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Ausbildung und Marktchancen junger Dokumentarfilmer

Dokumentiert von Torben Richter, Kölner Stadt-Anzeiger


Die Zahlen verheißen nichts Gutes: Mehr als 100 junge Regisseure werden in jedem Jahr von Filmhochschulen in Deutschland ausgebildet – rund ein Drittel von ihnen möchte sich auf Dokumentarfilme spezialisieren. Gleichzeitig setzen immer weniger Sender auf Fernsehdokumentationen und Dokumentarfilme und nehmen sich nur selten Zeit für große Geschichten. Wie also sollen die angehenden Regisseure eine Chance haben, sich auf dem Markt zu behaupten und von ihren Filmen den Lebensunterhalt bestreiten zu können? Und was können die Filmakademien, die in erster Linie für den klassischen Dokumentarfilm ausbilden, anstellen, um ihre Absolventen gezielter auf den Markt vorzubereiten? Sind Fernsehjournalismus-Studiengänge, die die Filmakademien in Ludwigsburg und München sowie die Kunsthochschule für Medien Köln (KHM) anbieten, ein Versuch, die Studenten besser und zielgerichteter auszubilden? Über diese Fragen diskutierten beim Panel „Zwischen Anspruch und Wirklichkeit – Ausbildung und Marktchancen junger Dokumentarfilmer“ die Dokumentarfilmerinnen Luzia Schmid und Alice Agneskirchner, die auch Vorstandsmitglied der AG Dokumentarfilm ist, Thorsten Schütte, Studienkoordinator an der Filmakademie Ludwigsburg und Dietrich Leder, Professor für Fernsehen/Film an der Kunsthochschule für Medien in Köln.

Ausbildung als „Systemfehler“

Für Alice Agneskirchner gehen der Anspruch der Ausbildung und die Marktchancen der ausgebildeten Dokumentarfilmer weit auseinander: „Viele Dokumentarfilmer gehen in die Lehre, weil sie von den Filmen nicht leben können. Ich hätte da ein schlechtes Gewissen, denn so beißt sich die Katze in den Schwanz. Man bereitet die jungen Leute darauf vor und schickt sie in eine Welt, in der man selbst nicht leben kann. Das ist totaler Irrsinn.“ Agneskirchner, 1966 in München geboren, studierte Regie an der Hochschule für Film und Fernsehen „Konrad Wolf“ in Potsdam-Babelsberg. Sie ist seit 1994 freie Autorin und Regisseurin und weiß aus eigener Erfahrung, wie schwer es ist, von der Arbeit als Filmemacherin zu leben. Erst kürzlich war sie für eine sechsteilige Serie engagiert worden, sie hatte Recherche und weitere Vorarbeiten geleistet – dann entschied der Sender, doch auf die Serie zu verzichten. Ihre Arbeit war umsonst, für die bereits geleistete Arbeit wurde sie nicht entlohnt. „Für mich war klar: Wenn diese Serie jetzt abgesagt ist, werde ich in diesem Jahr nichts mehr verdienen.“ Also entschloss sie sich nur wenige Tage später, für die AG-DOK (Arbeitsgemeinschaft Dokumentarfilm), in deren Vorstand Agneskirchner sitzt, eine Umfrage zur Verdienstsituation von Dokumentarfilmern durchzuführen.

Besorgniserregende Umfrageergebnisse

Die AG-DOK hat eine Online-Studie durchgeführt, um herauszufinden, was ihre Mitglieder in einem Zeitblock von drei Jahren verdienen. Grundlage für diese Erhebung war die jeweilige Einkommenssteuererklärung. Die wichtigsten Ergebnisse sind im Einzelnen:


	Elf Prozent der 9.000 Mitglieder hatten in den drei Jahren einen Durchschnittsverdienst, der unter Hartz-IV-Niveau lag.

	67 Prozent verdienten weniger als 30.000 Euro im Jahr, also rund 2.500 Euro brutto im Monat.

	Lediglich sechs Prozent der Befragten gaben an, über mehr als 60.000 Euro Bruttoeinkommen im Jahr zu verfügen.

	85 Prozent der Mitglieder müssen neben ihrer Arbeit als Dokumentarfilmer dazuverdienen, ebenfalls in der Filmbranche oder extern.

	43 Prozent der Befragten gaben an, ohne die finanzielle Hilfe von Dritten, meist EhepartnerInnen, nicht leben zu können.



Dabei liege das Problem, so Agneskirchner, nicht darin, dass einzelne Filme zu schlecht bezahlt werden. Es gibt einfach zu wenig Angebote. Man müsse immer mit verlustreichen Jahren rechnen, die dann von den Honoraren anderer Jahre aufgefangen werden müssten. Daher sagt sie augenzwinkernd: „Mein einziger Rat für junge Dokumentarfilmer ist: Sucht euch einen Ehepartner mit konventionellem Beruf, der die laufenden Kosten tragen kann oder macht eine Erbschaft.“

„Dieser Beruf ist ein Risiko“

Kein großes Verständnis für diese Ansichten hat Dietrich Leder: „Man muss wissen, dass dieser Beruf ein Risiko ist. Dazu gehört auch das Risiko, dass man als bildender Künstler vielleicht einen zweiten oder dritten Beruf haben muss.“ Leder, 1954 in Essen geboren, studierte in Köln Germanistik, Theaterwissenschaften und Pädagogik, seit 1994 ist er Professor für Dokumentarfilm/fiktionale Formen/Unterhaltung an der Kunsthochschule für Medien Köln. Als Ausbilder sieht er sich nicht in der Verantwortung, seine Studenten auf die Bedingungen am Markt vorzubereiten, er hält es für wichtiger, sich inhaltlich mit den Fragen des Dokumentarfilms auseinanderzusetzen: „An einer Kunsthochschule ist die Frage nach der Ausbildung für den Markt völlig irrelevant. Akademien haben nie die Frage gestellt, wie viele Aquarelle oder Bildhauer der Markt braucht“, betont Leder.

Luzia Schmid pflichtet ihm bei. Schmid wurde 1966 in Zürich geboren, studierte Journalismus, zwischen 1998 und 2001 absolvierte sie ein Film-Studium an der Kunsthochschule für Medien Köln. Für ihren Dokumentarfilm „Geschlossene Gesellschaft“ wurde sie 2012 mit dem Grimme-Preis ausgezeichnet. Die freie Filmemacherin sagt: „Ich bin froh, dass ich bei meiner Ausbildung nicht auf den Markt vorbereitet wurde. Was mir als Filmemacherin am meisten hilft, ist eine inhaltliche Auseinandersetzung mit dem Film. Ich finde nicht, dass Ausbildungsstätten in erster Linie dazu da sind, Fernsehanstalten zu bedienen. Es wäre doch fatal, wenn bei einer Ausbildung nur auf bestehende Bedürfnisse hin gearbeitet werden würde. Wie sollte denn dann noch etwas Neues entstehen?“ Dennoch empfiehlt auch Schmid jedem Filmemacher, noch einem zweiten Beruf nachzugehen. „Ich glaube nicht, dass der Öffentlich-Rechtliche Rundfunk in zehn Jahren noch so sein wird wie heute, ich weiß auch nicht, was wir dann alle machen sollen, das macht mir große Sorgen“, sagt Schmid. Er regt deshalb an, sich nicht auf eine Ausbildung für Formate festzulegen, die der Rundfunk in Zukunft vielleicht gar nicht mehr pflegt. Dann hätte auch diese Ausbildung keine Perpektive.

Um auch in Zukunft noch fundiert ausbilden zu können, setzt Thorsten Schütte, Studienkoordinator an der Filmakademie Baden-Württemberg, auf den Austausch mit Redakteuren. „Wir laden häufig Redakteure aus verschiedenen Redaktionen zu uns ein, um mit den Filmstudenten in Austausch zu kommen, auch, um eventuelle Ängste der Studenten abzubauen. An unserer Hochschule gibt es Kooperationsfördermodelle, und dadurch auch die Möglichkeit, recht früh mit Redaktionen zusammenzuarbeiten.“ Ein wichtiger Punkt sei seit einigen Jahren auch der Austausch mit internationalen Studenten, um neue Impulse für die eigene Arbeit und einen Blick für den internationalen Markt zu erhalten.

„Man darf die Entwicklungen nicht ignorieren“

Bezogen auf Dietrich Leders Aussagen, dass man die Studenten nicht auf den Markt vorbereiten müsse, sagt Alice Agneskirchner: „Ich fand es als Studentin auch wichtig, bei meiner Arbeit freie Hand zu haben und ausprobieren zu können“. Unter Berufung auf ihre Umfrage sagt sie aber auch: „Wenn man sich die Zahlen ansieht und 83 Prozent der Befragten sagen, sie sehen in Dokumentarfilmen keine richtige Zukunft mehr, dann kann man das nicht ganz ignorieren. Man muss auch sehen, welche Perspektive die Leute entwickeln, welche Hoffnungen sie haben, und deswegen vergessen sie vielleicht auch, dass sie eine berufliche Perspektive entwickeln müssen.“ Ein großer Vorteil eines Filmstudiums sei der Netzwerkgedanke, weil man in der Branche hauptsächlich über Kontakte weiterkomme. „Wenn ich aber vor 20 Jahren gewusst hätte, wie kompliziert es ist, von den Filmen zu leben, weiß ich nicht, wie ich darauf reagiert hätte.“ Sie klingt, als hätte sie den Beruf dann nicht ergriffen.

Die insgesamt lebhafte Diskussion wurde besonders kontrovers bei der Frage, ob Dokumentarfilmer auf den Markt vorbereitet werden sollten oder nicht. Die Podiumsteilnehmer konnten sich allerdings auf keinen Standpunkt einigen. Und so muss jeder junge Dokumentarfilmer weiter selbst sehen, wie er sich später auf dem Markt zurechtfindet.
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Lauschangriff I: Das Radiofeature










Journalismus als Kunst-Stück

Dokumentiert von Katja Vossenberg, WDR


Es gibt sie noch, die langen Radioformate. Die richtig langen. 50 Minuten nur zu einem Thema. Im öffentlich-rechtlichen Rundfunk behaupten solche Sendungen noch ihren Platz. Das Hörfunkfeature erzählt Zeitgeschichte, leistet Zeitkritik, spielt dabei mit allen akustischen Möglichkeiten und macht Inhalte nicht nur hörbar, sondern erlebbar. Es trägt zu zeitgenössischen Debatten und Auseinandersetzungen bei, indem die Autoren gerade dahin sehen, wo im tagesaktuellen Journalismus niemand hinschaut und blinde Flecken herrschen. Es dokumentiert, erzählt, analysiert und reflektiert die Gegenwart aus ungewohnter, mal individueller, mal kritischer, mal spielerischer Perspektive. Investigative Recherchen gehören ebenso zum Repertoire wie der künstlerische Zugriff auf ein gesellschaftliches Thema.

Doch trotz aller innovativer Brillanz, gerade junge Leute – heißt es – hörten sich so was überhaupt nicht mehr an. Deshalb sei das Radiofeature für manche Kollegen schon ein Relikt der Radiowelt. Dem widersprechen vehement die beiden Referenten Leslie Rosin und Hermann Theißen. Rosin ist Feature-Redakteurin beim WDR, zuständig für Sendungen bei 1Live, WDR 3 und WDR 5. Theißen arbeitet als Redakteur für Zeitgeschichte und Zeitkritik (Feature) beim Deutschlandfunk.

Das Feature soll für Verständnis sorgen

Zu Beginn ein wenig Theorie: Was macht ein gutes Feature aus? Rosin und Theißen sind sich einig, dass es vor allem drei Dinge sind:


	„Das Radiofeature will über den Tagesjournalismus hinaus gehen“, erklärt Leslie Rosin, „die Welt begreifen, erklären und in einen Kontext setzen“. Sie wolle mit ihrer Arbeit vor allem eines: für größeres Verständnis der Zusammenhänge sorgen.

	Außerdem sei das Feature die offenste journalistische Form, manchmal nahe an der Grenze zur Kunst. Denn nirgends könne man mit so vielen verschiedenen Stilmitteln arbeiten und auch einmal experimentieren. Das unterstreicht auch Hermann Theißen: Das Feature könne vor allen Dingen ästhetische Möglichkeiten nutzen, allerdings müsse man diese wohl dosieren.

	„Der Erfolg eines Features hängt vom Feuer des Autors ab“, sagt Theißen. Anders als bei einer Reportage erfordere das Feature Haltung, Engagement und Meinung. „Das ist eine Herausforderung für Autoren und Redakteure.“



Um klar zu machen, was ein gutes Feature ausmacht, haben Rosin und Theißen vier Hörbeispiele mitgebracht und diskutieren diese mit dem Publikum.

