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Editorial

Kommt der Teufel zu einem Dreh-
buchautor: , Pass auf, mein Lieber,
ich mache dich zum erfolgreichsten
Drehbuchschreiber des Landes, du
bekommst den Grimme-Preis, den
Deutschen Filmpreis und den Oscar.
Alle Produzenten reiflen sich um
dich und (iberschiitten dich mit
Geld. Du verdienst doppelt so viel
wie Nico Hofmann und bist drei
Mal sexier als Bernd Eichinger und
bekommst noch jtingere und sché-
nere Frauen als beide zusammen.
Aber die Sache hat ihren Preis: Ich will dafiir deine
SEELE!" ,,Okay", meint der Autor, ,Und wo ist der
Haken?"

Haben Drehbuchschreiber generell einen Hang zum Zy-
nismus? Und wenn ja, warum? Hat das womdéglich damit
zu tun, dass die Demut, die uns dieser Beruf angeblich
abverlangt, irgendwann nur noch als Demutigung emp-
funden wird, was schlief3lich zur Selbstverachtung und am
Ende eben zu jener Auspragung des Zynismus fuhrt, der
den Verkauf der Seele blof3 noch als merkantile Norma-
litat definiert?

Wir vergleichen uns gerne mit den Regisseuren oder den
Produzenten, wenn wir wieder einmal deren gliickliche
Lage beneiden und gleichzeitig unser Schattendasein be-
jammern.

Aber das ist moglicherweise die ganzlich falsche
Komparationsebene. Denn im Grunde sind wir eher in der
Lage der Bildenden Kinstler: Im Normalfall ist ihr Publi-
kum Uberschaubar, sie bediirfen geeigneter Moderatoren,
um ihre Produkte vermarkten zu kénnen, und ihr Publi-
kum muss zahlungskréftig sein. Schlie3lich ist die Herstel-
lung eines originaren Olgemaldes oder einer Skulptur mit
einigem Aufwand verbunden. Manche Kinstler ziehen
daraus den falschen Schluss, sich den Galeristen und den
wenigen Kaufern ausliefern zu mussen, um wirtschaftlich
bestehen zu kdnnen. Dass darunter nicht nur ihre Kunst
leidet, sondern in der Konsequenz auch erst recht ihre
Okonomie, wird den wenigsten klar: Galeristen wie
Kaufer wollen eben auf Dauer nicht den angepassten,
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permanent nach dem kommerziellen Erfolg schielenden
Kunstler. Auf lange Sicht ist das ungewohnliche, sich mit
einer gewissen Sperrigkeit der glatten Vermarktung zwar
nicht unbedingt entziehende, so diese doch zumindest in
Frage stellende Werk begehrter und glamouréser. Oder
einfacher: Ohne eigene unverwechselbare Handschrift
bleibt man ein Niemand!

Die dauerhafte Anpassung endet irgendwann zwangslau-
fig in der austauschbaren Massenproduktion. Keine Fra-
ge, die ist gangig und massenhaft nachgefragt, der Billig-
Offset-Druck im maschinell gefertigten Passepartout-
rahmen flr sechs Euro belegt dies — Aldi guten Sachen!
Das muss noch nicht zwangslaufig als Synonym fir
Ramsch stehen, nur sollte man sich dann nicht beschwe-
ren, wenn man sich auf dem Wihltisch wieder findet:
Wer stets fUr den goldenen Mittelweg ist, endet irgend-
wann auch genau dort. Dieser Trampelpfad fuhrt jeden-
falls bestimmt nicht in die Kinoséle.

Nichts weniger als ausgelatschte Wege verfolgt daher
auch die Drehbuchférderung des BKM, die wir in dieser
Ausgabe von SCRIPT — in personam Susan Schulte — als
erste in einer geplanten Reihe von Drehbuchférderinsti-
tutionen vorstellen wollen. Nur der auRergewohnliche,
unkonventionelle und mutig erzahlte Kinostoff, respekti-
ve dessen Autorln hat dort die Chance, mit dem Ruckhalt
einer einigermalRen komfortablen finanziellen Grundsi-
cherung ausgestattet, sich auf diese selten einfache Reise
zu begeben.

Die Tatsache, dass der Kinowirtschaft zukinftig jahrlich
60 Millionen Euro staatlicherseits zusdtzlich zur Verfu-
gung gestellt werden, vergroRRert die Moéglichkeit fir uns
Autoren, vielleicht mal die Segel weg vom Fernseh-
Mainstream in Richtung erkennbar unregulierterer Kino-
filmgewasser zu auszurichten. Oder um nochmals den
Vergleich der Bildenden Kunst zu strapazieren: Die Kun-
denklientel ist zwar nicht unbedingt groRer, daftir jedoch
zahlungskréftiger geworden. Und die Produzenten beno-
tigen schlieBlich Stoffe, in die sie die 60 Mios investieren
kdnnen. Ich finde es gab schon schlechter dotierte Risiko-
zulagen auf dem Ritt in die nicht immer wegsame
Kinolandschaft...

Es ist ein Zeichen geistiger Freiheit, einen Bestseller nicht gelesen zu haben.

S CR I P T W |

Paul Hindemith

N T E R 2 0 0 6



SUSAN SCHULTE kam der Liebe wegen nach Deutschland. Was den Film betraf, hatte die gebiirtige
Englanderin nach ihrem Deutsch- und Romanistikstudium bis dato nur die Informationsabteilung
der BBC gekannt. Als sie in die Ndhe von Karlsruhe zog, bewarb sie sich beim SWF. Uber das erste
Kurzvolontariat konnte sie schlieBlich in die Abteilung Fernsehspiel rein schnuppern. Das war 1970.
Heute leitet sie das ,Drama-Department” des BKM, das jahrlich gut eine Viertelmillion Euro an
Drehbuchférderungen vergibt. Im Rahmen einer mit dieser SCRIPT-Ausgabe startenden Profiling-
Reihe iiber Drehbuch-Férdereinrichtungen sprach XAO SEFFCHEQUE mit Susan Schulte.

Wanted: Radikaler Ansatz!

Du bist jetzt beim BKM fiir Kinoprojekte zustindig.
Deine Karriere begann allerdings beim Fernsehen, um
genau zu sein beim SWF/SWR.

Michael Haneke war damals Dramaturg in der Abteilung
,.Sozialkritisches Fernsehspiel*. Er wollte weggehen, um
als Regisseur zu arbeiten. Da wurde ein Nachfolger
gesucht und der damalige Chef Dieter Waldmann mein-
te, ich kdnnte mein Interesse an Politik und Sozialem
noch besser im fiktionalen Bereich umsetzen. Als ich
sagte, ,,Ich weil3 nicht, wie das geht*, sagte er, ,,Das brin-
ge ich dir bei* und ab da hiel3 es ,,learning by doing*.
Zuletzt war ich stellvertretende Hauptabteilungsleiterin
beim SWR. Der Arbeitsbereich, fur den die meisten mich
wahrscheinlich kennen war die Reihe Debut im Dritten,
das habe ich so 17, 18 Jahre gemacht, aber nattirlich auch
viele Tatorte und Einzelspiele betreut. Damals hatte man
ja noch mehr Freiheit Genre Ubergreifend zu arbeiten. Ich
verlie den SWR 2001 und Ubernahm 2002 das neu ein-
gerichtete Drama-Department beim BKM.

Wie ist die Drehbuchférderung beim BKM strukturiert?

Mehrere Systeme sind ausprobiert worden: Mal konnten
Autoren alleine einreichen, dann gab es auch wieder nur
die Moglichkeit zusammen mit einem Produzenten einzu-
reichen, mittlerweile ist
beides madglich. Aber
immer ging es ausschliel3-
lich um Kinostoffe. An-
fangs, ohne die Produ-
zenten, gab es extrem
viele Einreichungen. Als
die Einreichungen an
Produzenten gebunden
waren, gingen sie stark
zurtick, ohne dass da-
durch die Realisierungs-
statistik nach oben gegangen waére. Also hat man sich
entschlossen fortan beide Einreichungsformen zu akzep-
tieren, was selbstverstandlich die Anzahl der Einreichun-
gen wieder hat steigen lassen. Das hat letztlich zum
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Mit einem radikaleren oder
aufSergewohnlichen dramatur-
gischen Ansatz hat man im
Kino die besseren Chancen.

