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in der Branche herrschen oft nur vage Vorstellungen: Wer sind eigentlich 
diese Dramaturginnen und Dramaturgen? 
Bei VeDRA haben sich unter dem Oberbegriff der Dramaturgie Menschen 
zusammengeschlossen, die sich professionell mit Film- und Fernsehst-
offen (und darüber hinaus) auseinandersetzen und als Fachberater deren 
Entwicklung begleiten. In dieser Rolle schreiben sie nicht selbst, sondern  
blicken von außen auf Exposés, Treatments, Drehbücher und Konzepte. 
Was bedeutet das genau? Unser Beruf ist vielseitig und vielschichtig. 
Grundlage jeglicher Arbeit sind Kenntnisse über Erzählformen und  -theo-
rien. Wir lesen viele Stoffe in allen möglichen Genres und Formaten, ge-
ben Feedback, beraten konstruktiv und vermitteln. Doch das Arbeitsge-
biet „Drehbuchberatung“ geht weit darüber hinaus: Viele unterrichten den 
Nachwuchs, verantworten als Produzentinnen oder Producer selbst Film- 
und Serienprojekte, beraten auch Writers’ Rooms, leiten Autorenteams, 
sind für Sender tätig, schreiben Lektorate, prüfen in Urheberrechtsfällen, 
sind Mitentscheider in Jurys und bei Festivals, halten Vorträge, forschen 
oder schreiben Fachartikel und -bücher. Im Austausch mit der Branche 
tragen die vielseitigen Erfahrungen und Kenntnisse von VeDRA-Mitglie-
dern – so wie in diesem Wendepunkt oder bei der VeDRA-Tagung 
FilmStoffEntwicklung – dazu bei, das Verständnis von Dramaturgie und 
deren Möglichkeiten zu erweitern. Denn nach wie vor braucht man „für 
einen guten Film drei Dinge: ...“ – Sie wissen, was ich meine. Ein gutes 
Drehbuch zu erstellen und es in einen Film zu verwandeln, ist ein überaus 
komplexer Prozess. 
Wenn Sie diesen Wendepunkt lesen, erfahren Sie einiges über zeit-
gemäßes Erzählen. Gleichzeitig erhalten Sie aber auch einen Eindruck 
in die mannigfaltigen Expertisen und Tätigkeiten unserer Mitglieder: So 
beschreibt Timo Gößler die Vorgehensweise von US-Writers’ Rooms, 
während Frank Raki erläutert, worauf es bei der Erstellung von drama
turgischen Urheberrechtsgutachten ankommt. Alfred Behrens gibt einen 
alphabetischen Überblick zum Essay-Film, während wir von Chris-
tian Mertens im Fragebogen erfahren, was er mit der tragikomischen  
Serie M.A.S.H. aus den 70er-Jahren verbindet. Wir freuen uns außerdem 
darüber, dass die diesjährige PERSPEKTIVE DEUTSCHES KINO der 
Berlinale mit dem dokumentarischen Spielfilm EASY LOVE eröffnet wird, 
bei dem VeDRA-Mitglied Sebastian Stobbe als Dramaturg im Schnitt tätig 
war. Es geht um Revolutionärinnen, Web-Serien und vieles mehr ... 

Mit Dank für Ihre Aufmerksamkeit wünsche ich Ihnen eine anregende 
Lektüre. 

Liebe Leserinnen und Leser,

Eva-Maria Fahmüller
Vorstandsvorsitzende VeDRA
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Nachdem bereits 2016 der Umzug in die Reinhardt-
straßenhöfe in Berlin-Mitte erfolgreich verlief, 

vermittelt die Location bereits familiären Charakter 
– genau, wie der „Tag der Dramaturgie“ an sich, der 
erneut weitaus mehr als 400 Gäste zu insgesamt 17 
Panels anlockte. Am Anfang stand jedoch zunächst 
ein Grußwort von Eva-Maria Fahmüller auf dem 
Programm. Die VeDRA-Vorsitzende gab darin einen 
Überblick über die Entwicklung der letzten zwei Jah-
re sowie über den aktuellen Stand der Dinge. Dieser 
ist mittlerweile durch die erfolgreiche Zusammen-
arbeit zwischen Produzenten, Sendern und/oder 
Streaming-Portalen geprägt: Serien wie DARK oder 
aber BABYLON BERLIN zeugen von einer Produk-
tions- und Verwertungslandschaft im Wandel. Und 
die Anzahl von fünf neuen deutschen Serien, die 
allein Netfl ix nächstes Jahr zum Streamen bereit-

stellen will, sorgt für 
Aufbruchstimmung.

Dies gilt auch für neue 
Abenteuer und Her-
ausforderungen: Viel–
schichtigeres Erzählen, 
innovative Strukturen, 
labile Figuren mit dunk-
len Seiten – Stichpunk-
te, mit denen Fahmüller 
neue Erfolgsserien skiz-
zierte. Inhaltlich wie 
dramaturgisch müssten alte Zöpfe abgeschnitten wer-
den, was allerdings auch die Zusammenarbeit zwi-
schen Dramaturginnen bzw. Dramaturgen und Verant-
wortlichen angeht: Nach wie vor gilt es, ein besseres 

volles haus und lebhafter Beifall zur Begrüßung                                                                                 Alle Fotos: André Wunstorf

Seit der letzten FilmStoffEntwicklung 2016 ist viel passiert: Streaming-Dienste sorgen spürbar für Opti-
mismus sowie Fantasie bei Kreativen und Produzenten – und bringen Aufträge. Mehr als damals allgemein 
erwartet. Gleichzeitig ist der Einfl uss des Internets Segen und Fluch zugleich. Wohin steuert der Markt, welche 
Geschichten erzählen wir demnächst, und vor allen Dingen: Wie erzählen wir sie? Ein spannendes Aufeinan-
dertreffen zwischen Dramaturginnen, Autoren, Produzentinnen, Redakteuren und Kreativen, die speziell für 
das Internet entwickeln, prägte den Dramaturgentag.

FilmStoffentwicklung 2018:
Branche im Umbruch
Jörg Michael Semsch (vedRA): Markante veränderungen im Markt
und im Storytelling prägten die Stimmung.

Stimmen zum Thema Inspira-
tion – eingefangen von Kyra 
Scheurer während FilmStoff-
Entwicklung 2018:

Constantin Klemm, Autor
„Ich hatte einen inspi-
rierenden und in vieler 
Hinsicht interessanten Tag. 
Besonders die inhaltliche 
Bandbreite der Panels und 
Diskussionsrunden hat 
mich beeindruckt.“

eva-Maria Fahmüller
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Miteinander in der Stoffentwicklung zu generieren. Hartnäckige Überzeugungsar-
beit des VeDRA-Vorstands hat immerhin schon mal zu einem besseren Miteinander 
zwischen ARD sowie Dramaturginnen und Dramaturgen geführt: Der Senderver-
bund will zukünftig verpflichtend auch die Nennung des oder der Dramaturgen in  
die Credits aufnehmen. 

Welt im Umbruch: neue Blickwinkel  auf Frauen 
und das Ausloten von  Normalitätsgrenzen

Überkommene Vorstellungen zur Rolle der Frau, sich selbst perpetuierende Ste-
reotypien von Geschlecht, Klasse oder Milieu und tradierte Vorstellungen von 
Anstand, Moral und gesundem Volksempfinden: bekannte Themen, die jedoch 
in den letzten Jahren enorm an Brisanz und Dringlichkeit gewonnen haben. Den 
„weiblichen Perspektiven in der Stoffentwicklung“ hatte sich gleich zu Beginn 
des Tages VeDRA-Mitglied Katrin Merkel angenommen. „Raus aus dem Male-
Stream“, so der Titel der Podiumsdiskussion, widmete sich der Rolle, die Frauen 
im deutschen Fernsehen zugewiesen bekommen. Für eine Standortbestimmung 
hatte sie u.a. Dr. Christine Linke von der Uni Rostock eingeladen, Mitverfasserin 
der Studie ‚Audiovisuelle Diversität – Geschlechterdarstellung in Film und Fern-
sehen in Deutschland‘ (2017). 
Darin ist Erstaunliches zu lesen: So sind nur in 33% aller fiktionalen Program-
me Frauen die Protagonisten. Viele Produktionen bestehen den sogenannten  
„Bechdel-Wallace-Test“ nicht, was bedeutet: Frauen sind weniger sichtbar, weniger 
repräsentiert. Demgegenüber sind sie häufig Impulsgeber für männliches Verhalten, 
werden als Trophäen in Szene gesetzt und auf spezifische Rollen reduziert, z.B. als  
Mutter. In der Runde mit den weiteren Gästen Susanne Bieger, Dramaturgin 
und Kuratorin, sowie Antonia Roeller, Dramaturgin und Autorin zum Thema, 
wurde weiterhin diskutiert, wie sich die Stoffentwicklung verändern muss, um  
patriarchalische Denkmuster – auch bei Frauen – auszuschalten (sie hierzu auch: 
Die Revolutionärin, S. 12). Ein Ansatz ist Tom Schlesingers „Heldinnenreise“, 
oder noch besser: eine neue Dramaturgie mit weiblichem Ansatz, die unverstellt 
den Geschlechtern begegnet und weiblichen wie männlichen (!) Figuren die Mög-
lichkeit einer freien Entfaltung bietet. 
Neue Erzählmodelle diskutierte auch Marco Kreuzer (VeDRA) mit seinen Gästen 
Lisa Miller, Jakob Lass, Linus de Paoli (alle drei Buch/Regie) und Linda Söffker 
(Kuratorin u. a. Berlinale Perspektive Deutsches Kino). Im Mittelpunkt der  

„Raus aus dem Malestream“ „Was ist schon normal?“

Anne Kessel, Drehbuchautorin

KS: Was heißt Inspiration für Sie und 
wie entsteht sie am besten?
AK: Ohne Inspiration kein kreativer 
Output. Und man kann sie aus  
allem ziehen – aus Begegnungen mit 
Menschen, aus Zeitungsartikeln, aus 
Beobachtungen auf der Straße, aus 
Träumen. Und man kann sie nicht 
erzwingen. Man kann versuchen, 
sie zu fördern und zu locken, aber man 
kann sie nicht erzwingen.
KS: Gab es heute schon inspirativen 
Funkenflug hier?
AK: Absolut! Diese ganze Veranstal-
tung ist wahnsinnig inspirierend. 
Ich glaube, das kann ich in Gänze jetzt 
noch gar nicht erfassen. Ich glaube, 
dass ich heute hier ganz viel gesehen 
und gehört habe, das in den nächsten 
Tagen noch sehr in mir arbeiten wird. 
Ich fühle also jetzt schon Inspiration, 
freue mich aber noch darauf, das sie 
noch massiver in den nächsten Tagen 
ausbrechen wird.
KS: Und was wünschen Sie sich für 
Ihre Stoffentwicklungsprozesse?
AK: In Annes Traumwelt gäbe es mehr 
Geld – um mehr Sicherheit und mehr 
Zeit zu haben. Und damit einherge-
hend auch mehr Geld für Dramatur-
gen, die mit in die Stoffentwicklung 
eingebunden sind – das meine ich ganz 
ernst und nicht, weil mich eine Dra-
maturgin hier fragt. Ganz einfach, weil 
das für mich als Autorin ein wahnsin-
niger Benefit ist, den ich gerne viel 
mehr genießen würde.
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Podiumsdiskussion „Was ist schon normal? Erzählen 
an Normalitätsgrenzen“ stand der Trend zur Aus-
weitung der Grenze des bürgerlichen „Normalen“. Ob 
authentisch oder behauptet: Das Spiel mit der Nor-
malitätsgrenze sorgt für Spannung in der Drama-
turgie. Zusätzlich ist der Trend bemerkenswert, wie 
eine Störung des Normalzustandes durch eine Ano-
malität aufgelöst wird: nämlich durch die Integrati-
on des Anormalen hin zum Gleichgewichtszustand. 
In Lisa Millers preisgekröntem schwäbischen Por-
trait LANDRAUSCHEN findet denn auch die schril-
le Hauptfigur Toni – nach langen Jahren in Berlin 
– auf dem Dorf allen Widerständen zum Trotz ihr 
Glück. Schließlich gibt es wildes Leben jenseits aller 
Konventionen auch auf dem Land. Genauso wild wie 
der Film war offenbar auch das Drehbuch, welches 
zur Förderung eingereicht wurde – laut Miller ein 
„Desaster“. Doch Kuratorin Linda Söffker zeigte da-
für Verständnis: Manchmal ist das leidenschaftliche 
Treatment bei einer Einreichung besser als das aus-
gefeilte Drehbuch. 

Bekannte Stoffe: Blick zurück  
und Blick nach Osten

Zu den Publikumsmagneten des Tages zählte zwei-
felsohne die Veranstaltung: „Adaption in Serie:  
Wir Kinder vom Bahnhof Zoo“. VeDRA-Mitglied 
Frauke Schmickl begrüßte Erfolgsautorin Annette 
Hess sowie zwei junge Nachwuchsautoren: Florian 
Vey und Linda Brieda. Beide gehören zum sechsköp-
figen Writers’ Room des Projekts. Deren Begeisterung 
über das von der Constantin bzw. Oliver Berben zu 
produzierende Projekt übertrug sich sofort. Vey und 
Brieda zeigten sich extrem angetan von der Arbeit 
im Team – und natürlich auch vom Stoff: nicht nur 
wegen der historischen Figur Christiane F., sondern 
auch wegen der Universalität der Themen Drogen-

missbrauch, Vernachlässigung 
von Kindern, aber auch Optimie-
rungssucht. Eine Serie potenziell 
also auch für ein junges Publi-
kum, das sich den Bahnhof Zoo 
als schmuddeligen Treffpunkt der 
Drogenszene im alten West-Ber-
lin nicht mehr vorstellen kann. 
Aus dramaturgischer Sicht span-
nend: die multiperspektivische 
Erzählweise. Christiane F. steht 
nicht im Vordergrund; vielmehr 
wird die Geschichte der Junkies 

„Adaption in Serie: Wir Kinder vom Bahnhof Zoo“

Das Atrium: lebhafter Begegnungsort in den Pausen

Annette Hess

Beate Völcker, 
Dramaturgin

KS: Wie entsteht Inspi-
ration für Sie?
BV: Viele kreative Men-
schen in einen Raum 
gesperrt – da kann 
dann nur Inspiration 
entstehen, denke ich.
KS: Das heißt, die 
Zeichen stehen in dieser 

Hinsicht gut für 
FilmStoffEntwicklung?
BV: Absolut!
KS: Gab es denn schon 
inspirierende Momente 
hier?
BV: Ich war tatsächlich 
bisher erst bei einem 
Panel – denn auch 
ausgeschlafen sein 
ist gut für die Inspi-
ration. Ich habe mir 

dann die Veranstaltung 
„Schau in meine Welt“ 
zu dokumentarischen 
Formaten für Kinder 
angesehen, das war 
sehr interessant.
KS: Was wünschen 
Sie sich für die 
Stoffentwicklung?
BV: Noch mehr
Aufmerksamkeit!
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um Christiane F. aus der Blickrichtung vieler erzählt. Das große Interesse bei den 
Anwesenden machte klar: Dieser Rückblick auf das alte Berlin der 1970er-Jahre 
mitten in der Hochzeit des Punk hat alles, um ein großer Erfolg zu werden. 
Das Format MAGDA MACHT DAS SCHON ist bereits ein Erfolg. Und auch hier 
versammelten sich viele Besucher, die dem Geheimnis der belieben RTL-Co-
medyserie rund um die polnische, sexy Altenpflegerin auf die Spur kommen 
wollten. Headautor Sebastian Andrae, RTL-Redakteurin und VeDRA-Mitglied  
Petra Hengge sowie Polyphon-Producerin Ursula Pfriem sprachen mit Enrico 
Wolf (VeDRA) über Humor und Comedy-Entwicklungen in Deutschland. Bei-
nahe obligatorisch bei Diskussionen rund um MAGDA war die Nachfrage, ob die  
Klischees und Sprüche über Polen politisch noch korrekt seien. Für Andrae  
jedoch ist klar: Vor Klischees darf man keine Angst haben. Diese bergen Wahr-
heiten, mit denen man umzugehen hat, um echte Probleme zu verhandeln.  
Komödie arbeitet mit schnell erkennbaren Figuren – wie z.B. auch bei Moliére 
oder der Commedia de’ll Arte. Und im konkreten Fall hat nicht das „Polenmädel“, 
sondern die bettlägerige, erzkonservative Waltraud Probleme.

