervorgehoben und schlaglichtartig behandelt werden:

1. In welchem Umfang sind die neuen hybriden Doku-Formate im Pro-
gramm Uberhaupt vertreten und lasst sich daraus eine konomische Stra-
tegie erkennen?

2. Was sind die besonderen dsthetischen Merkmale der neuen hybriden For-
mate und welche Rolle spielt dabei die Asthetik des inszenierten Defekts?

1. Okonomische Griflenordnung der Hybridisierung

Wenn wir von einer Krise oder einer Umbruchsituation sprechen, dann ist zu-
nichst ein offensichtlicher Widerspruch zu erldutern:

Als vor drei Jahren die Dokumentarfilmer bzw. Medienberater Lutz Hach-
meister und Jan Lingemann restimierend feststellten, dass das Fernsehen lingst der
eigentliche Ort der dokumentarischen Filmarbeit sei, kamen sie nicht umhin ein-
zurdumen, dass das «viel gescholtene Medium [...] seit Beginn der 90er Jahre einen
internationalen Boom des dokumentarischen Films» verzeichnet, dass sogar «von
einer neuen Okonomie des Dokumentarischen gesprochen werden muss.»’

Doch was ist aus diesem vor wenigen Jahren noch beschworenen Doku-
mentarfilmboom geworden? Ist das Fernsehen noch immer zentrale Plattform
oder lingst Totengriber einst anspruchsvoller Sendeformen? Und wie ist die
neue Okonomie des Dokumentarischen organisiert?

Antworten hierauf fallen nicht einfach, da es neben Boulevard-Formaten
mit dokumentarischer Geste wie etwa AKTE o6 immer auch D1e MANNS eines
Heinrich Breloers gibt und neben einer Doku-Soap wie SUPER NANNY auch an-
spruchsvolle Dokumentarfilme wie BERUF LEHRER von Thomas Schadt, wenn
auch ins Spatprogramm abgedringt. Die Situation scheint untibersichtlich, doch
Tendenzen sind erkennbar.

Im Sommer 2006 haben wir — um die Groflenordnung verschiedener doku-
mentarischer Formate zu bestimmen — schlicht einmal nachgezahlt, d.h. eine

9  Lutz Hachmeister/ Jan Lingemann: «Die Okonomie des Dokumentarfilms». In: Feil: Doku-
mentarisches Fernsehen (wie Anm. 4), S. 18-41.
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35,00
30,00 O Reise/Landschaft
25,00 M Tier
20,00 OReportage
15,00 O Reportage-Magazin (Politik)
W Doku-Film
10,00 O Doku-Soap
5,00 H Pseudo-Doku
0,00
Tab. 1: 2000
30,00
25,00 O Reise/Landschaft
ETier
20,00
OReportage
15,00 OReportage-Magazin (Politik)
1000 B Doku-Film
’ [ Doku-Soap
5,00 W Pseudo-Doku
0,00
Tab. 2: 2006

Woche 17. - 23. Juli 2006 (Tab. 2) mit einer Woche vom 15. - 21. Juli 2000 (Tab.
1) verglichen. Auch wenn der Umfang der Stichprobe noch zu gering erscheint,
um methodisch wirklich verlassliche Aussagen zur Entwicklung der Doku-
Formate gewinnen zu konnen', lassen sich an ihr jedoch bereits jetzt Groflen-
verhiltnisse erkennen, deren Verinderung eine eindeutige Tendenz aufweist.

Der Anteil an dokumentarischen Formaten am Gesamtprogramm der un-
tersuchten 18 Sender lag im Jahr 2000 bei knapp 2%, im Jahr 2006 bei 4%, d.h.
der Gesamtanteil von dokumentarischen Formaten hat sich damit in den letz-
ten 6 Jahren mehr als verdoppelt.

Bei der Zihlung wurden 7 Kategorien gebildet:

10 Detaillierte Statistiken zu Doku-Formaten fehlen bislang weitgehend oder sind z. T. auch nicht
verlisslich, da durch vergroberte Kategorienbildung ein unscharfes oder gar falsches Bild ge-
zeichnet wurde. Auch gegen die hier vorgelegten Zahlen lassen sich methodische Einwinde er-
heben: Auf Grund des geringen Umfangs der Stichprobe sind die Zahlen nicht wirklich repri-
sentativ und konnen in Einzelfillen das Bild verzerren, wie etwa bei Tierdokumentationen, de-
ren Anteil in den letzten Jahren tendenziell eher gestiegen ist. Eine umfangreichere Studie mit
einer wesentlich breiteren Stichprobe ist derzeit gerade in Arbeit; die Ergebnisse lagen zum
Zeitpunkt der Drucklegung dieses Beitrags allerdings noch nicht vor.
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1. Reise- und Landschaftsfilme,
2. Tierfilme,

3. Reportagen,

4. Reportage-Magazine,

5. Dokumentarfilm,

6. Doku-Soaps und

7. Pseudo-Dokus.

Unter Doku-Soaps verstehen wir Formate, die eine Situation dokumentieren,
die erst dadurch entsteht, dass sie von den Produzenten geschaffen oder zu-
mindest maflgeblich von ihnen beeinflusst wird. Wenn z. B. in FRAUENTAUSCH
die Frauen von zwei unterschiedlichen Familien fiir einige Tage ausgetauscht
werden, dann wird dieser Tausch von den Produzenten allein zum Zweck der
Produktion einer Doku-Soap organisiert. Entsprechend geben die Produzenten
den Teilnehmern an diesem Format die Spielregeln vor.

Die Pseudo-Doku ist keine Dokumentation, sondern ein fiktionales For-
mat, das den Anschein erweckt, es sei dokumentarisch. Der Zuschauer wird
uber den fiktiven Charakter der Handlung nicht aufgeklirt — im Gegentelil,
durch verschiedene Authentifizierungssignale wird er im Glauben bestarkt, es
handele sich um reale Ereignisse, die lediglich durch nachgestellte Spielszenen
zu illustrativen Zwecken ergianzt worden seien wie z. B. bei LENSSEN & PART-
NER, NIEDRIG UND KUHNT etc. etc..

Wihrend Reise-, Landschafts- und Tierfilme zusammengenommen noch
2000 rund 30% von allen Dokumentarformaten ausmachten, sind dies 2006 nur
noch 15%, also fast eine Halbierung. Reportagen und Dokumentarfilme zu-
sammen stellten 2000 noch 57% der Dokumentarformate, im Jahr 2006 wa-
ren es nur noch 50%, also ein leichter Riickgang. Auch die Reportage-Magazi-
ne mussten Sendezeit abgeben. Von 10% im Jahr 2000 schrumpfte ihr Anteil auf
nunmehr 8,5%; besonders schmerzhaft ist dies fiir tradierte Politmagazine wie
Monitor oder Panorama, die zum Teil eine Drittel ihrer Sendezeit verloren ha-
ben; dafiir wurden Boulevard-Formate deutlich ausgeweitet.

Am deutlichsten zeigen sich Unterschiede in den Kategorien Doku-Soap
und Pseudo-Doku.