Entstehen des Drama Depart-
ments gefihrt.

Was genau machst Du da?

Eine Vorauswabhl fir die Jury.
SchlieBlich bekommen wir
um die 100 Forderantrage
pro Sitzung, also ca. 200 pro
Jahr. Am Anfang waren es
noch mehr — was nicht zu bewaltigen war. Ich arbeite
allein und will auch alles selbst lesen, um einen umfas-
senden Uberblick zu haben. Die Regularien wurden des-
wegen verscharft, um absolute Anfénger, beispielsweise
Menschen, die hoffen nach einem ,,Drehbuch* Wochen-
endseminar bereits ein professionelles Kinotreatment
schreiben zu kdnnen, nicht mehr zuzulassen.

Zu jeder Einreichung schreibe ich eine Einschatzung,
die auch an die Jury weitergereicht wird. So haben sie die
Chance neben meiner Vorauswahl auch Projekte fur die
Sitzung nachzunominieren. Absolute Gerechtigkeit kann
man dabei nie herstellen. Ich versuche aber das Auswahl-
verfahren so transparent und offen wie mdglich zu gestal-
ten. Wer nicht gefordert wird, darf Ubrigens nach den
Griinden bei dem Drama Department nachfragen.

Die BKM — Férderung ist
also eher auf professionel-
le Autoren zugeschnitten?

Genau. Letztlich Uberzeu-
gen Stoff und handwerkli-
che Qualitaten. Die Bedin-
gungen schreiben vor, dass
man bereits ein erstes
Drehbuch fiir einen abend-
flllenden Spielfilm ge-
schrieben haben soll, das
realisiert wurde oder, wenn man im Kurzfilmbereich gear-
beitet hat, sollte man eine Auszeichnung auf einem Fes-
tival oder aber ein Pradikat fir die Filme erhalten haben.
Aber auch Quereinsteiger, aus dem Theaterbereich bei-
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Wanted: Radikaler Ansatz!

spielsweise oder Romanautoren, haben eine Chance,
sofern ihre Arbeiten bereits aufgefihrt oder verdffentlicht
worden sind.

Was zeichnet denn Deiner Meinung nach ein gutes
Drehbuch aus?

Ich personlich definiere ein gutes Drehbuch sehr stark
Uber die Figuren, die Charakterzeichnungen. Ich suche
immer in einem Stoff nach den starken Figuren mit der
starken Personlichkeit, denn sie sorgen aus sich heraus fur
fesselnde Konflikte und gehen aus diesem Grund auf
ungewohnlichem und Uberraschendem Weg durch die
Handlung. Ich bin kein Freund des Diktats der gangigen
dramaturgischen Modelle. Ich bevorzuge eher die Abwei-
chungen. Natirlich kann man die Regeln sehr gut benut-
zen, um Probleme aufzudecken und nach Lésungen zu
fahnden, aber ich bin eher auf der Suche nach einem radi-
kaleren oder auRergewohnlichen dramaturgischen An-
satz. Damit hat man — egal in welchem Genre — meiner
Meinung nach im Kino die besseren Chancen. Man muss
die Neugierde der Menschen wecken. Immerhin muissen
sie dazu bewegt werden, das Haus zu verlassen und Geld
auszugeben.

Wie viele Biicher férdert Ihr pro Jahr?

Zwischen acht und zehn Projekte. Fir diese Projekte gibt
es auch die Mdoglichkeit einer zusatzlichen individuellen
dramaturgischen Betreuung. Ich hatte zuletzt 31 gefor-
derte Projekte zu begleiten, davon sind bereits 6 realisiert
worden. Die Jury wird von mir auch laufend Uber den
Stand der Entwicklung der einzelnen Projekte informiert.
Fir weitere 15 Projekte wurden Produzenten gefunden,
die durch Drehbuch- oder Optionsvertrage ihre ernsthaf-
ten Absichten unter Beweis gestellt haben. Ich finde das
ist ein Verhdltnis, das sich sehen lassen kann. Ich war
naturlich auch sehr stolz, als eines der ersten Projekte, die
wir geférdert hatten, ,,Sehnsucht* im Wettbewerb der
Berlinale 2006 zu sehen war, und auch Uber den
Publikumserfolg von ,,Emmas Gluck* in diesem Jahr.

Wie wahrscheinlich ist es, dass ein vom BKM geférderter
Stoff auch eine Produktionsférderung bekommt?

Da gibt es keinen Automatismus. Das Projekt steht in
Konkurrenz mit den anderen Einreichungen. Es muss die
Jury von sich aus tberzeugen.

Wer ist in der Jury?
Es sind neun Personen (mit der Option auf einmalige
Wiederwabhl), die im Rotationsprinzip nach drei Jahren

wechseln, allerdings nicht alle gleichzeitig. Dagmar
Jacobsen ist derzeit die Vorsitzende. Es ist ein freies
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Gremium von anerkannten Branchenprofis:

Jochen Brunow, Jutta Briickner, Pepe Danquart, Alfred
Holighaus, Christian Wagner, Angelika Mieth, Bettina
Reitz, Ralf Schenk.)

Die Wichtigkeit die dem Verhéltnis Férderung Realisa-
tion beigemessen wird — bedeutet die, dass Drehbuchfér-
derung weiterhin nicht als spezifische Form der Auto-
renfortbildung gesehen werden darf? Andersrum gefragt:
Wird die Férderung ausschlieBlich in Hinsicht auf eine
Realisierung vergeben oder haben auch Stoffe eine
Chance, die vielleicht gerade durch ihre Besonderheit
weniger Chancen auf eine Realisierung haben?

Naturlich habe ich den Ehrgeiz, alle Geschichten auf der
Leinwand zu sehen. Das wollen die Autoren auch! Aber
als einziges Kriterium waére die Realisierungsperspektive
nicht tauglich. Von sicheren Hits, die gescheitert sind,
koénnen wir sicher alle erzahlen. Die Jury geht Risiken ein.
Denn es geht vor allem um Begabungen, die gefordert
werden sollen, auch wenn die Stoffe schwierig sind. Gera-
de solche Stoffe geben oft entscheidende Impulse und
gerade die Autoren solcher Stoffe benétigen oftmals drin-
gend die Férderung um arbeiten zu kdnnen. Die Forde-
rung, die als Zuschuss gewahrt wird und nicht als Dar-
lehen, soll den Autoren ja helfen, ihren Lebensunterhalt
zu bestreiten, wahrend sie schreiben.

Wie beurteilst Du im Vergleich dazu jene Férderungen,
die als Darlehen vergeben werden, d.h. wo der Autor
direkt nach Vertragsabschluss mit dem Produzenten die
Férderung wieder zuriick zahlen muss?

Ich wirde nicht sagen, dass das eine richtig und das an-
dere falsch ist. Das BKM ist, wenn man so will, eher fir
die so genannten Arthouse-Projekte zusténdig, die oft
sehr speziell und auch auRergewdhnlich sind und bei
denen man gerade deshalb immer wieder flrchtet, nicht
so schnell einen Produzenten zu finden. Es ist Gbrigens
auch Teil meiner Arbeit, dem Autor in einer solchen Situ-
ation zu helfen, eine Produktionsfirma zu finden. Gerade
deshalb finde ich es wichtig, dass diese Zeitspanne des
Schreibens und des Suchens finanziell unterstiitzt wird,
und dass das Geld nicht zurlickbezahlt werden muss. Die
Autoren erhalten die Madoglichkeit, unabhéngig zu ar-
beiten.