Neue Dramaturgien und  
ungewohnte Arbeitsweisen

Mit Spannung erwartet wurde auch der Vortrag von Roland Zag. In Vorbereitung 
der Präsentation seines neuen Buchs DIMENSIONEN FILMISCHEN ERZÄHLENS 
stellte er dem zahlreich erschienenen Publikum die Vision eines neuen drama-
turgischen Musters vor: Im Zentrum steht nicht mehr der Held, der sich einem 
Antagonisten stellt. Vielmehr sieht Zag in der Reinform ein Kollektiv im Kampf 
gegen ein System. Als Antwort auf unsere vernetzte Welt. Dies spiegelt sich 
bereits in diversen Produktionen aus den USA und dem UK. Ein besonders präg-
nantes Beispiel ist DUNKIRK, der meisterhafte Kriegsfilm von Christopher Nolan. 
In einem kurzen Ausschnitt erkannte man: kein Held, nur ein anonymer Gegner, 
aber mehrere Soldaten, aus deren Blickrichtung eine packende Rettungsaktion 
geschildert wird. In Kooperation mit der Master School Drehbuch erfolgte Ende 
November dann die Präsentation des Buchs, eine Besprechung hiervon findet 
sich in dieser Ausgabe (S. 29). 

Ebenfalls ein eigener Artikel ist in dieser Ausgabe auch dem Writers’ Room ge-
widmet, den Timo Gößler (VeDRA) im Rahmen der FilmStoffEntwicklung seinen 
äußerst zahlreich erschienenen Zuhörern erläuterte. Er berichtete in seinem un-
terhaltsamen, pointierten und kenntnisreichen Vortrag aus seiner erfolgreichen 
Zeit im Writers’ Room der Kika-Serie BEUTOLOMÄUS. Gößler verstand es, Wer-
bung für diese Form der Zusammenarbeit zu machen, ohne dabei zu verschwei-
gen, wie viel harte Arbeit der Stoffentwicklungsprozess den Autoren abverlangt

„Case Study: Magda macht das schon“ Roland Zag

Jürgen Kehrer, Autor (u.a. Erfinder der 
WILSBERG-Figur) und Sandra Lüpkes 
(Krimiautorin)

KS: Wie entsteht für Sie beide die 
Inspiration bei der Zusammenarbeit?
SL: Als Ideenquelle dient oft etwas, 
das man in der Zeitung liest, darüber 
reden wir dann, manchmal schon beim 
Frühstück.
JK: Meistens hat sie die Ideen und ich 
sage dann „Och nee, ist nicht geeignet“ 
oder auch mal „Jaaa, könnte man viel-
leicht was draus machen ...“
KS: Und wie war Ihr Tag bei FilmStoff 
Entwicklung – gab es da schon erste 
An- oder Aufreger?
SL: Was mir aufgefallen ist, ist dass 
man zwar über Drehbücher redet, 
aber wie wichtig auch das andere ist, 
bis hin zu Ausstattung und Kostüm, 
gerade bei der Gestaltung von Frauen-
figuren beispielsweise.
JK: Und die Besetzung ...
SL: Genau, die sind ja immer alle 
schlank, blond, langhaarig.
JK: Angesichts unserer Drehbücher 
könnten oft Rollen ganz divers besetzt 
werden, dick, dünn, mit oder ohne 
Migrationshintergrund – dass dann so 
wenig Variationen zustande kommen, 
hängt viel mit der Besetzung zusam-
men.
KS: Und was würden Sie sich für die 
Stoffentwicklung wünschen, auch mit 
Produktion, Dramaturgie, Sendern?
SL: Dass der Satz „Wir brauchen kom-
plexe Frauenfiguren“ keine Worthülse 
bleibt, sondern auch den Realisierungs-
prozess überlebt.
JK: Gerade bei öffentlich-rechtlichen 
Sendern scheint mir oft der Mut zu 
fehlen, ungewöhnlichere Figuren zu 
wagen, weil die Angst vor der Quote so 
groß ist, dass doch eher auf Bewährtes 
zurückgegriffen wird.
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Serien im web: same same but different? 

Von manchen völlig unbeachtet, von anderen geliebt, 
sind sogenannte Webserien. Auf der Podiumsdiskus-
sion „Erzählen für’s Internet: Ein Boom, der bleibt?“ 
befragte Lena Filthuth (VeDRA) drei Protagonisten 
aus der Webserien-Welt zu den Erfolgsaussichten: 
Nicole Fornoff (Autorin, Schauspielerin) sowie Luise 
Brinkmann (Regisseurin) haben mit EMMAS WELT 
einen Hit gelandet – auch hiervon mehr in einem 
eigenen WENDEPUNKT-Artikel. EMMAS WELT wur-
de exemplarisch für andere Titel genauer vorgestellt: 
Auch die DEICHBULLEN (Netflix) bzw. Kai Wiesinger 
mit DER LACK IST AB haben bewiesen, dass man 
mit Serien, deren Episoden zwischen drei und zwölf 
Minuten dauern, viele Menschen bestens unterhalten 
kann. Csongor Dobrotka, Leiter von „Die Seriale“, 
dem ersten deutschen Festival für Webserien, wies 
auf Förderungsmöglichkeiten hin wie z.B. den FFF, 
das Medienboard Berlin Brandenburg oder aber die 
Film- und Medienstiftung NRW. Vorreiter in Sachen 
Webserie sind übrigens Frankreich und Südkorea. 
Doch auch Festivals wie z.B. in Vancouver oder aber 
Bilbao bieten eine hervorragende Plattform. 

Dokumentarfilm im Aufschwung:  
Kino-Erlebnis mit THE CLEANERS

Sicherlich eine der packendsten Veranstaltungen 
galt einem Dokumentarfilm. In ihrer Podiumsdis-
kussion „Sauberes Geld? Dokumentarfilmdramatur-
gie zwischen Finanzierung und Marketing“ stellte  
Angela Heuser (VeDRA) den Film IM SCHATTEN 
DER NETZWELT – THE CLEANERS vor. Der Inhalt: 
In Manila arbeiten zehntausende Menschen als 
Content Moderatoren. Und befinden für Facebook 
& Co., welche Bilder auf den Plattformen bleiben, 
– und welche nicht. Von der Welt unbeachtet, wird 
hier mit der Auslagerung von Entscheidungen über 
Kunst, Kultur, Politik oder Geschichte unsere Demo-
kratie beeinflusst. Mit VeDRA-Dramaturg Sebastian 
Stobbe und Georg Tschurtschenthaler (Gebrüder 
Beetz Filmproduktion) diskutierte Heuser über das 
außergewöhnliche Projekt. Obwohl aufgrund aktu-
eller politischer Ereignisse schnellstmöglich finan-
ziert und produziert – dank über 30 Sendeanstal-
ten weltweit mit dem WDR als Anschub-Partner –,  
gelang den beiden Jungfilmern Hans Block und  
Moritz Riesewieck ein Werk mit herausragenden Ki-
no-Qualitäten. Dramaturgisch wurde auf drei Ebenen 

„Erzählen für's Internet: Ein Boom, der bleibt?“

Writers' Room in Deutschland: Timo Gößler

Keith Cunningham: “Narratives and Realities.  
How your stories can serve society today."

Gabriele Jung, Producerin NFP

KS: Was ist Inspiration für Sie 
und wie entsteht sie?
GJ: Inspiration entsteht dann, 
wenn ich schon ein Thema habe 
und mich dann umschaue und 
Menschen darüber reden höre, 
Artikel dazu lese, mir das Thema 
im Außen begegnet.
KS: Und was wünschen Sie sich 

für die Stoffentwicklung?
GJ: Für die Stoffentwicklung 
wünsche ich mir mehr solche 
Tage wie heute, die Inspiration 
auf allen Ebenen bieten: in-
haltlich vielfältig, auch wis-
senschaftlicher Natur, aber auch 
natürlich viele Begegnungen mit 
Kollegen und neuen Kontakten.
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ein Schlaglicht auf dieses brisante Thema geworfen: 
aus der Sicht traumatisierter Content Moderatoren 
(darf man eine Hinrichtung zeigen oder nicht?), 
ausgestiegener Social Media-Protagonisten sowie 
aus der Sicht auf die Auseinandersetzung zwischen  
Social Media-Managern und US-Politikern. Am Ende 
sorgte die Veranstaltung für eine rege Diskussion mit 
den Zuschauern über den brisanten Inhalt des Filmes 
wie auch über die Produktionsbedingungen. 

17 Veranstaltungen –  
für jeden etwas dabei

„Imagination. Wie die Geschichte im Kopf entsteht“ 
(Siehe Interview S. 9), „Narratives and realities. How 
our stories can serve society today“, „Der Spreewald-
krimi: Erfolg einer Filmreihe, die niemand bestellt 
hatte“ – nur drei Beispiele für all die anderen Events, 
die an dieser Stelle leider nicht alle wiedergegeben 

werden konnten. Ein facettenreiches Angebot mit 
zeitgemäßen Themen sowie engagierten Gästen und 
Moderatoren. Dank der großen Bandbreite sollte 
jeder die Veranstaltungen gefunden haben, die für 
ihn oder sie von Bedeutung für die jeweilige Arbeit 
sind. Oder einfach nur bedeutsam dafür, seine Sin-
ne zu schärfen und neue Anregungen in sich auf-
zunehmen. Ein toller Tag mit vielen tollen Leuten 
– das war FSE 2018. Freuen wir uns jetzt schon auf  
November 2020!

Fester Programmteil in der Mittagspause: Speeddating

Jörg Michael Semsch ist freiberuf-
licher Autor, Dramaturg, Lektor 
und Texter.

Die Planungs- und Organisations-
gruppe von FilmStoffEntwicklung
2018: Unter der Leitung von Vorstands-
mitglied Dr. Enrico Wolf (im Bild untere 
Reihe ganz links) wurde das Programm 
über Monate hinweg ausgearbeitet. 
Alle Planungsgruppenmitglieder leisten 
diesen Einsatz für ihr jeweiliges Panel 
ehrenamtlich - vielen Dank dafür!

„Sauberes Geld? Dokumentarfilmdramaturgie zwischen  
Finanzierung und Marketing“

Mehr

bilder vom

TAG der

DRAMATURGIE 
 

www.filmstoff-

entwicklung.de/

bildergalerie
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W endepunkt: Imagination ist einer dieser Be-
griffe, die schön klingen, aber immer unscharf 

wirken. Was bedeutet in Ihren Augen Imagination 
und was nicht?
Dr. Heinz-Peter Preußer: Es gibt zwei Bedeutungs-
felder für Imagination – ein sachliches und ein  
semantisch aufgeladenes. Für mich ist Imagination 
die Vorstellung: eine Fähigkeit des Menschen, sich 
kognitive und emotionale Vorgänge, die ihm nicht in 
praesentia gegeben sind, nachzubilden. Das seman-
tisch aufgeladene Feld des Begriffs setzt sich hinge-
gen zusammen aus Träumen, Fantasien, Wunschvor-
stellungen, Halluzinationen. Davon spreche ich in 
unserem Kontext nicht.

WP: Würden Sie sagen: Es geht nicht darum, welche 
Geschichte ein Drehbuch erzählt, sondern zu welcher 
Geschichte es den Zuschauer anregt?
P: Das ist pointiert gesagt, aber nicht falsch. Denn 
letztlich stößt ein Filmtext immer Ergänzungspro-
zesse bei Rezipienten an, die das Vorgegebene erst 
zum stimmigen Ganzen formen – durch ihre Vorstel-
lungskraft. Aber das Angeschaute und die Geschich-
te, die darin erzählt wird, müssen hinlänglich und 
gezielt motivieren, um diese Vervollständigungen 
abzurufen.

WP: Was passiert beim Betrachten von Filmen oder 
Serien in Bezug auf Imagination? Gibt es Elemente 
aus diesem Prozess, die man benennen kann oder die 
bestimmte Charakteristika aufweisen?
P: Jeder Film fordert kognitive Mitarbeit, sei er auch 
noch so schlicht gemacht. Die Ergänzung beginnt in 
der Synthese des Filmbildes oder von Bewegtheit im 
Gehirn, im Begreifen von Ellipsen, im Simulieren des 
Olfaktorischen, Gustatorischen und Haptischen etc. 
Graduell bauen sich dann komplexere Strukturen 
auf, die uns die Narration insgesamt verstehen lassen 
– etwa durch Genremuster, die wir in der Rezeption 
wiedererkennen oder korrigiert vorfinden. Auch die 

Überraschung, ja selbst die Verstörung funktionieren 
nur auf dem Boden des Bekannten, zuvor Erlebten, 
Gelesenen, Geschauten. 

WP: Bei einigen Filmen sprechen Sie von Überwäl-
tigungsstrategien und stellen diese in einen Kontext 
mit Imagination.
P: Kino ist ein Ort und Medium der Sensation. Zu-
schauer wollen, über ihren Leihkörper, sich mit dem 
Geschehen auf der Leinwand oder im Fernsehen 
identifizieren, um selbst an Ereignissen teilzuha-
ben, die ihre gewohnte Alltagsrealität übersteigen. 
Ein einschlägiges Muster, das zu erreichen, liegt im 
Gefühl des Erhabenen vor. Wir lassen uns von der 
Grandiosität nie gesehener Landschaften überwälti-
gen (bei PROMETHEUS oder BLADE RUNNER 2049) 
– und kosten dabei die Bedrohung (durch die schiere 
Größe) aus, weil sie nur im Modus des Als-ob erfah-
ren wird – und uns, als Zuschauende im Kinosessel 
oder auf dem Sofa, nie ernsthaft gefährdet. Oder wir 
empfinden mit einer Heldin existenzielle Gefährdung 
oder Verzweiflung (wie in GRAVITY), der wir selbst 
doch nicht aktuell ausgesetzt sind.

WP: Für den Zuschauer wesentlich scheint zudem 
das Herstellen von Kohärenz.
P: Bei aller affektiven Anspannung ist unsere Erwar-
tungshaltung aufs Narrativ und dessen dramatur-
gischen Spannungsbogen ausgerichtet. Wir unter-
stellen Kohärenz, einen sinnvollen Zusammenhang 
der disparaten Eindrücke: und einen entsprechenden 
Verlauf.