Die Doku-Soap war im Jahr 2000 noch eine Randerscheinung im Gesamt-
programm, die nur 1% der Doku-Formate insgesamt abdeckte; die Pseudo-
Doku war noch unbekannt. Im Jahr 2006 machen die Doku-Soaps fast 18% al-
ler Doku-Formate aus, iiberholen also Reise-, Landschafts- und Tierfilme zu-
sammengenommen. Hinzukommen noch einmal die Pseudo-Dokus, die mit
knapp 8% zu Buche schlagen und quantitativ einen Anteil haben, der fast dem
der Reportage-Magazine entspricht.
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Folgt man Georg Feil, dann ist der Doku-Boom tlibergegangen in eine Aus-
differenzierung des Genres, die auch solche Formate verzeichnet, die vorher
dem Dokumentarischen gar nicht zugerechnet wurden.

Besonders auffillig ist dabei nicht einmal die Aufgabe oder die Marginali-
sierung des gesellschaftskritischen oder aufklarerischen Anspruchs, der in Ein-
zelfillen — wenn auch vom Publikum nicht immer mitgetragen — durchaus noch
eingelost wird.

Vielmehr erweist sich neben der Hybridisierung als besonderes Merkmal vor
allem der serielle Charakter der neueren Produktionen. Nicht mehr die einzel-
ne Sendung wird mit ihren besonderen Eigenheiten dem Zuschauer vorgestellt,
sondern ein bestimmter Platz im Programmschema, dem spezifische Merkmale
zugeordnet werden und deren Muster in jeder einzelnen Sendung reproduziert
wird. Nach einer gewissen Anzahl von Sendungen unter dem gleichen Label
wird eine kleine Variation des Labels vorgenommen, deren Merkmale sich je-
doch von den vorhergehenden kaum unterscheiden; die Unterschiede zwischen
ZUHAUSE IM GLUCK — UNSER EINZUG IN EIN NEUES LEBEN oder UNSER NEUES
ZuHAUSE konnen hier vernachlissigt werden.

Okonomisch gesehen folgt dies einer klaren Tendenz zur Verbilligung der
Produktion."! Wihrend etwa fiir aufwendige BBC-Dokumentationen von ca.
50 Minuten Linge rund 400.000 EUR an Investitionskosten anfallen, die sich
erst durch eine internationale Vermarktung amortisieren, kosten Low Budget
Reportagen oder eben auch Pseudo-Dokus oder Doku-Soaps 12- bis 15mal we-
niger, wenn man fir 30 Minuten rund 20.000 EUR einkalkuliert. Diese Pro-
duktionen sind auf Grund ihrer deutlich geringeren Qualitat zwar international
nicht vermarktbar, sie fiillen aber einmal etablierte Sendeplitze im Programm-
schema mit kostenglinstigem Filmmaterial. Eine Strategie, die im Hinblick auf
die eben beschriebenen Wachstumsraten durchaus aufzugehen scheint.

Doch ist dies nur eine dsthetische Variation von Altbekanntem oder entsteht
hier etwas Neues, das sich nicht allein nur auf der Ebene dramaturgischer Kon-
struktion und Streben nach Wohlgefallen erkliren lasst?

2. Asthetik des inszenierten Defekts als Referenz

Sieht man von affirmativen Formaten (Reise-, Lehr-, Industriefilme u.4.) einmal
ab, zu denen letzthin auch altbekannte Boulevard-Magazine zihlen, und kon-
zentriert sich auf die neuen hybriden Formate, dann fillt auf, dass unabhin-
gig vom individuellen Anspruch der Filmemacher (und der Qualitit der Fil-
me) das Authentizititsversprechen der dokumentarischen Formate vor allem

11 Vgl. auch Hachmeister / Lingemann, «Die Okonomie des Dokumentarfilms» (wie Anm. 9), S. 29.
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durch inszenierte Storungen und Defekte eingelost werden soll. Derartige Sto-
rungen zeigen sich einerseits auf einer dsthetischen Ebene in der misslungenen
Form (der Kamerafithrung, der Beleuchtung etc.), andererseits in einer thema-
tischen Fixierung auf Defekte der Wirklichkeit, angefangen beti falschen politi-
schen Verhaltnissen bis hin zu den Abgriinden des (durchaus im Sinne Ador-
nos) beschidigten Alltagslebens.

Die Pseudo-Dokus kniipfen thematisch an bekannte Muster des Boulevard-
Journalismus an und konzentrieren sich fast ausschliefilich auf Sex and Crime im
weiteren Sinne. In LENSSEN & PARTNER, NIEDRIG UND KunNT oder K 171 tref-
fen die ausgesandten Ermittler immer wieder auf dhnliche soziale Dispositive:
Junge Frauen werden mit Drogen gefiigig gemacht, zur Prostitution gezwungen,
entfithrt, wechseln die Sexualpartner und treiben damit den Ehemann zu un-
iberlegten Taten oder entpuppen sich letzthin selbst als skrupellose Verbrecher,
die nur hinter dem Geld ihrer Beziehungspartner her sind. Die bevorzugten Sze-
nen folgen bekannten Exploitation-Filmen: Opfer werden entfithrt, ermordet
oder befreit, Ermittler dringen #nder cover in ein Milieu ein oder schleichen sich
heimlich an Verdichtige heran. In der Auflosung der Geschichten zeigen sich —
typisch fir das Kriminalgenre — meist gestorte Familien- und Beziehungsver-
haltnisse, die durch die kriminellen Handlungen endgtiltig zerbrechen.

Die asthetische Konstruktion dieser Pseudo-Dokus orientiert sich an Do-
ku-Formaten, die unter schwierigen Bedingungen gedreht werden und damit
den Eindruck von Gefahr, des Heimlichen, des Verbotenen verstirken, das nur
mit Mithe von der Kamera aufgezeichnet werden kann.

Die Action-Szenen werden grundsitzlich aus der Hand gefilmt (d.h. mit
Schulterstativ), die Kamera imitiert z.T. den Blick der Ermittler (simuliert also
eine subjektivierte Kameraperspektive), ist verhuscht, lugt um die Ecke, nimmt
ungewohnliche, nur durch vermeintliche Hast motivierte Positionen ein, der
Blick ist verstellt oder unscharf; vielfach werden Uberwachungskameras ein-
gesetzt und deren Sichtweise durch schwarz/weifl Bilder mit minderer techni-
scher Qualitit und durch Stérungen dargestellt.!?

12 Produzentin z. B. von LENSSEN & PARTNER ist die Constantin Entertainment GmbH, eine der
vier groflen TV-Auftragsproduktionsfirmen, die auf der Webseite der Gruppe erwahnt werden.
Bei der Serie wird der dokumentarische Look und das Interesse des Publikums am (vermeintlich)
Echten zum Mittel in der Kostendampfung eingesetzt. Caroline Elias konnte mit einem der Mit-
wirkenden sprechen: K. aus Berlin bezeichnet sich selbst als «Darsteller», «irgendetwas zwischen
Komparse und Schauspieler.» Die Dreharbeiten findet er nur ertraglich, «wenn man es nicht ernst
nimmt. Wir bekommen Text, na klar, diirfen es dann aber doch wie im wirklichen Leben in ei-
genen Worten sagen. Es wird kurz geprobt und oft ist nach ein, zwei Takes die Szene im Kasten.
Meistens sind wir schlecht (...), aber das interessiert niemanden.» «Der Look hat bewusst so et-
was Unfertiges. Die geben sich mit der Kamera keine Miihe, es soll so sein als wiar” es versteckte
Kamera.» Eine Folge von 30 Minuten wird im Durchschnitt an einem Tag abgedreht. Von Hause
aus gelernter Opersinger, lebt er vom Gesangsunterricht und dem Darstellen. Seine Gagen liegen
bei 120 Euro fiir einen Drehtag und bei 180 Euro fiir zwei Drehtage. Vergleichen wir jetzt diese
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fhe..