Also doch eine Art é&ffentlich geférdertes Fortbil-
dungsprojekt?

Ich finde die Férderung vom BKM wesentlich Praxis bezo-
gener: Wir finanzieren die Entwicklungsphase des Stoffes.
Der Autor kann in dieser Phase 6konomisch unabhangig
arbeiten und das Risiko fur die Produktionsfirmen wird
verringert, denn sie bekommen eine erste Drehbuch-
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fassung, die ihnen bereits einen echten Eindruck des Pro-
jektes liefert. Danach weil3 der Produzent wirklich, ob ihn
die Geschichte interessiert und ob er eine Chance fiir sie
sieht. Das hilft beiden Seiten.

In welchen Tranchen wird die Férderung ausbezahlt?

Wir fordern die Treatments mit 30.000 EUR. 7.500 EUR
bekommt der Autor bei der Forderzusage, weitere 7.500
far die erste Drehbuchfassung. Wenn ein Produzent ver-
bindlich seine Absicht erklart das Projekt weiter zu entwi-
ckeln sind weitere 7.500 fallig. Das letzte Viertel erhalt
der Autor nach Abnahme der Endfassung durch die Jury,
die die Forderung ausgesprochen hat.

Was héltst Du von der Incentive-Férderung, wie sie bei-
spielsweise von der Filmstiftung NRW und der MFG
Baden-Wiirttemberg vergeben wird: Ein Produzent kann
bis zu sechs Stoffe zur Entwicklungsférderung einrei-
chen?

Das ist eine gute Idee, die besonders fir die kreativen
Produzenten, die selber
entwickeln, wichtig ist. Fur
die Autoren mit ihren indi-
viduellen  Unterschieden
und Stoffen ist dagegen
eine Forderung wie die des
BKM madglicherweise ge-
rechter.

Wird in Deutschland insge-
samt genligend Geld in die
Drehbuchférderung investiert?

Das Drehbuch ist das A und O. Ohne ein gutes Dreh-
buch, kein guter Film. Diese Erkenntnis beginnt sich Gott
sei Dank durchzusetzen. Sowohl an den Filmhochschulen
als auch bei den Forderungen wird immer mehr Auf-
merksamkeit, Arbeit und Geld in der Stoffentwicklung
investiert.

Héltst Du es fiir verniinftig und notwendig, dass es so
viele unterschiedliche Arten der Drehbuchférderung und
Férderinstitutionen gibt?

Ich stamme nun ja aus einem Land, das sehr zentralistisch
gepragt ist. Insofern bin ich manchmal erstaunt, welche
Vielfalt sich durch den Foderalismus ergibt und Vielfalt ist
nichts Schlechtes. Allerdings entstehen manchmal auch
absurde ,,Bluten*, wenn man versucht Férderungen zu
kombinieren.

Apropos: Braucht es diese ,regionalen Effekte” -
Anbindung von Stoff und/oder Autor an die Region tat-
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Obne ein gutes Drebbuch,
kein guter Film —
diese Erkenntnis beginnt sich
Gott sei Dank durchzusetzen.

sdchlich schon im Entwicklungsstadium eines Stoffes?

Eine berechtigte Frage! Andererseits missen die Lander
diese Regionaleffekte erzielen, um den jeweiligen Stand-
ort zu stérken und gute Arbeitschancen fir die Gesamt-
branche zu bieten. Es waére fir die Autoren in Hannover
auch fatal wenn sie mit ihren Stoffen nur mehr zur FFA
oder zum BKM gehen kénnten, da es in ihrer eigenen
Region vielleicht gar keinen Produzenten mehr gibt, an
den sie sich wenden kdnnten. Die regionalen Forde-
rungen und die nationalen Forderungen des BKM, der
FFA und des Kuratorium Junger Deutscher Film ergéanzen
sich daher sehr gut.

Was hat die Drehbuchférderung insgesamt an Verdnde-
rungen bewirkt?

Zunachst einmal hat die Drehbuchforderung auch vielen
Branchenmenschen wirklich bewusst gemacht, dass das
Drehbuch die wesentliche Grundlage des Films ist. Die
Rolle des Autors ist wichtiger, sein Status verbessert wor-
den, das kann allerdings noch gesteigert werden, aber das
Bewusstsein, dass Dreh-
buchférderung ein wesent-
licher, wenn nicht der
wesentliche Teil des Sys-
tems ist, ist starker gewor-
den.

Entstanden und entstehen
durch die Drehbuchférde-
rung bessere und erfolgrei-
chere Filme?

Was meine Erfahrungen im Kinobereich innerhalb der
letzten 5 Jahre betrifft, kann ich das zumindest fiir den
Low-Budget-Bereich bestatigen. Problematisch ist es fir
Drehbdcher, die im 6konomischen Mittelbereich angesie-
delt sind. Also ich spreche von Etats um die 4-8 Millionen
— diese Stoffe sind sehr schwer zu finanzieren. Das ist
schade, denn gerade diese Geschichten fehlen in dem
Angebot des deutschen Filmes. Es sind historische Stoffe,
Stoffe, die im Ausland spielen, Stoffe mit grofRer Be-
setzung und aufwandigeren Milieus. Wir befinden uns
namlich mitten in einem Wandel was das Publikum be-
trifft: Der Anteil des alteren Publikums wéchst derzeit
kontinuierlich. Es ist ein Publikum das nicht nur in seinem
inhaltlichen Anspruch bedient werden will, was viele
Low-Budget-Filme ja leisten kdnnen, sondern auch in sei-
nem dasthetischen, also in Bezug auf Locations, Aus-
stattung, Kostiime und Darsteller und vor allem in einem
breiten Story-Angebot. Man sieht es ja an den Erfolgen
der auslandischen Independents; hier konnte der deut-
sche Film echt punkten, wenn mehr Geld zur Verfugung
stinde.
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Wanted: Radikaler Ansatz!

Hat das vielleicht auch mit dem extrem starken Einfluss
zu tun, dass das Fernsehen hierzu Lande auf Kinostoffe
und deren Finanzierung nimmt?

Das Fernsehen in Deutschland ist zum einen wirklich ex-
trem machtig, zugegebener Malien aber auch extrem er-
folgreich. Bestimmte Genres
wie Krimis und Thriller, die in
anderen Landern sehr erfolg-
reich firs Kino entwickelt
werden, finden beim deut-
schen Kino kaum statt, weil
das Fernsehen diese Genres
an sich gezogen und verein-
nahmt hat. Die Zunahme der
Event-Movies bedeutet auch,
dass das Fernsehen diese teu-
eren Specials zum Teil Uber
die Forderungen finanziert
und das Geld von den Kinoprojekten, von denen wir eben
gesprochen haben, abzieht. Dazu braucht man sich nur
einmal die Produktionsetats von ,,Dresden‘ oder der
,,Luftbriicke* anzusehen um das zu verstehen.

Wie beurteilst Du als Kinoférderin die Tatsache, dass
man in Deutschland ohne das Fernsehen de facto kaum
einen Kinofilm machen kann? Schliel3lich sitzen ja in den
Vergabegremien fiir Produktionsetats schwerpunktméBig
Senderleute. Geben da nicht die inhaltlichen, formalen
und technischen Kriterien der Sender den Ausschlag, ob
ein fiirs Kino gedachter Film wirklich realisiert wird?

Ich finde das nicht gesund. Deswegen hoffe ich auch,
dass die Produzenten tber diese neue 60-Millionen-For-

Die Tatsache, dass man in
Deutschland obne das Fern-
seben de facto kaum einen
Kinofilm machen kann,
ist nicht gesund.

derung mehr Handlungsspielraum bei der Finanzierung
bekommen. Denn die Autoren sind da, die diese Stoffe
schreiben kénnen und wollen. Diese 60 Millionen werden
hoffentlich auch dazu beitragen, genau den vorhin er-
wahnten mittleren Etatbereich der Kinofilmproduktion zu
starken. Kinofilme dirfen nicht unter der Pramisse produ-
ziert werden, von vornhe-
rein fernsehkompatibel sein
zu mussen. Wenn ein Sen-
der trotzdem Interesse an so
einem Stoff zeigt — um so
besser!