„Kafka, Kanzler und da knackt nichts: Aus dem Inneren eines Überwachungsstaates“

[Erzähler:] „Die Rechnung lag weiß und leuchtend auf dem Küchentisch, daneben unsere Handys. Komische Vorstellung, dass in diesem Moment irgendwo ein Mensch in einem Bunker mit Kopfhörern saß und lauschte und wartete, dass…nein, es musste sich um einen Irrtum handeln. Vielleicht war Bernhard ein bisschen paranoid?“

[Sprecher:] „T13. 21:45 Uhr. Gesprächsmitschrift. Pinneberg telefoniert mit seiner Mutter in Schweden. Themen sind deren bevorstehender Besuch und angebliche Geburtstagsgeschenke für das Kind. Information an den Zoll erfolgte.“

[O-Ton:] „Ich denke, wenn ich jetzt telefoniere mit dem Telefon hier, dann springt in Meckenheim ein Band an. Davon gehe ich aus.“

Jahrelang wird Bernhard Pinneberg vom Verfassungsschutz und vom BKA abgehört. Zufällig erfährt er davon, als er Telefongespräche seiner Freundin im Wortlaut im Focus liest. In diesem Artikel wird er als „Terrorverdächtiger“ bezeichnet. Warum wurde Bernhard Pinneberg abgehört? Das versucht der Autor Holger Siemann in seinem 43-Minuten-Feature herauszufinden.

Siemann hat eine DDR-Vergangenheit. Er hat deshalb zuerst versucht, mit Leuten von der Stasi zu sprechen. Von ihnen wollte er wissen, welche Methoden sie damals angewandt haben. Der Fall sei „kafkaesk“, meint der betreuende Redakteur Theißen: „Hier wird das Groteske, Beängstigende und Absurde der Überwachungswelt deutlich.“ Moderator Thomas Guntermann merkt an: „Das Feature ist lange vor Snowden und dem NSA-Skandal entstanden.“

„Wie sicher sind die Informationen?“, will Guntermann dann noch wissen. „Es ist alles abgesichert“, bestätigt Hermann Theißen. Der Autor hätte mit dem Bundeskriminalamt, dem Bundesnachrichtendienst und mit Hans-Christian Ströbele gesprochen. Hans-Christian Ströbele gehört dem parlamentarischen Kontrollgremium des Bundestags an, das die Arbeit der Geheimdienste überwachen soll. Er gibt in dem Feature zu, dass diese Kontrolle häufig gar nicht stattfindet: „Wir scheitern häufig auch daran, dass wir gar nicht die Zeit haben, auch ich nicht, all die Akten zu lesen, die wir hier zur Verfügung gestellt bekommen. Das ist ja nicht ein kleiner Hefter, das sind ja zehn oder fünfzehn Leitz-Ordner. Wann soll ich das denn alles lesen?“

„Neun Stockwerke Deutschland: Ein Hochhaus in Gladbeck“

[O-Ton Bianca:] „Wir haben hier alle Kulturen im Haus. Wir haben Lesben, wir haben Schwule, wir haben Asoziale, wir haben normale Leute, wir haben bekloppte Leute. Wir haben alle Kulturen hier im Haus“ […]

[Erzähler:] „Ein Haus in Gladbeck, das mit seinen zehn Stockwerken alles überragt. Die Architektur ist schlicht. Zwei Betonkästen im rechten Winkel zueinander bilden eine Einheit. Die Apartments und Wohnungen sind in jedem Stockwerk von Laubengängen aus erreichbar. Die Vorderseite der rechtwinkligen Wohnmaschine säumt einen Parkplatz, die Rückseiten sind von Rasenflächen umgeben.“ […]

[O-Ton Bernd:] „Am Ersten, wenn Hartz IV gibt, kommen hier fuffzehn, zwanzich Taxis und bringen dat Bier. Am Fünften holen die dat Bier mit’m Fahrrad. Und am Siebten bringen sie das Leergut weg. Und dat hat mir so gut gefallen.“

„Dieses Feature ist aus einer anderen Dokumentation über den Abstieg eines Facharbeiters mit 50 Jahren entstanden. Der Autor Reinhard Schneider wollte ein positives Stück über den Mut der Gescheiterten machen“, erklärt Rosin den Hintergrund von „Neun Stockwerke Deutschland“ (51 Minuten). Der Autor habe ein Dreivierteljahr recherchiert, das Hochhaus in Gladbeck immer wieder besucht, um das Vertrauen der Bewohner zu gewinnen. „Dieses ‚Soziotop‘ ist nichts fürs Tagesgeschäft“, meint Rosin. Dafür sei das Feature aber „repertoirefähig“. Das heißt, dass es auch in den nächsten Jahren immer wieder gesendet, also ins „Repertoire“ eines Senders aufgenommen werden kann. „Bei diesem Thema kommt die Aktualität zu uns“. In dem Feature kommen Menschen zu Wort, die arbeitslos sind, von Hartz IV leben müssen. Menschen, die gerade eine Trennung hinter sich haben. Menschen, die abhängig sind von Alkohol oder anderen Drogen. Sie alle erzählen von ihrem Leben, ihren Problemen, ihren Wünschen und Träumen. Häufig werden sie nur als Randfigur in der Gesellschaft wahrgenommen, hier kommen sie ausführlich zu Wort. Gerade das mache ein Feature aus: Ein Hintergrundstück zu dem, was uns gerade bewegt.

Sex und Gnade: „Lilith im Tiefkühlfach“

[Mann 1:] „Das ist absurd! Zartgefühl, mein Lieber, erhöht niemals die Sinnenlust! Vielmehr schadet es ihr sogar!“

[Mann 2:] „Wieso?“

[Mann 1:] „Lieben und Genießen sind zweierlei Dinge. Der Beweis: Man liebt alle Tage ohne zu genießen. Und noch viel öfter genießt man ohne zu lieben.“

[Mann 2:] „Man liebt alle Tage ohne zu genießen…? Und noch viel öfter…?“

[Mann 1:] „Genießt man ohne zu lieben!“

[O-Ton Richard G. Seed:] „I have a good friend of 25 years or so, who is a MD. We had lunch one day and the subject of cloning came up and we decided to do it.“

Richard G. Seed ist ein amerikanischer Mediziner und Verfechter des Klonens: das „goldene Zeitalter der Menschheit“ beginnt seiner Meinung nach, wenn die Menschen sich nur noch über das Reagenzglas fortpflanzen. „Das halten wir für eine bedrückende Welt“, widerspricht Hermann Theißen. Aus diesem Konflikt ist das Feature „Lilith im Tiefkühlfach“ von Tita Gaehme entstanden, das etwa eine Stunde dauert. Das Feature ist eine Koproduktion von Deutschlandfunk und dem Theater der Volksbühne Berlin. So eine Kooperation zu organisieren, sei nicht einfach. Fünf Tage à zehn Stunden haben Schauspieler und Redaktion zusammengearbeitet. In diesem Fall habe aber auch die Volksbühne etwas davon: „Die Schauspieler können ihre Aussprache trainieren“, so Theißen. „Die muss für den Hörfunk nämlich viel genauer sein“.

Dank der Zusammenarbeit ist das Feature außergewöhnlich opulent geworden. „Information und Ästhetik mischen sich hier.“ Besonders auffällig ist dabei der Anfang: Zunächst hört man nur Stöhnen und Schreien von Frauen. Der Hörer assoziiert zwangsläufig die Zeugung und die Geburt eines Menschen. „In den ersten eineinhalb Minuten muss man den Hörer kriegen, deshalb haben wir den Anfang so gemacht“, so Theißen. Die Idee dazu kam von einer Schauspielerin. Auch dieses Feature sei ein gutes Beispiel für „Repertoirefähigkeit“. Hermann Theißen ruft die Teilnehmer dazu auf, zu schätzen, wann das Feature entstanden ist. Auf das Jahr 2001 kommt aber niemand. „Das Feature wiederholen wir immer wieder, die Probleme sind noch genau so vorhanden.“

„Game Inc.“

[Commander Krieger:] „Hallo und herzlich willkommen, ich bin Commander Krieger und heiße alle WDR-Zuhörer heute herzlich willkommen zu Game Inc. mit Mister Semtec und dem Rapha.“ […]

„Schön in den Schusslauf, tot. Einfach mal schön gemütlich in den Schuss geworfen, um die Kameraden zu retten, heldenhaft gestorben, aber da ist die Mission gescheitert.“

[Mr. Semtex:] „Da wollte ich aufstehen und wollte mit dem Raketenwerfer die Sniper wegholen, aber die Sekunde, wo man über die Luke blinzelt, das hat gereicht.“

[Commander Krieger:] „Auf gut Deutsch, du hast verschissen. Gib mal her!“

„Let’s Play“-Videos sind ein recht neues Phänomen in der Gaming-Welt. In diesen Videos auf Youtube spielen und kommentieren Gamer ihre Spiele. Zwei davon sind Commander Krieger und Mr. Semtex, die im WDR-Studio zum Spielen eingeladen wurden. „Dieses Feature ist Konzeptkunst“, erklärt Leslie Rosin das Stück von Raphael Smarzoch (52 Minuten). Konzeptkunst deshalb, weil die zwei Gamer quasi „live on tape“ vier Stunden lang im Studio Spiele getestet haben. Dabei wurden ihnen O-Töne von Entwicklern, Medienprofessoren oder Jugendschutzbeauftragten vorgespielt. Die haben sie dann kommentiert. Das Prinzip von „Let’s Play“ wurde also für das Feature übernommen. „Wir wollten dem Phänomen auf Augenhöhe begegnen“, erklärt Rosin. Besonders wichtig sei es gewesen, das Phänomen nicht zu verurteilen. „Die Hörer sollen sich ihre eigene Reflexionsebene aussuchen und sich eine Meinung bilden.“

Das ist auch besonders auffällig bei dem Feature: Manchmal wirken die Kommentare der „Let’s-Player“, etwa wenn sie gerade virtuell mehrere Menschen umgebracht haben, verwerflich. Doch der Autor Raphael Smarzoch lässt sie unkommentiert. Denn für die meisten jungen Leute ist es normal, bei Computerspielen derart zu sprechen. Und genau das soll das Feature offenbaren.

Zukunft ungewiss

Und dann die Frage, die die ganze Zeit in der Luft liegt. „Wie steht es um die Zukunft des Radio-Features?“, will eine freie Autorin wissen. Zunächst winden sich Theißen und Rosin ein bisschen. Dann kommt die erste Antwort von Rosin: „Bis jetzt geht’s noch.“ Hermann Theißen kommt zögerlich zu einer ähnlichen Einschätzung. Immerhin drei Feature-Sendeplätze habe der Deutschlandfunk noch pro Woche. Und es gebe keine Anzeichen, dass diese in Gefahr seien. Außerdem gebe es bei Radio On Demand viele Zugriffe, sagt Rosin. Und sie fügt noch etwas hinzu, was viele Teilnehmer des Panels freut: „Gerade junge Autoren sollten ihren Enthusiasmus behalten und das machen, worauf sie Lust haben.“





Links






	„Kafka, Kanzler und da knackt nichts“: nrch.de/lauschangriffkafka

	„Neun Stockwerke Deutschland“: nrch.de/lauschanfriffhochhaus

	„Game Inc.“: nrch.de/lauschangriffgame
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„24h Jerusalem“










70 Blicke auf eine Stadt

Dokumentiert von Tanja Brandes, Kölner Stadt-Anzeiger


Es gab ein gewaltiges Vorläufer-Projekt in Berlin: Achtzig Kamerateams begleiteten über fünfzig Protagonisten von morgens 6:00 Uhr bis um 6:00 Uhr am darauffolgenden Morgen. Gedreht wurde in allen Stadtteilen Berlins, die Teilnehmer kamen aus allen möglichen Berufen, sozialen Schichten und Religionen. Prominente Protagonisten waren unter anderem Klaus Wowereit, Sasha Waltz und Daniel Barenboim. Die entstandenen 750 Stunden Filmmaterial wurden ein Jahr lang von einem zehnköpfigen Schnitt-Team bearbeitet. Das Ergebnis wurde schließlich unter dem Namen „24h Berlin – Ein Tag im Leben“ im September 2009 zum ersten Mal ausgestrahlt.

Vier Jahre später will Thomas Kufus, der das Projekt als Produzent betreut hat, erneut eine 24-Stunden-Dokumentation produzieren – in einer Stadt, die ebenfalls eine besondere Faszination auf ihre Bewohner und Besucher ausübt, wenngleich auf ganz andere Weise als Berlin. Und die gleichzeitig das Zentrum eines der kompliziertesten Konflikte der Menschheitsgeschichte ist: Jerusalem.

Sendetermin des fertigen 24-Stunden-Films ist der 12. April 2014. Die Teilnehmer der netzwerk-recherche-Fachkonferenz konnten in Köln bereits einen Ausschnitt sehen. Er zeigt Jerusalem um 8 Uhr morgens.

