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Als ich gefragt wurde, im Rahmen der Tutzinger Akademie einen Beitrag zum
Thema Fernsehen und Fernsehkritik in der BRD zu halten, muf} ich zugeben,
daf} mich vor allem das Reizwort ’Fernseh-Kritik’ bewogen hat mitzumachen.
’Fernseh-Kritik’ verstanden in erster Linie als Kritik am Fernsehen, wie es hier
abléuft. Als nachstes habe ich mich natiirlich gefragt, wie so ein Vortrag - wenn
schon gerade ich ihn halten soll - auszusehen %at, wie man sich dieser allgegen-
wartigen GroBe ’Fernsehen’ annihern kann, von welcher Seite aus man diesen
Apparat aufrollen soll. Als Filmemacher, der vom Fernsehen als Kulturprodu-
zent verstanden wird, gibt es vor allem zwei Aspekte, die mir interessant er-
scheinen:

- das Verhailtnis des Fernsehens zu seinen Zuschauern, also die Rezptionsbe-
dingungen,

- und zweitens das Verhiltnis des Fernsehens zu seinen Programmproduzen-
ten (wie es so schon heifit, oder zu den Filmemachern wie ich lieber sagen
wiirde), also die Produktionsbedingungen, wenn man furs Fernsehen arbeitet.

Ich will mich vor allem auf den zweiten, fiir mich interessanten und eher prag-
matischen Aspekt ‘Des Filmemachers im Fernsehdschungel’ konzentrieren.
Da heute praktisch kein deutscher Film mehr ohne Fernsehgelder oder -betei-
ligung finanziert werden kann, hat sich zwischen den Filmemachern, (oder zu-
mindest denen, die als solche verstanden werden wollen), und dem Fernsehen
mit einem Selbstverstandnis als Massenmedium eine Art Hafliebe entwickelt,
die sicher nicht mehr wertfrei zu charakterisieren ist. Das Fernsehen als po-
tentieller Brotchengeber auf der einen und als Totengraber sonstiger Vertriebs-
formen, speziell des Kinos, auf der anderen Seite.

Als Medium fiir bestimmte Erzihlformen, wie z.B. der dokumentarischen Er-
zéhlweise, ist das Fernsehen inzwischen zum Monopolisten geworden. Wenn
ich heute abend den Fernseher anschalte und mich per Knopfdruck via Fern-
bedienung in Auslandsreportagen aus aller Herren Lénder versetzen lassen
kann, wird es einem natiirlich schon schwer gemacht, fiir einen Dokumentar-
film noch eine Kinokarte zu 16sen. Wahrend die Inlandsberichterstattung vor
allem an der Aktualitit festgemacht wird, die im Kino mit dem Niedergang der
Wochenschauen bezahlt werden mufBte, ist auch der sozio-ethnologische Do-
kumentarfilm als Filmform aus den Kinos verschwunden. Absurderweise wird
diese dokumentarische Fernsehberichterstattung, die sich formalen wie inhalt-
lichen Fernsehkriterien unterzuordnen hat, auch noch mit dem Kulturauftrag
der offentlich-rechtlichen Anstalten begriindet.

In Konkurrenz zu privaten Fernsehstationen, die diesem Anspruch nicht ge-
niigen milssen und ihn weit von sich weisen, ist das dffentlich-rechtliche Fern-
sehen in der BRD jetzt dazu Gibergegangen, auch in die letzte Doméne des



Kinos, in die Spielfilmauswertung, einzudringen. Dieses neue Selbstverstiand-
nis des Fernsehens hat in der letzten Zeit zu zwei Entwicklungen gefiihrt:

1. Spielfilmproduzenten und Regisseure werden in den Dienst des Fernsehens
estelit, und diirfen aufwendige Serien (die oft fiir den internationalen Markt
onzipiert sind) herstellen. Und zwar unter so giinstigen Produktionsbedin-

gungen, von denen man als Kinofilmproduzent nur traumen kann, da die

Selbstbestimmtheit des Zuschauers an der Kinokasse per Sendeplatz/-zeit eli-

miniert ist. AuBerdem wird die neue Form der Serie von vielen abgekdmpften

Filmemachern auch als eine (im Kino viel Radikalitit erfordernde) ‘epische’