Kleiner ~ Themenwechsel
zum Ende hin: Das aktuelle
Procedere zur Auszeichnung
des ,besten unverfilmten
Drehbuches” erinnert mehr
an die Verleihung eines
Trostpreises, wenn man die glamourése Inszenierung der
Filmpreisverleihungen durch die Deutsche Filmakademie
als Vergleich nimmt. Warum wird diese Auszeichnung
nicht im Rahmen der Verleihung der Deutschen Filmprei-
se vergeben? Wiirde es helfen, ihn als erste MalSnahme
héher zu dotieren?

Es ist weniger eine Frage des Geldes oder des Glamours,
als vielmehr des Selbstbewusstseins: Respekt und Aner-
kennung kann man einfordern. Im Grunde mussen die
Autoren, namentlich ihr Verband VDD aufstehen, sich zu
Wort melden und sagen ,,So wollen wir das nicht!*“ Das
ist vielleicht nicht die einzige Mdglichkeit, aber vermutlich
die wirkungsvollste.

1986. Erinnern wir uns: Das vierte Jahr der Hiebe in den Zeiten der Kohl-Ara, FuBball-Vizeweltmeis-
ter hinter Argentinien in Mexiko, Boris Becker gewinnt erstmalig Wimbledon, Tschernobyl... Da war
doch noch etwas ganz Wichtiges, oder? Richtig — der VDD wurde gegriindet! ANDREA ZEITINGER
und KATHARINA UPPENBRINK haben VDD-Mitgriinder JOCHEN BRUNOW dazu gebracht, ziemlich
tief in die Erinnerungskiste zu greifen, aber ohne ,,Onkel Jochen erzdhlt vom Krieg"-Attitiide, son-

dern stets auch visionar, nach vorne zu spahend. Denn wie Jochen Brunow klar stellt: Es fiihrt

Kein Weg zuriick!

VDD: Was war der Anlass, der zur Griindung des VDD
flihrte?

Jochen Brunow: Es gab 1986 einen Filmbeauftragten in
Berlin, Dr. Hubert Ortkemper, der sehr viel fur den Film
getan hat. In dem Moment, als mal wieder alle auf die
Drehbuchautoren einhackten und von der Krise des
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Drehbuchs sprachen — was eigentlich nicht sein konnte,
denn uns gab es in der offentlichen Wahrnehmung
eigentlich gar nicht, wir konnten daher gar keine Krise
haben — machte er, zusammen mit dem Literarischen
Colloquium Berlin, den Vorschlag, dass man sich einmal
zusammensetzen sollte. Regina Werner, die damals das
Literarische Colloquium leitete, fihrte eine Tagung durch,
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ich war — zusammen mit anderen wie
z.B. Hartmann Schmige und Alfred
Behrens — auf dem Podium. Nach der
Tagung dachten wir: So geht’s nicht
weiter. Wir mussen etwas tun und aus
diesem Krisengerede fur uns Kapital
schlagen. Es existierte noch gar nicht
das Kklare Gefihl, einen professionellen
Berufsverband zur Interessensvertre-
tung grunden zu wollen. Der Verband
hiel am Anfang auch lediglich Arbeits-
gemeinschaft — und eine solche war es
dann erst einmal.

Wer fand sich zu dieser Arbeitsgemein-
schaft zusammen?

Die Arbeitsgemeinschaft bestand mehr oder weniger aus
der Runde derer, die vorab auch zur Diskussion im
Literarischen Colloguium zusammen gekommen waren.
Diese Teilnehmer wurden von uns angesprochen und sie
wurden zu den ersten Mitgliedern. Daraus entstand die
Keimzelle dessen, was wir

heute als VDD kennen.

» Wenn es sein muss auch

Der erste Eintrag im Ver-
einsregister fihrt als ersten
Vorstand Renke  Korn,
Alfred Behrens, Hartmann
Schmige, Wolf-Dieter Bélke, Jochen Brunow, Lienhard
Wawrzyn und Regina Werner auf. Wer gehérte denn
noch zu den Griindungsmitgliedern? Und woher kannten
Sie einander?

Man kannte man sich eher privat oder aus dem Kino, als
Kollegen, aber auch als Freunde. Alfred Behrens z.B.
kenne ich schon seit Ewigkeiten, noch aus einer Zeit als
der Deutsche Reichstag noch nicht um-
gebaut war. Auf der Wiese davor haben
wir dann immer Ful3ball gespielt — eine
DFFB-Mannschaft gegen eine Zeitungs-
oder Kneipen-Mannschaft.

Es gibt einen relativ jungen Drehbuch-
autor, der kirzlich Mitglied geworden
ist und gern méchte, dass die Dreh-
buchautoren zusammen Fuf3ball spielen
— DrehbuchautorenfuBBball gewisserma-
Ben.

Da bin ich absolut daftr. Wir haben spéa-
ter auch schon einmal darliber nachge-
dacht, ein Tennisturnier unter Dreh-
buchautoren zu veranstalten. Wir soll-
ten unbedingt eine Sportabteilung
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grinden. Es muss einen Sportbeauf-
tragten geben (oder eine Sportbeauf-
tragte), das ist endlich mal eine Erfolg
versprechende Aufgabe fir die Struk-
turkommission.

Zuriick zum Thema Drehbuch. Haben
wir Sie richtig verstanden: Das Dreh-
buch wurde Mitte der 80er Jahre liber-
haupt zum ersten Mal wirklich thema-
tisiert?

In dem jungen deutschen Film nach
Oberhausen hat das Drehbuch keine
grof3e Rolle gespielt. Die Autorenfilmer
haben zum groRen Teil selber geschrie-
ben, in einer volligen Verkennung dessen, was ihre
Vorbilder eigentlich tun. Die Autorentheorie wurde dazu
bemduht das zu legitimieren, hatte damit aber Uberhaupt
nichts zu tun. In Frankreich haben Jean-Claude Carriere
und andere fir Jean-Luc Godard, fir Frangois Truffaut,
fur alle mdglichen Vertreter der nouvelle vague Dreh-
bicher geschrieben. Dort gab es
die Autoren. In Deutschland
war das ein bisschen anders; es
gab nur sehr wenige. Max
Ziehlmann vielleicht, der die
,,Rote Sonne‘ und ,,Detektive*
fur Rudolf Thome geschrieben
hat. Wenders hat mit Peter Handke zusammengearbeitet.
Aber andere haben meist selbst geschrieben und hatten
auch gar kein Bedurfnis danach, in irgendeiner Weise mit
Schreibenden in Kontakt zu treten. Vielleicht mit Literatur
im eigentlichen Sinn, um bestimmtes Material auszubeu-
ten bzw. bereits Bestehendes zu verwerten und darauf
aufzubauen. Aber nicht im Sinne von Drehbuch. Dieses
Kino ist in den 80er Jahren in eine Krise geraten, weil ein
Grof3teil der Zuschauerbindung die das
Autorenkino aufweisen konnte, auf-
grund einer bestimmten politischen
Situation bestanden hatte. Man musste
den neuen Film von Kluge gesehen
haben. Diese Art von Verhéltnis zwi-
schen Zuschauer und Film hat aufge-
hort zu funktionieren, und es gab kei-
nen Weg zurtick.

’(‘

Es ist interessant, dass immer erst dann,
wenn die Filmbranche in einer schwie-
rigen Lage ist, das Drehbuch tiberhaupt
als eigenstdndiger kiinstlerischer Be-
reich wahrgenommen wird.

Ja, immer wenn es zu dieser Krise in
der Branche selbst kommt, gibt es den
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Kein Weg zuriick!