Die Stadt erwacht und mit ihr deren Bewohner an drei unterschiedlichen Orten und in drei unterschiedlichen Welten: Direktorin Terry Boulata macht sich auf den Weg zu ihrer palästinensischen Schule, wo sie vor Unterrichtsbeginn die Schülerinnen und Schüler zum Singen der Nationalhymne antreten lässt. Im arabischen Viertel der Stadt bereitet sich die jüdisch-orthodoxe Familie Filtz auf den Tag vor. Neben dem Vater und der Mutter leben auch die neun Kinder dort, fünf Jungen und vier Mädchen.

Für den Christen Bogdan beginnt der Tag dagegen in einem kargen Zimmer. Auf seinem Bett hat er ein Dutzend Heiligenbildchen arrangiert, vor denen er betet, bevor er sich den Kopf mit gesegnetem Wasser befeuchtet. Bogdan kam als Pilger nach Jerusalem. Er ist dort geblieben, denn er leidet am „Jerusalem-Syndrom“, einer in Israel anerkannten psychischen Krankheit, die von dem Leben in dieser Stadt ausgelöst wird.

Drei Protagonisten, drei Sichtweisen auf einen Ort. Das ist das Konzept für „24h Jerusalem“. Thomas Kufus war es wichtig, das Berliner Konzept von 2009 nicht einfach auf eine andere Metropole zu übertragen. „Das wäre zu ähnlich geworden. Natürlich unterscheidet sich jede Stadt. Aber das Leben in einer Metropole wie Berlin unterscheidet sich nicht so extrem von dem Leben in einer Metropole wie London oder Paris.“ Man wollte eine ganz andere Stadt. Thomas Kufus war schon mehrere Male in Jerusalem und hat dort mit Israelis zusammengearbeitet. „Ich wusste, Jerusalem ist eine besondere Stadt. Im Nachhinein kann ich sagen, dass ich unterschätzt habe, wie besonders sie ist.“

Äußerst schwierige Produktionsbedingungen

Die Besonderheiten Jerusalems wirkten sich nicht nur vor Ort aus, sondern zeigten sich schon im Vorfeld bei der Planung der Dreharbeiten. „Wir kannten uns in dieser Stadt nicht aus, konnten uns gar nicht auskennen. Das war ein Problem, das über dem gesamten Projekt stand.“ Zwei Jahre dauerten deshalb die Vorbereitungen. Dabei versuchten Kufus und seine Kollegen, Partner in Israel zu finden, mit denen die Dreharbeiten umgesetzt werden sollten. Auf diese Weise wollte er sicherstellen, dass die Filmteams nicht nur mit dem Blick eines Fremden durch Jerusalem gehen – sondern das „echte“ Leben dort einfangen. Etwa zwei Drittel der Menschen, die in Jerusalem leben, sind Juden, ein Drittel sind Araber. Der Anteil der christlichen Bevölkerung macht gerade einmal zwei Prozent aus. Dementsprechend sollte der Anteil aller Mitwirkenden an dem Filmprojekt gewichtet sein.

Für die Produzenten aus Deutschland war es jedoch schwierig, vor Ort Produktionspartner zu finden. „Die Dokumentarfilm-Szene in Israel ist sehr stark, aber es gibt meist nur sehr kleine Produktionen. Größere Produktionsfirmen gibt es fast nur für den Bereich Spielfilm. Und in den palästinensischen Gebieten war es noch viel schwieriger, dort ist die gesamte Filmszene zwangsläufig extrem unterentwickelt.“

Der Drehbeginn wurde schließlich auf den 6. September 2012 festgelegt. Doch etwa drei Wochen vorher kündigten sich Probleme an: Politische Aktivisten auf palästinensischer Seite riefen zum Boykott der Dreharbeiten auf. Aus der Sicht der Aktivisten war es nicht akzeptabel, dass Palästinenser und Israelis gemeinsam an dem Projekt arbeiten sollten. Das würde den Eindruck einer nicht vorhandenen „Normalisierung der Verhältnisse“ erwecken, der nicht der Realität entspreche.

Innerhalb weniger Tagen verbreitete sich der Boykottaufruf. Alle Palästinenser, die an dem Projekt beteiligt waren, Kameraleute, Regisseure und Protagonisten, wollten aussteigen. Nicht alle hätten aus freiem Willen abgesagt, merkt Thomas Kufus an, viele seien auch bedroht worden.

Alle Versuche, das Projekt am Leben zu erhalten, scheiterten, und am Tag vor dem geplanten Drehtag blieb dem Produktionsteam nichts anderes übrig, als das gesamte Unternehmen komplett abzusagen. „Wir wollten in einer Stadt wie Jerusalem, die von den Israelis besetzt ist, keinen Film machen, in dem nur Israelis vorkommen“.

Die Absage nach zweijähriger Arbeit sei, so Kufus, nicht nur eine mentale Belastung für alle Beteiligten gewesen, sondern auch ein finanzielle: Rund 500.000 Euro waren ausgegeben, ohne dass ein Meter Film gedreht worden war. „Das Scheitern unseres Projektes hat uns komplett überrascht, genauso wie unsere palästinensischen und israelischen Partner. Wir wollten mit ‚24h Jerusalem‘ den Palästinensern ja auch eine Stimme geben, die sie sonst nicht unbedingt bekommen.“

Doch Kufus blieb in der Stadt und versuchte, mit langwierigen Verhandlungen, Überredungskunst und über bereits geknüpfte Kontakte, die palästinensische Seite wieder zur Mitarbeit zu bewegen. Es dauerte ein weiteres halbes Jahr, bis Kufus alle Beteiligten überzeugt hatte – und das Team einen zweiten Versuch wagen konnte.

Ein Projekt mit Kompromissen

Ohne Kompromisse freilich war es nicht zu machen: „Wir haben das Projekt so umgebaut, dass die politischen Kräfte unter den Palästinensern mehr oder weniger einverstanden mit der geplanten Umsetzung waren.“ Nun musste wiederum darauf geachtet werden, dass das Projekt nicht völlig von der palästinensischen Seite vereinnahmt wurde. „Nicht nur die Israelis hatten ja noch ein Wort mitzureden. Wir mussten auch die europäische Perspektive im Blick behalten. Schließlich wird der fertige Film in Europa gezeigt. Er sollte auch von christlichen Traditionen und Wurzeln handeln und nicht nur von dem Konflikt zwischen Israelis und Palästinensern.“ Tatsächlich habe sich in Israel kein Sender gefunden, der bereit gewesen wäre, das Projekt mitzutragen.

Schließlich einigte man sich darauf, jeweils 20 israelische, palästinensische und europäische Teams für die Dreharbeiten einzusetzen. Dabei durften palästinensische und israelische Teams allerdings nicht miteinander kooperieren, geschweige denn zusammentreffen – so lautete eine weitere Forderung der palästinensischen Mitarbeiter. Aus diesem Grund mussten auch sämtliche Treffen, Besprechungen und Pressekonferenzen separat stattfinden.

Finanziert wurde das realisierte Projekt dann allein von Geldgebern aus Europa; das von der Jerusalemer Stadtverwaltung eingebrachte Geld mussten Thomas Kufus und sein Team wieder zurückzahlen. Im Gegenzug stiegen alle israelischen und palästinensischen Partner wieder aus, Kufus Team übernahm nun die alleinige Verantwortung.

Für die Umsetzung der Dreharbeiten hieß das aber auch, dass neue europäische Teams für das Projekt gewonnen werden mussten – ursprünglich war ja eine geringere europäische Beteiligung geplant worden. Neue Teams aber bedeuteten: höhere Kosten. „Ich habe dann in einem Akt der Verzweiflung an Kameraleute, Regisseure, Tonleute geschrieben, mit denen wir in den letzten Jahren eng zusammengearbeitet hatten. Einige von ihnen waren auch schon bei dem Berliner Projekt dabei, andere hatten Erfahrungen in Israel gesammelt.“

Honorare konnte Kufus nicht anbieten, nur Spesen. Und doch: „Die ersten 20 Teams, die ich anschrieb, sagten sofort zu.“

Der zweite Beginn

Drei Tage vor dem geplanten Drehtag gab es erneut Boykott-Aufrufe. „Dieser zweite Boykott-Aufruf war weniger radikal als der erste. Am Ende war er aber doch so massiv, dass wir auch den zweiten Drehbeginn teilweise abgesagt haben. Nicht für die deutschen und israelischen aber für die palästinensischen Teams.“

Die palästinensischen Regieteams waren inzwischen so in das Projekt hineingewachsen, dass sie nicht bereit gewesen seien, auf den Dreh zu verzichten. „Sie stellten sich sozusagen gegen den radikalen Flügel ihrer eigenen Leute, um mit uns dieses Projekt zu realisieren. Daher beschlossen wir, den Boykott unsererseits gewissermaßen zu boykottieren. Wir haben zwei Tage nach dem eigentlich vorgesehenen Drehtag die Palästinenser drehen lassen – fast unbemerkt von den Radikalen.“

Improvisiert werden musste auch bei dem Dreh an einigen religiösen Stätten, zu denen den Teams der Zugang verwehrt wurde. An diesen Orten gab es – entgegen der eigentlichen Live-Parameter des Formats – einige Nachdrehs. „Wir wollten und konnten nicht auf diese Aufnahmen verzichten, daher haben wir uns entschlossen, das Format an dieser Stelle zu öffnen.“

Es sei ein Prinzip des Formats, dass sich die Produktion nach der intensiven Vorbereitungsphase nicht mehr in die Drehs einmischt, erklärt Kufus. Die Teams hätten die jeweiligen Protagonisten, mit denen sie drehen sollten, am Tag vor dem eigentlichen Drehtag kennen gelernt. Am Drehtag selbst aber seien die Teams völlig unabhängig gewesen.

„Jerusalem ist vielfältiger als Berlin“

Die 100 Protagonisten hatte das Produktionsteam vorab ausgewählt. Anders als in Berlin habe man nicht einfach einen soziologischen Querschnitt bestimmen können, erläutert Kufus. „Jerusalem ist so viel vielfältiger. Schon innerhalb der orthodoxen Juden gibt es extrem viele Facetten.“ Genau deshalb sei es auch so wichtig gewesen, entsprechend der religiösen Merkmale ausgewählte Regie- und Kamerateams für das Projekt zu gewinnen. „In der jüdisch-orthodoxen Familie hätten zum Beispiel gar keine Kameraleute drehen können, die nicht selbst jüdisch-orthodox sind.“

Für den fertigen Film wünscht sich Kufus, dass er den Zuschauern eine neue Sicht auf die Stadt Jerusalem eröffnet. „Die meisten Europäer kennen Jerusalem kaum, zumindest nicht so, wie wir ihnen die Stadt zeigen werden. Wir versuchen, diese Stadt nach Europa zu bringen. So, wie sie ist.“ So, wie wahrscheinlich weder christliche Pilger noch Touristen Jerusalem sonst je sehen würden.

Welche Erkenntnis gab es bei dieser so langwierigen und komplizierten Produktion? „Bei einem Projekt dieser Dimension muss man sich für eine Perspektive entscheiden. Wir haben uns für die europäische Perspektive entschieden.“ Thomas Kufus räumt ein, dass das ursprünglich anders geplant gewesen sei.

Schwierig sei es geworden, weil einzelne Gruppen, die an der Produktion beteiligt waren, immer wieder in Opposition zueinander gestanden hätten.

„Wir machen einen Film aus europäischer Perspektive für europäisches Publikum. Und dabei kann es nicht immer nur um den Konflikt und verschiedene Meinungen gehen. Auch, wenn das natürlich ein wichtiger Teil des Projekts war.“ Die Wahrheit, sagt Kufus, sei noch viel komplizierter, als man sich das vorab habe vorstellen können.

Kufus ist klar, dass für ein solches Projekt eine hoch entwickelte Fernsehlandschaft vorhanden sein muss, in der es Sender gibt, die einen Mammutfilm wie „24h Jerusalem“ überhaupt ausstrahlen. „Machen wir uns nichts vor,“ sagt der Produzent, „dieses Format würde im zweiten oder im ersten Programm nie laufen.“ Der Film wird im dritten Programm des Bayerischen Rundfunks und auf Arte laufen und damit, scherzt Kufus, schon in halb Europa – abgesehen von Deutschland und Frankreich auch in Finnland und Norwegen.