Erzihlform miBverstanden, in der man als Filmemacher sein Lebenswerk po-

stulieren kann,

2. Die inflationire Ausstrahlung von Kinofilmen, die nach wie vor das Fernse-
hen attraktiv machen, gewissermafen "veredeln’. Und mit dieser Tatsache ist
eigentlich ein doppelter Betrug impliziert: Durch das Aufkaufen von Lizenzen
meist auslidndischer Spielfilme tritt fir das Kino und jede andere Vertriebs-
form cine Wettbewerbsverzerrung ein. Denn die Filme werden nicht nach der
Anzahl der Zuschauer sondern nach den vom Monopol Fernsehen bestimm-
ten Preisen bezahlt (und konnen deshalb sogar nur fiir die vorprogrammierten
Videorekorder auf entsprechend unattraktiven Sendeplatzen ausgestrahlt wer-
den). Und auf der anderen Seite, was die heimische Produktion von Spielfil-
men betrifft, wo gerade der Kulturauftrag der "Offentlich-rechtlichen” gefragt
gewesen wire, da haben sich die Fernsehanstalten ganz locker in ihrem Selbst-
verstiandnis zuriickgelehnt und die Forderungen des Neuen deutschen Films
nur als Hilferuf verstanden. Statt eines Zuschauer-bezogenen Verwertungs-
schliissels ist das sogenannte Film-Fernseh-Koproduktions-Abkommen ent-
standen, gewissermallen ein Lizenzvorabkauf auf Grund eines Drehbuchs. Ich
ﬁebe gerne zu, daf hier, verglichen mit auslandischen Lizenzeinkéiufen, etwas

ohere Preise bezahlt werden. Aber fiir ausldndische Filme stellt das Fernse-
hen in der BRD nur eine 5. oder 10. Auswertung des Films dar (nicht umsonst
sind die meisten Filme von vorgestern), und mit den inlandischen (sprich deut-
schen) Filmen erkauft sich das Fernsehen sein kulturelles Alibi. Dal3 der Deut-
sche Film so gesehen nicht wirtschaftlich ist, ist logisch. Und das Fernsehen
unterstreicht gas nur noch, indem die deutschen Spielfilmproduktionen meist
auf drittklassige Programmplétze verbannt werden.

Das Fernsehen bewahrt sein Gesicht, und der Deutsche Film als Ausdruck
(und manchmal auch Vorreiter) einer nationalen Identitat (sprich Kultur) ver-
liert es. Wohin so eine Fernsehgesellschaft fithren kann, mochte ich kurz mit
einem Zitat aus Wim Wenders Essay Der amerikanische Traum verdeutlichen.
Auch wenn das Kinojahr 1987 in den USA das bisher erfolgreichste aller Zeiten
war, verdeutlicht dieser Aufsatz eines Europiers in Amerika (in ttyfpisch
deutsch-anaéylischcr Anschauung) das gegenseitige Bedingen von dffentli-
chem BewuBtsein und der Vorstellung favon. Eine Idee, die das Fernsehen
mitmanipuliert, und der der Kinomarkt gerecht werden muf. Mich hat dieser
Aufsatz aus zwei Griinden beeindruckt: Einmal ist Wenders selbst Filmema-
cher, aber eben ein deutscher Filmemacher, insofern auch ein Moralist. Wenn
er sich dem amerikanischen Traum, den Illusionen der unbegrenzten Moglich-



keiten hingegeben hat, ist er als Illusionist an eben jenen wirtschaftlich be-
stimmten Rahmenbedingungen, an der Zweckrationalitat der Aufrechterhal-
tung dieses Traums (der kein kindlicher sondern ein 6konomischer ist) geschei-
tert. Von daher ist sein Essay als Pamphlet zu verstehen. Andererseits ist dieser
mediale Traum fiir viele Amerikaner unbewuft zum Alptraum und damit zu
einem Stiick Realitit geworden, die jeden Amerikaner im Schnitt acht Stunden
am Tag umgibt. Gemeint ist das amerikanische Fernsehen, Ausdruck der
scheinbar beliebig verfiigbaren Wahlfreiheit der Informationsgesellschaft, an
deren Anfang wir hier heute stehen.

2. Der amerikanische Traum

"... als die Zerriittung dieser Sprache,
als Aushéhlung ljeder Moral von Bildern
und dem Erzihlen in Bildem.

Menschliche Gefiihle
und Beziehungen, vor allem
Miinner und Frauen in ihrem Verhdltnis zueinander,
"LIEBE",
preft das Femsehen in Formen und Normen,
daf3 einem vor der Zukunft graut
und vor der Selbstachtung eines Volkes,
das sich damit durch und durch identifiziert.
Aber es gibt fiir das schmerzliche Zusammenzucken vor dem Femnseher
durchaus auch andere Beispiele,
die Zurschaustellung anderer Gefiihle:
SCHMERZ oder TRAUER zeigen, zum Beispiel.
In den Soap Operas z. B., diesen Serien,
die sich von Tag zu Tag iiber Jahre hinaus weitererzihlen,
gibt es zuhauf jene Momente,
wenn jemand eine schlechte Nachricht empfingt,
sua;gen wir: vom Tod eines Angehorigen.
le dann in den ldcherlich geschminkten Gesichtern
meist ldcherlich reicher, ldcherlich angezogener
Puppenweiber oder Dressménner
ein "Ausdruck" erscheint,
der im besten Fall als "Selbstmitleid" zu deuten ist,
auf jeden Fall aber als narzifitische Geste
von Selbstdarstellung,
die schon lange nicht mehr in der Lage ist,
Schmerz oder Trauer zu empfinden
fiir einen anderen, oder die Welt.
Wovon ich rede: .
wie diese Krankheit der UNECHTEN GEFUHLSDARSTELLUNG
zur nationalen Krankheit der
UNECHTEN GEFUHLSEMPFINDUNG wird,
allmdhlich, zur Unfahigkeit von kommenden Generationen,



Gefiihle anders zu verstehen
denn als Form von effektheischender Selbstdarstellung.