Dienstag, 21:00 Uhr

AKX vor der Schule, 08.17 Uhr

Abb. 1: ABscHLUSS- Abb. 2: LENSSEN & Abb. 3: LENSSEN &
KLASSE 05, 25.07.06, VIVA PARTNER, 17.07.06, SAT 1 PARTNER, 17.07.06, SAT 1

morgeniin. |
L3805 der Abschlussklasser

Abb. 4: LENSSEN & Abb. 5: ABscHLUSS- Abb. 6: NIEDRIG UND
PARTNER, 17.07.06, SAT.1 KLASSE 05, 25.07.06, VIVA Kunnr, 17.07.06, SAT. 1

Asthetisch gestorte, defekte Bilder finden sich auch in den Doku-Soaps, die
allerdings Boulevard-Themen geradezu vermeiden. Sex and Crime spielen allen-
falls am Rande eine Rolle, im Zentrum steht ausdriicklich betonte Alltagsnihe:

In FraueNTAUSCH werden die Frauen verschiedener Familien in einer Art so-
zialem Experiment fiir ein paar Tage ausgetauscht und miissen in ithnen fremden
sozialen Milieus mit dem Alltag zurechtkommen. Bei der SuPER NaNNY geht es
um Kindererziehung, die den tiberforderten Eltern tiber den Kopf zu wachsen
scheint, und die durch eine Kinderpsychologin geeignete Erziehungsratschlige
erhalten (auch Tiertrainer oder Tierkommunikatoren sind sehr beliebt und rich-
ten weniger die Vier- als die zugehorigen Zweibeiner ab).

In diesen Formaten, die als Ratgeber letzthin nicht taugen, da die vorgefiihrten
Fille allzu individuell voneinander abweichen und die geschilderten Probleme kaum
auf die Lebenssituation der Zuschauer direkt tibertragen werden konnen, werden
letzthin defekte, zum Teil auch hochgradig gestorte Familiensituationen oder cha-
rakterliche Deformationen der Protagonisten vorgefiihrt. Es wird keine heile Welt
gezeigt, die sozialen und wirtschaftlichen Probleme bleiben prisent, doch der Fo-
kus liegt auf den psychologischen Defiziten. Fiir ihre Reparatur wird vom Fernseh-
sender — der wie ein deus ex machina agiert — ein sogenannter Experte entsandt, der
Schwierigkeiten wie mit Zauberhand aus dem Weg zu riumen versteht.

Summen mit Schauspielergagen: Die Einstiegsgage liegt bei 1800 Euro fiir einen Tag bei einer Kri-
miserie des Privatfernsehens sowie bis 2500 Euro fiir einen Drehtag fiir den Tatort.
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Doch nicht allein nur Psychoprobleme werden dargestellt, sondern auch ba-
nales Leiden an der alltiglichen Wohnsituation, die als zu langweilig, beengt
oder ungeeignet empfunden und von den von den Fernsehteams beauftragten
Handwerkern und Innenarchitekten im Nu behoben werden. In Formaten wie
D1t HAMMER-SoaP. HEIMWERKER IM GLUCK oder UNSER NEUES ZUHAUSE wer-
den die Protagonisten durch Profis von tiberalterten Wohnwelten befreit, nicht
selten ohne dass dabei auf die sozialen Probleme hingewiesen wird, die eine ent-
sprechende Losung bisher unmoglich gemacht haben, z. B. wenn die Familie ein
behindertes Kind pflegen muss und sich einen behindertengerechten Umbau des
neuen Zuhauses schlicht nicht leisten kann. Das Fernsehen prasentiert sich hier
als Retter in der Not, kann aber in anderer Laune in der nichsten Saison sich
schon als advocatus diaboli prisentieren wie etwa in der Sendung Hrrre! - Zu-
HAUSE SIND DIE TEUFEL LOS, in der ein Haus nach den Wiinschen und Phantasien
der Kinder umgebaut wird ohne Riicksicht auf Bediirfnisse der Erwachsenen.

Wer denkt, dass sich die Fernsehteams bevorzugt nur in die heimischen vier
Winde zuriickziehen, wird iberrascht sein von Formaten wie DIE AUSWANDE-
RER oder MEIN NEUES LEBEN, die deutsche Kleinfamilien bei der Auswande-
rung begleiten.

Doch der Wechsel des Ortes wird im Grunde zum peripheren Ereignis,
da nicht der in einem anderen Land gelegene Ort, also das Fremde beobach-
tet wird, sondern die innere Dynamik der Auswanderergruppe. Wie fiihlt man
sich, wenn man mit der Biirokratie des Gastlandes Probleme hat, wenn man
arbeitslos bleibt oder die Sprache nicht spricht? Die Kamera interessiert sich
nicht fiir die Ursachen der Probleme, sondern nur fir die Auswirkungen auf
die Protagonisten. Halten sie durch? Werden sie aufgeben und nach Deutsch-
land zuriickkehren? Die Alltagssorgen im Ausland sind fast die gleichen, wie je-
ne, die man zu Hause hatte. Der Ortswechsel wird bedeutungslos, der deutsche
Problemalltag des Kleinburgertums ist exportfihig und daher, so sieht es jeden-
falls aus, mit Ortlosigkeit geschlagen.

Auch in Sendern, die kein Vollprogramm zu bieten versuchen wie der Mu-
sikkanal VIVA, fallen neuerdings hybride Doku-Formate auf, die fiir die ent-
sprechende Zielgruppe eingegrenzt produziert werden wie etwa FREUNDE oder
ABSCHLUSSKLASSE 2005 (was zuvor mit weniger Erfolg auf Pro7 lief). In der As-
SCHLUSSKLASSE 2005 werden Abiturienten in ihrem letzten Schuljahr begleitet,
genauer gesagt, begleiten sie sich selbst mit der Kamera (so zumindest der Er-
zihlrahmen). Dabei fallt auf, dass in gleichem Mafle wie die Unterschiede in die-
sem Format zwischen Pseudo-Doku und Doku-Soap verwischen, die inszenier-
ten Authentizititssignale in Form von Stérungen und Defekten zunehmen. Das
Medium wird dadurch nicht nur intransparent, sondern inszeniert sich auch noch
selbst. Immer wieder finden sich Szenen, in denen die Kamera als Akteur mit
ins Geschehen eingebunden wird, in denen die Darsteller direkt in die Kamera
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spielen oder die Kamera
selbst ins Bild rtickt.