Beim arabischen Sender Al Jazeera machte Thomas Kufus hingegen vergebens Werbung für das Projekt. „Die haben einen völlig anderen Blick auf die Situation. Sie sagen: ‚Hau ab mit dem Konflikt, wir sind müde, wir wollen davon nichts mehr wissen. Wir wollen den arabischen Frühling‘.“

Dass sich die Anstrengungen in jedem Fall gelohnt haben, ist für Thomas Kufus keine Frage. „Wir haben von allen Teams großartiges Material bekommen“, sagt er. „Wir werden mit diesem Film etwas zeigen, was man so noch nie gesehen hat.“
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Den dramaturgischen­ Bogen spannen










Packend bis zum Schluss

Dokumentiert von Blessen Lukas Kizhakkethottam, WDR


„Im Laufe der Recherche stoße ich immer wieder auf Momente des Erstaunens und des Überraschtwerdens und der Bogen entsteht genau aus diesen Momenten, die an den Zuschauer weiterzugeben sind.“ Andres Veiel

Jeder Autor verfolgt beim Erzählen seiner Geschichte vor allen Dingen ein Ziel: Das Publikum bis zum Ende zu fesseln. Ob im Dokumentarfilm, der Fernsehdokumentation oder dem Hörfunkfeature – Geschichten müssen nah an der Wirklichkeit, nachvollziehbar und spannend erzählt werden. Im Panel „Den dramaturgischen­ Bogen spannen“ berichten die preisgekrönten Autoren Eva Müller, Bettina Rühl und Andres Veiel über Schwierigkeiten und Herausforderungen des spannenden Erzählens.

Andres Veiel, der mit seinem vielgelobten Dokumentarfilm „Black Box BRD“ anhand von Aussagen Dritter die Biografien des Deutsche-Bank-Vorstandssprechers Alfred Herrhausen und des RAF-Terroristen Wolfgang Grams nachgezeichnet hat, gilt als einer der renommiertesten deutschen Regisseure. Für seine Projekte, die oft in den Grenzbereichen zwischen Realität und Fiktion angesiedelt sind, hat er mehr als vierzig Auszeichnungen erhalten.

Sein Erfolgsrezept: Brüche in der eigenen Erwartungshaltung halten ein Thema spannend.

Wenn das eigene Bild oder die Hypothese des Films durch die Recherche konterkariert wird, dann macht Veiel das zum Gegenstand des Films und erzeugt so Spannung. Die Dramaturgie wird also wesentlich dadurch beeinflusst, dass die neuen Einblicke direkt auf den Zuschauer übertragen werden. Die oft durch Selbstinszenierung der Protagonisten festgesetzten Bilder werden so immer wieder unterlaufen und unterminiert; so entstehen Fallhöhen, die Spannung erzeugen.

Diese Herangehensweise kommt weitgehend ohne bestimmte dramaturgische Erzählweisen wie zum Beispiel die Heldenreise, die im Spielfilm funktioniert, aus. Es ist zwar wichtig, ein mögliches Gerüst der Erzählung und Plot Points zu kennen, aber sich nicht durch eine zu starke dramaturgische Herangehensweise die Flexibilität nehmen zu lassen. Nur so kann auf die Realität angemessen reagiert werden. Ein Autor muss sich immer wieder auf andere als erwartete Entwicklungen des Protagonisten oder des Themen einstellen können.

„Das Schöne am dokumentarischen Arbeiten ist, dass wir die Wirklichkeit so vorfinden, dass sie nicht in diese Modelle hineinpasst. Die Wirklichkeit ist immer spannender als die Modelle.“ Andres Veiel

Um bei der Recherche Momente der Überraschung entstehen zu lassen ist es wichtig sich ausreichend Zeit zu nehmen, so Eva Müller. Die freie Journalistin arbeitet seit 2005 für die ARD/WDR-Dokumentations-Reihe „die story“ sowie das ARD-Politikmagazin „Monitor“. Für ihre Filme wurde sie unter anderem mit dem Förderpreis des Deutschen Fernsehpreises, dem CNN Journalist Award und dem Hanns-Joachim-Friedrichs-Förderpreis ausgezeichnet. Bei ihrer Dokumentation „Der Fall von Adolf Sauerland“ begleitete sie ein Jahr lang den ehemaligen Oberbürgermeister von Duisburg nach der Love Parade-Katastrophe. Während der ausdauernden Recherche musste die Autorin sich immer wieder selbst und ihre Vorgehensweise in Frage stellen. Sie musste dem nicht vorhersehbaren Gang der Ereignisse folgen, durfte die Wirklichkeit nicht in eine bestimmte Form pressen und musste trotzdem schließlich eine nachvollziehbare Dramaturgie für den Film entwickeln.

Was verlangt das Material?

Die Recherche- und Dreharbeiten verlangen nach einem eigenen Zugang und einer eigenen Erzählweise. Eine Dramaturgie ergibt sich bei einer dokumentarischen Arbeit in der Regel während der Sammlung des Materials. Die Bildgestaltung und die Dramaturgie hängen also in erster Linie vom Material selbst ab.

„Ich glaube, dass dadurch der Bogen einer langen Form aus dem Material sichtbar wird, wie ein Foto im Fixierbad.“ Andres Veiel

Am Beispiel von „Black Box BRD“ erläutert Andres Veiel, dass nach Recherche und Dreh noch einmal nachgedreht werden musste, weil sich erst bei den Aufnahmen neue Sichtweisen auf den Protagonisten Alfred Herrhausen ergeben hätten. Diese Verunsicherungen seien produktiv.

Bei Geschichten, die dem größten Teil des Publikums nicht bekannt sind, kann kein vorgeprägtes Bild gebrochen werden. Also muss Spannung auf andere Weise erzielt werden. Mit ihren Geschichten aus Afrika macht Bettina Rühl als Radioautorin die Zuhörer mit Hintergründen und Zusammenhängen bekannt, von denen sie oft überhaupt noch nichts gehört haben.

Seit 2011 lebt Bettina Rühl in der kenianischen Hauptstadt Nairobi und berichtet vor allem über Themen aus der Region: über die Warlords von Mogadischu, über Künstler in Kenia oder über Tuareg-Nomaden. Ihre Berichte erscheinen in verschiedenen ARD-Hörfunksendungen und in Zeitungen.

Für ihr ARD-Radiofeature „Der Anführer“ hat sie sich auf Spurensuche nach den Gräueltaten des mutmaßlichen Kriegsverbrecher Ignace Murwanashyaka begeben. Er soll von Deutschland aus seine Milizionäre in Ruanda befehligt haben und für zahlreiche Massaker verantwortlich sein.

Rühl wusste zu Beginn nicht, ob ihr Erzählstrang funktionieren würde. Ihre Redaktion vertraute ihrem Vorschlag, eines der von Massaker betroffenen Dörfer zu besuchen, um den Hörern, den gewaltigen Einfluss eines in Deutschland lebenden mutmaßlichen Kriegsverbrechers zu vermitteln. In der lebendigen Darstellung des Dorfes gelingt es der Autorin, den Zuhörer die Geschichte der Gräueltaten nahe zu bringen, auch wenn sich die Ereignisse in großer Entfernung abgespielt haben. Das Vertrauen in die Autorin und die Stärke ihrer Geschichte war so groß, dass sie für ihre Redaktion kein Konzept oder Exposé schreiben musste.

Eine Dramaturgie unter Aktualitätsdruck

Eine besondere Herausforderung ist es für Autoren, eine Geschichte nachvollziehbar und filmisch anspruchsvoll zu erzählen, die unter Aktualitätsdruck steht. Eva Müller begleitete den ehemaligen Oberbürgermeister von Duisburg, Adolf Sauerland, nach der Love Parade- Katastrophe ein Jahr lang mit der Kamera bis zum Tag seiner Abwahl. Die Dokumentation wurde bereits am Tag danach gesendet.

Lässt dieser Aktualitätsdruck eine Erzählweise zu, die sich ausschließlich auf die Recherche und dem gesammelten Material verlassen kann oder muss vorher ein Konzept überlegt werden?

Eva Müller erklärt, dass sie lediglich die Idee hatte, Adolf Sauerland zu begleiten und kein ausführliches Konzept bei ihrer Redaktion vorlegen musste. Drei Monate nach dem Unglück bei der Love Parade begannen die Dreharbeiten, ohne das die Autorin wissen konnte, dass ihr Film in die Abwahl des Oberbürgermeisters münden würde. Sie hatte lediglich die Vermutung, dass, „etwas passieren wird mit diesem Mann, der seine Schuld nicht eingestanden hat“.

Ziel war es, die möglichen Wendepunkte des Protagonisten abzubilden und so die Geschichte nachzuerzählen.

Dramaturgie braucht Nähe

Um diese Brüche von Protagonisten einzufangen, ist es für Eva Müller wichtig, eine ausreichende Nähe herzustellen. Gerade bei Protagonisten in Machtpositionen gestalte sich dieses Vorhaben oft als sehr schwierig. So bestand laut Eva Müller für den Oberbürgermeister Sauerland zunächst keine Veranlassung und Motivation, diese Nähe zuzulassen. Erst nach drei Monaten Überzeugungsarbeit stimmte Alfred Sauerland der filmischen Begleitung zu. Das Motiv, zu kooperieren, sei oft der Leidensdruck des „Nicht-verstanden-werdens“ und der Wunsch, die eigene Sicht der Dinge darzustellen. Erst dann öffne sich ein Protagonist und lasse die für die Dokumentation erforderliche Nähe zu. Im Fall von Adolf Sauerland ist es laut Eva Müller die Hoffnung des Protagonisten gewesen, ein Gegengewicht zu den vielen kritischen Berichten in den Medien zu schaffen.

Das Scheitern kann zu neuen Erzählweisen führen

Sowohl „Black Box BRD“ als auch „Der Fall von Adolf Sauerland“ fangen mit dem Ende an und rollen den Fall von hinten auf. Die Entscheidung für diese Erzählweise bei „Black Box BRD“ war – so Andres Veiel – auch das Ergebnis eines Scheiterns und Umdenkens. Er habe zunächst vorgehabt, Alfred Herrhausen, den ehemaligen Sprecher der Deutschen Bank, der durch die RAF ermordet wurde, zu porträtieren, habe nach anderthalb Jahren diese Idee aufgeben müssen. Dann habe er die Partnerinnen von Alfred Herrhausen und Wolfgang Grams als die beiden nächsten Angehörigen der Verstorbenen porträtieren wollen, sei aber an deren Widerstand gescheitert. Erst danach sei er auf die Idee gekommen, das Leben und Sterben seiner beiden Protagonisten – des durch die RAF ermordeten Alfred Herrhausen und des RAF-Mitglieds Wolfgang Grams – über deren Angehörige und Freunde parallel zu erzählen. Ein Problem sei es gewesen, beide Lager in einem Film unterzubringen. Bei beiden Seiten stieß eine Darstellung des jeweiligen anderen Protagonisten auf Widerstand. Auch wenn Veiel schließlich beide Seiten von einer Mitwirkung überzeugen konnte, musste bis zur Fertigstellung des Filmes mit einstweiligen Verfügungen gerechnet werden.

Bei so kontroversen Sichtweisen wie in „Black Box BRD“ ist es für die Dramaturgie wichtig, die Motivlagen der Protagonisten möglichst deutlich herauszuarbeiten. „Was hat den einen biographisch dahin gebracht, wo er war? Was den anderen?“ Bei dieser Herangehensweise und mit fortschreitender Recherche verschwanden für Andres Veiel die vorgefertigten Bilder von Protagonisten und Antagonisten und wurden durch eine große Schnittmenge von Gemeinsamkeiten ersetzt. Die beiden verband mehr, als Veiel zunächst angenommen hatte. So kristallisierte sich für ihn heraus, dass beide Protagonisten zwar sehr unterschiedlichen, gleichwohl elitären Organisationen angehörten, beide radikale Wendungen in ihrem Leben durchgemacht hatten und schließlich jeder sehr einsam starb.

Filmfinanzierung ist ein Problem

In der Diskussion taucht die Frage auf, ob in der gegenwärtigen Finanzlage die Sender eine ausgeprägte Tiefenrecherche, wie sie Eva Müller, Andres Veiel oder Bettina Rühl machen konnten, zukünftig überhaupt noch möglich sei. Bei den hohen finanziellen Aufwendungen bei dokumentarischen Produktionen sind oft Erzählweisen gefordert, die einen festen dramaturgischen und finanziellen Rahmen haben und einen absehbaren Erfolg versprechen. Der Wunsch, genau zu wissen, wie der Film am Ende aussehen soll, ist gestiegen und lässt für Experimente und dokumentarische Ansätze wenig Spielraum. Der Finanzierungsdruck ist heute größer als früher. Für seinen ersten Dokumentarfilm hatte Andres Veiel 350.000 D-Mark zur Verfügung. Heute kommt die Finanzierung von Dokumentarfilmen nur noch durch Koproduktionen verschiedener Sender und der Filmförderung zustande und setzt sich aus Beiträgen ganz unterschiedlicher Investoren zusammen. Das macht eine aufwendige Produktion sehr schwierig und langwierig – mit der Folge, dass sich immer mehr Stoffe in Warteschleifen befinden. Darunter leidet letztendlich die Qualität und in nicht wenigen Fällen auch die Dramaturgie eines dokumentarischen Films.

In den Anträgen für die Filmförderung muss natürlich klar werden, dass man sich mit der Materie tiefer beschäftigt hat. Andres Veiel prangert allerdings die Detailversessenheit in den Anträgen an, die von den Autoren, gerade was die filmische Umsetzung des Themas angehe, nicht selten dazu dränge, ihre Geschichten in Erzählweisen zu zwängen, die zur Geschichte selbst vielleicht gar nicht passten.