Oder eine ganz andere Art von Schmerzmoment:
Wenn die Fermsehzuschauer au)fgefordert werden
von einem der unzéihligen "Heiler" oder Predigerr,
per Handauflegen auf das TV-Gerdt

teilzuhaben und teilzunehmen an dem,

was da an Segens- und Heilswirkung ausgehen soll.
Der Schmerz ist dann das innere Bild von den Millionen,
die aufstehen und wirklich ihre Héinde auf die
Femseher legen: sich schdmen wie ein Voyeur

fiir so viel Einsamkeit

und Entferntheit

vom menschlischem Maf.

Nirgends wird "Der Amerikanische Traum"

noch eindringlicher beschworen

als in den religiésen Sendungen der "Moralischen Mehrheit".

Im Amerikanischen Fernsehen gibt es sie zu Hunderten

in regionalen und itiberregionalen Versionen,

in obskuren Kleinstprogrammen

wie in solchen mdchtiger Konzerne.

Insgemant ein riesiger Bestandteil des taglichen TV-Programms.

Es spottet jeder Beschreibung,

wie da ein Gott angerufen und gleichzeitig auf mieseste Art
Schindluder getrieben wird mit den Néten der Menschen,
nur um ihnen maglichst viel Geld aus den Taschen zu ziehen,
wie da Wunderhetler auftreten,

als sei man auf den Jahrmdrkten des Mittelalters,

wie da die schmutzigsten Schmierenkomodianten

Moral und Sauberkeit predigen,

und wie unverschdmt da noch

AMERIKA

beschworen wird

als Retter der Welt.

Ich will nicht sagen, solche Demagogen

habe es nicht immer gegeben, gibe es nicht auch woanders.
Nur: nie und nirgends

stand ihnen solch ein Machtinstrument zu Gebote

wie "Das Amerikanische Fernsehen".

Die Commercials unterbrechen das Fernsehprogramm
in regelmdfigen Abstdinden, egal, was da lauft;



daran hat man sich so gewohnt wie an die Tatsache,
gﬂi auf den Tag die Nacht folgt.
‘as wie die Nacht dem Tag folgte, war auch:
das ’Amerikanische Fernsehen’ libernahm
die Form des Commercials
und machte sie zu seiner eigenen, ndmlich:
so schnell, rasant und knapp und "blendend" wie moglich
die Dinge zu prddentieren.
Die Form wurde, wie sie das so an sich haben kann,
zum Selbstzweck
und damit
"UBERRUMPELUNG’
zur Prdsentationsform und zum Inhalt selbst
des "Amerikanischen Fernsehens".

Auch der ndchste Schritt war ganz logisch.

Der Spielfilm,

beliebtester und wichtigster Bestandteil des Fernsehprogramms,
wurde auf diesselbe Art vereinnahmit.

Das hiefs: nachdem das Fernsehen aussah wie permanente Werbung,
sah der Spielfilm bald so aus wie Fernsehen.

Diese neue Art von Filmen,
deren Ursprung das Fernsehen und die Werbung ist,
TUN NUR NOCH SO, als wiirden sie erzéihlen.
Was sie wirklich WOLLEN, ist:
tiberrumpein. Blenden.
ERZAHLEN ist ndmlich schwer:
Da mufs man etwas zu sagen haben,
da wird man letzten Endes, so gut man auch erzdhlt,
an der Wahrheit des Erzihiten gemessen.
Uberrumpeln und Blenden, WERBEN, ist dagegen leicht:
da muf3 man nichts zu sagen haben,
solange das Gesagte und Gezeigte

t klingt und eindrucksvoll ausschaut.

u venﬁtzieren ist da nichts mehr.

Die Unterhaltungsindustrie ist wahrscheinlich

schon jetzt der grofite Wirtschaftszweig der USA

nach der Riistungsindustrie, und einzig logisch,

daf eines Tages sie

zum wirklich gréfiten Wirtschaftsfaktor wird.

Je unméglicher und undenkbarer Kriege werden,

vor allem weltweite,

desto einleuchtender wird die weltweite Unterhaltung
zur Fortsetzung der Politik mit anderen Mitteln.



Ein Film wie Star Wars, wahrlich ’unterhaltsam’,
macht das besonders deutlich, ...

In Amerika ist Entertainment das Politischste.
Tatsdchlich forderte unidngst

der Amerikanische Prdsident

im Amerikanischen Fernsehen

die Entwicklung militdrischer Star Wars-"Waffen’.
Dap er selbst ein Schauspieler in Hollywood war,
denke ich immer noch als Pointe

denn als Notwendigkeit.

Was man erféihrt

iiber die Welt, von der Weltpolitik

ist ldcherlich wenig. Auch hier beherrscht

die Form der Prdsentation den Inhalt.