Blick auf das Drehbuch. Und immer dann wird die Schuld
fir das Versagen naturlich dort gesucht. Sich dagegen zu
wehren und zu sagen, gut, ihr habt uns bisher gar nicht
wahr genommen, wenn ihr also wollt, dass das Drehbuch
eine wirkliche Rolle spielt, dann musst ihr uns respektie-
ren, und dann mussen auch wir selbst bestimmte Dinge
tun. Das war in erster Linie eine politische Situation inner-
halb der Grenzen Berlins und naturlich im Kreis der Leute,
die sich unter einander gekannt haben. Es war dann aber
ziemlich schnell klar, dass man das 6ffnen wollte, um dar-
aus einen wirklich bundesweiten Berufsverband entste-
hen zu lassen. Entsprechend wurde dann die Erweiterung,
die Mitgliederwerbung und Ahnliches betrieben, und mit
Ray Miller und Wolfgang Limmer kamen auch schnell
Minchner Kollegen in den Vorstand.

Worin bestanden die ersten
Herausforderungen  und
Anlaufschwierigkeiten?

Das Problem bestand vor
Allem darin, dass es nichts
gab. Weder eine Struktur,
noch ein Bewusstsein in der
Offentlichkeit. Im Grunde genommen musste eine Ent-
wicklung aus dem Nichts stattfinden, was man sich heute
schwerlich vorstellen kann. Natirlich gab es auch damals
schon Agenturen, Verlage, also bestimmte Institutionen,
in denen Autoren organisiert waren und durch die ihre
Interessen vertreten wurden, aber auf einer rein 6kono-
mischen Ebene.

Gab es keine Vorldufer, Institutionen, an denen Sie sich
orientieren konnten, um (iberhaupt eine ungefdhre Idee
zu haben, wie ihre Struktur aussehen sollte?

Wir hatten natdrlich ein grofRes Vorbild, an dem wir uns
orientierten, und zwar haben wir uns gleich das grofte
Vorbild gesucht, dass es gibt und haben geschaut, wie die
Autoren das in Amerika machen. Wie geht das in Holly-
wood? Zusammen mit Ray Miiller habe ich damals die
Zentrale der WGA in Los Angeles besucht. Dabei haben
wir gemerkt, dass die Situation dort zwar wunderbar ist
und wir das auch gern so hétten, dass es so aber n i e bei
uns sein wird. Das ist auch heute noch so, denn in
Amerika ist die Writers Guild eine Gewerkschaft und
zwar mit einer Zwangsmitgliedschaft. Man muss also,
wenn man sein zweites Drehbuch verkauft hat, Mitglied
dieser Gewerkschaft werden, sonst wird man gebanned.
Auch der Produzent, der nicht in ,,seiner* Guild ist, fallt
unter einen Bann. Das ist die Art von Gewerkschaft, wie
man sie auch bei F. Scotts Fitzgerald in seinem Roman
,.The Last Tycoon* beschrieben findet, die — wie im
Grunde alle amerikanischen Gewerkschaften — auf der
Macht von Baseballschldgern aufgebaut wurde. Das
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Die Situation in Amerika ist
zwar wunderbar, aber so wird
es bei uns NIE sein.

heil3t, es wurden in den Grunderjahren Studios bestreikt
und Streikbrechern wurde die Kniescheibe zertrimmert.
Es war ein durchaus gewalttatiger Prozess. Unser Weg
war und ist ein eher intellektueller, der im ersten Moment
auch entsprechend weniger bewegen konnte, was die
konkreten Einflussmdglichkeiten anbelangt.

Was stand denn dann erst einmal auf der Tagesordnung?

Wir haben uns erst einmal auf Dinge wie Aus- bzw. eher
Fortbildung konzentriert. Ich hatte Frank Daniel bei einem
Seminar in der Schweiz kennen gelernt. Er war damals
von den Belgiern, vom Flemish European Film Institute,
FEMI, eingeladen worden, in Europa Kurse zu geben.
Zusammen mit dem Nachfolger von Hubert Ortkemper,
mit Robert Eisenhauer, der
dann spater zu ARTE ge-
gangen ist, haben wir er-
moglicht, dass der Berliner
Senat Seminare finanziert.
Frank Daniel wurde einge-
laden, und der VDD hat ein
Seminar mit ihm durchge-
fihrt — sein erstes groRes
Seminar in Deutschland. Dann gab es auch Symposien,
die wir alleine veranstalteten zur Informations- und
Erfahrungsvermittlung von Mitglied zu Mitglied. Eines
trug den Titel ,,Erzéhlen in Raten — Von Scheherazade bis
zur Lindenstrafl3e*, ein anderes ,,Schreiben fur den Film*.

Dann waren diese Veranstaltungen in erster Linie dazu
gedacht, einen aktiveren Austausch unter einander anzu-
regen?

Nicht nur. Wir haben Symposien auch dazu benutzt, um
rechtliche Klarung herbeizufihren. Wir haben die Verfas-
sungsrechtler bzw. Urheberjuristen Kurt Bohr und Paul
Katzberger, die die These vom ,,Doppelcharakter des
Drehbuchs* vertraten, fur uns und unsere Arbeit interes-
siert. Mit ihnen haben wir auch ein Seminar durchgefiihrt
und dann deren These zu einem Pfeiler unser Politik
gemacht und sie in den entsprechenden Institutionen vor-
getragen und so die Stellung der Autoren verbessert.

Sie hatten bereits das mangelnde Bewusstsein in der
Offentlichkeit angesprochen. War es so, dass der Offent-
lichkeit gar nicht bewusst war, dass es Drehbuchautoren
gibt bzw. was diese machen? Oder kannte man nur
wenige ausgewdhlte Autoren?

Es gab im Bereich des Fernsehens bekannte Autoren wie
z.B. Wolfgang Menge, der dann ja auch Ehrenmitglied
des VDD wurde, aber Filmautoren kannte man damals
kaum. Es gibt diesen englischen Spruch , The audience
thinks the actor is making up this dialogue while he's
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playing"”. Viele glauben, dass der Schauspieler seine
Dialoge im Vorubergehen erfindet. Was es damals gege-
ben hat und was inzwischen stark verdrangt wurde, ist die
Tatsache, dass sehr viele Schriftsteller erfolglos im
Filmbereich waren und dann groR3e Literaten geworden
sind, gerade weil sie in die-
sem Kontext nicht reussieren
konnten. Wolfgang Kdppen
z.B. schrieb, bevor er seinen
ersten groflen Roman ver-
fasst hat, vier oder funf
Drehbicher, die er nicht un-
terbringen konnte. Er ist so
zu sagen gezwungener Ma-
Ben zum Literaten ge-
worden. Die Literaturkritik
hat spater dann seine be-
sonders visuelle Schreib-
weise gelobt. Auch Ingeborg Bachmann hat Drehbtcher
geschrieben. Dieses Bewusstsein, dass das Schreiben von
Drehbiichern, ein eigenstéandiger kreativer Prozess ist, ist
auch heute noch immer unterentwickelt. Daran mussen
wir standig schrauben.

War es tatsdchlich so, dass der VDD mehr oder weniger
aus der Berliner Drehbuchwerkstatt hervorgegangen ist?

Das war eine Aktivitat, die noch vor dem vorhin erwéhn-
ten Frank Daniel- Seminar lag. Sie entstand aus der Uber-
legung heraus, dass man etwas fur die Aus- bzw.
Weiterbildung der Autoren selbst tun muss. Das Modell
sah vor, die Autoren bekommen nicht nur diese Aus-
bildung geboten, sondern werden gleichzeitig durch ein
Stipendium in die Lage versetzt, sich ausschlieRlich einem
Projekt zu widmen. Einerseits sollte die Ausbildung in
einer theoretischen Art und Weise in Form von Seminaren
stattfinden. Andererseits sollte parallel dazu die Arbeit an
einem konkreten Stoff ermdéglicht werden. Es war die
erste Drehbuchwerkstatt, die es in Deutschland gegeben
hat, das Modell hat sich bewahrt und ist mehrfach — in
Minchen und Koéln u.a. — durchgefihrt worden. Mit der
Etablierung des sog. Intendantenmodells geriet es in
Berlin allerdings ins Hintertreffen.