Dies gilt allgemein
auch fiir die anderen For-
mate. Die Motive fir die
Inszenierung von Defek-
ten sind neben der Be-
schleunigung der Dra-
maturgie (also des Ein-
drucks von Gefahr, von L
Hast, von ungiinstigen
Drehbedingungen,  die
z.T.noch durch den Zeit-
raffer verstirkt wird), £ o
weniger in einem Ver- ) )
weis auf Authentizitit
zu suchen (die es so nicht
gibt), als vielmehr in der Plausibilisierung einer qualitativ minderwertigen Pro-
duktionsweise, die eine optimale Ausleuchtung, Kamerafahrten auf Schienen
oder gar ein grofleres Verhiltnis von gedrehtem zu gesendetem Material kaum
mehr mit einkalkuliert.

Zwar weisen sie durchaus eine Fremdreferenz auf, doch scheint diese belie-
big austauschbar zu sein, sofern sie sich in den seriellen Charakter der Produk-
tion und die je vorgegebene Dramaturgie einfiigt.

Die Referenz des Defekts bezieht sich dabei nicht mehr auf eine wie auch
immer zu definierende, vom Medium unabhingige Wirklichkeit, als vielmehr
auf die von Luhmann beschriebene Realitit der Massenmedien selbst und d.h.
auch auf die soziale Realitit der Medienmacher und die kaum mehr verhiillten
Marktgesetze, denen sie unterliegen.

EE——

Abb. 7: ABSCHLUSSKLASSE 05, 25.07.06, VIVA

IL. Zu den strukturellen Defekten des Produktionssystems

1. Vorrede vom vermeintlichen Markt

Das Prinzip des Defekts, oder, in seiner moglichen bis in vielen Fillen wahr-
scheinlichen Konsequenz benannt, das Prinzip permanent drohenden Schei-
terns, ist die Lebenswirklichkeit der Mehrheit deutscher Dokumentaristen. Von
der klassischen Definition der marktwirtschaftlichen Gesetze her betrachtet ist
das Scheitern per definitionem Teil des Systems; Angebot und Nachfrage regu-
lieren sich selbst, genauso wie die beteiligten Unternechmen entstehen, wachsen,
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bestehen und moglicherweise eben auch vergehen. Was so naturgegeben klingt,
ist nichts anderes als survival of the fittest.

Indes, wir haben es im Medienbereich und insbesondere bei der Herstellung
von Dokumentarfilm, Dokumentationen und Features mit keinem sich selbst
regulierenden marktwirtschaftlichen System zu tun. Der Medienmarkt zeichnet
sich durch eine Vielzahl von Anbietern und eine zu geringe Anzahl von Nach-
fragenden aus; so wird ein Kaufermarkt beschrieben, d.h. derjenige, der das Pro-
dukt erwirbt, bestimmt den Preis unabhingig von den Gestehungskosten. Dar-
iiber hinaus treten die Kiufer oft als Konkurrenten auf, da sie selbst auch Filme
herstellen: der Ausgangspunkt ist also bereits ein Markt in Verzerrung. Zusitz-
lich greifen Dritte in den Markt ein, Filmfordereinrichtungen, die durchaus von
positiven Intentionen geleitet sind. Strikt nach Lehrbuch argumentiert, sind die
Voraussetzungen freien unternehmerischen Handels nicht gegeben.

Gemessen an der Kaufkraft sinken in den letzten Jahren die durchschnittli-
chen finanziellen Beteiligungen der Sender. Das gilt jedoch nicht fiir deren Fi-
genproduktionen oder Projekte von Tochterfirmen. Standortférderungen und
Quersubventionierungen fithren zu weiteren Verzerrungen. Hinter vorgehalte-
ner Hand sagen Insider, dass es im AV-Bereich fiir anspruchsvolle Werke keinen
freien Markt gebe, ja im Grunde nie gegeben habe, dafiir sei Filmherstellung zu
kostspielig. Dies hat auch Auswirkungen auf die Filme. Die Beobachtung des in
der Regel mitfinanzierenden Fernsehens brachte den Medienkritiker Fritz Wolf
angesichts des hohen Formatierungsdrucks bereits 2003 dazu, den Untergang des
Autorenfilms zu prophezeien.”® Zwei Jahre spater, angesichts der sich weiter zu-
spitzenden Situation, regt er implizit eine «kulturelle Vielfaltsforderung» an.'*

2. Hybridisierung der Produktionen

Die Sender beteiligen sich in unterschiedlicher Weise an den Herstellungskos-
ten von «non fiction» — mit diesem Begriff aus dem internationalen Marketing
werden die verschiedenen dokumentarischen Formate seit einigen Jahren im-
mer haufiger zusammengefasst. Dabei treten die Sender als Auftraggeber, Ko-
produzent oder Kiufer des fertigen Films auf; je nach Status definieren sich
finanzielle Beteiligung und Mitspracherechte. Dies geschieht im Rahmen der
sogenannten «Auslagerung» von Produktionen, der verstirkten Beauftragung
unabhingiger Produzenten, und ist dem Gedanken verpflichtet, dass freie Pro-
duktionsfirmen im Wettbewerb untereinander als Dienstleister den verschie-
denen Anstalten zuliefern. Vor dem Hintergrund, dass in den 20 Jahren seit

13 Fritz Wolf: Alles Doku — oder was? Uber die Ausdifferenzierung des Dokumentarischen im
Fernsehen. Diisseldorf 2003 (=LfM-Dokumentation, Bd.25).

14 Fritz Wolf: Formatentwicklung im politischen Fernsehjonrnalismus. Mainz 2005 (=(10. Mainzer
Mediendisput).
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Einfilhrung des dualen Rundfunksystems in den Redaktionen die Quote im-
mer stirker die Frage nach der Zielgruppe ersetzt hat'®, minimieren die Anstal-
ten gern ihr jeweiliges Risiko einer Fehlinvestition, indem sie wie an der Borse
auf mehrere Formate und Projekte setzen. Innerhalb der Familie der 6ffentlich-
rechtlichen Anstalten standen frither primir die Sender untereinander im Wett-
bewerb, heute sind es innerhalb dieser Sender die Ideen.’ Auch diese Splittung
fihrt zu weiter sinkenden Kofinanzierungsanteilen.

Anders als in Frankreich, wo der Senderzuwachs fiir die Finanzierung von
Filmen und die Filmforderung positive Auswirkungen hatte, denn dort sind
Koproduktionen zwischen den offentlich-rechtlichen und den privaten Kabel-
anstalten tiblich, hat sich in Deutschland die Produktionsszene im Reportage-
und Dokumentarfilmbereich klar positioniert; von Ausnahmen abgesehen ar-
beiten die Firmen entweder fiir die Privaten oder fiir die anderen Sender.

Die Auftragslage der Masse der Filmproduktionsfirmen, die in der Folge
dieser Auslagerungen entstand, ist schlecht. Wolf zitiert in seiner Untersuchung
uber den Fernsehjournalismus den Medienforscher Horst Roper, der befin-
det: «Sie (die Produzenten) leben von der Hand in den Mund. [...] Das ist eine
Tagelohnerbranche.»'” Hachmeister und Lingemann schitzen, dass hierzulande
850 Firmen Dokumentarfilme und Reportagen produzieren, wovon rund drei
Viertel nur kleine Unternehmen mit bis zu 500.000 Euro Jahresumsatz sind.

Gleichzeitig heben die Autoren hervor, dass nur 8% der Anbieter drei Vier-
tel der Umsitze machen, wihrend das Gros der Anbieter, drei Viertel, nur ein
Zehntel des Auftragsvolumens tiberantwortet bekommt.