Die aberwitzigen Geschichtchen, interessant aufgemacht,
haben Vorrang vor der politischen Information.

Die Amerikaner sind weniger iiber die Welt orientiert

als manche ’unterentwickeite’ Nation.

Sie sind daher erstaunlich wenig neugierig auf die Welt.

Entertainment heifit deshalb auch:

Ersatz fiir Information.

"Ablenkung" eben, nur dafl die Abgelenkten

schon keine Idee mehr davon haben, wovon sie abgelenkt werden
und wozu."

(Aus: Wim Wenders: Emotion Pictures. Essays und Filmkritiken, Frankfurt
a.M.: Verlag der Autoren 1986, S. 157 ff.)

Ich finde diesen Ausblick in eine Fernsehgesellschaft fiir uns hier und heute
vor allem deshalb interessant, weil Wim Wenders darin die staatstragenden
Funktionen des Massenmediums Fernsehen charakterisiert. Wahrend sich die
politischen Krifte in der BRD immer noch um die Programminhalte bei den
sogenannten *Neuen Medien’ in den Haaren liegen, hat es sich in der amerika-
nischen Praxis lingst bewihrt, statt der leeren Inhalte lieber leere Formen zu
prisentieren. Am Ende ist es jedenfalls egal, wie die staatlichen Rundfunkan-
stalten hier ihren Auftrag anders definieren, weil sie sich der privaten Konkur-
renz anpassen miissen, solange sie die Zuschauer noch erreichen wollen. Ich
will in diesem Zusammenhang nur noch kurz auf zwei Arbeiten verweisen:
einmal auf den letzten Dokumentarfilm von Werner Herzog 'God’s angry Man’
iiber einen amerikanischen Fernsehpfarrer. Dieser Film tragt nicht umsonst
den Titel *Glaube und Wihrung’. Und zum anderen auf das Buch "Wir amiisie-
ren uns zu Tode’ von Neil Postman. Ich wiirde mir wiinschen, daB dieses Thema
einmal im Rahmen eines HFF-Seminars behandelt wird, da die amerikanische
Fernsehpraxis zeigt, wie wichtig es gerade fiir die Filmemacher von morgen ist,



iber die eigene Bauchnabelschau hinaus seine eigene Position im gesellschaft-
lichen Kontext abzustecken.

3. Ein Filmemacher im Fernsehdschungel

Die Anforderungen des Auftraggebers Fernschen gegeniiber seinen Pro-
grammproduzenten stehen in einem gewissen Widerspruch zu den Erwartun-
gen, die man als Filmemacher an seinen sicherlich wichtigsten Geschaftspart-
ner hat. Gerade als Geschiftspartner wird man vom Fernsehen aber nicht ernst
genommen, es ist vielmehr eine Ehre, fiir das Fernsehen produzierenzu diirfen.
Andererseits: Nur weil einigen wenigen Filmemachern diese Ehre zuteil wird,
namlich fernsehuntypische Qualitatsfilme zu produzieren, kann das Fernsehen
seinen kulturellen Auftrag legitimieren und ansonsten nur leichte Kost versen-
den. Diese Fernsehkost wird inzwischen aus dem Ausland zusammengekauft
oder selbst gleich fiir den internationalen Markt produziert.

Fiir den Berufsanfianger stellt sich zuerst einmal die Frage, wie bekomme ich
als Nachwuchsregisseur einen Film oder eine Filmidee iiberhaupt im Fernse-
hen untergebracht? Die Frage ist leicht zu beantworten, es gibt im Grunde nur
vier Moglichkeiten:
a) man wird als Autor und/oder Regisseur fiir eine sendereigene Produktion
verpflichtet (Fernseh-Eigenproduktion),
b) man produziert im A(Litftrag des Fernsehens den Film selbst und trigt dabei
die Verantwortung fiir die Produktionsdurchfiihrung in jeder Hinsicht (Auf-
trassproduktion), '
g) ie Form der Fernsehkoproduktion, also eine Mischform aus Auftragspro-
uktion und Lizenzverkauf (d.h.: das Fernsehen kauft eine Sendelizenz fiir ein
Werk vorab, das es zu dem Zeitpunkt noch gar nicht gibt, beteiligt sich aber
iiber die Lizenzsumme hinaus als Geldgeber und ist dafiir mit diesem Anteil
a]g.l_K(;produzent an den Erlosen aus der sonstigen Verwertung des Films be-
teiligt),
d) der Film wird fertig produziert ans Fernsehen verkauft, was eigentlich nur
soviel heifit, dafl an den Sender meist exklusiv in gewissem Umfang die Sende-
lizenz tibertragen wird. '