WP: Gehört es grundsätzlich zum imaginativen Pro-
zess, Filme in einen Zusammenhang mit dem eige-
nen Wissen zu stellen? 
P: Ein Teil der Sinnzuschreibung resultiert aus dem 
Abgleich mit dem Weltwissen der Rezipienten. 
Wir verstehen die ALIEN-Reihe besser, wenn wir 
über ein biologisches Grundwissen verfügen, das  

Imagination – Wie Kino im Kopf entsteht
Heinz-Peter Preußer im Gespräch mit Eva-Maria Fahmüller (VeDRA)

Gast in der siebten Ausgabe der Reihe „Neue Dramaturgien“ bei FilmStoffEntwicklung 2018 war der Film-
wissenschaftler Dr. Heinz-Peter Preußer zum Thema „Imagination“. Welche Vorstellung löst eine Geschichte 
im Zuschauer aus? Um das Gespräch zu vertiefen, hat ihm die Moderatorin Dr. Eva-Maria Fahmüller für den 
WENDEPUNKT zwölf zusätzliche Fragen gestellt. 
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Reproduktionszyklen, Räuberverhaltensmuster oder 
Kenntnisse von Insektenstaaten einschließt. 

WP: Was hat Imagination damit zu tun, dass der 
Zuschauer einen Film herausragend findet, ärgerlich 
oder langweilig? Dass er schnell vergessen wird oder 
ihn noch lange beschäftigt?
P: Wenn ich durch eigene Vorstellungskraft an das 
Filmgeschehen gebunden bin, werde ich mich kaum 
langweilen. Was mich in der Rezeption tief bewegt 
und aufwühlt, weil ich meine Person involviert er-
lebe, werde ich nicht sofort vergessen. Wenn also 
der Eindruck auf die Zuschauer zum Wertkriterium 
erhoben werden soll, dann spielt Imagination eine 
entscheidende Rolle. Wenn ich hingegen von einem 
Film erhoffe, dass er meine zur Verfügung stehen-
de Zeit angenehm totschlägt, werde ich das Angebot 
nach anderen Maßstäben bewerten.

WP: Inwiefern ist die Bereitschaft der Rezipienten, 
aktiv zu werden und Hypothesen zu entwickeln, ab-
hängig von der Vermarktungsart oder dem Sende-
platz und der Zielgruppe? Haben die Zuschauer eine 
andere Imaginationserwartung an eine daily soap, 
ein deutsches Kinodrama, einen Kunstfilm oder eine 
zeitgemäße Serie?

P: Das Kriterium der Unterhaltung ist in der Tat das 
entscheidende. Imaginationsprozesse laufen, wie 
gesagt, bei jedweder Filmrezeption unbewusst ab. 
Schon wenn sie mir als Betrachter bewusst gemacht 
werden, spüre ich die Anstrengung, die eine Film-
sichtung erfordert. Die daily soap oder ein deutsches 
Kinodrama vermeiden in aller Regel genau diesen 
Effekt. Sie suggerieren, sie leiten und stimulieren die 
Zuschauer auf eine ihnen nicht transparente Weise. 
Der Kunstfilm oder die zeitgemäße Serie arbeiten im 
Gegenteil mit Kunstsignalen, die dechiffriert werden 
sollen (und müssen).

WP: Sie nennen auch die emotionale Bindung an 
Figuren einen wesentlichen Bestandteil von Imagi-
nation. Haben Sie den Eindruck, dass zeitgemäßen 
Serien bei einer bestimmten Zielgruppe auf großes 
Interesse stoßen, weil sie oft auf ambivalente, präzi-
se Charaktere setzen, die sich erst nach und nach in 
ihren Facetten offenbaren? 
P: Ja, das denke ich. Nehmen wir etwa TRUE  
DETECTIVE oder SHERLOCK, zwei ambitionierte 
neuere Serien, die auf dem Genre des Kriminalfilms 
aufbauen, deren Rätselstruktur sich aber nicht über 
den Fall definiert, sondern darüber, was das Verbre-
chen – und seine Aufdeckung – aus den Ermittlern 

Bild: A. WunstorfProf. Dr. Heinz-Peter Preußer bei FilmStoffentwicklung 2018
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macht. Komplexität nimmt in Serien per se zu, weil 
es mehr zu erzählen gibt. Aber wie beim Roman im 
späten 19. Jahrhundert kann man aus der schieren 
Quantität Tiefe und Präzision in der Figurenzeich-
nung erreichen, wenn man die richtigen Mittel ein-
setzt. Und das bedeutet in der Regel: alle Mittel – 
also mise en scène, Kameraführung, Schnittfolge und 
-frequenz, sound design etc.

WP: Kann es sogar sein, dass uns Figuren, also Men-
schen mehr interessieren als andere dramatische Fra-
gen? 
P: Auch das. Figuren sind nicht nur die zentralen 
Handlungsträger, sondern steuern maßgeblich unse-
re emotionale Anbindung an den Film. Doch auch 
hier gilt: Nur im Verein mit anderen dramaturgischen 
Entscheidungen werden alle Optionen ausgereizt. Die 
Artefaktemotionen etwa, die honorieren, wie gut ein 
Film gemacht ist, oder die Metaemotionen, die man 
empfindet, wenn das affektive Involviertsein reflek-
tiert wird, kommen bei herausragenden Serien oder 
Filmen immer hinzu: Und sie produzieren wiederum 
Gefühle.

WP: Welche stilistischen Elemente könnte ein Dreh-
buch enthalten, das gezielt auf das Anregen von 
Imagination ausgerichtet ist?
P: Entscheidend sind die Lücken, und zwar als be-
stimmte Unbestimmtheitsstellen. Das können falsche 
Fährten sein, die red herrings, Markierungen für  
suspense, bei denen die Zuschauer immer mehr 
wissen als die handlungsführende Figur, oder aber 
Leerstellen bis hin zu Inkohärenzen, die nicht aufge-
hoben werden. Dann sind Rezipienten entsprechend 
stärker gefordert. Meine These wäre, dass artifiziel-
les Involviertsein dann entsteht, wenn hinlänglich  
Unbestimmtheit zu konstatieren ist, diese aber so 
deutlich und bestimmt markiert wird, dass eine  
Dekodierung zumindest möglich scheint.

WP: Gibt es eine Grenze des Imaginativen, sodass die 
Möglichkeit, Sinn oder Kohärenz in der Geschichte 
zu erzeugen, für den Zuschauer nicht mehr gege-
ben ist? Und – wie ließe sich diese Grenze bereits im 
Stoffentwicklungsprozess erkennen?
P: Wenn eine Dekodierung unmöglich ist, lässt auch 

der Versuch nach, diese zu erreichen. Dann ist die 
Unbestimmtheit zu unbestimmt. Die Verstörung wird 
nicht mehr umgemünzt in Kunstgenuss. Mein Para-
debeispiel wäre INLAND EMPIRE von David Lynch. 
Spätestens nach 20 Minuten kapitulieren Sie als  
Zuschauer und verlieren die Anbindung an die Figu-
ren und die Handlung. Die restlichen 160 Minuten 
des dreistündigen Films reichen dann auch nicht aus, 
um wenigstens eine Hypothese zu bilden, die kohä-
rent wäre (für ein Sinnverstehen). Diese Grenze zwi-
schen künstlerischer Herausforderung an die Rezipi-
enten einerseits und Sinnverweigerung andererseits 
muss jeweils neu austariert werden. Sie lässt sich 
also nicht verbindlich vorab klären und als Leitfaden 
für den Stoffentwicklungsprozess ausgegeben.

Dr. Eva-Maria Fahmüller arbeitet 
seit 2000 als freie Dramaturgin. 
2009 hat sie die Leitung der  
Master School Drehbuch übernom-
men. Sie ist Vorstandsvorsitzende 
von VeDRA. Bei FilmStoffEnt-
wicklung verantwortet sie unter 
anderem die Gesprächsreihe NEUE 

DRAMATURGIEN. Im November 2017 erschien ihr 
gleichnamiges Buch NEUE DRAMATURGIEN über 
zeitgemäße Veränderungen und neue Aspekte in der 
Dramaturgie. 

Dr. Heinz-Peter Preußer war bis 
2018 Professor für Theorie und 
Geschichte der Medien, Gegen-
wartsliteratur an der Universität 
Bielefeld. Er ist Buchautor und 
Herausgeber unter anderem der 
Bände: ANSCHAUEN UND VOR-
STELLEN. GELENKTE IMAGINA-

TION IM KINO (2014) sowie SINNLICHKEIT UND 
SINN IM KINO (2015). Demnächst erscheint seine 
grundlegende MEDIEN-ÄSTHETIK als eine THEORIE 
TECHNIKGESTÜTZTER WAHRNEHMUNG.
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die Revolutionärin | Antonia Roeller
der Genrefi lm als Ansatz für komplexere Frauenfi guren

Frauenfi guren mit traditionell als männlich an-
gesehenen Charakteristiken zu versehen bedeu-

tet nicht, dass diese zwangsläufi g komplexer wer-
den. Das zeigt sich zum Beispiel anhand mancher 
TV-Kommissarin, die neben berufl icher Kompetenz 
nicht viel zu bieten hat. Statt bei der Figurenent-

wicklung in Kategorien wie „weiblich“ 
und „männlich“ zu denken, sollte vor-

dergründig eine Persönlichkeit ent-
wickelt werden. Unabhängig von 
Geschlecht ist die Basis ein jeder 
guten Figur deren Gefühlswelt. 
Aspekte wie der Wunsch nach Zu-

gehörigkeit, Selbstzweifel und 
menschliche Schwächen 

dienen für Zuschauerin-
nen und Zuschauer als 
emotionale Verbindung 
zur Figur. Der Ansatz, 
Frauenfi guren in ihrer 
Emotionalität und da-
mit in ihren Bedürfnis-
sen und Schwächen zu 
beschneiden, birgt somit 
die Gefahr der allmäch-
tigen Superfrau, die sich 
schwerlich als Iden-
tifi kationsfi gur eig-
net. Mit Weiblichkeit 
verbundene Werte wie 

Fürsorge und Intuition 
werden negativ besetzt. 

Stärke und Kompetenz der 
weiblichen Figur werden 
eindimensional, zum Bei-
spiel nur auf berufl icher 
Ebene vermittelt. Es stellt 

sich die Frage, wie es gelin-

gen kann, eine Frauenfi gur zu gestalten, deren Emo-
tionalität nicht zum Fallstrick wird, sondern eher zur 
Lösung des Konfl ikts beiträgt. 
Interessanterweise bieten sich derzeit gerade im 
Genrefi lm Beispiele, wie dies gelingen kann. Im 
2015 erschienenen post-apokalyptischen Actionfi lm 
MAD MAX: FURY ROAD gelingt es der Figur Impe-
rator Furiosa, eine Gruppe von Sex-Sklavinnen zu 
befreien. Dabei zeichnet sie sich durch Willenskraft 
und Kampfgeist, aber auch Beschützerinstinkt und 
Intuition aus. In der fi nalen Auseinandersetzung von 
ROGUE ONE: A STAR WARS STORY (2016) opfert 
die Heldin Jyn Erso ihr Leben, um die Zukunft ihres 
Planeten zu retten. Diese Selbstaufopferung ist fest in 
ihrem Wertesystem verankert. Jyns absolute Hingabe 
zu ihrer Mission beruht auf ihrem Gerechtigkeits-
sinn und ihrer Loyalität. Eine Nebenhandlung, die 
ihre Emotionalität wie so häufi g gezeigt durch eine 
Liebesbeziehung darstellt, wird so unnötig. Auch die 
Comic-Adaption WONDER WOMAN (2017) zeigt uns 
eine Protagonistin, die sich in einer Kernszene voll 
Mut und Tatkraft dem Kugelhagel feindlicher Trup-
pen stellt. Motiviert wird sie dabei jedoch von ihrem 
Bedürfnis, den unter dem Krieg leidenden Menschen 
zu helfen.

Dabei sind komplexe Frauenfi guren im Genrefi lm 
nichts Neues. Bereits in den 1970ern und 80ern lie-
ferten Produktionen wie ALIEN und TERMINATOR 
dem Publikum Frauenfi guren, die nicht als bloßes 
Opfer oder Liebesobjekt für den Helden herhal-
ten müssen. Vielmehr schlüpfen Figuren wie Sarah 
Connor und Ellen Ripley während der Handlung in 
unterschiedliche Rollen, die ihren Facettenreichtum 
darlegen. Sie sind (Katzen-)Mutter und Kranken-
schwester, Kämpferin und analytische Denkerin zu-
gleich. Erwähnenswert ist dabei, dass das von Dan 
O’Bannon verfasste Drehbuch von ALIEN ursprüng-

Mädchen von nebenan, Femme Fatale, Heimchen am Herd – die Stereotypen im medialen Frauenbild sind 
weithin bekannt. Viel wird diskutiert, wie man Frauenrollen vielschichtiger gestalten kann. Dabei ist häufig 
von „starken Frauen“ die Rede, die sich typischerweise durch Eigenschaften wie Ehrgeiz und knallhartes 
Vorgehen auszeichnen. Dass weibliche Figuren inzwischen nicht ausschließlich auf emotionaler Ebene dar-
gestellt werden, ist zu begrüßen. Doch ist „die starke Frau“ dabei nicht ebenfalls bereits zu einem Klischee 
geworden?

imperator Furiosa
Bild: outnow.ch
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lich mit geschlechterneutralen Rollen versehen war. 
Die Figuren wurden nur mit Nachnamen benannt 
und die Gefahr von Geschlechterklischees gebannt. 
Dieser Ansatz ist mittlerweile von Schauspielerin 
Belinde Ruth Stieve als NEROPA-Methode (Neutra-
le Rollen-Parität) übernommen und weiterentwickelt 
worden. Dass Sarah Connor und Ellen Ripley jahr-
zehntelang als Positivbeispiele für Frauenfiguren zi-

tiert wurden, beweist jedoch den lange 
vorherrschenden Mangelzu-

stand. 

Als Game Changer 
für den kürzlichen 
Aufschwung ist in 
erster Linie eine li-
terarische Figur zu 

nennen. Die von der 
US-Schriftstellerin 
Suzanne Collins 
konzipierte Prota-
gonistin der 2008 
e r s c h i e n e n e n  
Roman-Trilogie 

HUNGER GAMES 
Katniss Everdeen fand 
jedoch auch auf der 

Leinwand großen 
Anklang bei Kri-
tik und Publikum. 

Die Ausgewogen-
heit ihres Charakters, 

ihre zugängliche Gefühls-
welt und ihr nicht auf 
Attraktivität ausgelegtes 
Erscheinungsbild bieten 
eine perfekte Grundlage, 
auf der auch Figuren wie 
Imperator Furiosa und 
Jyn Erso aufgebaut sind. 
Wie ihre Vorreiterinnen  
Ellen Ripley und Sarah  
Connor verkörpert 
auch Katniss unter-

schiedliche Rollen innerhalb der Handlung. Sie ist 
Beschützerin, Anführerin der Rebellion und Märtyre-
rin zugleich. Gleich zu Beginn der Geschichte tritt sie 
fürsorglich auf, als sie ihre jüngere Schwester nach ei-
nem Alptraum im Arm hält und ihr ein Lied vorsingt. 
Kontrastiert wird dies kurz darauf mit ihrer Rolle als 
kompetente Jägerin. Erwähnenswert ist, dass beide 
Facetten nicht auf biologischer Grundlage beruhen, 
sondern im sozialen Umfeld verwurzelt sind. Katniss 
hat das Jagen von ihrem verstorbenen Vater gelernt 
und ersetzt diesen nun, um die Familie zu ernähren. 
Die Mutter befindet sich seit dem Tod des Vaters in 
einem apathischen Zustand. So muss Katniss auch 
ihre Rolle übernehmen, um die familiäre Stabilität zu 
sichern. Als Katniss‘ Schwester per Losentscheidung 
zur Teilnahme an den zumeist tödlich verlaufenden 
Hungerspielen ausgewählt wird, meldet sich Katniss 
freiwillig, den Platz ihrer Schwester einzunehmen. 