Paradoxerweise firmiert unter den Machern ganz unabhingig von ihrer all-
taglichen Arbeitssituation der Kinodokumentarfilm weiter als zentrale Refe-
renz und Qualititsmaflstab, und auch unter Redakteuren von Fernsehanstalten
gilt ein Kinostart als kleiner Ritterschlag. Daher legt die Untersuchung, zu der
wir hier einige erste Beobachtungen zusammenfassen, auch den Schwerpunkt
auf die Finanzierung von Kinodokumentarfilmen und die sich daraus ableiten-
den Lebens- und Arbeitssituationen der Macher.'®

15 So sagte Johannes Unger, RBB-Programmbereichsleiter fiir Modernes Leben und Dokumen-
tation: «Ich gestehe, ich glaube an die Quote. Und jeden Morgen sind die Ein- und Ausschalt-
zahlen meine erste Lektire!» Quelle: «Was guckst Du?», Tagung des RBB zusammen mit der
AG DOK, 11./12.05.2006.

16 Und die offentlich-rechtlichen liegen im Wettbewerb um die Zuschauergunst mit den Privaten,
und kiindigen damit in immer mehr Bereichen einstige Qualititsstandards auf.

17 Wolf: Formatentwicklung im politischen Fernsehjournalismus (wie Anm. 14).

18 Eine Studie von mir tber Kinodokumentaristen in Deutschland — Ein Berufsstand zwischen
kreativer Freibeit und konomischen Zwingen, dargestellt im Vergleich zu Frankreich am Vor-
abend der digitalen Distributionsrevolution ist in Arbeit. Hier werden erste Forschungsergeb-
nisse auf der Basis von 17 Interviews vorgestellt, die im Folgenden anonymisiert prisentiert
werden; als Angaben wurden vermerkt «Interview», «<anonymisiertes Kiirzel des Interviewten»
und das «Datum», an dem ich das Interview mit ihm gefiihrt habe.
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Kontinuitdt in der Arbeit ist ein schwer herzustellendes Ziel. Arbeitsbiogra-
phien wie die von Klaus Wildenhahn, der 1995 nach 30;ihriger Betriebszuge-
horigkeit als festangestellter Regisseur des NDR in den Ruhestand ging, klin-
gen fiir den Nachwuchs von heute wie ein Mirchen aus guter alter Zeit. Dabei
war damals sicher die gute alte Zeit weder gut noch alt, immerhin erlaubt uns
der Schritt zurtick Erkenntnisse in Sachen Struktur. Denn bei genauerem Hin-
sehen fallt auf, dass parallel zu Produktionsauslagerungen immer mehr Aufga-
ben auf die freien Produzenten tibertragen worden sind.

3. Grofle Anstalten versus kleine «Independents»

Gehen wir einmal davon aus, wer welche Aufgaben tibernimmt und daftir hono-
riert wird: Einst planten Redakteure und beauftragten den Hausregisseur oder ei-
ne Firma, Geld floss, und die Filmschaffenden konzentrierten sich auf die Herstel-
lung des Filmes. War nicht gentigend Geld vorhanden, suchte der Redakteur eine
koproduzierende Anstalt. Er war unter Umstinden Ansprechpartner bei gestalte-
rischen Fragen und entwickelte die Darstellung des Projekts im Sender, bereitete
moglicherweise auch schon die Ideen und Texte fiir das Programmbeft vor.

Bei aller Gefahr des Schematisierens fallt in den Interviews mit den Machern
auf, dass viele dieser Aufgaben in den letzten zwanzig Jahren verstirkt auf die
Produktionsfirmen verlagert worden sind — bei tendenziell gesunkenen pekuni-
aren Beitragen der Anstalten. Im Wettbewerb von immer mehr Sendern hat sich
das Fernsehen so tiefgreifend gewandelt, dass sich seine Funktion und Aufgabe
verandert haben und weiter indern werden. Die Filmschaffenden konkurrieren
nun zum Teil von verschiedenen Standorten aus um die knappe Ressource be-
zahlter Sendezeit. Globalisierung also auch hier.

Eine Ausweichmoglichkeit wire die neue Technik, wir erleben die Anfinge
der digitalen Distributionsrevolution, die Filmherstellung selbst hat sich in den
letzten Jahren radikal verbilligt. Noch vor wenigen Jahren kostete die dazu not-
wendige Technik den Gegenwert einer Eigentumswohnung; heute ist es mog-
lich, schon mit fiinf- bis zehntausend Euro einen Film herzustellen.

Wie stehen nun Produzenten von Dokumentarfilmen wirtschaftlich da, was
1st ihre wirtschaftliche Realitit im Sinne von Bourdieu, wie arbeiten sie, was
sind ihre Strategien fir die Zukunft — oder ist die Ballung der Defekte zu grof}
fiir ein Uberleben?

Der Defekt ist schon auf den ersten Blick ersichtlich, wenn man lediglich die
finanziellen Investitionen in die Projekte und ihre Ertrige bilanziert. Der tbli-
cherweise in diesem Kontext vernommene Einwand, dass kiinstlerisches Schaf-
fen auch Risiken birgt, ist berechtigt. Film, darin sind sich alle einig, hat einen
Doppelcharakter, ist Kunst — aber eben auch Ware. Am anderen Ende steht al-
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so eine 6konomische Verwertungskette und damit Sender, die viele Programm-
stunden brauchen, um ihren Auftrag zu erfillen.

Die Sender, aber auch Leiter von Filmfordereinrichtungen, fallen dartiber
hinaus immer 6fter Entscheidungen, die thnen per definitionem nicht zustehen,
wenn sie zum Beispiel bestimmte Betriebsgrofien und -formen fordern. Zu Zei-
ten der «Nouvelle Vague» galt der «auteur, réalisateur, producteur» als Modell
der Zukunft. Auf Deutsch wird das mit «Autorenproduzent» wiedergegeben,
dieser Begriff kommt jedoch seit einigen Jahren aus der Mode. Ende September
2006 sagte Petra L. Schmitz anlisslich eines von ihr in Koln organisierten Sym-
posiums zum Thema «Protagonisten im Dokumentarfilm»'*: «Der frithere Au-
torenproduzent existiert nur noch selten.»*

Eine andere Bezeichnung ist «Rucksackproduzent», das Wort hat ein
«Gschmaickle», es schwingt in vielerlei Ohren nicht nur Mobilitit, sondern auch
Improvisation mit, bis hin zu einem gewissen Grad von mangelnder Professio-
nalitdt. Viele Vertreter der Filmfordereinrichtungen sprachen sich verstirkt ab
der Jahrhundertwende fir eine Professionalisierung der Branche aus. In dem
Kontext sagte Professor Klaus Keil, der damalige Leiter der Berlin-Branden-
burger Filmboard»?' auf einem «Branchentreff> der Region im Jahr 2002% 6f-
fentlich: «Wir wollen keine Rucksackproduzenten, sondern Vollprofis!» Schon
zu Beginn seiner Intendantenzeit legte er Wert darauf, dass Produktion und Re-
gie von zwei verschiedenen Personen verantwortet wird.