Jede der vier Moglichkeiten hat Vor- und Nachteile:

zu a) Bei einer sendereigenen Produktion arbeitet man als Lohnempfanger
und tragt kaum Verantwortung fiir die Produktionsdurchfiihrung, was ja vor
allem ein finanzielles Risiko ist. Was die kiinstlerische Freiheit und die Gestal-
tungsmoglichkeiten betrifft, ist man am Anfang vom Wohlwollen des Redak-
teurs, spater von seinem eigenen Marktwert ab énﬁi . Der vorauseilende Ge-
horsam, die Schere im Kopf, ist der beste Weg, sic Ecides zu sichern.

zub) Ein dhnliches Berufsbild stellt die Auftragsproduktion in all den Fillen
dar, in denen man nicht gleichzeitig sein eigener groduzent ist. Auftragspro-
duktion bedeutet nichts anderes, als daB eine Produktionsfirma fiir einen be-
stimmten (meist geringen) Betrag einen bestimmten (unter hunderten von an-



gebotenen Stoffen ausgesuchten) Film herstellt. Fernsehauftragsproduktionen
sind znfleich Festgeldproduktionen. Das heiBt, nach Annahme eines Projekts
durch den Redakteur wird vor VertragsabschluBl eine Kalkulation vorgelegt.

Mit der Priifung und gegebenenfalls der Verringerung der Summe ist ganz
bewuBt eine andere Abteilung wie etwa die Produktionsleitung oder die Ho-
norar- und Lizenzabteilung (HoLi) befafit. Die vorgelegte Kalkulation muf3
deshalb in erster Linie nur den von Sender zu Sender recht unterschiedlich auf-
%estelltcn Normen entsprechen. Der fiir den angebotenen Inhalt des Films er-

orderliche Produktionsaufwand spielt bei diesen Abteilungen eine unterge-
ordnete Rolle, weil fiir den Inhalt des Films wiederum der Redakteur zustan-
dig ist. Der kann dann nach Drehschluf3 bei der Rohschnitt- bzw. Endabnah-
me den Film akzeptieren oder Nachbesserungen verlangen. Wieviel der Film
am Ende wirklich gekostet hat, ist den Sendern egal. Will man also mit dem
Projekt Geld verdienen, mufl man die Produktionsweise (und damit zu oft den
Inhalt) des Films den fiktiv normierten 6konomischen Bedingungen unterord-
nen. DaB jeder, der eine rrofessionelle Arbeit leistet, damit berechtigterweise
auch Geld verdienen will, liegt eigentlich auf der Hand. Auf Grund dieser
Lohnstruktur ist das Fernsehen bei Eigenproduktionen jedenfalls selbst nicht
in der Lage, so billig zu produzieren wie dies von Auftragsproduzenten ver-
langt wir(i Deshalb werden bei sendereigenen Produktionen viele Kalkula-
tionspunkte auf senderinterne Betriebskosten abgewilzt. Nicht umsonst schla-
gen die indirekten Kosten wie etwa fiir Verwaltung der Struktur oder fiir sen-
dereigene Produktionsmittel (selbst wenn man den Sendebetrieb ausnimmt
unverhaltnisméfig hoch gegeniiber den Produktionskosten zu Buche. Als Auf-
tragsproduzent wird man auch deshalb immer nur horen, es sei einfach nicht
mehr Geld vorhanden.

Will man also auf der anderen Seite eine sachgerechte Produktionsweise nicht
den 6konomischen Gegebenheiten unterordnen, dann opfert man seinen Ver-
dienst und zahlt oft genug auch noch drauf. In diesem Fall reibt sich der Re-
dakteur die Hande, er hat nicht nur Sendeminuten, sondern einen gelungenen
Film vorzuweisen, was am Ende auch noch sein Verdienst ist und zugleich be-
statigt, dal man durchaus mit dem gewéhrten Etat Qualitit produzieren kann.

zu ¢) Fernsehproduktionen gibt es in zwei Formen:

# Man schafft es, aus einem Projekt keine Auftrags-, sondern eben eine Ko-
roduktion werden zu lassen. Das heif3t, man 146t sich bei den Kalkulationsver-
andlungen nicht auf den vom Sender bezahlten Etat driicken, sondern setzt

den vom Fernsehen nicht abgedeckten Betrag als Eigenleistung (= eigener

Koproduktionsanteil) an. Damit kann man sich bei der Verwertung des Films

auflerhalb des deutschen Fernsehens eine nicht unerhebliche Beteiligung si-

chern. Da ein im Fernsehen iiberregional ausgestrahlter Film allerdings hin-
terher relativ schwierig im Inland zu vermarkten ist, ist diese Beteiligung ei-
gentlich nur fiir Auslandsverkaufe interessant.