Beim nachfolgenden im Fernsehen ausgestrahlten 
Wettstreit zeigt sie sich abwartend. Anstatt sich der 
Konkurrenz zu stellen und diese zu töten, geht sie der 
Konfrontation aus dem Weg in der Hoffnung, dass 
ihre Gegner sich gegenseitig ausschalten. Begabung 
und Erfahrung im Umgang mit Pfeil und Bogen sind 
wichtige Faktoren ihres Erfolgs im Kampf um das 
Überleben. Ausschlaggebend ist aber ihre Erkennt-
nis, dass sie sich die Publikumsgunst nur durch eine 
emotionale Bindung sichern kann. So geht sie eine 
kalkulierte Liebesbeziehung zu einem Mitstreiter ein. 
Das Publikum verfolgt gebannt, wie Katniss mit die-
sem Konflikt umgeht und versorgt sie per Fernsehab-
stimmung mit Hilfsmitteln, die ihr Überleben sichern. 
So gelingt es Katniss, die unterschiedlichen Seiten 
ihrer Persönlichkeit zu ihrem Vorteil auszuspielen. 
Sie weiß die öffentliche Wahrnehmung von Frauen 
als Liebesobjekt für sich zu nutzen und spielt Ver-
anstalter und Publikum damit aus. Der performative 
Aspekt zeigt sich auch in ihrem Erscheinungsbild. 
Privat eher praktisch gekleidet, um optimal jagen zu 
können, wird sie dem Publikum in einem aufmerk-
samkeitsheischenden Flammenkleid präsentiert. Dies 
entspricht weniger ihrem Naturell als den Erwartun-
gen des Publikums. 

Ellen Ripley
Bild: 20th Century Fox
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Auffallend ist das Fehlen jeglicher berufl ichen Am-
bitionen. Im Gegensatz zu anderen Frauenfi guren in 
der Geschichte, die auf professioneller Ebene agieren, 
sieht sich Katniss vorrangig als Teil ihrer Familie. 
Kontrastiert wird dies wiederum mit ihrem fehlen-
den Wunsch, einmal eine eigene Familie zu grün-
den. Katniss‘ Verantwortungsgefühl lässt es nicht zu, 
Kinder in die vorherrschende dystopische Welt zu 
setzen. Erst nachdem sie eine Revolution auslöst und 
diese gewonnen ist, bricht ihr innerer Widerstand. So 
endet die Trilogie mit Katniss, die ein Baby im Arm 
hält. Was auf den ersten Blick rückständig scheint, 
symbolisiert hier die Vollendung ihrer persönlichen 
Entwicklung und ihre Hoffnung auf eine friedliche 
Zukunft.

Entscheidend in der Darstellung von Katniss ist auch 
die Art, auf der sie die Revolution auslöst. Als sie sich 
mit ihrer jüngsten Kontrahentin verbündet und diese 
kurz darauf von einem Mitstreiter angegriffen wird, 
tötet Katniss diesen. Die Realisation, zum ersten Mal 
einen Menschen umgebracht zu haben, löst bei ihr 
eine post-traumatische Störung aus. Fassungslos hält 
sie ihre sterbende Verbündete im Arm und singt ihr 
das Lied, das sie zu Anfang auch ihrer Schwester vor-
gesungen hat. Fürsorglich legt sie Blumen auf den 
Leichnam. Dieser Akt der Menschlichkeit setzt 
beim Fernsehpublikum eine Rebellion in Gang. 
Es ist somit Katniss‘ Fähigkeit zum Mitgefühl 
und nicht ihre kämpferische Qualität, die die 
Lösung des übergreifenden Konfl ikts in die Wege 
leitet. Dies zeigt, dass mit Weiblichkeit verbundene 
Werte nicht zwangsläufi g als hinderlich zu verstehen 
sind. Katniss Everdeens Komplexität zeichnet sich so-
mit durch spannende Brüche in ihrer Persönlichkeit 
bezüglich der Rolle als Frau und Mutter aus. Das 
Wechselspiel ihres beschützenden Verhaltens und 
kämpferischen Könnens fordert dabei zugleich 
Anerkennung und Mitgefühl des Publikums. 
Auch zeigt das durch Verantwortungsgefühl und 
Führungsqualität ausgeglichene Manko einer 
berufl ichen Identität, dass die Kompetenz von 
Frauenfi guren nicht nur über die berufl iche 
Ebene zu bedienen ist.

Nach einem Drehbuchstudium an 
der UCLA arbeitet Antonia Roeller 
heute als freischaffende Dramatur-
gin und Autorin mit besonderem 
Fokus auf die Entwicklung von 
Frauenfi guren. Zu diesem Thema 
ist 2018 ihr Buch VON CHEFIN-
NEN UND PRINZESSINNEN im 
Verlag master school drehbuch 
EDITION erschienen.

Katniss everdeen
Bild: outnow.ch
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Writers’ Rooms & Showrunner | Timo Gößler (vedRA)

Warum es noch einiges von der US-Branche zu lernen gibt

In Deutschland hatte 2006 kaum jemand eine Ah-
nung davon, wie diese neue Generation an Quali-

tätsserien, die langsam aus den USA über den Atlan-
tik zu uns schwappten, entwickelt werden. „Writers’ 
Rooms“ kannten die meisten höchstens bei Dailys. 
Und doch wollte damals Pro7 zusammen mit team-
worx die neue Primetime Krimiserie UNSCHULDIG 
genauso entwickeln. Ich durfte ein Teil davon sein, 
als einer von sechs Autorinnen und Autoren, an-
geleitet von „Showrunner“ Frank Weiß und betreut 
von US-Consultant Morgan Gendel, Urgestein der 
US-Fernsehindustrie, Emmy-nominierter Autor für 
LAW AND ORDER. Was ich dort erlebte lässt sich 
im Nachhinein nur als eine Art Erweckungserlebnis 
beschreiben. Durch Morgans Unterstützung lern-
ten wir nicht nur, was ein Writers’ Room ist, son-
dern auch, warum diese Methodik so sinnvoll und 
ungeheuer effektiv zu jener erzählerischen Quali-
tät führen kann, die wir alle nicht nur damals an 
den US-Formaten so bewundert haben. Was für uns 
schnell deutlich wurde: Ein Writers’ Room ist weit 

mehr als ein Handvoll Autorinnen und Autoren, 
die in einem Raum sitzen und einfach nur irgend-
wie zusammen schreiben. Hinter dem System steht 
eine komplexe Entwicklungsphilosophie, die streng 
hierarchisch aufgebaut ist, alle Gewerke umfasst, 
auf strengste Regeln und gleichzeitig größtmögliche 
künstlerische Freiheit setzt – eigentlich ein Paradox.  

In den USA, in denen im Schnitt zwei Jahre vergehen 
vom ersten Pitch bis zur Ausstrahlung aller Episoden, 
haben sich Writers’ Rooms aus dem Studiosystem und 
schierer Marktnotwenigkeit heraus entwickelt: Auch 
bei hochwertigem TV-Drama wird in der Regel noch 
immer gleichzeitig geschrieben, vorbereitet, gedreht, 
postproduziert und ausgestrahlt, auch wenn das bei 
vielen Streaming-Serien nicht mehr der Fall ist. Es 
muss also schnell gehen! Wird eine Serie „gegreen-
lightet“ (nach ca. einem Jahr Testphase, in der zum 
Beispiel häufi g ein Pilot gedreht und vor Publikum 
ausgewertet wird), setzt sich die komplexe Maschine-
rie eines Writers’ Rooms in Gang. An der Spitze steht 
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Nahezu jede neue deutsche Serie wird in einem „Writers’ Room“ geschrieben – das wird zumindest behaup-
tet. Der US-Begriff, ebenso wie auch „Showrunner“, wird wie ein Gütesiegel verwendet: „So gut wie die 
US-Serien, weil genauso entwickelt!“ Doch stimmt das überhaupt? Was steckt hinter diesen inflationär 
verwendeten Begriffen? 



N°43 | Februar 2019

dramaturgisches lexikon | 16

der Showrunner und dessen oder deren Vision, die er 
oder sie über den gesamten Prozess hinweg zu hüten 
hat. Er oder sie ist die eine für alle verantwortliche 
Abnahmeinstanz, der sich alle Gewerke unterordnen 
müssen. Die eine Autorität, die mit den Autorinnen 
und Autoren Drehbücher bespricht, die Auflösung 
abnimmt, die Regie besetzt, Schauspielerinnen und 
Schauspieler castet oder mit der Art Direction den 
Look festlegt. Die von ihm oder ihr abgenommenen 
Bücher dürfen am Set nicht mehr verändert werden. 
Nichts geschieht ohne das „Go“ des Showrunners. 
Und Studios und Sender? Natürlich spricht sich ein 
Showrunner mit den Auftraggebern ab, natürlich 
gibt es Notes. Aber erstens sind diese Notes eher „ja/
nein“-Kommentare als dramaturgische Einschätzun-
gen, die in den Entwicklungsprozess eingreifen, und 
zweitens muss ein Showrunner die Notes, die übri-
gens in den USA binnen weniger Stunden vorliegen 
müssen, nicht annehmen. Er oder sie entscheidet 
letztlich allein, was gemacht wird – und hat dabei 
die volle Verantwortung: Scheitert die Serie, ist der 
Sender nicht zufrieden, verliert ein Showrunner den 
Job und damit auch den Ruf. Oder die Serie wird 
schlicht eingestellt. Ist die Serie ein Hit, verdient der 
Showrunner hierfür (zu Recht) nahezu alle Lorbeeren.
Showrunner sind erfahrene Autorinnen oder Auto-
ren, gewiefte Produzentinnen oder Produzenten und 
führungsstarke Managerinnen oder Manager in Per-
sonalunion. Und das wird auch in den USA niemand 
über Nacht – Showrunner haben i.d.R. viele Jahre 
Arbeit im Writers’ Room hinter sich, der immer auch 
ein Ausbildungssystem ist: Schritt für Schritt und je 
nach Erfahrung erhalten Autorinnen und Autoren 
klar definierte Positionen mit klar definierten Auf-
gaben, Credits und Gagen. Und mehr und mehr Ver-
antwortung. Eine eigene Episode schreiben viele der 
Neueinsteiger in Writers’ Rooms erst nach ein paar 
Jahren. So ergibt sich eine Karriereleiter, an deren 
Spitze die Position des Showrunners steht. Diesen 
letzten Schritt wollen übrigens beileibe nicht alle 
machen (und können es auch nicht), schließlich er-
fordert dieser Job neben ausgezeichneten Kompeten-
zen in im Grunde allen Gewerken ein Höchstmaß an 
Einsatz und die Bereitschaft, massiv Verantwortung 
zu übernehmen – je nach Produktion durchaus auch 

für das Budget. Die vermutlich wichtigste Arbeit aber 
leistet der Showrunner im Writers’ Room, der nicht 
aus einem, sondern aus vielen Räumen besteht und 
bei TV-Drama klassischerweise mit sechs Autorinnen 
und Autoren und einer Assistenz besetzt ist. Je nach  
Arbeitsschritt arbeiten die Kolleginnen oder Kollegen 
durchaus auch alleine oder in kleineren Teams, wenn 
auch immer in räumlicher Nähe, um permanent auf 
dem Laufenden zu bleiben. Der Writers’ Room ist ein 
heiliger, geschützter Ort der Kreativität, in dem nie-
mand außer der Kernbesetzung etwas verloren hat. 
Im großen Konferenzraum schlägt hierbei das Herz 
der Serie, die Wände sind voll mit Moodboards, Mo-
tivfotos, Kostümskizzen, mit allem, was einen sinn-
lichen Eindruck der Serie verschafft. Alles was der 
Kreativität dient bzw. sie fördert, ist hier erlaubt – 
das kann in den USA Spielzeug, ein Kicker oder aber 
auch mal ein eigenes Yoga-Studio sein. 
Am wichtigsten aber sind die Beatboards, die be-
rühmten mit bunten Karteikarten bestückten Pinn-
wände (oder je nach Vorliebe des Showrunners auch 
beschriebene Whiteboards). Dass hinter diesen Boards 
aber ausgeklügelte und streng einzuhaltende Erzähl-
vorgaben stecken, die eine effektive und schnelle 
Arbeit im Writers’ Room erst möglich machen, wis-
sen wenige. Das aber ist meiner Ansicht nach einer 
der wesentlichsten Aspekte eines „echten“ Writers’ 
Rooms – eindeutige, dramaturgische und inhaltliche 
Vorgaben, an die sich jede und jeder zu halten hat. 
Damit dies effektiv möglich ist, hat sich ein Arbeits-
modell etabliert, nach dem in Varianten jeder Room 
in den USA vorgeht. 

Nachdem der Showrunner alle auf den gleichen 
Stand gebracht hat (und auf diesem gleichen Stand 
bleiben alle!) und erläutert, was alles schon feststeht 
(Figuren, Storylines, Settings etc.), beginnt der Room 
mit dem Plotten, dem break down der Staffel und 
der ersten Episoden. Basis ist dabei seit Jahrzehnten 
der Episoden-Vierakter, der im Grunde eine Variante 
des klassischen Dreiakters darstellt und aufgrund der 
Werbepausen etabliert wurde. Jeder Akt wird in noch 
kleinere Einheiten, in sog. Beats, unterteilt (Hand-
lungs- bzw. Entwicklungsschritte), die durchaus aus 
mehreren Szenen bestehen können, aber jeweils nicht 
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länger als zwei Minuten sein dürfen (so zumindest 
die klassische US-Regel). Am Ende eines jeden Aktes 
sorgt der Actbreak, ein Cliff, eine Überraschung, eine 
offene Frage (o.ä.), dafür, dass das Publikum trotz 
Werbepause dabeibleibt. Und auch, wenn aus die-
sen vier Akten mittlerweile häufig fünf, sechs oder 
sieben geworden sind (der noch häufiger platzierten 
Werbepausen wegen), funktioniert das Schema ver-
lässlich und ist vom Publikum so gut gelernt, dass 
auch die meisten Streaming-Serien trotz fehlender 
Werbepausen mit diesen Schemata arbeiten.