Eva Müller versucht in ihrer Arbeit der Geschichte und den darin befindlichen Konflikten zu vertrauen. Bei der dokumentarischen Umsetzung des Falles von Adolf Sauerland sei von Anfang an die enorme Fallhöhe der Geschichte im Fokus gewesen. Der einst beliebte und umjubelte Duisburger Oberbürgermeister entwickelt sich zum Hassobjekt für weite Teile der Bevölkerung, zum Hauptschuldigen für die Katastrophe und immer mehr zu einem gebrochenen Menschen. Eva Müller wollte den Kampf des Oberbürgermeisters, der sich in seiner Haltung „Ich bin im Recht“ nicht erschüttern ließ, und den immer stärker werdenden Widerstand der Bevölkerung dokumentieren. Diese preisgekrönte Reportage ist ein Beispiel dafür, wie wichtig Beiträge sind, die mit langem Atem die größeren Zusammenhänge und die Hintergründe von Ereignissen aufklären, die im täglichen Nachrichtenstrom der aktuellen Berichterstattung untergehen.

Medium und Publikum entscheiden über Dramaturgie

Die Dramaturgie eines Stückes ist auch abhängig von dem Medium, in dem es entsteht. So war es für Andres Veiel wichtig, ob er „Black Box BRD“ als Spielfilm oder als Dokumentarfilm umsetzt. Zudem sei es entscheidend festzulegen, für welches Zielpublikum ein Produkt gemacht wird. Wie viel Vorwissen kann man voraussetzen? Wie findet ein Dokumentarfilmer die richtige Balance: einige Zuschauer verfügen über Vorwissen und sind eventuell unterfordert, für andere wiederum ist das Thema völlig neu.

„Gibt man zu viel Information erstickt man eigentlich die Neugierde, gibt man zu wenig Information lässt man die Leute alleine.“ Andres Veiel

Bei diesem Prozess der Abwägung bezieht Andres Veiel Testpublikum mit ein, um zu überprüfen, ob seine Vorstellungen beim Zuschauer auch ankommen. Die externe Sicht hilft, die eigenen Vorstellungen zu hinterfragen und sich von Liebgewonnenem vielleicht sogar noch zu trennen (kill your darlings) und dabei an die Schmerzgrenze zu gehen.

Machtzirkel schotten sich ab

Nach Angaben von Andres Veiel kontrollierten alleine bei der Deutschen Bank 300 Mitarbeiter, welches Bild von der Bank produziert wird. Diese Kontrolle über alles, was von der Deutschen Bank nach außen dringen darf, macht es schwer, problematische Bereiche und Themen abzubilden, die für eine Dramaturgie essentiell sind.

Zum Ende der Veranstaltung hinterfragt Gert Monheim von netzwerk recherche, ob man sich bei der dokumentarischen Arbeit ausschließlich auf den Moment und das Material, das dabei entsteht, verlassen kann? Zumindest zum Teil sei der Eindruck entstanden, als brauche man kein Konzept, bevor man mit den Dreharbeiten für eine Fernsehdokumentation oder einen Dokumentarfilm beginne. Seinen Erfahrungen nach sei ein permanentes Nachdenken über die Dramaturgie vor und während der Dreharbeiten sinnvoll und notwendig.

Eva Müller erwidert daraufhin, dass es durchaus wichtig sei, sich ein Konzept für die Dramaturgie zu machen. Allerdings musste sie keine konkrete Planung in Schriftform vorher bei der Redaktion einreichen.

Bei der Dokumentation „Der Fall von Adolf Sauerland“ habe sie sich die Stationen, die sie zum Beispiel am Tag seiner Abwahl abhandeln wollte, vorher genau überlegt und sich gefragt, was in ihrem Protagonisten vorgeht und wie sie das durch Kameraeinstellungen oder Fragen rüberbringen könne. Sie habe reflektiert, in welchen Situationen sie dabei sein könne und in welchen nicht. Und wie sie die fehlenden Übergänge bildlich trotzdem darstellen könne. Dabei treiben sie die Fragen an: „Was brauche ich nachher und wo könnte ich Probleme bekommen?“

Auf diese Weise dokumentiert sie nicht nur die Momente der Überraschung, sondern auch die stillen Momente, die zum Höhepunkt führen. Dabei sei es für sie wichtig, vor dem Protagonisten vor Ort zu sein, um alle Eventualitäten abzuchecken und möglicherweise schon vorauszusehen, wie der Protagonist auf bestimmte Gegebenheiten reagieren könnte und sich und das Kamerateam darauf einzustellen. Außerdem habe sie sich angewöhnt, auch über das eigentliche Ereignis hinaus vor Ort zu bleiben, weil dann oft noch dokumentarisch wichtige Reaktionen einzufangen seien.

„Ich brauche den Weg dahin und den Weg davon wieder weg, damit ich im Film nicht nur mit Höhepunkten dastehe, sondern auch die Entwicklung zeigen kann.“ Eva Müller

Wie wird das Material strukturiert und wie verarbeitet?

Für Andres Veiel ist es bei der Strukturierung des Materials für einen Dokumentarfilm wichtig, mögliche Szenarien wie etwa den Ausstieg eines Protagonisten einzukalkulieren. Der Autor müsse sein Material so gut kennen, dass er alternative Erzählweisen parallel entwickeln kann. Dabei empfiehlt Veiel, sich die Geschichte so aufzuschreiben, dass die Bilder schon skizziert werden. Das Verhältnis von Archivmaterial, Neudreh und Text gäben dem Autor ein Rhythmusgefühl über seinen Film.

Bettina Rühl hat eine spezifische Methode, die Dramaturgie für ihre Hörfunkdokumentation zu entwickeln. Sie schreibt, welches Material bereits vorhanden ist und was darüber hinaus erzählt werden soll, auf Kärtchen. Auf diese Weise bekommt sie anhand der Karten eine Übersicht und kann die einzelnen Szenen und die Erzählweise insgesamt immer wieder hinterfragen und neu zusammenstellen.

Insgesamt boten alle drei Autoren spannende Einblicke in ihre Vorgehensweisen bei der dokumentarischen Arbeit. Es kristallisiert sich heraus, dass man den dramaturgischen Bogen nicht erzwingen kann und das jedes Material seine eigene Erzählweise fordert und nicht in bekannte Muster und Schemata gepresst werden darf. Dabei sollte die Offenheit gegenüber neuen Situation und möglichen unvorhergesehenen Wendungen nicht verloren gehen.

4 Fragen an Eva Müller – Autorin „Der Fall von Adolf Sauerland“

Ist die Realität immer spannend?

Nein, aber es gibt immer überraschende Momente und die muss man weitergeben. Aber natürlich habe ich in meiner Arbeit auch viele Momente, in denen nichts passiert!

Kann man die Momente der Überraschung forcieren?

Ja, kann man, aber davon halte ich nichts. Ich hätte in „Der Fall von Adolf Sauerland“ mit dem Protagonisten auch zu einer Gedenkstätte gehen können, um gewisse Reaktionen zu forcieren. Das ist mir dann aber zu inszeniert.

Wie können Sie vorher wissen, ob eine Geschichte spannend ist?

Das kann man vorher nicht wissen. Aber ich erzähle sie ganz konkret einem Redakteur und Freunden, wenn diese dann interessiert sind, weiß ich, dass es eine spannende Geschichte werden kann.

Wie viel Dramaturg und Psychologe muss in einem Journalisten stecken, der dokumentarisch arbeitet?

Es ist wichtig sich in den Protagonisten hineinzuversetzen, um zu wissen was er fühlt und seine Motivation zu verstehen. Psychologie spielt dabei eine wichtige Rolle. Vor allen Dingen aber im Umgang mit den Menschen, die bei einer Dokumentation mitarbeiten. Denn eine gute Dokumentation ist immer Teamarbeit.
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Der Dokumentarfilm










Der andere Blick oder bloß gepflegte Langeweile?

Dokumentiert von Jürgen Kura, freier Autor


Luzia Schmid: „Geschlossene Gesellschaft – Missbrauch an der Odenwaldschule“

Luzia Schmid ist ursprünglich Primarschullehrerin und absolvierte ein begleitendes Journalismus-Studium. Mehrere Jahre arbeitete sie beim Radio und dann als feste Redakteurin bei der Nachrichtenredaktion von „10vor10“ im Schweizer Fernsehen. Für sie war es eine „aufregende Zeit mit viel Adrenalin“ und vielen Reisen. Aber irgendwann fand sie das konfliktorientierte „Storytelling“ einer News-Sendung, das darauf ausgelegt ist, Konflikte zuzuspitzen, nicht mehr befriedigend. Sie hatte den Eindruck, dass sie für das Fernsehen Protagonisten vor die Kamera „zerre“, deren Konflikte sich aber besser lösen ließen, wenn sie diese eben nicht öffentlich austragen würden. Wenn Schmid schon viel Energie in einen Film einfließen lasse, dann doch lieber in eine „hintergründige Analyse“ statt bloß in eine „vordergründige Story“. Und so entscheidet sie sich zu einem Aufbaustudium an der Kunsthochschule für Medien Köln (KHM). Und damit auch für die lange Form des Dokumentarfilms.

Zum Handlungsort von „Geschlossene Gesellschaft“ hat Luzia Schmid ein enges Verhältnis. Sie hat selber eine reformpädagogische Schule in der Schweiz, die „Ecole d’Humanité“1, besucht. Darauf war und ist sie auch heute noch stolz. Diese Schule gilt sozusagen als die „Schwesterschule“ der Odenwaldschule (OSO). Schmid stand in Kontakt mit einer ehemaligen Schülerin2 der OSO, die sich damals bemühte, die Aufarbeitung von Missbrauchs-Taten3 voranzutreiben. Schmid setzte sich also bereits mit den Vorfällen von sexualisierter Gewalt an der Odenwaldschule auseinander, bevor die breite Öffentlichkeit das Thema im Jahr 2010 (wieder-)entdeckte.

Aufgrund ihrer eigenen Schulzeit begreift sie sich selbst als „Teil des Systems“. Zu den Eigenschaften dieses Systems, das sexuellen Missbrauch ermöglichte, so meint sie heute, gehörte auch die große Nähe zwischen Schülern, Schulleitung, Eltern und auch der Politik. Schmid weiß heute: Es fehlte eine unabhängige Kontroll-Instanz. Ihren persönlichen Anteil wollte sie dadurch klarmachen, dass sie den Off-Kommentar in der Ich-Form selber spricht. Zwar stand auch eine professionelle Sprecherin für den Fall zur Verfügung, dass die Redaktion nicht derselben Ansicht gewesen wäre. Diese kam dann aber nicht zum Einsatz.

Für die nötige Distanz in der Stoffentwicklung sorgte Schmids Co-Autorin Regina Schilling4, mit der sie sich zusammen tat. Diese hat eine andere Schulvergangenheit und einen anderen Blick auf das Thema. Gemeinsam verfassten sie neue Exposés, in denen sie zunächst immer wieder schrieben, dass sie die „Reformpädagogik nicht beschädigen“ wollten. Irgendwann wurde ihnen klar, dass das eine (die Aufarbeitung) mit dem anderen (der Pädagogik) nichts zu tun hatte.

Das „exklusive“ Thema ist Tagesthema

Nachdem sich das Autorinnenduo Schmid und Schilling gegründet hatte, war auch bald die Produktionsfirma „zero one film“ mit Thomas Kufus gefunden. Etwa zu dieser Zeit bricht eine große „Enthüllungslawine“ los. Das Thema „Sexualisierte Gewalt in der Odenwaldschule“ prägt die Schlagzeilen. Für Schmid war es „hart, die Zeitung aufzuschlagen und festzustellen: den Aspekt haben sie jetzt also auch.“ Gleichzeitig plant auch ein anderer Autor einen Film über die Odenwaldschule: Christoph Röhl5. Der ruft bei Schmid an. Sie erklärt ihm ihr Konzept, dass darin besteht, vor allem die Lehrer in den Fokus zu nehmen. Bei Röhl sollten hingegen die betroffenen ehemaligen Schüler – die Opfer – im Vordergrund stehen. Beide Perspektiven und Filme ergänzen sich, so sieht es Luzia Schmid.

Wichtig war ihr im Hinblick auf den Medien-Ansturm, ihren Protagonisten die Wahl zu lassen, bei welchem Film sie mitwirken wollten. Sie hätte es als „unlauter“ empfunden, sie Exklusiv-Vereinbarungen unterschreiben zu lassen. Schließlich sei es ihr um die „Sache gegangen“ – nicht um den Wettbewerb.