# Die Koproduktion im Rahmen des Film-Fernseh-Abkommens, das alle ARD-
Anstalten und das ZDF gegeniiber den Vertretern der Spielfilmproduzenten
unterschrieben haben. In diesem Abkommen verpflichten sich die Anstalten,



im Lauf von jeweils fiinf Jahren insgesamt DM 24 Millionen fiir Spielfilmpro-
duktionen bereitzustellen. Die Film-Fernsehen-Koproduktion laBt sich des-
halb nur fiir (im Sinne des Film-Forderungsgesetzes/FFG deutsche) Kinofilme
anwenden. Das Fernsehen hat sich in diesem Rahmenabkommen allerdings
nicht verpflichtet, etwas zu verschenken. Das heiflt, die iiber die Lizenzsumme
hinausgehende Fernsehbeteiligung wird dem koproduzierenden Sen-der als
Koproduktionsanteil angerechnet. Sollte der Film spater - trotz der cingangs
erwihnten Wettbewerbsverzerrung gegeniiber anderen Vertriebsformen - ge-
winnbringend sein, wird die produzierende Anstalt prozentual an diesen Er-
16sen beteiligt. Das Rahmenabkommen erhoht also nur die Risikobereitschaft
der Sender, die sich in manchen Fillen wie z. B. Mdnner’ auch durchaus aus-
zahlt, Trotzdem ist mit dieser Finanzierungsmoglichkeit - im Gegensatz zur
Vertriebssituation - eine echte Verbesserung dcr%’roduktionsbedingungen fiir
deutsche Filme geschaffen worden.

zu d) Beider letzten Moglichkeit, dem Lizenzverkauf, tragt der Sender dagegen
tiberhaupt kein Risiko. Der Redakteur entscheidet sich fiir einen schon ferti-
gen Film, den Preis regelt das System von Angebot und Nachfrage. Und An-
gebote gibt es viele, vor allem auch aus dem Ausland. Hier kommt der Mo-
nopol-Charakter des Fernsehens voll zum Tragen. Diesen kann man akzeptie-
ren, wenn es sich beim Lizenzverkauf nur um eine von vielen Auswertungsfor-
men handelt. Diesen Monopol-Charakter kann man brechen, wenn man selbst
- wie etwa Leo Kirch - ein Monopol darstellt.

Diese Ausgangssituation kann man sich aber auch zu Nutze machen, indem
man das Preismonopol akzeptiert und gleichzeitig das Meinungsmonopol
bricht. Man kann also auch Fiﬁne nicht nur fiir, sondern gegen das Fernsehen
herstellen, solange man es sich leisten kann, unter Preis zu arbeiten. Nur so
konnen Filme entstehen (und vom Fernsehen auch wirksam vertrieben wer-
den), die vom Fernsehen nicht gewollt sind. Wahrend diese Produktionsweise
des Filme-trotzdem-Machens, fir fast alle Berufsanfinger meist iiberhaupt die
einzige Moglichkeit darstellt, ist sie fiir mich inzwischen zum Credo geworden:
solange meine Filme so eigen zu machen, bis keiner mehr wegschauen kann.
Und daran ist das Fernsehen auch noch selbst schuld.

Zu dem Zeitpunkt, da mir das Fernsehen das erste Mal angeboten hat, fiir sie
einen ’Tatort’ zu machen, hatte ich mit dem Selbstverstindnis der Anstalten
schon so viel schlechte Erfahrungen gemacht, daB ich getrost darauf verzich-
ten konnte. Was meine Dokumentarfilme betrifft, da bin ich vom Fernsehen
bisher nur betrogen worden. Was die Spielfilme betrifft, betriigt das Fernsehen
das Kino. Wenn ich dann immer noch Filme machen will und inzwischen die
auf Etablierung gerichtete, hoffnungsvolle Selbstausbeutung keine Hoffnun
mehr ist, dann%)eute ich mich immer noch lieber selbst aus, als daB ich mic
benutzen lasse.

Meine beiden Filme *Auf der Suche nach EL DORADO’ und ’"Der AL CAPONE
vom Donaumoos’ sind ohne, bzw. gegen das Fernsehen entstanden. Unter
fernsehméiBigen Bedingungen hitten sie aber auch gar nicht realisiert werden
konnen. Bei ’EL DORADg’ standen die Chancen, iberhaupt wieder mit der



kompletten Ausriistung und noch dazu belichtetem Filmmaterial aus der da-
maligen Militardiktatur Brasilien nach Deutschland zuriickzukommen, etwa 50
zu 50. So etwas kann man nur im Rahmen eines Abschlufifilms fiir die HFF
machen. Fiir ’AL CAPONE’ hitte ich einen Fernsehauftrag bekommen, aller-
dings nur, wenn ich mit der Veroffentlichung des brisanten Themas bis nach
dem Tod von Herrn Berger gewartet hitte. Genau dann aber wire der Film
witzlos gewesen. Ich mochte jetzt aber, bevor ich in der Diskussion auf beide
Filme eingehen will, kurz meine ganz personlichen Erfahrungen mit vier deut-
schen Sendern schildern.