Diese Trennung wurde inzwischen auch von etlichen Filmfordereinrich-
tungen in ihre Regelwerke tibernommen. Dartiber hinaus schreiben die meis-
ten Forderbehorden bestimmte Betriebsstrukturen vor bzw., je nach Behorde,
«empfehlen» sie diese nur. GmbHs wird gegeniiber GbRs deutlich der Vorzug
gegeben, auch wenn letztere, die Gesellschaften biirgerlichen Rechts, mit dem
Privatvermogen fur die oft als bedingt riickzahlbare Darlehen vergebene For-
dersummen personlich burgen, also eigentlich «sicherer» in der Riickzahlung
sein mussten.”” In Einzelinterviews wird hiufig moniert, dass in einigen Fallen
sogar die Grofle der GmbH relevant sei, zum Beispiel bei der Ausschiittung der
automatischen Referenzforderung, das heifit von Geldern, die bei erfolgreichen
Filmen von den Kinobetreibenden eingezogen und dem Produzenten von der

19 Vom 21. bis 23.09.2006 im Museum Ludwig. Veranstalter waren die Dokumentarfilminitiative
NRW (dfi) gemeinsam mit dem Stuttgarter «Haus des Dokumentarfilms», der AG DOK und
dem Filmhaus Kino Kéln.

20 Newsletter der NRW-Filmstiftung, September 2005, S. 22, zitiert nach www.filmstiftung.de/
fist/download_pdf/newsletter/newsletter_sept06.pdf (02.01.2007).

21 Seit dem 1.1.2004 in «Medienboard» umbenannt.

22 Am 22.08.2002 auf dem Rundfunkgelinde Nalepastrafie, einst Sitz des DDR-Rundfunks.

23 Dieser Ansatz spiegelt sich in den Kreditvergaberichtlinien Basel II der europiischen Bankun-
ternehmen, die seit einigen Jahren eine weitere Hiirde bildet, selbst wenn diese Richtlinie erst
seit dem 01.01.2007 verpflichtend ist.
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Filmforderanstalt fiir die Produktion eines neuen Filmes zur Verfiigung gestellt
werden — vorausgesetzt, es handelt sich beim Filmhersteller um eine Firma in ei-
ner der vorgeschriebenen Rechtsformen, die tiber ein hohes Stammbkapital ver-
fugt. So tiberrascht es nicht, dass vielerorts Autoren und Regisseure ohne Firma
im Hintergrund nicht mehr antragsberechtigt sind.

Okonomisch macht diese Barriere nur bedingt Sinn. Denn die faktische Pri-
judizierung des wirtschaftlichen Rahmens, in dem ein Film hergestellt wird, sagt
nichts iiber die Erfolgschancen des Films aus, der ja, ich wiederhole mich, im-
mer beides ist, Ware und Kunst. An Kinostarts oder groflen Filmpreisen gemes-
sen, sind kleine und mittlere Firmen genauso erfolgreich wie die groflen; aus-
schliefflich in der Anzahl von Festivalteilnahmen bemessen, sind sie sogar er-
folgreicher, was an der sehr groflen Zahl kleiner, auf Filmkunst, Kunstfilm und
Arthouse-Kino spezialisierter Festivals liegt. Einem Aspekt wird hier Rech-
nung getragen, der nur schwer bilanziert werden kann: Konnerschaft braucht
Ubung, der Vorlauf findet hiufig in kleinen Strukturen statt.

Unter den beteiligten Partnern einer Filmfinanzierung besteht ein deutliches
Ungleichgewicht. Im Filmbereich ist eine hiufig anzutreffende Betriebsgrofie
ein bis zwei, manchmal sogar drei Mitarbeiter (Chefin oder Chef inklusive), fiir
die Produktionen werden dann ad hoc freie Krifte engagiert.

Der Mittelstand ist nicht nur tiberproportional auf Festivals vertreten, son-
dern bildet auch tGberproportional Filmhandwerker aus. Im eigenen Selbstver-
standnis zahlen zum Mittelstand in der Dokumentarfilmproduktion Firmen
von finf bis sieben Personen, die international koproduzieren und mehr als
vier Filmforderantrige im Jahr stellen. Bei Firmen dieser Groflenordnung bin-
det die Mittelbeschaffung iiber die Senderkontakte hinaus bis zu einem Drittel
der Arbeitszeit, Kontaktpflege nicht eingerechnet.

Diese Firmen missen sich, wenn sie Kino-Dokumentarfilm produzieren
mochten, anderweitig engagieren, um Mitarbeiter und Strukturen zu finanzie-
ren. Das sind zum Beispiel Reportagen fiir den NDR: firr Auftragsproduktio-
nen stellt der Sender 1500 Euro pro Minute zur Verfiigung. Das reiche, so ein
Kollege aus Berlin, «um in Greifswald zu drehen, sonst nicht.»?*

Das war schon immer so, nur hat sich die Fraktionierung verschirft. Die Zu-
nahme der Sendeplitze und der mit ihrer Verwaltung beschiftigten Redakteu-
re und Herstellungsleiter brachte sinkende Redaktionsbudgets mit sich. Fri-
her reichten oft zwei Partner zusitzlich zum Produzenten, um ein mittelgrofies
Projekt zu finanzieren, heute sind es oft drei und mehr Sender, zwei und mehr
Filmforderungen und der neue Schlachtruf der Branche lautet «Stiftungen».?

24 Hintergrundgesprich (Interviewvorbereitung) mit L.I. am 12.09.2006.
25 Noch vor 20-25 Jahren war die Beteiligung einer Filmforderung an TV-Projekten ungewdhn-
lich. Ebenso alt ist die Kritik an den sehr umfangreichen und komplizierten Antragstellungs-
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4. Auswirkungen auf die sogenannte
«unabhingige Produzentenlandschaft»

Produzent und Vertriebsspezialist H. aus Berlin sagt in einem Interview: «Die
finanzielle Situation nimmt mir manchmal die Luft. Es geht weniger ums Geld,
mehr um meine geistige Energie und um das Gefuihl, ich machte hier die Arbeit
der Sender — also das Geld bereitstellen. Viele Filme werden ja auf Sendeplatze
zugeschnitten, es sind also Maflanziige. Nun muss ich aus dem gleichen Stoff-
ballen, zum Gliick ist der groff, auch noch Anziige fiir andere Auftraggeber
schneidern, weil die jeweils ihre eigene Fassung brauchen. Im Extremfall haben
wir vier verschiedene Fassungen geschnitten, die letzten beiden fiir je 5.000 Eu-
ro Kofinanzierungsanteil.»

Derzeit ist es also vor allem die giinstiger gewordene Technik, die vielen
kleinen Firmen das Uberleben sichert. Das war schon einmal so, als die 6ffent-
lich-rechtlichen Sender in den 90er Jahren mit den Auslagerungen der Produk-
tionen begonnen hatten. Damals kauften sich viele Kollegen teure Schnittplitze
und vermieteten sie an die Sender weiter. Das ging so lange gut, bis der nachs-
te technische Innovationsschub kam. Die Rentabilitdt dieser Investitionen ha-
ben wenig Firmen wirklich errechnet. Die betriebswirtschaftlichen Kenntnisse
der Produzenten, mit denen ich gesprochen habe, sind, das sei nur nebenbei ge-
sagt, erschreckend gering.”’