Vor allem half aber Thomas Kufus, die Nerven zu bewahren. Aufgrund seiner langjährigen Produzentenerfahrung wisse er, dass das gleiche Thema schon einmal aus „mehreren Ecken“ angegangen werden könne, erklärt er in einem Gespräch nach der Podiumsdiskussion. Er war damals überzeugt davon, dass die beiden Autorinnen einen ganz eigenen und „richtigen“ Zugang zu den entscheidenden Protagonisten hatten. Immerhin hätten diese dreißig Jahre lang zu den Vorfällen geschwiegen. Die betreuenden Redakteurinnen teilten diese Überzeugung. Aber selbst, wenn der Film nicht so finanziert worden wäre, wie sie sich Produzent und Autorinnen es wünschten, so Kufus heute, hätte er den Film „trotzdem gemacht“.

Schmerzhafte Annäherung

Gerade beim Thema „Missbrauch“ seien „die Fronten“ schnell geklärt, so Schmid: „Da die bösen Lehrer, da die armen Opfer.“ Was sie aber habe wissen wollen, war: „Was ist eigentlich Missbrauch? Was richtet er an?“ Was war die Rolle der Beteiligten? „Ich konnte es nicht fassen, dass das da passiert ist. Und ich dachte, das muss Gründe haben, Gründe, die über das hinausgehen, was auf die Schnelle analysiert wird.“ Bei ihrer Herangehensweise stimme sie mit der Verfassungsrichterin Susanne Baer6 überein, die in einem Interview gesagt habe, dass sie versuche, sich in andere hinein zu versetzen und den eigenen Standpunkt immer wieder kritisch zu hinterfragen. Weiter, habe Baer gesagt, so Schmid, läge das größte Risiko darin, einen Sachverhalt für „einfach und durchschaubar zu halten und ihn gerade dadurch zu verzerren“. Für beide Autorinnen sei der Verstehensprozess schmerzhaft und langsam gewesen, aber nicht, weil sie langsamer als andere seien, sondern weil ein solches Thema einfach seine Zeit brauche.

Zeit benötigte es, so Schmid, auch, die Protagonisten überhaupt zur Mitwirkung zu gewinnen, schließlich hätten diese eine Unmenge von Journalisten-Anfragen erhalten. Es sei vor allem ein langer Weg gewesen, den Mitwirkenden Wolfgang Harder7 zum Sprechen zu bekommen. Schließlich sei für die ehemaligen Lehrer der Schule eine Welt zusammen gebrochen, sie seien mit sich selbst beschäftigt gewesen und mussten sich mit ihren Biographien neu auseinander setzen. Offen sei sie auf den Interview-Partner Jürgen Dehmers (alias Andreas Huckele)8 zugegangen:

„Wenn du bei meinem Film mitmachst, dann wirst du von den Lehrern Sachen hören, dann musst du das aushalten, dann wirst du kotzen, dann wirst du an die Decke springen. Doch ich will das in dem Film haben.“

Sie habe Huckele erklärt, dass sie „verstehen“ wolle. Und dass es auch für den Dokumentarfilm wichtig sei, „zu verstehen, wie so etwas passieren kann“. Den Lehrern sei von vorne herein bewusst gewesen, dass die ehemaligen Schüler sie radikal und zu Recht kritisieren würden.

Dramaturgie der Gegensätze

„Geschlossene Gesellschaft“ ist stilistisch von langen O-Tönen im Wechsel mit schnell geschnittenen Fotogalerien geprägt. Laut Schmid dürfe man nicht „verschämt“ gegen die Länge der O-Töne ankämpfen, indem man den „Rest drum herum“ schnell mache. Die Foto-Sequenzen seien schnell montiert worden, um dem Zuschauer eine Ahnung vom Leben an der Odenwaldschule zu vermitteln, ohne dass er sich in die Bilder verliere.

Die Anfangssequenz bildet eine Einhundert-Jahr-Feier an der Odenwaldschule, bei der gesungen wird. Plötzlich zerstört ein Teilnehmer diese Idylle: Andreas Huckele bringt den Missbrauch, der ihm widerfuhr, mit drastischen Worten zur Sprache. Schmid erklärt, dass Ziegler und sie über die Wirkung dieses Bruchs mit den Redakteurinnen Martina Zöllner und Esther Schapira9 diskutiert haben. Auch darüber, ob die Worte dem ARD-Publikum zuzumuten seien. Sie entschieden sich dafür. Denn, so glauben sie, jeder Mensch habe eine andere diffuse Vorstellung, eine vage Ahnung davon, was sexueller Missbrauch sein könne. Wenn aber ein Mann sage, dass er dreizehn Jahre alt gewesen sei, als ihm „am Schwanz gelutscht wurde, ohne dass er das wollte“, dann sei das ganz konkret. Die Zuschauer müssten sich sofort darauf einlassen und damit wüssten sie auch: „Aha, so geht das. Das ist nicht Lieb-fummeln-unter-der-Decke.“ So konnten Autorinnen und Redakteurinnen sicher gehen, dass verstanden wird, worum genau es geht. Und außerdem habe sich die Einhundert-Jahr-Feier am Anfang und Ende als dramaturgische Klammer angeboten.

Ideale Arbeitsteilung

Im Podiums-Gespäch geht es auch um die optimalen Produktionsbedingungen für die lange Form. Luzia Schmid möchte „auf gar keinen Fall“ selbst produzieren. Die Aufteilung in Regie, Produktion und Redaktion findet sie gut und entlastend. „Ich hasse es, abzurechnen und Verträge zu führen“. Ein eingespieltes Dreier-Team – Regie, Kamera, Ton – sei auch ideal, damit sie als Autorin sich ungestört auf die Protagonisten konzentrieren könne. Gerade für das schwierige Thema „Sexueller Missbrauch“ sei dies wichtig gewesen.

„Geschlossene Gesellschaft“ wurde drei oder vier Mal im Fernsehen ausgestrahlt. Es sei Schmid klar gewesen, dass mit diesem Stoff kein „Monsterpublikum“ zu erreichen gewesen sei, doch sie hätten ein „tolles Feedback“ bekommen. Immerhin haben sie den Grimme-Preis erhalten, der Film werde in der Erwachsenenbildung und gerade dort eingesetzt, wo Menschen mit Jugendlichen arbeiten. Insgesamt ist sie mit der Resonanz zufrieden.

Klaus Stern:

„Versicherungsvertreter – Die erstaunliche Karriere des Mehmet Göker“

Auch Klaus Stern kann eine Vergangenheit außerhalb der Medien vorweisen: Er ist gelernter Briefträger. Später studiert er Wirtschaft und Politik an der Universität Kassel und wird Diplom-Handelslehrer. Seine Diplomarbeit über die Entführung des Politikers Peter Lorenz durch die Bewegung 2. Juni beweist früh, dass er dramatische Themen schätzt. Nachdem er einige Jahre als Autor beim Hessischen Rundfunk arbeitet, gründet er im Jahr 2000 seine eigene Produktionsfirma „sternfilm“.

Instinkt für gute Protagonisten

Klaus Stern sucht bewusst nach extrovertierten Personen als potentielle Hauptfiguren seiner Filme. Protagonisten, die ihn interessieren, seien sehr von sich überzeugt, stellten sich gern dar und würden sich auch selber gerne im Fernsehen oder auf der Kinoleinwand sehen. Sein Fachgebiet Wirtschaft würde als Themenfeld stark unterschätzt. Man könne vor diesem Hintergrund tolle Geschichten mit einer großen Fallhöhe erzählen. Seine Stoffe findet er meist in der Nähe. Statt viele Reisen zu unternehmen und unnötige Kosten zu verursachen, liest er lieber die örtliche Tageszeitung, die HNA (Hessische/Niedesächsische Allgemeine). Er bezeichnet sich selbst als „Spezialist für den nordhessischen Größenwahnsinn“.

An seinen „Versicherungsvertreter“ kam er durch die zufällige Beobachtung eines „Fußball-Kumpels“. Dieser arbeitete als Filmvorführer in einem Kino, welches Mehmet E. Göker – gigantomanisch agierender Gründer und Firmenschef der expandierenden „MEG AG“10 – für ein Firmen-Event gemietet hatte. Aufgeregt habe der Bekannte daraufhin Stern angerufen: „Klaus, ich habe den nächsten Film für Dich!“ Zum ersten Mal getroffen hat Stern Göker bereits im Jahr 2006. Doch der war damals nicht davon überzeugt, dass Stern einen Dokumentarfilm über ihn drehen solle. Göker kannte Sterns Film „Weltmarktführer“11 und befürchtete, dass ihm das gleiche widerfahren könnte wie der Hauptfigur dieses Films. Die Angst hatte er zu Recht. „Schon als ich Göker zum ersten Mal sah, wusste ich sofort, dass er in einem Drama endet.“ Stern hat Instinkt für scheiternde Helden.

Es dauert jedoch Jahre, bis er Göker überzeugen kann, in seinem Film mitzuwirken. In der Zwischenzeit drehte er andere Filme. Stern besucht Göker immer wieder, wobei ihm zu Gute kommt, dass dieser in derselben Stadt wohnt und die Wege daher kurz sind. Schließlich habe er zu Göker gesagt, als der schon „im Sinkflug“ begriffen war: „Ich mache den Film auch ohne Sie.“ Entgegen sei ihm gekommen, dass er Filmmaterial eines anderen Kamerateams, das über Göker einen Film drehen wollten, aufkaufen konnte. Daher erklärt sich auch der stellenweise amateurhaft wirkende Stil des „Versicherungsvertreters“. Die Reißschwenks und -zooms, die vor allem bei Sequenzen der mit vielen Knalleffekten inszenierten selbstverherrlichenden Firmen-Shows der MEG AG verwendet werden, verstärken die Authentizität.

Für Stern bildeten Göker und die Belegschaft ebenfalls so etwas wie eine „geschlossene Gesellschaft“. Die Mitarbeiter hätten sich selbstironisch als „Sekte“ bezeichnet. Die große Gabe eines Dokumentarfilmes sei es, in solch geschlossene Zirkel hinein zu gelangen. Das Vertrauen gewinne er durch Ehrlichkeit, in dem er nicht „unter falscher Flagge“ segele. Dadurch dass er seinen Protagonisten klar mache, dass er nicht beabsichtige, einen „kostenneutralen PR-Film“ zu drehen. Er erkläre ihnen, dass er alle, auch die unangenehmen Seiten, zeigen wolle, denn sonst wäre ein Film langweilig. Das würden die meisten auch verstehen.

In Sterns Film bildet ein ehemaliger Kickboxer, der für Göker gearbeitet hat, einen wichtigen emotionalen Gegenpol. Der Mann wird mit der Kamera dabei begleitet, wie er versucht, ein Tattoo, dass er sich aus Zuneigung zu Göker hatte eingravieren lassen, wieder zu entfernen. Auch zwei weitere Aussteiger ergänzen den Kontrast zu Gökers Selbstherrlichkeit.

Herausforderungen beim Dreh

Stern bekommt während seiner Recherchen eine Art Konkurrenz. Zwei Fernsehautoren aus Kassel entdecken das Thema, wenden sich ebenfalls an Göker und drehen einen Film mit und über ihn. Dadurch lässt sich Stern nicht von seinem Vorhaben abbringen. Letztlich erweist sich sein Film als der erfolgreichere.

Wie es Stern möglich gewesen sei, die Distanz zu einem Selbstdarsteller zu wahren, der sich zwischen „Irrsinn und Realität“ (so Fritz Wolf) befinde? Stern meint, es sei ganz wichtig, sich mit ihm zu siezen. Wenn ein Dokumentarfilmer mit einem Protagonisten auf „Kumpelhaftigkeit“ mache, sei „alles verloren, da breche alles zusammen“. Beim Schnitt werde die Selbstinszenierung dann gebrochen. Skrupel hat er nicht. Schließlich seien die Helden seiner Filme einverstanden gewesen, sich bei allen möglichen Gelegenheiten filmen zu lassen. Und seine Kamera sei ja nicht versteckt. Zudem würde ihm seine äußere Erscheinung helfen. Die Protagonisten denken, dass sie mich „im Sack haben, ja der Langhaarige sieht knuffig aus“.

Er berichtet von unterschiedlichen Erlebnissen mit Protagonisten. Der Held seines Films „Henners Traum“, ein Bürgermeister12, würde heute nicht mal mehr mit ihm sprechen. Doch während der Drehzeit habe er vor anderen noch damit angegeben, dass ihn ein „Grimme-Preisträger“ begleite. Heute mache er ihn für sein eigenes Scheitern verantwortlich. Bei Göker, der mit 21 Milllionen Euro Schulden ganz gut und unbehelligt von den deutschen Strafverfolgungsbehörden in der Türkei lebt, sei es anders. Dieser sei weiter gut auf ihn zu sprechen und lasse sich momentan bei einem zweiten Film begleiten. Das beeindruckt Stern menschlich. In einem Gespräch nach der Podiumsdiskussion verrät Stern: Auch wenn er die schlechten Seiten eines Menschen sehe, müsse man „seinen Protagonisten lieben, damit man einen guten Film machen kann“.