Dabei ist gerade die Beateinteilung mitverantwort-
lich für die große Qualität vieler US-Serien: Aus dem 
Schema ergibt sich nämlich, dass eine Episode von 
50 Minuten Länge mindestens 24 bis 30 Beats hat 
– viele deutsche Serien haben gerade mal die Hälf-
te. Und diese vielen Beats sorgen nicht nur für eine 
höhere erzählerische Dichte und Tempo, sondern 
zwingen die Kreativen dazu, sich mit vollem Ein-
satz ihres Talents und mit größtmöglicher Offenheit 
und Freiheit viele originelle Dinge auszudenken, in  
Abgründe hinabzusteigen, radikale Wendungen ein-
zubauen, Figuren komplex und ambivalent anzule-
gen, kurz gesagt: qualitätsvoll zu erzählen. Im Vor-
feld bestimmt der Showrunner das dramaturgische 

Gerüst des Formats, z.B. vier Akte mit sechs Beats 
pro Akt, macht bei zwölf Folgen einer Staffel also 
um die 300 Beats. Bei horizontalen Serien wird da-
bei auch häufig festgelegt, welche Figuren wie viele 
Beats pro Staffel erhalten oder wie viele Beats welche 
Figur pro Episode bekommen muss. Ein sehr konkre-
ter, komplett formaler Fahrplan also, aus dem sich 
dann eine Art Schablone ergibt, die Erzähldichte und 
Intensität, Geschwindigkeit und Rhythmus bestimmt 
– allein die immer gleiche Anzahl und Anordnung 
der Beats pro Episode sorgt für vom Publikum unbe-
wusst wahrgenommene formale Serialität und defi-
niert so jedes Format mit. 

Dann legen die Autorinnen und Autoren los. Doch 
anders als bei uns geht es hier nicht um die eine 
geniale Geschichte, die es zu finden gilt. Es geht um 
hunderte von kleinen Ideen, mit denen dann eine 
Schablone befüllt wird, Malen nach Zahlen quasi, 
so unkünstlerisch sich das auch anhört. Freundlicher 
ausgedrückt: Es geht um reines Erzählhandwerk. 
Ausgangspunkt beim Plotten sind dabei einzelne 
Impulse, ein Bild, eine kleine Idee, eine Arena, ein 
Vorfall etc., davon ausgehend wird die Schablone 
nach und nach vervollständigt. Showrunnerin Kelly  
Souders erzählte mir mal, dass sie bei der Hexen-Fan-

tasy SALEM am Anfang jeder 
Season zwar einige Ideen für 
Storylines hatte, dennoch 
aber zunächst fragte, was 
die Autorinnen und Autoren 
in dieser Staffel sehen woll-
ten. Binnen zwei Tagen wur-
den so hunderte kleine Ideen  
gesammelt, von „Dorf brennt 
ab“, „Figur xy stirbt“ bis 
hin zu „es regnet Blut“.  
Kelly wählte dann die nach 
ihrem Gefühl geeignetsten 
aus, kombinierte sie mit den 
eigenen Ideen und verteilte 
diese Impulse über die Staf-
fel, das waren dann die Aus-
gangspunkte für die jeweili-
gen Episodenhandlungen und 

Grafik: Lange
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die Horizontalen, die nach und nach und parallel in 
kleinen Zweier-Teams ausgeplottet wurden. Für alle 
sichtbar an der Wand mit Karteikarten, die jeweils 
für einen Beat stehen. 

Dank der klar vorgegebenen Schablone (und ver-
schiedenen Farben für verschiedene horizontale Sto-
rylines oder verschiedene Figuren) lässt sich beim 
Plotten sofort und auf einen Blick erkennen, wel-
che Figuren und Geschichten wie über die Episoden 
verteilt sind und welche erzählerischen Wegstrecken 
noch gefüllt werden müssen. Häufig werden zu-

nächst das Ende, der Anfang, auch 
die Actbreaks einer Episode festge-
legt, die Beats dazwischen nach und 
nach aufgefüllt. Der Showrunner ist 
in diesem Prozess immer präsent, er 
oder sie kann sofort sagen, wenn 
ein Beat „falsch“ ist (weil vielleicht 
im Produktionsprozess zu aufwän-
dig, ähnliches in einer anderen, pa-
rallel geplotteten Folge bereits er-
zählt wird, der Beat nicht die Vision 
bedient oder schlicht nicht originell 
genug ist), und also wird dann das 
Kärtchen zerrissen und nach einem 
neuen gesucht. Diese Art des von ei-
nem Showrunner kompetent gelei-
teten Plottens verhindert allzu viel 
Verletzung der Eitelkeit, schließlich 
wird „nur“ geplottet, NICHT ge-
schrieben, sind „nur“ vielleicht ein 

paar in wenigen Stunden entstandene Beats abge-
lehnt worden, nicht ein ganzes Treatment, in dem 
wochenlange Arbeit steckt. 

So entsteht also der Plot nach und nach, die  
Vision wird sichtbar, die Entwicklung ist im Prozess 
auf einen Blick zu erfassen. Das hat viele Vorteile. 
Zum einen verhindert das System, dass Autorinnen 
und Autoren erzählerisch allzu lange in eine falsche 
Richtung laufen, zum anderen können Kolleginnen 
und Kollegen einfach zu einer Episode dazukommen, 
dem Showrunner schnell den Stand eines Season-
plots zur Abnahme vorlegen, Autorinnen und Auto-

ren verschiedener Episoden können sich unkompli-
ziert absprechen und andere Gewerke können noch 
weit vor Drehbuch sehen und beurteilen, was auf sie 
zukommen könnte etc. – und das alles, ohne in vie-
len Seiten Text hin und her zu blättern. 

Ist der Plot (das Beatboard) vom Showrunner abge-
nommen, wird i.d.R. ein sogenannter Beatsheet ge-
schrieben, eine Art Outline, die aber ganz kühl und 
konkret den Plot wiedergibt und nicht mit blumiger 
Versprechungsprosa aufwartet. Ist dieser Arbeits-
schritt vom Showrunner (in Rücksprache mit Studio 
und Sender) abgenommen, ist das Plotten beendet, 
am Plot wird ab jetzt nichts mehr verändert (es sei 
denn irgendjemand hat eine deutlich bessere Idee, 
was aber selten vorkommt). Jetzt wird geschrieben, 
aus dem Beatsheet entsteht ein Drehbuch, jetzt erst 
wird der eher mechanisch gebaute Plot mit Leben 
gefüllt, entstehen Tonalität und Atmosphäre. Der 
Job des Showrunners ist es dann, mittels mehrerer 
Fassungen und Polishes aus sechs Stimmen eine 
zu machen. Auch werden nicht selten Autorinnen 
und Autoren bei den Rewrites getauscht und neu 
kombiniert, um eine allzu individuelle Handschrift 
zu verhindern. So entsteht „echte“ Teamarbeit, aus 
„meiner“ oder „deiner“ Episode wird „unsere“ – oder 
streng genommen die des Showrunners, dessen oder 
deren Vision und Vorstellungen letztlich immer das 
Maß aller Dinge bleibt, für alle anderen gilt: „There 
is no me in a Writers’ Room!“

Timo Gößler leitet die WINTER-
CLASS SERIAL WRITING AND 
PRODUCING an der Filmuniver-
sität Babelsberg Konrad Wolf, gibt 
Workshops in ganz Deutschland 
und arbeitet seit vielen Jahren als 
Writers’ Room Berater, Dramaturg 
und Development Producer für 
verschiedene Sender und Formate, 

wie etwa die KiKA-Serie BEUTOLOMÄUS UND DER 
WAHRE WEIHNACHTSMANN, die in einer Writers’ 
Room-Adaption entstand.  

Im zweiten Teil dieses 
Beitrags in der nächsten 
WENDEPUNKT-Ausgabe 
wird sich der Frage 
gestellt, ob es bei uns 
in Deutschland wirklich 
„echte“ Writers’ Rooms 
gibt und ob wir die denn 
überhaupt brauchen. 
Außerdem stellen Katrin 
Merkel und Timo Gößler 
die Ergebnisse ihrer Un-
tersuchung von Writers’ 
Rooms in Deutschland 
und der konkreten  
Arbeitsweise bzw. An-
wendung der Prinzipien 
bei diversen Erfolgsfor-
maten vor.



N°43 | Februar 2019

Dramaturg in  Aktion | 19

Urheberrechtsstreitigkeiten sind in der Filmbran-
che nicht ungewöhnlich. Erfolgreiche Konzepte 

sind heiß umkämpft, Ideen werden adaptiert, kopiert 
und weiterentwickelt, Autoren werden ausgewech-
selt, alles mit dem Ziel, unter extremem Zeit- und 
Kostendruck ein möglichst gewinnbringendes Pro-
dukt auf den Markt zu werfen. Den Marktteilneh-
mern sind die dadurch entstehenden urheberrechtli-
chen Schwierigkeiten meist sehr bewusst. Sie werten 
andere Faktoren wie Schnelligkeit oder Kostengüns-
tigkeit während der Stoffentwicklung jedoch höher 
und beschäftigen sich erst im Anschluss mit den ur-
heberrechtlichen Implikationen.

Typische Streitfälle betreffen die Legitimität von  
Ideen- und Formatadaptionen („Ideenklau“) oder 
kreisen um die Frage, welcher bzw. welchem von 
mehreren beteiligten Autorinnen oder Autoren eines 
Projekts welcher Titel und welcher Honoraranteil zu-
steht. Dramaturgen und außenstehende Drehbuchau-
toren können bei der Schlichtung dieser Streitigkeiten 
helfen, indem sie das zugrunde liegende Buch- und 
Filmmaterial fundiert und neutral analysieren und 
Gutachten verfassen, die den Beteiligten helfen, eine 
klare Sicht auf die oft komplexen Zusammenhänge 
zu gewinnen. Dank der gutachterlichen Empfehlung 
kann in aller Regel leicht eine Einigung erzielt wer-
den.

Die Writers Guild of America hat seit langem ein an-
erkanntes professionelles Schlichtungsverfahren, den 
arbitration process, in dem Schlichter eine bindende 
Entscheidung für die betroffenen Parteien erarbeiten. 
In Europa gibt es dagegen keine allgemein akzep-
tierte Institution, die eine solche Funktion ausübt, 
auch wenn sich Organisationen wie die WIPO und 
die FRAPA um diese Position bemühen. Das Hinzu-
ziehen einer Dramaturgin oder eines unparteiischen 
Drehbuchautors ist hierzulande deshalb eine übliche 
Vorgehensweise.

Auftraggeber von Urheberrechtsgutachten sind Pro-
duktionsfirmen und ihre juristischen Abteilungen, 
Autorinnen und Autoren, die sich in ihrem Hono-
rar oder ihren Rechten beschnitten glauben, ihre 
Agenturen, ferner Regisseure, die zu Autoren eines 
Projekts wurden, und Anwaltskanzleien, die eine Ex-
pertise benötigen. Denn wie bei Kfz-Schadensfällen 
sind es selten die Juristen selbst, die einen „Unfall-
schaden“ untersuchen. Sie überlassen dies Gutach-
terinnen und Gutachtern, die tiefergehendes Wissen 
über die Natur kreativen Schaffens und über den 
Filmmarkt besitzen.

Die zwei häufigsten Fälle auf meinem Schreibtisch 
sind:

1. Honorar- und Titelfragen
Haben mehrere Autorinnen, Autoren oder Autoren-
teams nacheinander an einem Drehbuch geschrieben, 
so stellt sich am Ende oft die Frage, wem welcher 
Honoraranteil und welcher Titel zusteht. Bemessen 
wird dies im Wesentlichen an den Schaffensantei-
len, also an den eigenschöpferischen, urheberrecht-
lich relevanten Beiträgen, die ein Autor zur finalen 
Fassung beigesteuert hat. Ein gutachterliches Ein-
beziehen von Arbeitsanteilen (sprich: Anzahl der  
geschriebenen Fassungen) ist jedoch ebenfalls not-
wendig. Hat der Originalautor beispielsweise unter 
der Weisungsgebundenheit seiner Produzentin fünf 
Fassungen geschrieben und wird sodann – aus wel-
chem Grund auch immer – durch eine Autorin er-
setzt, die eine letzte, wenn auch substanziell neu-
artige, finale Fassung schreibt, so würde eine reine 
Bemessung nach Schaffensanteilen womöglich für 
eine ungerechte Honorarverteilung sorgen. Ein ty-
pischer Fall dieser Art: Eine Regisseurin oder ein 
Regisseur hat das Drehbuch so weit umgeschrieben, 
dass das Werk über eine reine Regiefassung hinaus-
zugehen scheint, und fordert einen Anteil am Dreh-
buchhonorar. 

Urheberrechtsgutachten | Frank Raki (VeDRA)

Eine unbekannte dramaturgische Sachverständigentätigkeit

Filmdramaturginnen und -dramaturgen können auch nach dem Dreh noch zum Einsatz kommen, so in der 
Schnittberatung (siehe WENDEPUNKT Nr. 41) oder wenn es darum geht, Urheberrechtskonflikte beizulegen. 
Urheberrechtsgutachten helfen, Streitfälle noch vor dem Einschalten von Anwälten zu schlichten oder flankie-
ren juristische Argumentationen vor Gericht.
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2. Etwaige Schutzverletzungen
Sender, Produktionsfirmen und Autoren lassen sich 
in ihrem eigenen Schaffen permanent von beste-
henden Filmen und Serienformaten (und gelegent-
lich auch von unverfilmten Manuskripten) inspirie-
ren bzw. adaptieren sie für die eigenen Bedürfnisse. 
Geschieht dies, so stellen sich nicht nur moralische, 
sondern auch urheberrechtliche Fragen. Wurden nur 
Ideen übernommen, ist dies unbedenklich, denn Ide-
en müssen laut Urheberrecht frei bleiben – das Recht 
schützt die Übernahme und kreative Weiterentwick-
lung von Ideen, um kulturelle Vielfalt zu ermöglichen. 
Bereits die Übernahme fremder Werkbestandteile 
ist jedoch problematisch, und die freie Benutzung  
„vager Ideen“ ist nicht immer auf den ersten Blick 
von einer Übernahme von „Werkbestandteilen mit 
eigenschöpferischen Zügen“ abgrenzbar. Aus Angst 
vor Urheberrechtsklagen sind es daher häufig auch 
die Rechteinhaber eines neuen Filmwerks, die ein 
Gutachten anfordern, um festzustellen, ob sie sich 
mit ihrem Projekt weit genug von einem älteren Werk 
entfernt haben, das ihnen zur „Inspiration“ diente. 
Ebenso kommt es natürlich vor, dass die Rechtein-
haber eines älteren Werks in einem neuen Werk eine 
Schutzverletzung sehen und ein Gutachten verlan-
gen, um zu erfahren, ob eine Urheberrechtsklage 
sinnvoll ist.

Qualifikationen und Maximen
Urheberrechtsgutachter benötigen ein fundiertes 
Wissen über auktoriale Schaffensprozesse und dra-
maturgische Zusammenhänge sowie einen scharfen 
analytischen Blick auf die zu vergleichenden Film-
vorlagen. Vertragliche und informelle Gepflogenhei-
ten der Filmbranche sollten ihnen selbstredend ver-
traut sein, und die Kenntnis des Urheberrechts und 
der aktuellen Gerichtsurteile ist eine Grundvoraus-
setzung. Obendrein schadet es nicht, einen Einblick 
in benachbarte Rechtsbereiche wie das Vertragsrecht 
und das Wettbewerbsrecht zu besitzen. Viele Fälle 
sind zwar urheberrechtlich unbedenklich, berühren 
aber beispielsweise Fragen des Formatschutzes (der 
auf dem Vertragsrecht basiert). Oberster Grundsatz 
ist aber zweifellos Neutralität. Egal, ob der Auftrag-

geber eine branchenweit angesehene Firma ist oder 
ob frühere Kunden in den Fall involviert sind: Ana-
lyse und Urteil müssen objektiv und der Sache ver-
pflichtet bleiben. Liegt Befangenheit vor, ist ein Auf-
trag nötigenfalls abzulehnen. Erst recht dürfen keine 
Gefälligkeitsgutachten verfasst werden. Ich selbst ar-
beite, falls die Auftraggeber es wünschen, auch mit 
anonymisierten Drehbüchern. Dabei werden mir nur 
die wesentlichen Falldaten mitgeteilt: Welcher Autor 
hat wie viele und welche Fassungen wann geschrie-
ben? Die zweite wichtige Maxime: Verschwiegen-
heit. Urheberrechtsgutachten zu schreiben ist eine 
Geheimsache. Die Sensibilität der Materie bringt es 
mit sich, dass man als Gutachter nicht über konkrete 
Fälle sprechen kann. Auf Anfragen zu meinen Re-
ferenzen verschicke ich höchstens eine Liste meiner 
Auftraggeber mit zugehörigen Jahreszahlen.