Oder es wird nicht nachgerechnet. Produzent aus Berlin, Ende dreiffig: «Du
willst auf die Frage hinaus: <Lohnt sich das Ganze am Ende? Das weif} ich gar
nicht. Wir haben es nicht ausgerechnet. Solange wir uns und unsere Familien er-
nahren konnen, sofern tiberhaupt eine da ist, geht’s halt weiter.»* Ein anderer Do-
kumentarist aus Hamburg, Ende 50: «Ich hab’ das mal ausgerechnet. In den sieb-
ziger Jahren kam ich auf einen Stundensatz von 20 DM, heute auf 10 Euro.»*

Ein anderes Finanzierungsbeispiel: ZDF-Arte stellt fiir 45 Minuten Film
52.000 Euro zur Verfiigung (1.155 Euro je Sendeminute), das ist bei anspruchs-
vollen Projekten oft weniger als die Hilfte oder nur ein Drittel dessen, was ge-
braucht wird. Eine Filmemacherin aus Miinchen: «Ich glaube, wenn wir nach-
rechnen wiirden, was wir da an Zeit reinstecken, um den Film zu finanzieren,
wiirden wir sofort authéren.»*

verfahren, siehe Gisela Hundertmark / Louis Saul (Hrsg.): Forderung essen Filme auf... : Posi-
tionen, Situationen, Materialien. Miinchen 1984.

26 Produzent und Vertriebsspezialist J.A. auf der Tagung «Was guckst Du?» von RBB und AG DOK.

27 Erfolgreich sind in diesem Markt lediglich Firmen, die sich auf aufwindige Postproduktionen
spezialisiert haben und sich nur ab und zu, zum Teil als Marketingaktion, die Koproduktion ei-
nes Filmes erlauben.

28 L.I. am 12.09.2006.

29 Interview mit M.H. am 20.09.2007.

30 Hintergrundgesprich (zur Vorbereitung des Interviews) mit C.P. am 19.10.2006.
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Indem die Sender ihren Finanzierungsanteil reduzieren, haben sie den Boom
der fiir die Teilnehmer hidufig kostspieligen Pitchings, Stoffmirkte, Master Clas-
ses und Messen mitausgelost. Sehr oft betreten dort jetzt auch renommierte
Kollegen den internationalen Markt, die sich wie Berufsanfinger erstmal ori-
entieren mussen, zum Beispiel suchte 2006 auf «Sunny Side of the doc» in La
Rochelle ein Paar aus Hessen nach Auftraggebern, sie Ende fiinfzig, er Anfang
Sechzig, mit einer Filmografie von iiber 50 Filmen, darunter auch firs Kino,
wichtigen Filmpreisen und der Ausstrahlung von Leuten, die sehr genau wis-
sen, was sie tun. Zum Beispiel drehen sie noch immer auf Filmmaterial - fiir ein
Zwei-Leute-Team war das mit den Finanzen einer normal finanzierten Auf-
tragsproduktion kompatibel und es entsprach den kiinstlerischen Erwartungen
der Sender. Die beiden Filmemacher standen nun hier und konkurrierten mit
Berufsanfingern, die alles dafiir tun wiirden, um mit einer Teilfinanzierung den
ersten lingeren Beweis ihrer Talente abzugeben. Und die Drittverwertung auf
dem Weltmarkt, immer mal wieder als Allheilmittel gepriesen, bringt auch al-
lenfalls ein Zubrot, die Preise auf dem Weltmarkt sind niedrig.

Wer ist in dieser Neuordnung im Vorteil? Firmen, die Mitarbeiter aus-
schliefflich fiir Networking abstellen konnen, die schon lange tiber internatio-
nale Kontakte verfiigen und die daher die wichtigsten Informationen schon lan-
ge vor Markt oder Pitching mit den entsprechenden Redakteuren ausgetauscht
haben und fast handelseinig mit ihnen sind.

Im Tableau fehlen noch die grofleren Firmen mit 10 oder gar 20 festen Mit-
arbeitern und einem groflen Pool an Freien. Hier ist zum Strukturerhalt eine Se-
rie vonndten, ein fester Sendeplatz mit Polittalk oder eine andere feste Zusage.
In diese Kategorie gehort die Berliner Firma Zero Film, die mit «Abnehmen in
Essen» das Format der Doku-Soap fiir Arte nahezu erfunden und seitdem fast
alle Doku-Soaps des SFB-/Arte-Kontingents hergestellt hat — und die sich aus
wirtschaftlichen Griinden auch in anderen Region engagiert, zum Beispiel in
Baden-Wiirttemberg mit der Produktion der Serie SCHWARZWALDHAUS.

Echte Groflunternehmen verdanken ihre Existenz in der Regel nur einer gro-
feren Struktur, die sie absichert. Das kann eine Kirche sein oder ein Konzern wie
im Falle der Eikon®', am besten aber ist es ein Fernsehsender. Tochterunterneh-
men der Sender machen es den kleinen, unabhingigen Firmen schwer, im Ex-
tremfall endet der Wettbewerb in einem Unterbietungswettkampf. Dann rechnet
sich, dass Tochterunternehmen oft Leistungen «in Beistellung» bekommen, also
gratis von der Mutter, und damit billiger sind als die Konkurrenz. So etwas be-
trifft manches Thema, das nicht autorengebunden ist, also «ein Thema der Zeit»
ist, wie sich die Redaktionen auszudriicken pflegen, wobei man oft nicht einmal

31 Die Eikon besteht in dieser Geschiftsform seit 1960, daneben ist sie an ZDF- und MDR-T6ch-
tern beteiligt.
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Ideendiebstahl unterstellen mochte; viele Stoffe werden zeitgleich von mehreren
Autoren entdeckt, das liegt in der Natur der Dinge. Dass der Auftraggeber, der
Sender, hier unter anderem Namen als Mitbewerber auftritt, ist indes bitter, zu-
mal fiir jiingere Kollegen, die noch an die 6konomische Lehre glauben.

Seit den frithen 2000er Jahren setzen die offentlich-rechtlichen Sender ver-
starkt auf die grofle Hochglanzserie, im ZDF sicher angeregt durch den Erfolg
der Serien von Guido Knopp. Ich méchte jetzt nicht darauf eingehen, ob «Herr
K.», wie er unlingst auf dem Deutschen Historikertag genannt wurde, «visu-
elle Geschichtspornografie»*? betreibt oder nicht. Unbestritten ist, dass er be-
stehendes Publikumsinteresse zu entdecken, zu entwickeln und zu binden ver-
standen hat. Den Sender habe die Quote tiberzeugt, sagte mir im April 2003 ein
leitender Redakteur der Abteilung Geschichte, Gesellschaft, Kirche und Le-
ben.” Und es wird weitergeplant: «Natiirlich bereiten wir die Post-Knopp-Ara
vor. Und wir haben ja jetzt schon erfolgreiche Kooperationen mit der BBC
oder History Channel zum Beispiel. Auch hier ist es wichtig, in Serie zu den-
ken. Wir programmieren 3 x 4 Folgen zu verwandten Themen. Das erlaubt uns,
die Werbemittel zu biindeln und das Publikum an eine Art Marke und an regel-
miflige Sendeplitze zu gewohnen, die halt immer wieder durch Feiertage unter-
brochen werden. [...] Und wenn wir insgesamt von 12 Folgen ausgehen, liegen
mindestens zwei davon in unserer kiinstlerischen Verantwortung.»