Wie sollte es denn weiter gehen?

Wir wollten die Drehbuchwerkstatt unbedingt fortfiihren.
Regina Werner, die das bis dahin betrieben hatte, konnte
es nicht weiter betreuen. Ich war zwar an der Entwicklung
des Curriculums beteiligt gewesen, doch auch ich konnte
mich nicht noch weiter einbringen. Ich wollte ja Autor
bleiben und nicht ausschliellich Lehrer werden. Die
Person, fur die wir uns als Nachfolger fur Regina Werner
entschieden hatten, zog andere Institutionen vor, kurzum
— die Drehbuchwerkstatt, die so langlebige und gut funk-
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Das Bewusstsein, dass das
Schreiben von Drebbiichern
ein eigenstindiger kreativer

Prozess ist, ist auch beute
noch immer unterventwickelt.

r 0 _'._'-_. i
= /S LR -

tionierende Modelle wie die Miunchener Drehbuch-
werkstatt initiiert hatte, war fiir Berlin gestorben und
wurde durch das Programm Step by Step ersetzt.

Lange Zeit war es so, dass das Schreiben als ein kreativer
Prozess angesehen wurde,
in welchem der Schreiber,
einmal von der Muse ge-
kiisst und von seinem Talent
befliigelt, in die Lage ver-
setzt wurde, Geschichten zu
Papier zu bringen. Der
Schwerpunkt liegt jetzt aber
in der Aus- und Weiter-
bildung. Wie kam es zu die-
sem Paradigmenwechsel,
dass man plétzlich der An-
sicht war, Drehbuchschrei-
ben lieSe sich erlernen?

Ich kann da nur von mir selbst sprechen. Es gab als ich
anfing schon die DFFB, aber noch nicht so viele Hoch-
schulen, respektive Filmschulen, die ausbildeten. Ich
selbst komme von der Publizistik und der Germanistik,
und bin eigentlich durch den Kontakt mit Regisseuren
zum Schreiben gekommen. Die haben gesagt, du kannst
doch schreiben, was meinte, eine Schreibmaschine bedie-
nen und einen Text formulieren zu kdnnen. Es war ein
Prozess in der Art des learning by doing, es war eine Form
der Selbstausbildung. Es kam dazu, dass ich es als sehr
interessant und ungeheuer bereichernd empfand -
obwohl ich zu dem Zeitpunkt bereits einige Drehblcher
geschrieben hatte — Frank Daniel kennen zu lernen und
ihn auch als personlichen Lehrer anzunehmen. Davor lag
auch die Begegnung mit der amerikanische Literatur zu
dem Thema, die es schon damals reichlich gab. Dies alles
flhrte dazu, dass man sein bisheriges Schaffen auf eine
andere Art und Weise betrachtete, untersuchte, absicher-
te. Sich damit auch selbst weiter entwickelte. Es ging
darum, ein Gleichgewicht zu finden, zwischen kreativem
und analytischem Denken und Schreiben. Um das dann
auch weiter zu geben.

Ein wichtiger Name, wenn man die Frithphase des VDD
betrachtet, ist Jiirgen Kasten.

Ich erinnere ich mich ziemlich genau, wir hatten damals
schon das Domizil gewechselt und waren vom Litera-
rischen Colloquium, das drauBen am Wannsee zwar sehr
malerisch, aber eben doch weit aulRerhalb der Innenstadt
liegt, weggezogen. Wir hielten unseren Sitzungen im
Literaturhaus in der Fasanenstral3e ab, das nun wiederum
sehr zentral am Ku’damm lag — das allerdings auch ein
halbes Museum war. Darin befand sich der sogenannte
Kurt-Tucholsky-Raum, in welchem ein Teil der Bibliothek
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Tucholskys und irgendwelche Devotionalien standen.
Deshalb durfte man in diesem Raum nicht rauchen, was
damals noch sehr ungewdhnlich war. In diesem Raum
fanden die Vorstandssitzungen statt und auch die erste
Begegnung mit Jirgen. Wir hatten schnell gemerkt, dass
wir jemanden brauchen, der unsere Geschéfte fuhrt, hat-
ten eine Ausschreibung gemacht und eine Anzeige ge-
schaltet. Darauf gingen ein paar Bewerbungen ein.
Jurgen Kasten stellte sich vor. Was uns fur ihn eingenom-
men hat, war nicht so sehr, dass er zu diesem Zeitpunkt
noch Film studierte, sondern dass er vorher eine betriebs-
wirtschaftliche Ausbildung abgeschlossen hatte. Er hat die
Kasse des Verbandes immer gut gefiihrt, er sal férmlich
auf dem Geld, so dass es schnell méglich wurde, Riick-
lagen zu bilden fir Prozesshilfen und Rechtsberatung, in
die er sich bald auch mit einschaltete.

Sie haben die Ara Kasten ja auch lange als Vorstands-
mitglied begleitet.

Und im Laufe dieser
Zeit viele Erfahrungen
gesammelt, auch unab-
hangig von ihm. Aber
sein Mitwirken macht
einen sehr wichtigen
Teil der Arbeit, die da-
mals im VDD geleistet
wurde, aus. Fur viele
Mitglieder war er lange
Zeit der VDD.

Wenn Sie nun zurlick blicken — fallen Ihnen dann Dinge
ein, die sich aus der Griindungszeit bewdhrt haben?

Es gibt eine Tradition, die sich gewandelt hat, aber die im-
mer noch schén ist — das sind die Partys wahrend der
Berlinale. Das fing auch im Literaturhaus an, diesmal im
Kaminzimmer. Im Tucholsky-Raum waére das wegen der
wertvollen Stiicke, die dort ausgestellt waren, Uberhaupt
nicht moglich gewesen. Wir haben gedacht, wir mussten
auch von Anfang an wahrend der Berlinale Flagge zeigen
und préasent sein.

Hatten der Verband denn damals schon finanzielle Res-
sourcen?

Wir hatten natirlich zu Beginn Uberhaupt keine Mittel.
Spater hat sie Jirgen Kasten fur so etwas nur auf3erst
ungern herausgeriickt. Also haben wir uns gedacht, was
machen wir? Feiern wir eine bottle party... und haben
entsprechend zur , bottle party der Autoren” eingeladen
und jeder, der kam, musste seine oder eine Flasche mit-
bringen. Das hat sofort erstaunlich gut funktioniert, es
kamen erstaunlich viele Menschen und was noch tberra-

S CR I P T

Der Drebbuchpreis wurde nur
dann vergeben, wenn Frau Dorrie
nicht den Regiepreis bekommen
konnte, sie aber das Drebbuch
geschrieben hatte.

schender war, es gab nie zu wenig zu trinken bei diesen
Festen.

Wenn wir schon von Traditionen sprechen: Es gibt sicher-
lich auch Dinge, die sich verdndert haben?