4. Keine deutsche Karriere

Meine Zusammenarbeit mit dem Fernsehen begann 1981, nachdem sich ein
Redakteur firr mein Dokumentarfilmprojekt *Tofes Herz’ interessiert hatte. Er
war gleich so begeistert, dafl er mich schon tags darauf, dem letzten Tag vor
seinem Urlaubsantritt, nach Mainz kommen lie8. Von meiner Jugendlichkeit
beieistcrt - ich war damals keine 20 Jahre alt - stellte er mir eine Auftrags[[))ro-
duktion in Aussicht, alles weitere wiirde er nach seinem Urlaub regeln. Der
Film sollte um ¢in in der Wiiste Australiens einmal jahrlich stattfindendes Pfer-
derennen gehen, bei dem allerdings weniger die P%erdenarren auf ihre Kosten
kommen als iiber 5000 zivilisationsmiide Australier, die den kleinen Ort nach
dem Konsum von 80.000 Dosen Bier in einen Hexenkessel verwandeln. Da
dieses Rennen nur einmal jihrlich stattfindet, verschob ich auf Grund der noch
nicht geklirten Formalititen das Projekt auf das nachste Jahr. Dann lief3 dieser
Redaiteur nichts mehr von sich horen. Als ich ihn dann spéter nach seinem
Urlaub anrief, konnte er sich an nichts mehr erinnern, was nach seiner Aus-
kunft ja nicht an ihm sondern wohl am Projekt selbst liegen miisse. Wire das
Projekt wirklich gut gewesen, hitte er es ja nicht vergessen konnen. Jedenfalls
war die Idee gut genug, ein Jahr spiter selbst ein eigenes Fernsehteam an das
Ende der Welt zu schicken. Auch am eingereichten Exposé kann es nicht
gelegen haben, da Stellen aus meinem Text wortwortlich im Kommentar der
selbstproduzierten Sendung Verwendung fanden. Jedenfalls ist mir nicht nur
die Idee geklaut worden, sondern auch an die Moglichkeit, meinen selbst pro-
duzierten Film auch an eine andere Anstalt zu verkaufen, da durch die Aus-
strahlung des eigenen Beitrags das Thema sozusagen abgehakt war. Ich habe
den Film spiter fiir etwas iiber 10.000 Mark (25 % der sowieso sehr niedrigen
Herstellungskosten) an ein Drittes Programm verkaufen miissen.

Aus Schaden wird man klug, dachte ich mir fiir mein nachstes Projekt "Auf der
Suche nach EL DORADQ’ und legte das Drehbuch iiberhaupt keinem Sender
mehr vor. Ausgestattet mit einem kleinen AbschluBfilm-Etat der HFF habe ich
den Film auf eigene Faust realisiert. Mit viel Gliick gelang es uns, die schwie-
ri%lstcn Drehbedingungen zu iiberstehen. Zweimal hatten wir den brasiliani-
schen Geheimdienst auf den Fersen. Die Handkasse fiir die sechswochigen
Dreharbeiten betrug 5.000 Mark. Davon mufiten aber auch noch alle Reiseko-
sten innerhalb Brasiliens, das fast so groB wie Europa ist, bezahlt werden. Der
fertige Film bekam das Pradikat ’besonders wertvoll’ und wurde auf Festivals
im In- und Ausland gezeigt, wo er weitere Preise erhielt. Der einzige Sender,



der den Film damals haben wollte, war das ORF - Lizenzpreis umgerechnet
rund 5.000 Mark fiir zweimalige Ausstrahlung. Das Schweizer Fernsehen
wollte die gleiche Nummer abziehen, die bei 'Totes Herz’ schon gelaufen war,
den Film namlich selbst herzustellen. Dabei sind sic dann ganz %ﬁgﬁch einge-
gangen, weil sie an 'unser’ Goldgrabercamp nicht rangekommen sind und am
Ende in einem schon von allen bis auf fiinf Leute verlassenen El Dorado ge-
landet sind. Diese fiinf Leute muBiten dann in immer derselben Reihenfolge
die immerselben Fragen beantworten. Dieser lappische Film ist wegen der
hohen Herstellungskosten trotzdem versendet worgen.

Beim deutschen Fernsehen bekam ich meinen Film mehr als zwei Jahre lan
iiberhaupt nicht unter; da3 es dann doch klappte, war ist ein Gliicksfall, der al-
lerdings nicht fiir den Redakteur sprach. Nacﬂdem der Film von allen Redak-
teuren durch die Bank abgelehnt worden war, hatte ich mit dem ersten Redak-
teur in einem anderen Zusammenhang noch einmal zu tun. Eigentlich mehr als
Gag schickte ich ihm als Probe meiner Arbeit genau den Film, den er zuvor ab-
gelehnt hatte. Diesmal war er *von meiner filmischen Handschrift beeindnuckt’
und wollte den Film unbedilx:]gt haben, ja sogar im Ersten Programm um 20.15
Uhr ausstrahlen. Dieser wirklich aus%esprochen tolle Programmplatz hatte fiir
mich allerdings einen Schonheitsfehler: Es sollte nur der Lizenzpreis fiir eine
Ausstrahlung im Dritten Programm §also 500 Mark die Minute) bezahlt wer-
den, ich sollte mich aber trotzdem auf eine Ausstrahlung im Ersten Programm
einlassen. Dies wurde mit dem guten Programmplatz, der fiir mich und fiir
meinen Film die beste Werbung darstellt, begriindet. Nachdem ich mich darauf
eingelassen hatte, mufite ich feststellen, daf just zur gleichen Zeit im ZDF die
Ubertragung des Endspiels der Fulballweltmeisterschaft angesagt war. Nach
meiner Intervention wurde der Film dann um eine Woche verschoben. Er hatte
dann eine Einschaltquote von 20 Prozent - x-Millionen Menschen haben ihn
gesehen, den Sender hat das auch bei dieser Sehbeteiligung gerade 22.500
Mark gekostet.