Aufwand und Honorar
Der Aufwand für die Erstellung eines Gutachtens 
kann sehr unterschiedlich ausfallen. In einem Fall 
geht es darum, zwei Spielfilmdrehbücher à 90 Seiten 
miteinander zu vergleichen, ein andermal geht es um 
einen Dreiteiler in Fassungen von vier verschiede-
nen Autorenteams und somit um 1.200 Seiten. Die 
Analyse der Drehbücher, die Einordnung des Falls 
in den juristischen Kontext sowie in den Kontext 
branchenüblicher Regelungen und das Verfassen des 
Gutachtens ist hier nur mit erheblichem Zeitaufwand 
zu leisten. Normalerweise plane ich zwei bis drei 
Wochen für ein Gutachten ein. Das Honorar für diese 
Leistung liegt im vierstelligen Bereich und ist vom 
geschätzten Aufwand abhängig.

Frank Raki arbeitet als Dramaturg, 
Schreibcoach und Urheberrechts-
gutachter. Zu seinen Werken als 
Autor gehören der Eventfilm DAS 
INFERNO – FLAMMEN ÜBER 
BERLIN und das preisgekrönte 
Transmedia-Konzept VIER AFFEN. 
Zurzeit leitet er die Autorenwerk-
statt STOFF.Lab der Münchner 
Filmwerkstatt. 
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Der Essay-Film | Alfred Behrens (VeDRA) 
A Shorter A–Z / Unvollständige Zeitreise 1580–2020 

A
AU LECTEUR aus ESSAIS von Michel 
Eyquem de Montaigne (1533–1592), eine 
erste Rückblende in das Jahr 1580: „I am 
myself the matter of my book.“ (Auf 

Deutsch: Ich bin selbst der Stoff, der Gegenstand 
meines Buches.) Im dtv-Wortlaut des Vorworts der 
Ausgabe von 2011: „Dieses Buch, lieber Leser, gibt 
redlich Rechenschaft. Sei gleich am Anfang gewarnt, 
dass ich mir damit kein anderes Ziel als ein rein 
häusliches und privates gesetzt habe. (...) Es ist viel-
mehr meinen Angehörigen und Freunden zum per-
sönlichen Gebrauch gewidmet, damit sie, wenn sie 
mich verloren haben (was bald der Fall sein wird), 
darin einige meiner Wesenszüge und Lebensumstän-
de wiederfinden (...).“

...

b
„Das erste Bild, von dem er mir erzählte, 
zeigt drei Kinder auf einer Straße in  
Island, 1965. Er sagte mir, es sei für ihn 
das Bild des Glücks, und auch, dass er 

mehrmals versucht habe, es mit anderen Bildern in 
Verbindung zu bringen – aber das sei nie gelungen 
(...) Er schrieb mir: „Ich werde es eines Tages ganz 
allein an den Anfang eines Films setzen, und lange 
nur schwarzes Startband darauffolgen lassen. Wenn 
man nicht das Glück in dem Bild gesehen hat, wird 
man wenigstens das Schwarze sehen.“ Aus SANS 
SOLEIL (Chris Marker, Frankreich, 1983, Voice-Over).

...

c
Corrigan, Timothy schreibt in THE  
ESSAY FILM. FROM MONTAIGNE,  
AFTER MARKER: „Published in 1910,  
Georg Lukac’s ON THE NATURE AND 

FORM OF THE ESSAY is one of the earliest and most 
celebrated accounts of the essay as (...) „an event of 
the soul“. For Lukacs, successful essays are a concep-
tual reordering of life, intellectual poems. (…) In  
Robert Musil’s monumental 1930 essayistic novel 
THE MAN WITHOUT QUALITIES the essay refigures 
thought as an experiential engagement with the 
world: It „explores a thing from many sides without 
wholly encompassing it (…). In 1947, Max Bense  

refines the argument in postwar terms that would be 
especially important to the multilayered form of film 
by noting: The essayist is a combiner, a tireless pro-
ducer of configurations around a specific object ... 
ars combinatoria, in which imagination replaces 
strict knowledge.“

...

d
Digital Criticism – aka Video-Essay 
(siehe dort) 

	 ...

l
LONDON (Patrick Keiller, UK 1993) 
Voice-Over, auf das erste Bild – die 
Themse: „It is a journey to the end of the 
world. It is seven years since I last saw 

Robinson, on the day I left England, when he saw me 
off at the Quayside. Now he has written that he ur-
gently wishes to see me.“ Voice-Over, auf die Tower 
Bridge bzw. auf das Text-Insert „The Great Malady 
– Horror Of Home“: „Dirty Old Blighty. Under-edu-
cated, economically backward, bizarre. A catalogue 
of modern miseries. With its fake traditions, its Irish 
War, its militarism and secrecy, its hatred of intellec-
tuals, its silly old judges, its ill health and bad food, 
its sexual repression, its hypocrisy and racism. It is 
so exotic, so homemade.“

...

o
Oranienplatz 2018  – Vom 19. bis 21. 
Oktober gab es in Berlin-Kreuzberg, am 
Oranienplatz,  eine Veranstaltung zum 
Thema Essay-Film. Zweisprachig,Deutsch 

und Englisch. In der „Denkerei“, einer größeren phi-
losophischen Eck-Kneipe, gegründet 2011 von Bazon 
Brock als „Amt für Arbeit an unlösbaren Problemen 
und Maßnahmen der hohen Hand“.  Natürlich gab es 
auch Filme, im fsk-Kino, gleich um die Ecke, am ehe-
maligen Luisenstädtischen Kanal. Die 1852 als Ver-
bindung zwischen Spree und Landwehrkanal eröff-
nete Wasserstraße wurde 1926 zugeschüttet.

...
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u
Unwillkürliche Erinnerungen  –  Es gab 
Erinnerungen an die Zeit, als da, wo „öf-
fentlich-rechtlich“ draufsteht, auch noch 
Öffentlich-Rechtliches drin war. Als es 

bei ARD und ZDF noch möglich war, Essay-Filme zu 
produzieren; aus einer einzigen Auftraggeber-Hand 
ausreichend finanziert. So dass es nicht notwendig 
war, die mühselige Tour durch die Förder-Landschaft 
anzutreten, für ein paar Deutschmarks mehr. Es gab 
beim Südwestfunk in Baden-Baden die Reihe  
MENSCHEN UND STRASSEN, unter deren Dach es 
möglich war, essayistisch zu erzählen. Radio Bremen 
hatte das Format-Dach UNTER DEUTSCHEN DÄ-
CHERN –  hier war Platz für den Kreativen Doku-
mentarfilm, allerdings nur im Zweifel auch für den 
Essay-Film.
Wenn ich es richtig erinnere. Die Luisenstädtischen 
Kanäle von ARD und ZDF wurden gleich nach der 
Einführung des „Dualen Systems“ zugeschüttet. 
Mit der Zuteilung von Frequenzen und Lizenzen 
an kommerzielle, profit-fokussierte Programman-
bieter. Resultat: Das „Schwierige“ des Dokumentar-
films, des Film-Essais, des Experimentellen Films 
und des Avantgarde-Films wurde nach und nach, 
mehr und mehr als Zumutung denunziert. Inte-
ressant war, dass Bazon Brock, der Hausherr der 
Denkwerkstatt, in seinem Eröffnungsvortrag den 
Versuch machte, den Essay als offene Form zu de-
klarieren, gegen die Diktate der Werk-Vollendung. 
Schönster Satz: „Der Essayist kann also erst etwas 
über seine Arbeit wissen, nachdem er sie ausge-
führt hat!“ Das hieß früher in der ARD, vor allem 
aber in der Redaktion Kleines Fernsehspiel des ZDF: 
Carte Blanche. Interessant war auch, dass Heiner  
Mühlenbrock als Motor der 3 Tage des Essays, „der 
sich sein Ressort nicht vorschreiben läßt“ (Theodor 
W. Adorno) nach vorn dachte: „In Zukunft möchten 
wir mit der Denkerei und den benachbarten Kinos 
ein Essay-Film-Festival am Oranienplatz etablieren.“ 
Martina Zöllner vom rbb-Fernsehen gab bekannt, 
dass sie jetzt über einen Entwicklungsetat verfügen 
würde. 

Update in this Day and Age of Digital Disrup-
tion: Der Luisenstädtische Kanal wurde von 5.000  
Arbeitern ohne größere technische Hilfsmittel erbaut. 
Laut Wikipedia kam es „im Oktober 1848 zu bluti-
gen Ausschreitungen der Arbeiter aus Furcht, ihre 
Arbeitsplätze an Baumaschinen zu verlieren“. Ein 
Essay-Film könnte herausfinden, wer für das Blut-
vergießen verantwortlich war – die Arbeiter oder die 
preußische Staatsmacht. 

...

V
Video-Essay  –  (to be researched in 
more detail / later on) 

	 ...
 

W
WDR Filmtips 1978 – 2007 / Digital 
Criticism avant la lettre 

	 ...

Z
Zwei Semester Essay-Film / Poetry-Film/
Tagebuch-Film / Video-Essay 2019–2020; 
ein Kooperations-Projekt des Studien-
gangs Drehbuch/Dramaturgie mit dem 

Institut für Künstlerische Forschung der Filmuni
versität Babelsberg und dem Filmmuseum Potsdam. 

...

Alfred Behrens arbeitet seit 1968 
als Regisseur, Autor, Dramaturg, 
Übersetzer und Journalist, seit 1986 
als Dozent und Professor im In- und 
Ausland. Er erhielt zahlreiche be-
deutende Auszeichnungen, u.a. den 
Deutschen Filmpreis, den Deutschen 
Drehbuchpreis und den Adolf- 
Grimme-Preis. 
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Schon während der Schauspielschule probierte ich 
mich auf YouTube aus, mit kleinen V(ideo)-logs 

und Sketchen. Als später die erhofften Jobs aus-
blieben, kam der Gedanke auf, eine eigene Serie zu  
schreiben. Die Form ergab sich hierbei zunächst aus 
der Machbarkeit und der angestrebten Plattform: 
YouTube. 

Da ich keinen Background im Schreiben oder in 
Dramaturgie hatte, bin ich unkonventionell an das 
Drehbuch herangegangen. Ich hatte eine Hauptfigur 
„Emma“ – neugierig, tollpatschig, sympathisch – und 
gestaltete nach und nach eine Welt um sie herum. 
Da es für das YouTube-Format gedacht war, sollten 
die Episoden nicht länger als 4 bis 8 Minuten sein. 

Sie wurden eher thematisch gehalten, dem Publikum 
sollte ein bestimmtes Gefühl vermittelt werden. Ich 
wollte mich einfach ausprobieren, experimentieren 
und jemandem ein Lachen aufs Gesicht zaubern. Und 
vor allem: SELBST spielen. Natürlich gab es auch 
eine kleine Rahmenhandlung, die die Episoden zu-
sammenhielt, – aber über mehr habe ich mir damals 
noch keine Gedanken gemacht. Also schrieb ich ein-
fach drauf los. Komplett linear von vorne nach hin-
ten, bis ich ein, in meinen Augen, fertiges Drehbuch 
hatte. Aber was nun?

Ich hatte Glück und traf auf die erfahrene Kamera
frau Fee Scherer, die schnell erkannte, dass ich über-
haupt keine Ahnung hatte. Da ihr aber das Projekt 
gefiel, gab sie mir Starthilfe. Es kam zu regelmäßi-
gen Treffen, bei denen sie mich immer wieder dar-
an erinnerte, was noch alles zu tun war, – von den 
unterschiedlichsten Verträgen über das Catering bis 
hin zu Versicherungsfragen. Die Liste wurde immer 
länger, und das alles ohne Budget. Hätte ich vorher 
gewusst, was neben meinen Brotjobs noch alles auf 
mich zukommt, ich weiß nicht, ob ich das durch-
gezogen hätte. Jetzt war ich aber schon mittendrin 
und hatte ein kleines Team, das an das Projekt und 
an mich glaubte. Es fasziniert mich noch heute, wie 
viele wundervolle Menschen ihre Location, Zeit oder 

Mit Plan, ohne Ahnung | Nicole Fornoff
Schreiben und Produzieren für digitial short form / Webserien

Man könnte ganze Doktorarbeiten darüber füllen, was 
die unfassbare Welle an digitalem Content ins Rollen 
gebracht hat. Bessere, günstigere Technik, ein intu-
itiverer Zugang zu den Tools etc. Als Folge daraus 
erzählten plötzlich Menschen Geschichten, die das 
eigentlich nie wirklich gelernt haben: YouTuber. Ska-
terinnen. Rollenspieler. Gamerinnen. Aber natürlich 
auch Schauspieler. Generell Menschen, die Zeit, Ide-
en und den nötigen Willen zur Umsetzung mitbringen 
und die aufgrund der vermeintlich neuen Direktheit 
des Mediums sagen: „Das krieg ich hin!“ 

Bild: imdb.com

Nicole Fornoff als Emma,  
die durch ihre tollpatschige 
und liebenswerte Art absurd 
komische Situationen förmlich 
anzieht. 
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Erfahrung zur Verfügung gestellt haben, nur weil ich 
sie um Hilfe gebeten und den Mut aufgebracht hatte 
zu fragen. Dafür bin ich nach wie vor sehr dankbar. 
Der Dreh rückte näher und die Regisseurin, Luise 
Brinkmann, war ebenfalls gefunden. Das müsste es 
nun doch sein, dachte ich. Ein fertiges Drehbuch, ein 
komplettes Team, was soll da noch fehlen? Luise war 
da anderer Meinung, und so stiegen wir nochmal 
von vorne in das Drehbuch ein. Das sah dann so 
aus, dass wir vor den Drehs fast alle Texte noch-
mals überarbeitet haben oder wegen weggefallener 
Locations, Schauspieler etc. einen Tag vorher kom-
plette Folgen umschreiben mussten. Natürlich spiel-
ten auch inszenatorische Erwägungen eine Rolle. Es 
folgten lange Drehtage, an denen ich nicht nur die 
Hauptrolle gespielt habe, sondern mich in den Pau-
sen um viele andere Fragen kümmern musste. Jeder, 
der schon mal einen No-Budget-Dreh umgesetzt hat, 
weiß wovon ich rede.