Veranderungen sind sukzessive passiert. Je mehr
Anerkennung, je mehr Respekt, je mehr Einfluss der
Verband hatte, desto mehr musste der ehrenamtlich t&ti-
ge Vorstand leisten. Das ging sogar verhaltnisméafig
schnell. Um das Ansehen des Drehbuchs zu steigern,
dachten wir uns, dass es eigentlich einen Preis fir das
Drehbuch geben musste. Wir hatten uns die Satzung fur
den Deutschen Filmpreis angeguckt und mit Entsetzen
festgestellt: Es gibt diesen Preis langst, bloR wird er nicht
vergeben. Die Juroren vergeben ihn einfach nicht. Es gab
eben keine Muss-, sondern nur eine Kann-Bestimmung
im Reglement. Und er wurde immer nur dann vergeben,
wenn z.B. Frau Ddorrie nicht den Regiepreis bekommen
konnte, sie aber das
Drehbuch geschrieben
hatte. Da gab man ihr
halt den Drehbuchpreis.
Es war Verfigungsmasse
bei den Verhandlungen.
So zumindest haben wir
das empfunden. Es gab
keinerlei Konstanz in der
Vergabe des Drehbuch-
preises. Schlimmer noch,
er wurde Uberhaupt
nicht als ein solcher wahrgenommen. In den Ver-
handlungen mit dem Ministerium, die ich damals mit
Herrn Flotho geflihrt habe, war den dortigen Beteiligten
nicht klar zu machen, dass wir nur wollten, dass dieser
Preis regelmaRig vergeben wird. Es kam dann dazu, dass
sie sagten: Na gut, wenn ihr unbedingt einen Preis wollt,
dann kriegt ihr ihn. Es wurde zwischen dem verfilmten
und dem unverfilmten Drehbuch differenziert. Der Preis
fur das beste unverfilmte Drehbuch des Jahres wurde
dann am Anfang zusammen mit den Kurzfilmpreisen ver-
geben. Das war nattrlich noch eine sehr kleine Veranstal-
tung, die in einem kleinen Saal innerhalb des Ministeri-
ums in Bonn stattfand. Und in der ersten Reihe salen nur
Leute in Uniform. Als Berliner habe ich hab’ gedacht: Wo
bin ich hier? Das waren die Kulturoffiziere der Bundes-
wehr, die zu solchen Veranstaltungen eingeladen wurden.

Hat dieser Preis dann eine entsprechende Entwicklung
los getreten, nachdem er das erste Mal vergeben worden
war?

Der Preis wurde das erste Mal 1988 vergeben. Wir haben
naturlich standig versucht, das Konzept weiter zu entwi-
ckeln. Zuerst gab es nur das Preisgeld, keine Trophée. Wir
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haben dann von uns aus einen Kinstler beauftragt, einen
Entwurf auszuarbeiten. Die Trophde wurde eine goldene
Filmschlaufe, die in einen Buchrticken aus Plexiglas einge-
fasst war. Der Preis hat im Lauf der Zeit ein grof3es Auf
und Ab erlebt, was gegenwartig in ein leichtes Ab fuhrt,
da die Deutsche Filmakademie zwar die Vergabe der
Lolas, nicht aber die des Drehbuchpreises fur das beste
unverfilmte Script ibernommen hat. Um genau zu sein,
es wurde lediglich die Auszeichnung fur das verfilmte
Drehbuch tibernommen, welche aber nun immerhin stan-
dig vergeben wird. Das ist auch ein Erfolg. Neuerdings
sogar mit drei Nominierungen! Was es bislang auch nicht
gab. Durch diese Aufwertung ist die Verleihung des ande-
ren Preises allerdings wieder ein bisschen abgetaucht.

Der VDD ist fiir die Vergabe des Preises verantwortlich,
das wussten sicherlich viele nicht, eine wirkliche
Leistung. A propos Leistung — wie schitzen Sie die
Leistungen des VDD heute ein?

Insgesamt groRartig. Ich weil? nicht, wie es wére oder wo
man als Autor ware, wenn es dieses Moment der
Organisation nicht gegeben hatte. Zu dem Zeitpunkt, als
ich '99 aus dem Vorstand ausgestiegen bin, hatte ich
jedoch schon das Gefiihl, dass ein gewisser Wendepunkt
erreicht ist. Das Ausmafl des Einflusses, der mdglich
gewesen ware, und die Fille der Anforderungen, die an
den Berufsverband gestellt wurden, waren ehrenamtlich
im Grunde schon damals nicht mehr zu bewaltigen.

Wie ging es dann weiter,
nachdem Sie dem VDD
mit der Beendigung lhrer
Tatigkeit als Vorstands-
mitglied nicht mehr zur
Verfligung standen?

Ich hatte vorgeschlagen,
ein  geschaftsfuhrendes
Vorstandsmitglied fest zu
beschéaftigen und Thomas
Bauermeister dafiir vorgeschlagen und ihn gebeten, die
Geschaftsfihrung als Halbtagsjob zu betreiben, was die
Mitgliederversammlung so beschloss und er dann auch
eine zeitlang erfolgreich gemacht hat. Dann wurde leider
wieder auf die ehrenamtliche Téatigkeit und auch eine
raumliche Zersplitterung des Vorstands gesetzt. Mittel-
und langfristig sollte die Fokussierung auf eine Person
und damit eine konkretere Form der Einflussnahme auf
den Weg gebracht werden. Ich bin der Auffassung, dass
diese Entscheidung heutzutage noch dringender zu tref-
fen ware, als dies bereits 1999 der Fall war. Es sollte m. E.
im VDD einen Vorstand geben, der diese Funktion wirk-
lich hauptberuflich austibt. Man muss fur diese Tatigkeit
eine klare Zielvorstellung haben, die auch immer zur
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Man kann nicht mebr davon
ausgehen, dass alle VDD-
Mitglieder wirklich gleiche
Interessen haben.

Diskussion in der Mitgliedschaft steht muss, die man aber
entwickeln muss. Ich bin mir der damit verbundenen
Schwierigkeiten bewusst, denn es gibt innerhalb des
Verbandes doch sehr unterschiedliche Auffassungen von
den Aufgaben, die ein Berufsverband der Drehbuch-
autoren wahrzunehmen hat. Zu meiner Zeit gab es z. B.
eine verlassliche Entschiedenheit der Uberwiegenden
Anzahl der Mitglieder dartiber, dass man sich in keiner
Weise gewerkschaftlich verhalten und organisieren moch-
te. Eine Vielzahl der Mitglieder war damals im VS und
hatte schlechte Erfahrungen mit der Vertretung durch den
Schriftstellerverband gemacht. Aber die Mitglieder selbst
haben sich ja in der letzten Zeit sehr verandert.

Das heifst also, Sie wollten um jeden Preis eine
Vereinnahmung durch eine der bestehenden Institu-
tionen verhindern?

Wir haben uns damals ganz bewusst denen, die es gab,
verweigert und gesagt, wir gehen nicht in den DGB, son-
dern wir kooperieren stattdessen mit der DAG (Deutsche
Angestellten Gesellschaft). Wir haben ganz klar die
Auffassung vertreten, dass wir als Autoren keine abhan-
gig Beschéftigten, sondern freie Unternehmer sind. Im
freien Unternehmertum, um es einmal so ausdriicken,
sahen wir unsere Perspektive und haben daraus auch
bestimmte Strategien abgeleitet. In der letzten Zeit gibt es
nun eine enge, auch vertraglich festgelegte Kooperation
des VDD mit Verdi, in der die Gewerkschaft Druck und
Papier, aber auch die DAG aufgegangen sind.

Bleibt also die Frage, in
welche Richtung sich der
Verband Ihrer Meinung
nach entwickeln wird oder
sollte? Sie haben von einer
Verdnderung der Mitglie-
derstruktur in der letzten
Zeit gesprochen.

Das zeigt sich beispiels-
weise an der Position, die der VDD in den Verhandlungen
um gemeinsame Vergitungsregelungen bezieht. Da gibt
es innerhalb der Mitgliedschaft die eine oder andere
divergierende Auffassung. Es ist meiner Ansicht nach
dringend notwendig genau zu schauen, wer eigentlich
Mitglied in diesem Verband ist. Es hat eine sehr grofie
Fluktuation statt gefunden. Die Struktur der Mitglied-
schaft hat sich grundlegend veréndert. Man kann tber-
haupt nicht mehr davon ausgehen, dass alle Mitglieder
wirklich gleiche Interessen haben. Friiher war das schon
eher der Fall. Die Mitglieder sind in vollig unterschied-
lichen beruflichen Situationen. Damit meine ich jetzt nicht
nur das Schreiben flr Fernsehen oder aber fur den Film.
Dieses Moment der professionellen Austibung variiert so
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Kein Weg zuriick!

dermaBen in seiner Auspragung, dass ganz andere
Berufsmodelle existieren, was unter anderem auch zur
Bildung des Dramaturgenverbandes VeDRA gefiihrt hat.
Obwohl ich diesen nicht als Abspaltung, sondern schon
als etwas vollig anderes betrachte.