Ökonomische Überlegungen

Klaus Stern ist ein klassisches Beispiel für einen sogenannten Rucksack-Produzenten. Er produziert ausschließlich seine eigenen Filme, die eine Länge zwischen 45 und 90 Minuten haben. Dabei geht er kaufmännisch geschickt vor. Bei einem Vertrag mit einem Sender geht es ihm immer darum, so viele Rechte wie möglich zu bekommen, seien es DVD-Rechte oder Auslands-Rechte. Für ihn gilt das Prinzip „Kleinvieh macht auch Mist“. Er findet, dass sich Leistung lohnen müsse, daher stehe guten Autoren, zu denen er sich selbstbewusst zählt, auch ein Wiederholungshonorar zu. Er gehe bei seiner Arbeit langsam vor, versuche eine Sache tief zu ergründen und produziere nur einen Film im Jahr. Letztendlich hat Stern eineinhalb Jahre am „Versicherungsvertreter“ gearbeitet.

Aus all diesen Gründen denke er immer zweimal darüber nach, wie er mit so wenig Drehtagen wie möglich auskomme. Er überlege sich auch, ob er unbedingt immer „zu dritt“ in die Türkei (dort lebt Göker heute) fliegen müsse. Um Flugkosten zu sparen, verzichtet er auch mal auf den Tonmann und pegelt den Ton dann selber. Wenn er schlecht arbeite, werde er vom Kameramann „angeschissen“. Zugleich ist er auch Verleiher seiner eigenen Filme und reist damit zu den Kinos – recht erfolgreich, wie er beschreibt. Allein in einem einzigen Kasseler Kino hatte „Der Versicherungsvertreter“ 10.000 Zuschauer innerhalb eines Jahres. Andererseits weiß Stern auch, was er nicht kann: Kamera und Filmschnitt. Er ist überzeugt davon, dass die Dokumentarfilmer, die alles selbst machen, „keine gute Geschichte hinkriegen“.

Ursprünglich sollte „Versicherungsvertreter“ nur 45 Minuten lang werden. Dafür hatte Stern ein Total Buy Out mit dem WDR vereinbart. Während der Produktion erkannte Stern, dass die Geschichte jedoch mehr Länge trägt. Er argumentierte, dass er einen preisverdächtigen Film machen werde, womit er schließlich Recht behielt. Seine Redakteurin, Petra Nagel13, stimmt ihm zu. Der WDR stellt die Ausstrahlung um ein halbes Jahr zurück. Als Folge kann Stern seine volle Aufmerksamkeit auf die Herstellung eines 80-minütigen Film richten, den er ins Kino bringt. Diesen stutzt er in einem zweiten Schritt auf 45 Minuten herunter. Das macht er nicht etwa hastig innerhalb von drei Tagen, sondern mit Pausen über einen Zeitraum von drei Monaten hinweg. Beim Kürzungsschnitt entscheidet er sich gegen zwei von vier Hauptfiguren, u.a. einem Ferrari-Händler. Zwei weitere werden stark gekürzt. Dennoch funktioniert der Film, deswegen, weil Göker eben eine starke Figur ist.

„Versicherungsvertreter“ erreichte mit 26 Ausstrahlungen ca. 3,7 Mio. Zuschauer, so hat Stern ausgerechnet. Der Film wurde zum Deutschen Filmpreis vornominiert, zum Deutschen Fernsehpreis nominiert und unter anderem mit dem Grimme-Preis, Helmut-Schmidt-Preis und Ernst-Schneider-Preis ausgezeichnet.

Fazit

In den Gesprächen mit Luzia Schmid und Klaus Stern wird deutlich: Gute – gut im Sinne von gesellschaftlich relevante – Dokumentarfilme setzen Autoren voraus, die etwas von ihrem Thema verstehen oder zumindest alles daran setzen, es mit aller Energie verstehen zu wollen. Dazu benötigen sie die kritisch-produktive Begleitung von Redaktions- und Produktionsseite. Ohne Zeit geht es aber gar nicht. Zeit, die dazu dient, einen Protagonisten, der schon abgesagt hat, dann doch zu gewinnen. Zeit, um einen Stoff bewusst und tief zu durchdringen und Zeit, um das dramaturgische Konzept weiter zu entwickeln. Die Stofffindung und die Produktionsweisen der beiden Filme sind recht unterschiedlich: Während Luzia Schmid eine schmerzhafte Analyse einer gut getarnten Missbrauchs-Struktur betreibt, seziert Klaus Stern einen Charakter, der für ein entgrenztes Wirtschaftssystem steht. Der „andere Blick“ ist eigentlich der Blick von Insidern (wie Schmid und Stern es sind), die sich in eine Welt begeben, in die die meisten Menschen nicht blicken wollen oder können. Der Erfolg beider Filme zeigt, dass es offenbar einen hohen gesellschaftlichen Bedarf an solchen Bewältigungsinstrumenten gibt. Ansonsten bliebe nur „gepflegte Langeweile“.





Fußnoten:

1 Die „Ecole d‘Humanité“ wurde wie die Odenwaldschule vom Reformpädagogen Paul Geheeb gegründet, nachdem dieser und einige seiner Mitarbeiter vor den Nationalsozialisten in die Schweiz emigrieren mussten. Seit 1946 ist ihr Standort Hasliberg im Kanton Bern.




2 Diese ehemalige Schülerin war Stefanie Michael, in den 80er Jahren Schülerin an der Odenwaldschule. Sie begann seit 2008 Berichte von Missbrauchsopfern zu sammeln.




3 1998 berichtete die Frankfurter Rundschau über die Aussagen ehemaliger Schüler (u.a. Andreas Huckele), vom populären Leiter der Odenwaldschule, Gerold Becker, missbraucht worden zu sein. Dies wurde von anderen Medien nicht aufgegriffen, die Staatsanwaltschaft stellte die Ermittlungen ein. Erst 2010 ergaben Nachforschungen, die von der neuen Schulleiterin angestrengt wurden, Belege für hunderte von Missbrauchsfällen. Diesmal gab es ein großes Medienecho.




4 Regina Schilling studierte Literaturwissenschaften und Pädagogik, war Pressesprecherin bei Kiepenheuer & Witsch. Seit 1997 arbeitet sie als Journalistin, Jugendbuchautorin und Dokumentarfilmerin. Regie: „Leben nach Microsoft“ (2001), „Bierbichler“ (2005−2007), „24h Berlin“ (2008), „Geschlossene Gesellschaft“ (2011)




5 Christoph Röhl führte Regie bei „Und wir sind nicht die einzigen“ (2011). Röhl war ehemaliger Schüler an der Odenwaldschule. Der Film wurde nominiert für den Deutschen Fernsehpreis. Der Titel zitiert einen Satz aus dem Brief eines Missbrauchsopfers an die Odenwaldschule und die Presse.




6 Susanne Baer, Professorin für Öffentliches Recht und Geschlechterstudien an der Humboldt-Universität Berlin, ist seit 2011 Richterin am Bundesverfassungsgericht, sagte in einem Interview mit der Zeit (24.11.2011): „Mein eigener Blick reicht nie weit genug. Ich brauche mehr Perspektiven, um etwas wirklich begreifen zu können. Das gehört für mich zur Gerechtigkeit. Ich hasse auch nichts mehr, als wenn jemand in Schubladen gesteckt wird: Zack, zack, man hat’s verstanden.[…] Eine fundamentale Ungerechtigkeit liegt doch darin, nicht genau hingeschaut zu haben. Wenn ich mich den ganzen Tag lang bemüht habe, mit jeder Windung meines Gehirns, einer Sache gerecht zu werden, dann ist es gut.“




7 Wolfgang Harder, von 1985 Nachfolger des Schulleiters Gerold Becker, ist dies bis 1997. Nachdem er 1998 in Briefen ehemaliger Schüler (u.a. Andreas Huckele) über ihren Missbrauch informiert wurde, verspricht er Aufklärung, löst diese Versprechen aber nicht ein. Daraufhin gehen diese selber an die Öffentlichkeit.




8 Jürgen Dehmers, Pseudonym von Andreas Huckele, wurde über drei Jahre von Schulleiter Gerold Becker missbraucht. Er berichtete 1998 gemeinsam mit einem ehemaligen Mitschüler in einem Brief an Wolfgang Harder über seinen Missbrauch. Als er für sein Buch „Wie laut soll ich denn noch schreien?“ 2012 den „Geschwister-Scholl-Preis“ erhielt, gab er sein Pseudonym auf.




9 Martina Zöllner ist seit 1993 Redakteurin im Bereich Aktuelle Kultur des Süddeutschen Rundfunks. Sie übernahm 1998 die Redaktion Kulturdokumentationen des SWR Fernsehens in Baden-Baden. Esther Schapira arbeitet seit 1995 beim Hessischen Rundfunk und ist dort Redakteurin für Politik und Gesellschaft und Ressortleiterin der Abteilung Zeitgeschichte.




10 Mehmet Ercan Göker, Sohn eines türkischen Schusters, startete 2003 zunächst mit einem kleinen Maklerbüro für Versicherungen und Bausparverträge. 2009 gründet er die MEG AG, deren Name aus seinen Initialen besteht. Mit einem aggressiven Vertriebsmodell und einem mehr als fragwürdigen Provisionsvorschusskonzept, das er zusammen mit großen Versicherungskonzernen ersinnt, expandiert sein Unternehmen rasant. Nach sechs Jahren hat Göker 1000 Mitarbeiter, die sektenähnlich hinter ihm stehen. Es wird ein Millionen-Umsatz, aber kaum Gewinn erwirtschaftet. Die Staatsanwaltschaft ermittelt u.a. wegen Betrug, Untreue und Steuerhinterziehung gegen ihn. 2009 muss er Insolvenz anmelden. Heute hat er 21 Mio. Euro Schulden und lebt in der Türkei.




11 In „Weltmarktführer – Die Geschichte des Tan Siekmann“ geht es um den Konzernchef der Biodata AG (Hauptprodukt: Datenverschlüsselung), die im Jahr 2000 einen fulminanten Börsengang am neuen Markt erlebt und bereits im November 2001 Insolvenz anmelden muss. Klaus Stern begleitet Siekmann dabei, wie dieser mit neuen Deals einen Neuanfang schaffen will, auf Betriebsversammlungen Mitarbeiter tröstet, aber auch auf der Automesse in neuen Porsches Probe sitzt.




12 „Henners Traum – Das größte Tourismusprojekt Europas“ (2008) begleitet den Bürgermeister der kleinen nordhessischen Stadt Hofgeismar, Henner Sattler, bei dem vergeblichen Versuch, Investoren für ein gigantisches Urlaubsressort zu finden. Der Film kam in die Vorauswahl zum Deutschen Filmpreis, wurde u.a. zum Fernsehpreis nominiert und erhielt 2010 den Grimme-Preis. Henner Sattler sagt später in einem HR-Beitrag über seine Mitwirkung: „Mensch, das war die blödeste Idee, dass du da ‚Ja‘ zu gesagt hast. Der Spott und auch die Häme hier vor Ort waren besonders heftig.“




13 Petra Nagel, Redakteurin beim WDR, betreut die Reihe „Menschen hautnah“ und arbeitet selber als Filmautorin.
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Dramaturgie 2.0










Wie wir heute erzählen müssen

Dokumentiert von Philipp Ruhmhardt, WDR


Wie packt man den Leser? Welcher Einstieg verführt ihn zum Weiterlesen? Was ist zu tun, damit der Leser „dran bleibt“? Cordt Schnibben, Leiter des Ressorts „Gesellschaft“ beim Nachrichtenmagazin Spiegel, hat eine Mission: „2020“. Was ihn treibt: Das Zeitungssterben und die sich ändernden Bedürfnisse von Mediennutzern. Beim netzwerk-recherche-Kongress spricht er über die Zukunft der Medien und über sein Projekt einer „Multistory“.

Sinkende Auflagen, bedrohte Arbeitsplätze und eine ungewisse Zukunft: Die Printbranche und insbesondere die Zeitungen befinden sich in einer großen Krise. Insolvenz bei der Frankfurter Rundschau, der Springer-Verlag verkauft seine Regionalzeitungen und die Financial Times Deutschland wird eingestellt. Nachrichten wie diese bereiten den Zeitungsjournalisten Angst um ihre Zukunft. Der Spiegel-Redakteur Cordt Schnibben befindet sich in einer vergleichbaren Situation: „Viele Leute lesen das was ich schreibe nicht mehr. Es bringt mich an den Punkt zu fragen: Was können wir Journalisten eigentlich machen, um diesen Verfall der Aufmerksamkeit zu stoppen?“

In den letzten Jahren sind im Netz Medien entstanden, die den Leser nicht nur schneller, sondern vor allem günstiger mit Informationen beliefern als Zeitungen und Zeitschriften. Dutzende Onlineangebote der Printmedien, aber auch News-Apps und soziale Medien wie Facebook und Twitter bieten nicht nur Nachrichten, sondern geben dem User auch die Möglichkeit, selbst Nachrichten auszutauschen. Dies hat dazu geführt, dass die klassischen Medien nicht nur Aufmerksamkeit verloren haben, sondern mit der Aufbereitung ihres Angebots am Leser vorbeischreiben.