Bei meinem nichsten Film, dem Kinoprojekt 'WODZECK’ erging es mir
ahnlich: Diesmal war mein Drehbuch hinter einen Redakteurschrank gerutscht
und wurde bei Putzarbeiten ein Jahr spater wieder gefunden. Zu dem Zeit-
Eunkt ware das Projekt fast gekippt, weil ich die Finanzierung nicht schlie8en

onnte. Ich habe mich also darauf eingelassen, den Lizenzpreis von 130.000
Mark als Koproduktionssumme des Fernsehens im Rahmen des Film-Fernseh-
Koproduktionsabkommens zu akzeptieren. Der Sender konnte die eigentliche
Lizenzsumme also voll auf den gebundenen Koproduktionsetat anrechnen,
womit der Sinn des Abkommens, namlich die Forderung, praktisch umgangen
wurde. Dariiberhinaus verliert man als Produzent bei emer Koproduktion mit
dem Fernsehen seine Leistungsschutzrechte und Wiederholungshonorare, von
Kabel- und Satellitenrechten ganz zu schweigen. Auch dieser Film erhielt Pra-
dikat und Preise. Nachdem der Film bereits abgeschlossen war, forderte das
Finanzamt von mir knapp 10.000 Mark Mehrwertsteuer und Zinsen aus dem
Vertrag mit dem Fernsehen. Das Finanzamt hatte ndmlich diese Form von Ko-
produktion nicht anerkannt, sondern als getarnten Lizenzverkauf gewertet. Li-
zenzverkiufe aber sind (wie Verkaufe jeder Art im gewerblichen Bereich)
mehrwertsteuerpflichtig. Die Mehrwertsteuer zahlt der Kaufer an den Verkau-



fer, dieser wiederum an das Finanzamt. Auch wenn ich vom Sender keine
Mehrwertsteuer erhalten hatte, muBlte ich sie trotzdem an das Finanzamt be-
zahlen. Der Sender berief sich mir gegeniiber, wie nicht anders zu erwarten,
auf den Koproduktionsstatus, am Ende draufgezahlt hat die Oliver-Herbrich-
Filmproduktion.

Diese Liste von Erfahrungen mit den Anstalten des offentlichen Unrechts lief3e
sich beliebig fortsetzen. Den Hohepunkt erreichte sie, als ich an einen 4ARD-
Sender memne Produktion Der AE CAPONE vom Donaumoos’ verkaufen
wollte. Der bereits fertige und schon im Kino verlichene Film sollte im nach-
hinein in eine Femsehau{rra sproduktion umgewandelt werden. Dies ist ein Gib-
liches Verfahren, das a lergin s normalerweise dazu dient, einem Produzen-
ten auch wihrend einer schon begonnenen Produktion mehr Geld zukommen
zu lassen, als dies bei einem spateren Lizenzverkauf moglich wire. In diesem
Fall wird das Projekt nur vorproduziert und geht dann in eine Auftragsproduk-
tion iiber. In meinem Fall bedeutete eine nachhinein gestrickte Aufgtrags ro-
duktion folgendes: Ich ibertrug die Rechte an der Produktion in vollem
Umfang und ohne jede weitere Moglichkeit der EinfluBnahme an den Sender.
Sowohl fiir etwaige Rechtsverletzungen meinerseits als auch fiir Rechte von
Dritten (wie z. B.gl‘eammitglicdcrn) aftete selbstverstandlich ich. Das Eigen-
tumsrecht an allen - auch in der Produktion nicht verwendeten - Materialien
(also auch Bildnegative und Tonoriginale) gingen auf den Sender iiber. Der .
Sender kann mit dem Film machen was er will: das Negativ in die Silberriick-
gewinnungsanlage geben, den Filmin jeder Art verandern, kiirzen oder ihn syn-
chronisieren. Aber auch zur Sendung des Films ist das Fernsehen in keiner
Weise verpflichtet. Alle Ausschnitte und Restmaterialien des Films muf3 ich
zwei Jahre lang auf eigene Kosten einlagern, um sie dann - mit Einwilligung
des Senders selbstverstiandlich - vernichten zu lassen. Usw., usw.... Das alles fiir
den Preis einer Lizenzgebihr und fiir die Ehre der Ausstrahlung des Films im
Fernsehen?

aus: Kommunikation audiovisuell
Band 'Fernsehkritik'
Hrsg: Karl-Otto Saur und
Riidiger Steinmetz
Mchn, 1988