Für mich war, nachdem wir die zehn Drehtage abge-
schlossen hatten, das Projekt nun aber wirklich ab-
geschlossen – dachte ich. Natürlich war das NICHT 
so. Wieder einmal war es meine Regisseurin Luise, 
die mich daran erinnerte, dass wir auch noch eine 
Postproduktion haben. 
Doch dann: EMMAS WELT war fertig produziert und 
wurde auf YouTube veröffentlicht! Was noch längst 
nicht bedeutete, dass mich die ganze Welt mit zahl-
reichen Klicks belohnte. Über das Marketing hatte 
ich mir vorher auch noch nie Gedanken gemacht. 
Wer ist unsere Zielgruppe? Gibt es Plattformen auf  
denen wir EMMAS WELT bewerben können? Ich habe 
die Serie schließlich u.a. bei internationalen Festivals 
eingereicht, und das hat alles verändert! Dort hatte 
ich den Austausch mit Gleichgesinnten, die mich an 
den eigenen Erfahrungen teilhaben ließen: Tipps für 
Festivals, Förderungen, Vertriebe, do’s & don’ts etc.
Zu diesem Zeitpunkt wurde mir erst wirklich bewusst, 
dass „digital short form“, beziehungsweise „Web-
serie“ ein eigenes Format ist, in das ich irgendwie  
hineingestolpert war. Die Sorglosigkeit meiner ersten 
eigenen Serie war für mich ein Ticket in eine inte-
ressante neue Perspektive. Jetzt hatte ich den nötigen 

Respekt vor dem Medium, der mir am Anfang glück-
licherweise fehlte (sonst hätte ich nie begonnen). 
Vor allem hatte ich nun den Einblick in die Abläufe, 
der mir bei meinem ersten Versuch geholfen hätte 
und die neu gewonnene Sensibilität, ein Drehbuch 
nicht nur emotional, sondern auch strukturell fun-
diert aufzubauen. Das wichtigste für mich ist jedoch, 
dass ich, besonders durch die Festivalerfolge und das 
positive Feedback, die Bestätigung habe, dass mein 
Content einen Wert hat. Das ist übrigens auch meine 
Botschaft an andere Macher und mein Fazit: Nehmt 
euren Stoff ernst und behandelt ihn auch so. Fin-
det Förderung, Geldgeber, Sponsoren. Macht euch 
vorher Gedanken über die Auswertung. Verschenkt 
eure Schöpfung nicht, sondern geht auf Festivals, 
präsentiert eure Serie und versucht Co-Produzenten, 
einen Vertrieb oder einen Käufer zu finden. In vie-
lerlei Hinsicht erfährt die Branche für digitalen Con-
tent dasselbe, womit sich zum Beispiel die Musik-
branche seit Jahren konfrontiert sieht: Technisch ist  
heute fast jeder in der Lage selbst zu produzieren. Das 
ist natürlich eine große Chance, aber der Dschun-
gel wird dichter, und wer sich nicht gut positioniert, 
wird nicht gehört! 

EMMAS WELT hat mittlerweile vier Preise gewonnen 
und etliche Nominierungen abgestaubt. Die Serie hat 
einen Vertrieb und ist auf Amazon Prime zu finden. 
Ich habe mit ihr zwar noch keinen Cent verdient, 
bin aber an so viel Erfahrung reicher geworden. Jetzt 
schreibe ich an meiner neuen Serie, mit Unterstüt-
zung eines Dramaturgen, für die ich eine Förderung 
erhalten habe und die von einer Produktionsfirma 
produziert wird.

Nicole Fornoff  studierte Schau-
spiel an der »Schauspielschule 
Charlottenburg«. Sie schrieb und 
produzierte ihre eigene Webserie 
EMMAS WELT, in der sie auch 
die Hauptrolle übernahm. 
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Der VeDRA-Fragebogen 

beantwortet von Christian Mertens (VeDRA)

Auf welchen Wegen oder 
Umwegen bist du zur  
Dramaturgie gekommen?

Über zwei Umwege: die Asterix-
Comics (Danke, René Goscinny!) 
und über die Serie M.A.S.H. Bei 
beiden habe ich mich gefragt, wa-
rum dich immer wieder die glei-
chen Geschichten sehe oder lese 
und trotzdem jedes Mal innerlich 
beteiligt bin. Das frage ich mich 
bis heute. Zudem denke ich seit ei-
niger Zeit darüber nach, wie groß 
der Einfluss von Otto Waalkes 
auf mein Dramaturgieverständ-
nis ist. Seine Gags der 70er- und 
80er-Jahre sind die ersten Kurz-
geschichten, die ich verschlungen 
habe. Ich vermute, in der Genera-
tion über und unter mir sind die 
Schallplatten und Filme von Otto 
so unbewusst präsent, dass wir sie 
als Einfluss nicht mehr wahrneh-
men. Ich denke weiter über Otto 
nach, während ich den Rest hier 
ausfülle. 

Mit welchem Projekt warst 
du zuletzt besonders gern 
beschäftigt und in welcher 
Funktion?

Das Musikvideo STAUB für die 
Hamburger Band Liza&Kay. Ich 
habe die Story entwickelt und 
Regie geführt. Spannend war für 
mich: Obwohl sich am Set viel 
verändert hat und Platz für Im-
provisationen bleibt, hat sich die 
Geschichte im Kern nicht verän-

dert. Gute Figuren, klare Szenen-
ziele haben, und dann mal sehen 
… Diese fragile Arbeitsweise liebe 
ich.

Welche Fähigkeiten sollte 
ein Stoffentwickler/Dra-
maturg unbedingt haben?

Solch eine Einschätzung steht mir 
nicht zu. Ich bin selbst noch am 
Lernen. 

Was sind deine persönli-
chen Glücksmomente in 
diesem Beruf?

Wenn die Schauspielerinnen und 
Schauspieler jeden Take anders 
spielen, aber jedes Mal richtig. 
Ganz allgemein zählen für mich 
Schauspielproben zu den schöns-
ten Phasen im Filmprozess, weil 
die Figuren endlich vor mir ste-
hen. Endlich lernt man die Freun-
de, Liebhaber oder Arschlöcher 
persönlich kennen. Ich unterhalte 
mich gerne mit den Figuren, denn 
sie sind klug und weisen mir den 
Weg durch die Szene.

Was sind immer wieder-
kehrende Probleme bei der 
Stoffentwicklung?

Alle Beteiligten sollten Menschen 
lieben. Sonst wird das nix.  

Welcher Film hat dir (zu-
letzt) besonders gefallen 
und warum? 

Christian Mertens ist Regisseur 
und Autor für Musikvideos, Wer-
bung und Dokumentarfilme. Dra-
maturgische Beratung u.a. bei 
DRAUSSEN IN MEINEM KOPF 
mit Samuel Koch. Gemeinsam 
mit Bartosz Werner hat er 2016 
das Buch SO BEKOMMEN SIE 
IHR DREHBUCH IN DEN GRIFF 
geschrieben. Außerdem ist der 
Gründer des „Musikvideoabends 
(mit Musik und Videos)“ im Ber-
liner Theater Ballhaus Ost und 
Leiter und Initiator des „Dreh-
buchpreis Schleswig-Holstein“. 
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Ein Film ist 2018 mit seiner Klas-
se in der öffentlichen Würdigung  
m. E. zu kurz gekommen: BALLON 
(Regie: Michael Herbig). Ich be-
wundere Michael Herbig für seine 
Lust, etwas mit Wucht zu erzäh-
len, lange sammeln, dann auf den 
Punkt dramaturgisch zuschlagen. 
Er ist sparsam wie Clint Eastwood 
und Ben Affleck in seiner Erzähl-
weise. Gebt dem Mann die besten 
Stoffe, die in den Schubladen der 
Republik rumliegen und er wird 
uns noch viele tolle Geschichten 
erzählen. Er gehört zu den Men-
schen, mit denen ich mich ger-
ne mal ein Bier trinken möchte, 
während im Hintergrund MYSTIC  
RIVER und ARGO laufen.

Über welches Drehbuch 
bzw. welchen Film hast du 
dich besonders geärgert?

Über den aktuellen Reboot der 
amerikanischen Sitcom MURPHY 
BROWN.
 
Wie sieht dein perfektes 
(Arbeits-)Leben aus und 
wie nahe bist du diesem 
Ideal?

Darüber denke ich nicht nach. Ich 
nehme was kommt. 

Welche Film- oder Fern-
sehfigur (früher oder heu-
te) hättest du gerne erfun-
den?

Major Charles Emerson Winches-
ter III (aus der Serie M.A.S.H.). Er 
ist ein arroganter und genialer 
Chirurg, der versucht Hochkultur 
und Anspruch an der Front des 
Koreakrieges durchzusetzen. Doch 

in der Welt in der M.A.S.H. spielt, 
ist er umgeben von Idioten und 
Chaoten. Er will da weg – mehr 
als alles andere; aber das Militär 
und die verwundeten Soldaten 
brauchen ihn und so ist er dazu 
verdammt, die schlimmsten und 
besten Erlebnisse seines Lebens in 
der Hölle des Krieges zu machen.  

Was dürfen wir deiner Mei-
nung nach ‚on screen‘ auf 
keinen Fall verpassen?

Es ist halb so wild, wenn man et-
was verpasst. Außer dem neuen 
Buch von Roland Zag!

KONTAKT 
VeDRA, Wartenburgstr. 1b, 10963 Berlin
Sophie Krause (Anzeigen) 
buero@dramaturgenverband.org

Gut platziert. 
Ihre Anzeige im Wendepunkt.
Die VeDRA-Verbandspublikation Wendepunkt erscheint dreimal im 
Jahr und wird an über 1.500 brancheninterne Abonnenten verschickt. 
Sprechen Sie mit uns über Ihren passgenauen Auftritt.

mailto:buero@dramaturgenverband.org
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Schleswig-Holstein hat eine blühende Filmland-
schaft und eine sehr aktive Filmszene. Es wird 

viel produziert, besonders im Kurzfilmbereich. Als 
Filmland zwischen dem erzählerisch innovativen 
Dänemark und dem medialen Zentrum Hamburg 
dient es häufig als Schauplatz. Da sich die Film-
hochschulen nicht im „echten“ Norden befinden, 
gibt es zurzeit wenig Möglichkeiten das Handwerk 
des Erzählens in Form eines Studiums zu lernen und 
anzuwenden.  
Der Drehbuchpreis SH, eine gemeinsame Idee von 
mir und dem Verein „Filmkultur Schleswig-Hol-
stein“, kann diesen Umstand keinesfalls beseitigen, 
jedoch in die Entwicklungskerbe schlagen, dass sich 
junge und junggebliebene Autorinnen und Autoren 
weiterentwickeln können. Aus diesem Grund soll 
der Drehbuchpreis SH in Zukunft keine Preisverlei-
hung bleiben, sondern die allgemeine dramaturgi-
sche Fortbildung und das Bilden von Netzwerken 
auf den Weg bringen. 

Am 2. Dezember 2018 wurde er zum ersten Mal 
verliehen, zuvor gab es eine szenische Lesung, in 
der bekannte Schauspielerinnen und Schauspieler, 
Synchronsprecherinnen und Synchronsprecher aus 

Norddeutschland sowie der Musiker Björn Beton 
(Fettes Brot) die nominierten Drehbücher vorgelesen 
haben. Im Anschluss haben die Autorinnen und Au-
toren ihre Stoffe im entspannten Gespräch kurz vor-
gestellt. Die Fachjury, bestehend aus der Drehbuch-
autorin Ruth Toma, der Regisseurin Rosa-Hannah 
Ziegler und dem ehemaligen Leiter der Filmwerk-
statt Kiel, Bernd-Günther Nahm, vergab den Haupt-
preis an den Stoff BOJE von Robert Köhler und  
Andreas Cordes. Der gleiche Stoff bekam im Übri-
gen auch den Publikumspreis. Es handelt sich um 
eine Vater-Sohn-Geschichte, die, wie soll es im Land 
des SCHIMMELREITER auch anders sein, am Meer 
spielt. Im Frühjahr soll der Film gedreht werden, der 
Drehbuchpreis SH unterstützt das Projekt mit 1000 
Euro Preisgeld. Damit aus dem Papiertiger auch ein 
Filmmonster wird, können die Preisträger für ihren 
Film zusätzlich inhaltliche Betreuung in Anspruch 
nehmen. Zum Gewinn des Drehbuchpreis Schleswig-
Holstein gehört ein Drehbuch-, Regie- und Produk-
tionsworkshop u.a. mit dem Lübecker Produzenten 
Martin Rehbock und noch viele weitere Dinge, die 
den Film ermöglichen sollen. Wenn im Winter 2019 
der nächste Drehbuchpreis vergeben wird, soll der 
Film BOJE dort gezeigt werden. 

Für 2019 gibt es noch 
keine Ausschreibung, 
mit dem Entwickeln 
nordischer Stoffe 
durch Kreative aus 
Schleswig-Holstein 
kann aber begonnen 
werden. Alle Modali-
täten findet man hier: 
https://filmkultur.sh/
drehbuchpreis-schles-
wig-holstein/

Christian Mertens (VeDRA): Moin, Drehbuchpreis Schleswig-Holstein! 
Ein neuer Preis für das Filmbundesland

Preise auszuloben und zu überreichen ist ein erhöhendes Erlebnis für die Preisträger – aber langweilig für alle 
andern. Der Drehbuchpreis Schleswig-Holstein lässt deshalb alle nominierten Drehbücher in einer szenischen 
Lesung vortragen – in einem Kino. Doch der Drehbuchpreis SH will mit seiner Initiative nicht nur Preisgelder 
ausloben, sondern fördert und fordert mehr narrative Qualität im Norden. 

Gewinner und Vortragende beim Drehbuchpreis Schleswig-Holstein 2018             Bild: S. Funke

https://filmkultur.sh/drehbuchpreis-schleswig-holstein/


N°43 | Februar 2019

VEREINSHEIM | 28

Großer Besucherandrang am Potsdamer Platz am 
29. November letzten Jahres: In Kooperation 

mit der Master School Drehbuch präsentierte Roland 
Zag vor über 100 Interessierten sein neues Werk  
DIMENSIONEN FILMISCHEN ERZÄHLENS. Wie be-
reits vorab u.a. im Rahmen der FilmStoffEntwick-
lung 2018 publik wurde, diagnostiziert Zag darin 
eine veränderte Erzählweise vieler Movies und Seri-
en – insbesondere natürlich aus Hollywood – sowie 
ein verändertes Rezeptionsverhalten. Eingeleitet 
wurde die Veranstaltung von Manuel Herder, dessen 
Verlag mit diesem Buch die erste Publikation seines 
Hauses zum Thema „Film“ vorstellte. Wohl wissend 
welchen Stellenwert Zag mit seinen Ausführungen 
besitzt und welche Diskussionen es auslösen dürfte: 
Denn Roland Zag stellt nichts weniger zur Debatte 
als die weitgehend vorherrschende klassische Hel-
denreise. In seinen nachfolgenden Ausführungen 
wies er auf die Digitalisierung und Vernetzung der 
heutigen Lebenswelten hin sowie auf die Folgen für 
erzählerische Strukturen: Nicht mehr der Einzel-
ne (ob Held oder Antagonist) steht prinzipiell im  
Fokus. Vielmehr ist es das Kollektiv, das sich im 
Kampf mit anonymen Systemen befindet. Die Erzähl- 
muster von Aristoteles bis Vogler greifen im Zeit-
alter von Big Data also nicht mehr. Filme wie 
LINCOLN und DUNKIRK bzw. Serien wie GAME 
OF THRONES stehen Pate für Zags Analyse, der 
gleichzeitig betont, die bekannten Schemata nicht 
abschaffen zu wollen. Dies sahen die Teilnehmer 

der anschließenden Pa-
nel-Diskussion ähnlich, 
die von der VeDRA-Vor-
sitzenden und Master 
School Drehbuch-Leite-
rin Eva-Maria Fahmüller 
moderiert wurde. Diet-
rich Brüggemann (Autor/ 
Regisseur), Julia Grüne-
wald (Dramaturgin, BKM),  
Laila Stieler (Autorin) und 
Fabian Gasmia (Produ-
zent DETAiLFILM) brach-
ten vor allen Dingen die 
begrenzte Ausdrucksform herkömmlicher Struk-
turen zum Ausdruck. So wurde der alten „3-Akt-
Struktur schon immer misstraut“ (Stieler), die Hel-
denreise als Mode kritisiert, die jetzt zu Ende geht  
(Brüggemann). Julia Grünewald wies zusätzlich dar-
auf hin, dass sie in ihrer Arbeit beim BKM eine star-
ke Zunahme des politischen Films registriert habe. 
Fabian Gasmia schließlich konstatierte ein Sche-
ma F, welches den Kreativen eingetrichtert wurde. 
Entsprechend sei die Heldenreise, so auch Zuhörer 
in der anschließenden Diskussion, in Redaktions-
stuben wie Hochschulen die bloße Schablone vie-
ler Stoffentwicklungen. Mit seinem neuen Buch 
dürfte Roland Zag allerdings ein wichtiger Impuls- 
geber für eine nachhaltige neue Dramaturgie des 
21. Jahrhunderts sein.