Viele dieser Filme entstehen als Inhouse-Koproduktion, aus Sicht der unab-
hingigen Produzenten tritt hier der Distributor Fernsehen im Produktionsbereich
als Wettbewerber auf den Plan, oder als vom Sender initiierte Koproduktion. Hier
leisten die Redakteure in Sachen Geldbeschaffung ganze Arbeit. Und sie empfin-
den es als eine Ehre, dass international erfolgreiche Autoren auch anderer Linder
fur sie arbeiten. Man kann diese Art der Kooperation aber auch als Misstrauens-
erklirung den Kriften im eigenen Land gegentiber interpretieren, die man als Re-
dakteur offenbar nicht gut genug gepflegt, gefordert und gefordert hat.

Der ehemalige Chefredakteur von Radio Bremen wagt es, die Situation di-
rekt auszusprechen: «Heute kann man als Dokumentarfilmautor nicht mehr
uberleben. Der klassische Rucksackproduzent wird in der ARD zunehmend
an den Rand gedringt. Man hat kein Vertrauen mehr, weder in seine inhaltliche
Kompetenz noch in seine 6konomische Verlasslichkeit. ARD und ZDF wollen
Hochglanzserien, die oft wiederholbar und gut international verkauflich sind.
Sender sehen heute nur noch Labels.»**

32 Norbert Frei (Jena), auf dem 46. Deutscher Historikertag in Konstanz zum Thema «Ge-
schichtsbilder», 19.-22.9.2006, www.historikertag.de, zitiert nach Berichten aus der Tagespres-
se, u.a. Tagesspiegel, 5.9.2006, Frank van Bebber «Aversionen gegen Herrn K.»

33 Wolfgang Homering, 2003 auf der MIP-tv gesprochen, Gedachtnisprotokoll vom 25.3.2003.

34 Zitiert nach Thomas Nowara, Interview mit Michael Schmidt-Ospach anlisslich der Eurodoc-
Screenings 2005. http://www.schnittpunkt.de/wissen/Fachartikel/Eurodoc/filmstiftung.htm
(02.01.2007).
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Fiir die freien Dokumentaristen verengt sich damit erneut der Markt. Zumal
die vielen langjihrig funktionierenden Strategien der Querfinanzierung nicht
mehr zu greifen scheinen. Ein weiterer Grund dafiir ist die Professionalisierung
anderer Branchen.

Dazu eine Dokumentaristin aus Miinchen®, sie ist Mitte 50 und war in iiber
30 Berufsjahren an der Herstellung von tiber 50 Filmen beteiligt: «Wir haben
friher, wenn’s wirtschaftlich eng wurde, immer mal wieder einen Industriefilm
eingeschoben, wir haben eigentlich tiber alles gearbeitet.»

Eine andere Moglichkeit ist eine freiberufliche Nebentitigkeit im Team. Do-
kumentaristin aus Berlin, Mitte vierzig*: «Friher hab ich mich noch bei Arte
als Journalistin verdungen. Die Nachrichten haben ganz gut gezahlt, man be-
kam um die 2400 DM fiir einen gebauten Nachrichtenbeitrag. An sowas sitz’
ich schon mal dret bis vier Tage. Heute konnte ich das Gleiche fiir die Arte-Kul-
tursendung drehen, aber man bietet mir als Autorenhonorar 180 Euro an — pau-
schal. Das machste dann husch-husch, aber selbst das dauert zwei Tage.»

Das bedeutet, dass eine Summe von 1200 Euro fiir 3,5 Tage — eine Tagesgage
von knapp 343 Euro — nunmehr auf 180 Euro fiir zwei Tage oder 90 Euro Ta-
gesgage gesunken ist. Hintergrund ist die Zunahme von Informations-Sende-
platzen bei Arte, die offenbar nicht ausreichend gegenfinanziert wurde. Damit
ubertrigt Arte auf Deutschland etwas, was in Frankreich seit Jahren als Preka-
risierung der Medienberufe beschrieben wird. Wie in Deutschland ist in Frank-
reich jeder vierte Journalist nicht mehr bei den Medien festangestellt. In Frank-
reich werden zu den freelancern indes auch Praktikanten mit Pressausweis hin-
zugerechnet — in Frankreich ist jeder zehnte Journalist in dieser Situation.”

Auch wenn in Deutschland die Situation noch etwas besser aussieht®®, so
falle fur viele Dokumentarfilmschaffende auch hier der Journalismus als Haupt-
einnahmequelle weg.

In der Konsequenz dieser Beobachtungen tiberrascht es nicht, dass es nur sehr
wenig wirtschaftlich gesunde Produktionsfirmen gibt, die auf Dokumentarfilm
und Reportage spezialisiert sind. Bislang sorgen die Fiille des Programmange-
bots und das grofle Grundrauschen in den Medien dafiir, dass am Schirm nichts
zu fehlen scheint. Indes, wir sehen nur die Filme, die es im Rahmen der existie-
renden Strukturen schaffen. Viele Filmprojekte, auch gute, werden wir nie als

35 C.P, 19.10.2006.

36 Interview mit Y.H. am 09.10.2006.

37 Studie der «Commission de la Carte d’Identité des Journalistes professionnels» (CCIJP). Von
den 36.500 Journalisten mit Presseausweis sind 9166 freelancer und Praktikanten mit oder oh-
ne Beziigen, das entspricht 25,11 %.

38 Nach Weischenberger/Malik/Scholl (2006), sind in Deutschland 48.400 hauptberufliche Jour-
nalisten tatig, 12.200 davon als Freiberufler, siche Siegfried Weischenberger / Maja Malik / Ar-
min Scholl: Die Souffleure der Mediengesellschaft. Report iiber die Journalisten in Deutschland.
Konstanz 2006. Die Zahl der Praktikanten ist leider nicht erhoben worden. Zitiert nach http://
www.journalistik.uni-hamburg.de/jid.html (2.1.2007).
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Film zu sehen bekommen. Wo am Ende welcher Film wie zustandekommt, ist
hochgradig arbitrar.

Wovon leben Dokumentaristen in Deutschland? Beispielsweise vom Erbe
der Gattin, von Hartz IV, von der Arbeit als Schauwerbegestalterin, als Nach-
hilfelehrerin oder von einer Arbeit im Immobilienbereich hief§ es bei einigen; in
Interviews wurde auch konkret gesagt: «frither als Journalist, heute schreibe ich
Presseerklarungen fiir einen Pharmaverband.»* «Ich verbringe meine Sommer
auf Pferderennen. Als gelernter Tierarzt nehme ich Doping-Proben.»* — «Ge-
rade habe ich einen Trainerlehrgang zum Lachyogatherapeuten absolviert.» ! —
«Als Grabredner. Vier Tote entsprechen der Miete und den Versicherungen.»*

39 Interview mit O.F am 07.09.2006.

40 Interview mit M.W. am 12.12.2006.

41 Interview mit P.K. am 10.10.2006.

42 Hintergrundgesprich (Vorbereitung des Interviews) mit ET. am 08.01.2007.
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