Cordt Schnibben beschäftigt sich seit einiger Zeit mit den Pro­blemen der Printbranche. Er selbst gibt zu, in den letzten Jahren sein Mediennutzungsverhalten ebenfalls grundlegend verändert zu haben: „Ich bin nach wie vor Abonnent der SZ, der FAZ, der taz und diverser anderer Zeitschriften, aber ich lese sie in Wahrheit nicht mehr auf dem Papier. Sondern ich gehöre zu den Menschen, die sich morgens über Twitter und Facebook über das informieren lassen, was wichtig ist.“

Er ist davon überzeugt, dass die klassischen Bezahlmedien im Printbereich die partizipatorischen Möglichkeiten der Onlinemedien besser nutzen sollten. Und zwar nicht nur für ihre eigene Recherche, oder um auf ihr Hauptangebot zu verweisen, sondern als dramaturgisches Element der Berichterstattung, um so langfristig ihre Daseinsberechtigung auf dem hart umkämpften Markt zu sichern: „Wenn wir nicht jetzt anfangen, neue digitale Mittel zu entwickeln, dann werden wir den Journalismus der uns wichtig ist, verlieren“, prognostiziert Schnibben.

Um die Möglichkeiten der Digitalisierung zu nutzen, müssen die Konsumenten auf mehreren medialen Ebenen erreicht werden, in denen das entsprechende Thema auch unterschiedlich aufbereitet wird. Zusammen mit dem Spiegel hat Schnibben dies mit dem Projekt „2020“ getestet.

Zunächst aber zu ein paar grundsätzlichen Techniken Schnibbens, die er Journalisten im Printbereich empfiehlt, um Geschichten besser zu erzählen.

Interne Dramaturgie

Mit der internen Dramaturgie ist die Komposition innerhalb eines Textes gemeint. Diese Komposition habe sich, so Schnibben, in den letzten Jahren grundlegend geändert. Der Schriftsteller und Journalist Egon Erwin Kisch habe das Bild eines Lesers vor Augen gehabt, der beim Lesen der Texte im übertragenen Sinne „im Kinosaal“ sitzt – also in einem verdunkelten Raum, mit voller Aufmerksamkeit für die geschriebene Reportage. Um dieser Konsumform gerecht zu werden, hatten die Reportagen früher ein sehr langsames Tempo. Heute bekommen wir diese Art von Aufmerksamkeit vom Leser nur noch selten. Mehrere Medien werden oft unterwegs konsumiert: in der U-Bahn auf dem Laptop oder Smartphone, parallel zum Chat bei Facebook. Die Printmedien haben es also schwerer, zum Leser durchzudringen und ihnen bleibt nichts anderes übrig, als mit allen Mitteln um seine Aufmerksamkeit zu buhlen. Beispielsweise mit schreienden Einstiegen oder plakativen Überschriften. Dies funktioniere, so Schnibben, allerdings nicht mit „Holzhammer-Methoden“, sondern sollte möglichst geschickt und mit der „nötigen Intelligenz“ initiiert werden. Im Folgenden nennt er ein paar Möglichkeiten.

Aufgaben der Dramaturgie

Klassischerweise dient die Dramaturgie dazu, den Leser in eine Geschichte hineinzuziehen und ihn erst am Ende wieder gehen zu lassen. Dies funktioniere nach dem folgenden Strickmuster:


	Aufmerksamkeit erzeugen

	Aufmerksamkeit halten

	Aufmerksamkeit belohnen



Die Aufmerksamkeit des Lesers wird meist durch einen originellen Einstieg erzeugt. Doch wenn der Text im weiteren Verlauf nicht das halten kann, was er anfangs verspricht, ist der Leser schnell wieder zu anderen Medienangeboten abgewandert. Es reiche deshalb nicht, dem Leser lediglich einen fulminanten Einstieg in den Artikel zu liefern – „es müssen weitere Höhepunkte folgen, um seine Erwartungen nicht zu enttäuschen“, sagt Schnibben.

Im Folgenden lesen Sie nun drei Beispiele für Einstiege in Romane.


	Ich zähle jetzt bis hundert, und dann komme ich und töte dich.

	Sie ging hinaus. Der Erstochene stand auf. Der Erstochene sagte zu seinem Freund: Er möge einen Freund holen.

	Hätte ich auch weiter getötet, wenn es beim ersten Mal anders gelaufen wäre?



Laut Schnibben eignet sich besonders der dritte Einstieg, um Aufmerksamkeit zu erzeugen. Hier bleibt am meisten offen – der Einstieg ist ungewöhnlicher als die anderen beiden. Er schafft Neugier und genau das wollen wir beim Leser erreichen.

Grundformen der Dramaturgie

Es gibt in der Dramaturgie drei Grundformen, die sowohl in Romanen als auch in Artikeln angewendet werden können. Sie helfen eine Geschichte geschickter und spannender zu erzählen.


	Modell des Rahmens

Der Leser begegnet einer Figur am Anfang. Derselben, der er auch am Ende begegnet.

	Modell des Zopfmusters

Es gibt zwei Hauptfiguren, denen der Leser immer im Wechsel begegnet.

	Modell der Kette

Eine Figur in der Geschichte löst die andere ab.



Bei einer Geschichte könne zwischen den drei Grundformen frei gewählt werden, so Schnibben.

Tipp: „Inseln des Bekannten“ schaffen.

Bei komplexen Themen „Inseln des Bekannten“ schaffen, empfiehlt Schnibben: „Wenn ein Text über die Finanzkrise geschrieben wird, könnte zwischendurch auch der Bausparvertrag erklärt werden. Der Leser freut sich, wenn bei komplexen Inhalten leichtere Passagen im Text kommen.“ Diese „Inseln“ machen den komplexen Stoff besser genießbar und der Leser hält länger durch.

Die verlogene Dramaturgie

Viele Journalisten versuchen laut Schnibben mit „Holzhammermethoden“ Aufmerksamkeit zu erzeugen, die vom geübten Leser sofort als „billige Tricks“ entlarvt werden. Sehr häufig finden wir zum Beispiel beim Einstieg in eine Printreportage eine Szene, die sich in der Realität anders abgespielt hat. Hierzu eine Reportage aus einer Printausgabe des Spiegels. Sie handelt von lesbischen Frauen in Südafrika, die von Männern vergewaltigt wurden, um ihnen so ihre sexuelle Neigung auszutreiben. Einige der Opfer haben ein Fußballteam gegründet, um sich zu wehren.

Der ursprüngliche Einstieg war: „Der Ort, der sie zur Kämpferin machte, riecht nach vollgeschissenen Windeln und nach Benzin…“

Der misstrauische Leser weiß, dass sich der Journalist mit der betroffenen Person an dem ihr unangenehmen Ort getroffen hat, um mit ihr über ihre Geschichte zu reden. Sie betritt diesen Ort also nicht freiwillig, sondern nur durch den besonderen Umstand, dass über sie berichtet werden soll. Trotzdem wird dieser Ort als dramaturgisches Element benutzt. Schnibben bevorzugt hier eine ehrlichere Variante.

Der redigierte Einstieg: „Immer wenn sie nach Hause kommt, bereut sie es, auf der Straße gewesen zu sein.“

Hier sind wir laut Schnibben nun in einer dramaturgisch realistischen Situation. Wir gaukeln dem Leser nichts vor, oder missbrauchen Effekthascherei im Sinne eines Krimi-Drehbuchs, sondern sind ihm gegenüber aufrichtig.

Externe Dramaturgie

Wir verlassen nun die Dramaturgie innerhalb eines Textes und konzentrieren uns auf die „externe Dramaturgie“. Damit meint Schnibben ein Thema, das zu unterschiedlichen, aber bewusst eingesetzten Zeiten in verschiedenen Medienangeboten präsentiert wird: Hierbei kommt ebenfalls das Webangebot zum Einsatz, insbesondere die sozialen Netzwerke. Dort können wir Inhalte nicht nur präsentieren, sondern eine Debatte entfachen, die in einem nächsten Schritt wiederum dokumentiert wird. Dem Leser wird, so Schnibben, eine besondere Aufmerksamkeit entgegengebracht: „Es ist eine Form der Erzählung, bei der ich den Leser schon bei der Recherche mit einbeziehe und ihm die Möglichkeit gebe, Teil der Dramaturgie zu werden.“

Die sozialen Medien befinden sich längst mindestens auf Augenhöhe mit den konventionellen. Die mediale Verbreitung des Bombenanschlags während des Boston-Marathons 2013 ist ein Beispiel dafür, wie hilflos klassische Printmedien mittlerweile sind, wenn technisch voll ausgestattete Augenzeugen selbst zu Berichterstattern werden und eine Katastrophe innerhalb weniger Minuten mittels sozialer Netzwerke um die ganze Welt schicken: Die Zeitungen stehen ganz am Ende der Verwertungskette, hängen mit Bildern des Ereignisses und Kommentaren der Betroffenen zeitlich hinterher und wollen für ihren Dienst im Gegensatz zum Onlineangebot auch noch Geld. Wenn dann nicht viel mehr gemacht wird, als Twitterkommentare oder Handybilder abzudrucken, zerstören sie letztlich selbst ihre Daseinsberechtigung.

Schnibben ist davon überzeugt, dass auch Zeitungen zusammen mit ihren Onlineportalen einen Weg finden müssen, die Printausgabe wieder ins Zentrum der Aufmerksamkeit zu rücken: „Wir dürfen diese Marktplatz-Funktion der sozialen Netzwerke nicht bejammern, sondern sollten in unserer externen Dramaturgie wieder zum Marktplatz der Öffentlichkeit werden.“ Eine mögliche Lösung hat der Spiegel mittels einer Kampagne ausprobiert: „Die Multistory“.

Multistory „2020“

Die Multistory ist eine Geschichte, die in vielen verschiedene Medienkanälen dokumentiert wird. Die sozialen Netzwerke können hier als Debattierplattformen genutzt werden und dienen gleichzeitig der Verbreitung.

Schnibben wählte für seine Multistory passenderweise die aktuelle Krise der Zeitung: Idee des Projektes war, eine Debatte loszutreten, die den Lesern klar machen sollte, wie dramatisch es um die Zukunft der Zeitungen steht. Gleichzeitig sollte die Multistory aber auch eine Diskussion um die neuen Erwartungen von Lesern an eine Zeitung entfachen. Das Ziel: Richtungweisende Erkenntnisse für eine komplexere Form der Berichterstattung zu gewinnen. Am Ende sollte ein Konzept einer neuen Tageszeitung stehen. Letztendlich ist daraus die Multistory „2020“ entstanden.

Die erste Ebene der Multistory war ein Artikel Schnibbens im Spiegel-Magazin über die Strukturkrise der Tageszeitungen. Schnibben hat dafür eine ganze Reihe von Chefredakteuren verschiedener Zeitungen zur Krise ihres Mediums interviewt. Darunter Frank Schirrmacher (FAZ), Arno Makowsky (Abendzeitung München), Stefan Plöchinger (Süddeutsche.de), Lorenz Maroldt und Stephan-Andreas Casdorff (Tagesspiegel). Das Ergebnis war immer das gleiche: „Gerade in den großen Städten geht es den Zeitungen besonders schlecht. Sie haben in den letzten 10 Jahren alle 30 bis 40 Prozent an Auflage und ein Vielfaches der Werbegelder verloren“, so Schnibben.

Im zweiten Schritt der Multistory wurden in der Tablet-Ausgabe des Spiegels Videos und Interviews der Chefredakteure veröffentlicht. Facebook und Twitter wurden ebenfalls als Kanäle genutzt. Bei Facebook wurde die Aktion mit kurzen Ausschnitten der Interviews vorgestellt und eine Diskussion entfacht, die auf Twitter unter dem Hashtag „2020“ zum Zentrum der Debatte wurde. Schnibben diskutierte mit, um die Debatte zusätzlich zu befeuern. Das Ergebnis habe sich sehen lassen können, so Schnibben: „Durch das viele Teilen und Retweeten hatten wir mit der Multistory über 2 Millionen Kontakte.“

Es sei dahingestellt, ob die Multistory der Königsweg ist, um große Zeitungen aus ihrer Auflagenkrise zu retten. Zumindest begegnet sie dem neuen Kräfteverhältnis, das sich als Konsequenz aus der Emanzipation des Lesers im Netz ergeben hat: Der Leser will mitreden, mitdiskutieren, Inhalte aktiv gestalten und ernst genommen werden. Damit ist die Multistory ein konstruktiver Vorschlag für zeitgemäßen Journalismus.
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