Jörg Michael Semsch (VeDRA): Ende der Heldenreise!?
Die Digitalisierung und ihre Folgen: In der Berliner Kinemathek stellte 
Roland Zag neue „Dimensionen filmischen Erzählens“ vor. 

v. l.: Diettrich Brüggemann, Julia Grünewald, Laila Stieler, Fabian Gasmia, Eva-Maria Fahmüller, Roland Zag
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Enrico Wolf (Creative Producing): 
TECHNIKGESCHICHTEN
(Dokuserie) 

Produktion: screen art° productions
Sender: SWR
Sendedatum: Januar 2019, Mediathek

Inhalt: Die zehnteilige SWR-Produktion erzählt in 
45-minütigen Dokumentationen die Biografie tech-
nischer Artefakte. In einer Collage aus Reportage, 
Archivmaterial, Reenactment- und dokumentari-
schen Szenen vermittelt jede Folge die historische 
Entwicklung und die kulturelle Bedeutung von All-
tagsgegenständen oder Industriestrukturen wie bei-
spielsweise der Waschmaschine, des Tunnelbaus, der 
Heizung, des Plattenspielers, des Containers, des Ski-
lifts etc. Die Dokuserie zielt auf ein breites Publikum 
von Technikinteressierten bis hin zur Familienunter-
haltung.

MADE IN SÜDWEST
(Reportagereihe) 

Produktion: screen art° productions
Sender: SWR
Sendedatum: Januar bis März 2019, Mediathek

Inhalt: „Tupfer bitte! Geschäfte, da wo’s wehtut“, 
„Nasses Gold. Endlos-Energie für den Rest der Welt“, 
„Heimat im Glas. Hochprozentiges im Trend“, „Alles-
könner auf schwierigem Terrain. Kleintraktoren der 
Firma Holder“, „Musik ab. Business, das die Bühne 
rockt“, „Bürsten, die keiner sieht. Hightech-Produkte 
der Firma Mink“. Der Südwesten ist die Hochburg für 
wirtschaftliche Spitzenleistungen. In keinem anderen 
Bundesland gibt es so viele Firmen, die weltweit in 
der oberen Liga mitspielen wie in Baden-Württem-
berg. Die sechs Folgen (je 45 Minuten) der Sende-
reihe erzählen die Geschichten hinter den Erfolgen 
und werfen einen Blick auf die Menschen und ihre 
Spitzenleistungen.

Sebastian Stobbe (Schnittberatung): 
EASY LOVE (KINO)  

Regie: Tamer Jandali
Editor: Leonhard Lierzer
Produktion: Lino Rettinger (Lichtblick Film)

Inhalt: Die diesjährige PERSPEKTIVE DEUTSCHES 
KINO der Berlinale wird mit dem dokumentarischen 
Spielfilm EASY LOVE eröffnet. Im Zentrum des Films 
stehen vier jungen Frauen und Männer in Köln mit 
ihrem Ringen um Liebe. 
Alle Protagonistinnen und Protagonisten sind Lai-
en, deren reale Lebenssituationen und ihre Einstel-
lungen zur Liebe die Grundlage der Filmhandlung 
bilden. Vier Monate wurden sie intensiv mit der 
Kamera begleitet, ihre ungewöhnlichen Geschichten 
herausgeschält und verdichtet. In einer Zeit, in der in 
Beziehungen alles erlaubt zu sein scheint, stellt sich 
für sie alle umso dringender die Frage: Was ist das 
Richtige für mich? 

B
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Wer macht was? | VeDRA-Mitglieder in der Praxis
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Im Rahmen des alljährlich stattfindenden FILM-
PLUS-Festivals in Köln wurde dieses Jahr zum 

ersten Mal die „Filmplus-Akademie“ angeboten. Ver-
schiedene Seminare haben dabei das breit angelegte 
Thema „Dramaturgie im Schnitt“ näher beleuchtet: 
In dem Seminar „Editing High End – Seriendrama-
turgie am Beispiel von BAD BANKS und CHARITÉ“ 
gab die Editorin der beiden Projekte, Julia Karg, 
Einblick in ihre Arbeit. Anhand von Vergleichen 
einzelner Sequenzen aus Drehbuch, Rohschnitt und 
final geschnittenem Film wurden die Probleme und 
Lösungen der Dramaturgie im Schneideprozess nicht 
nur verständlich, sondern auch anschaulich.
Das Seminar bei Philipp Wenning mit dem Thema 
„360° Video/Virtual Reality: Dramaturgische Ge-
staltung durch Montage und Ton“ hatte durch das 
Selbst-Testen einer 360°-Brille Workshop-Charakter 

und gewährte einen Einblick in die technische Ent-
wicklung solcher Projekte und deren Bedeutung für 
künftiges dramaturgisches Erzählen. Daneben gab 
es noch weitere Seminarangebote, die sich alle mit 
unterschiedlichen Schwerpunkten dem Kernthema 
näherten (u.a. „Dramatizing Life – Figurenführung 
und Erzählpositionen im Dokumentarfilm“ bei Gesa 
Marten). Insgesamt also eine nicht nur gut besuchte, 
sondern auch wunderbar organisierte und sehr loh-
nende Veranstaltung, sowohl für Editoren als auch 
für Dramaturgen. Die nächste Filmplus-Akademie 
mit sechs neuen halbtägigen Workshops rund um 
Dramaturgie und Montage findet am 25. Oktober in 
Köln als Auftakt des FILMPLUS-Festival statt.
 
Infos: https://www.facebook.com/filmplusakademie/ 
oder ab Juni unter http://www.filmplus.de

Simone Wernet (VeDRA): Montage und Dramaturgie –  
Neues Weiterbildungsangebot! 

Mannigfaltige Themen und Seminare bei der „Filmplus-Akademie“ in Köln

Ausbildung zum Autor für Film & TV
Späteinstieg ist bis zum 18.2.2019 möglich.
Datum: 4.2.–24.5.2019
Ort/Veranstalter: Berlin/Master School Drehbuch
Preis: ca. 4.195 Euro. 
Eine Kostenübernahme durch die Agentur für Arbeit 
mittels Bildungsgutschein ist möglich. 

Gute Off-Texte Schreiben 
Der Workshop vermittelt Autoren die Grundlagen 
des Off-Text-Handwerks für Doku-Soap, Reality-
Show und Dokumentation.
Dozent: Christian Eisert
Ort/Veranstalter: Berlin/Master School Drehbuch
Datum: 16./17.2.2019; 10:00–18:00 Uhr
Kosten: 250 Euro

Mehr zu den Lehrgängen der Master School: 
www.masterschool.de

Termine

Unternehmen Drehbuch –  
Ihre Karriere als Drehbuchautor/in
In diesem Seminar erfahren Sie, wo, wann und  
wie man mit dem Schreiben von Filmstoffen  
Geld verdient. 
Dozent: Oliver Schütte
Ort/Veranstalter: Berlin/Master School Drehbuch
Datum: 2./3.3.2019; 10:00–18:00 Uhr
Kosten: 250 Euro

Drehbuch Master Class ONLINE –  
Level B, C oder D
Sie tauschen sich mit anderen Teilnehmern aus.  
Sie lernen in kompakten Lektionen die wesentli-
chen Bestandteile des filmischen Erzählens kennen. 
Schritt für Schritt wird aus Ihrer Idee eine  
aufregende Geschichte. 
Dozent: Rüdiger Hilmer
Ort/Zeit: online via Internet; 14.3.–9.6.2019 
Kosten: 490 Euro

www.facebook.com/filmplusakademie/
www.filmplus.de
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Neue deutsche Serienwelle
Welche Produktionsgesellschaften machen mit beim 
Rennen um DIE neue deutsche Serie? Was suchen 
die Sender? Welche Genres und Formate werden 
zurzeit favorisiert?
Dozent: Thomas Schrader
Ort/Veranstalter: Berlin/Master School Drehbuch
Datum: 23.3.2019; 10:00–18:00 Uhr
Kosten: 140 Euro 

Neue Dramaturgien
Welche Fragen an einen Stoff entstehen im Umgang 
mit Figuren, mit Raum und Zeit, mit Genre und 
Stil? Das Seminar überführt die zurzeit maßgebli-
chen dramaturgischen Entwicklungen von der  
Theorie in die Praxis.
Dozentin: Eva-Maria Fahmüller
Ort/Veranstalter: Berlin/Master School Drehbuch
Datum: 24.3.2019; 10:00–18:00 Uhr
Kosten: 140 Euro 

Mehr zu den Lehrgängen der Master School: 
www.masterschool.de

Schnitt und Schrift   
Dramaturgie und Storytelling für Editoren, 
Autoren, Kameraleute und andere Filmschaffende. 
Ob Schneideraum oder Schreibzimmer: Geschichten 
erfinden, bauen und erzählen findet an beiden Orten 
statt, wenn auch mit unterschiedlichen Schwer-
punkten. In diesem gewerkübergreifenden Workshop 
sollen unterschiedliche Mittel epischen und drama-
tischen Erzählens vorgestellt und konkrete Kreativi-
tätstechniken zum Storytelling erprobt werden.
Dozentin: Kyra Scheurer
Ort/Veranstalter: HFF München
Datum: 30./31.3.2019
Kosten: 390 Euro, AG DOK-Mitgl.: 345 Euro,  
BFS-Mitgl. und HFF Alumni: 300 Euro

Termine

Klassische und moderne Dramaturgie
In Modul 1 des »kleinen Drehbuchstudiums« dreht 
sich alles um Struktur.
Dozentin: Aleksandra Kumorek
Ort/Veranstalter: Scriptmakers, 
Goltzstr. 39, 10781 Berlin
Datum: 1.3.2019 – 3.3.2019; 10:00–19:00 Uhr
Kosten: 450 Euro

Bau von Szenen und Sequenzen
In Modul 2 des »kleinen Drehbuchstudiums« dreht 
sich alles um Szenen und Sequenzen.
Dozentin: Aleksandra Kumorek
Ort/Veranstalter: Scriptmakers, Berlin
Datum: 29.3.2019 – 31.3.2019; 10:00–19:00 Uhr
Kosten: 450 Euro

Unverwechselbare Charaktere erschaffen
In Modul 3 des »kleinen Drehbuchstudiums« dreht 
sich alles um Charaktere.
Dozentin: Aleksandra Kumorek
Ort/Veranstalter: Scriptmakers, Berlin
Datum: 26.4.2019 – 28.4.2019; 10:00–19:00 Uhr
Kosten: 450 Euro

Reden und Schweigen - Gute Dialoge im Film
In Modul 4 des »kleinen Drehbuchstudiums« dreht 
sich alles um Dialoge.
Dozentin: Aleksandra Kumorek
Ort/Veranstalter: Scriptmakers, Berlin
Datum: 24.5.2019 – 26.5.2019; 10:00–19:00 Uhr
Kosten: 450 Euro

Writing for Games
Wie schreibt man für Computerspiele und andere 
interaktive Medien?
Dozentin: Aleksandra Kumorek
Ort/Veranstalter: Scriptmakers, Berlin
Datum: 4./5.5.2019; 10:00–18:00 Uhr
Kosten: 297,50 Euro (tbc)

Mehr zu Lehrgängen bei scriptmakers: 
www.scriptmakers.de/drehbuchwerkstatt/
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Grundlagen der Entwicklungs- und
Herstellungsplanung  
Welche Serienformate bergen welche Besonderhei-
ten in Planung, Kalkulation und Produktion und 
was passiert eigentlich mit den Urheberrechten im 
writers’ room?
Das kompakte Tagesseminar richtet sich an Autoren 
und Stoffentwickler, die sich einen Überblick über 
vertragliche, finanzielle und produktionelle Grund-
lagen und Besonderheiten bei der Entwicklung von 
Serien verschaffen wollen.
Referenten: Petra Mirus, Katrin Merkel
Ort: Köln
Datum: 12.4.2019; 10:00–18:00 Uhr
Kosten: 150 Euro

Anmeldung / Infos unter:  
mail@merkelscripts.de

Drehbuchschreiben in Italien 
An den türkisfarbenen Ufern des Turano-Sees,  
abseits von Hektik und Alltag, eine Woche lang die 
Geheimnisse guter Drehbücher erkunden.  
Preis inklusive Unterkunft in einem 3-Sterne Hotel 
im Einzelzimmer mit Vollpension und Shuttle- 
Service von/nach Rom. 
Dozentin: Nicole Mosleh
Ort: Lago di Bolsena / Italien
Veranstalter: Scriptmakers, Berlin
Termin 1: 27.4.2019 - 4.5.2019; 25.5.2019 - 
1.6.2019
Kosten: 1.490 Euro 

Infos unter: 
https://www.nicolemosleh.de/drehbuchseminare/

TermineTermine

Lektorieren von Drehbüchern
Die Teilnehmer erfahren, nach welchen Kriterien 
Drehbücher in Lektoraten bewertet werden, wie  
man die Markttauglichkeit von Stoffen einschätzt 
und wie die Zusammenarbeit mit Auftraggebern 
abläuft. 
Dozent: Frank Raki 
Ort/Veranstalter: Münchner Filmwerkstatt
Datum: 1./2.6.2019 
Kosten: 270 Euro

Drehbuchhandwerk 
Drehbücher zu schreiben erfordert nicht nur  
Kreativität, sondern auch solides Handwerk.  
Dieses arbeitsintensive Seminar vermittelt das 
Basiswissen für angehende Drehbuchautoren und 
frischt die Fähigkeiten fortgeschrittener Autoren, 
Lektoren, Producer und anderer Filmschaffender 
wieder auf.  
Dozenten: Frank Raki & Christoph von Zastrow
Datum: 15./16.6.2019
Kosten: 270 Euro (bei Zahlungseingang bis zum 
9.4.2019 ermäßigt auf 220 Euro)

Mehr zu den Lehrgängen der Münchner Filmwerk-
statt: www.filmseminare.de
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