Wo muissten lhrer Meinung nach dann die Akzente neu
oder wieder gesetzt werden?

Es gilt zu schauen, was sind die unmittelbaren Interessen
der gegenwartigen Mitglieder. Wie verteilen sich diese?
Auch die Writers Guild, auf die wir als unser Vorbild doch
immer mal wieder gucken, wurde in einer Streiksituation
beinahe gespalten, weil denen nicht klar war, wie unter-
schiedlich die Interessen innerhalb der Mitgliedschaft
sind. Das betraf vor allen Dingen jene Autoren, die in lang
laufenden Serien beschéaftigt sind und vollig andere
Konditionen haben als ihre Kollegen. Diese spezifischen
Interessen rdhren nicht unwesentlich daher, dass diese
zum grolRen Teil — ich spreche von den US-amerikani-
schen Verhaltnissen — eben auch als Co-Produzenten tatig
sind. Wenn man die verloren hétte, wéare das wahr-
scheinlich mit einem sehr grol3en Mitgliederschwund und
auch dem Verlust von Einflussmaglichkeiten fiir die Guild
einher gegangen. Ich denke, man muss schauen, wer
eigentlich wirklich Mitglied im VDD ist und zu welch
unterschiedlichen beruflichen Bedingungen gearbeitet
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z.Z. in Deutschland gearbeitet wird.

Was uns jetzt zu der klassischen Frage bringt: Wie sehen
Sie den VDD in 20 Jahren?

Dazu musste ich wissen, wie die Welt in 20 Jahren aus-
sieht. Daran, Prognosen zu &uf3ern bzw. Hoffnungen in
dieser Hinsicht haben zu kénnen, habe ich geglaubt, als
ich 20 war. Aber sowohl die technologische und die poli-
tische Entwicklung schreiten heute so schnell voran, dass
ich auf diese zeitliche Distanz keine Prognose wage.

Wiirden Sie jetzt feststellen, dass der VDD seine Ziele
erreicht hat? Zumindest aus dem Glauben heraus, aus
dem er damals gegriindet wurde?

Diese Institution hat eine absolute Existenzberechtigung.
Wie alle anderen Institutionen auch muss sie sich wan-
deln, um den Veranderungen, die man nicht vorhersehen
kann — schon gar nicht in 20 Jahren — entsprechen zu
konnen. Daruber hinaus denke ich, dass man den Ver-
band leider nicht von dem ausnehmen kann, was in der
Gesamtgesellschaft momentan herrscht — némlich ein
gewisser Hang zur Unbeweglichkeit. Ich glaube, dass jede
Institution — und je gréRer sie wird, umso mehr — diesen
fatalen Hang besitzt. Ich wirde mir da fir die Zukunft
nicht nur ein bisschen mehr Dynamik wiinschen.
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Twelve Monkeys (Das Urteil) /" Von Michael Amal

Manchmal schwingt sich einer auf,
Uber des andren Werk zu richten.
Schon nimmt das Unheil seinen Lauf.
Von dieser Unart will ich dichten.

EIf Affen starren auf ein Bild,

den zwolften sieht man sich nur rakeln.

Mit Missgunst sind sie ganz erfullt
und jeder hat etwas zu makeln.

S CR I P T

Gabriel von Max: Kranzchen (Affen als Kunstrichter) 1889

Im Herzen sitzt nur tiefer Hass
und sie wetzen ithre Messer:
,,.Die Farben sind ja viel zu blass,
das alles kdnnen wir viel besser.*

Was freilich fehlt ist der Beweis,

flrs eigne Kdnnen gibt es keine Zeichen.
Die Kiritik schreibt so manchen Scheifs,
allein die groRRe Fresse kann nicht reichen.

WesElENs T E R 2 0 0 6
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125 Autoren aus ganz Europa versammelten sich am 21. und 22. November in Thessaloniki und ver-
pflichteten sich daran zu arbeiten, dass das von ihnen verabschiedete Manifest in die Wirklichkeit

umgesetzt wird:

Die Rolle des Drehbuchautoren im 21. Jahrhundert

In seiner Erdffnungsrede sprach der Prasident der Euro-
pean Film Academy Wim Wenders davon, dass es wich-
tig ist, dass der Drehbuchautor endlich den Platz erhalt,
der ihm gebuhrt. Die Konferenz, die am 21. und 22. No-
vember in Thessaloniki im Rahmen des diesjahrigen
Filmfestivals stattfand, wurde von 125 Autoren aus 22
Landern Europas besucht. Die speziellen Probleme der
Drehbuchautoren wurden rund um die Thematiken
Geschichten, Rechte und Geld (THE STORIES, THE
RIGHTS, THE MONEY) ausgiebig und offen diskutiert
(siehe beigefligten Programm-Flyer).

Die Initiatorin und Leiterin der Konferenz, Dreh-
buchautorin und FSE Prasidentin Christina Kallas, sagte
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in ihrer Eroffnungsrede: ,,Es
sind die Autoren, die vor dem
weil3en Blatt Papier sitzen und
die aus dem Nichts die Ge-
schichten erfinden, die die
Welt bezaubern. Alle anderen
— Produzenten, Regisseure,
Verleiher — kommen erst spa-
ter ins Spiel. Wir sind die
ersten Urheber des audiovi-
suellen Werkes.*

Waéhrend der Er6ffnungs-
veranstaltung sagte der dani-
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Christina Kallas

sche Autor und Drehbuchprofessor Mogens Rukov (,,Das
Fest*): ,,Wir erzahlen die Geschichte. Wir sollten stolz sein.*

Unter den Sprechern war David Kipen, Direktor der
Literaturabteilung des National Endowment for the Arts
in Amerika und Autor von The Schreiber Theory, in dem
er feststellt, dass die amerikanische Filmgeschichte besser
verstanden werden kann, wenn man sich auf die Dreh-
buchautoren konzentriert. Er fasste die Geschichte des
amerikanischen Films zusammen indem er sagte, dass die
ersten 50 Jahre den Produzenten gehérten, die darauf
folgenden 50 Jahre den Regisseuren und die jetzt kom-
menden funf Jahrzehnte den Drehbuchautoren. ,,Wir sind
historisch gesehen an einem Wendepunkt* schloss er,
,,und dies ist der erste Warnschuss*“.

Zum Abschluss der Konferenz wurde das Manifest der
europaischen Drehbuchautoren verabschiedet und dieje-
nigen, die anwesend waren, verpflichteten sich, an der
Umsetzung der dort festgelegten Ziele zu arbeiten.

Vision Europa

Haben wir eine gemeinsame europdische Identitat? Es
war klar, dass diese Frage gestellt werden musste, wenn
125 Autoren aus mehr als zwanzig Landern zusammen-
kommen.

Doch warum zusammenkommen? Es wird viel gere-
det. Uber unsere Rechte Pflichten, iiber das Filmforde-
rungsgesetz, Uber die Quoten, die Verwertungsgesell-
schaften, unsere Honorare, die Stufenvertrdge, unsere
Credits, die Aus- und Weiterbildung der Drehbuch-
autoren. Doch meistens reden wir nicht mit. Im besten
Fall werden ein paar von uns entsandt — und der Rest
weild nicht was geschieht. Und wir die an der Front kamp-
fen und eine Vision haben, haben keine Madoglichkeit
unsere Vision mit den Kollegen die uns gewéhlt haben, zu
bereden. Zuzuhoren, meinungsbildend zu wirken, Ideen
auszuprobieren. Das wollte ich verdndern. Mit einer
Konferenz. Zum ersten Mal sollte man zusammenkom-
men, moglichst aus allen Landern Europas, Nord und Sid,
Ost und West. Denn es wird viel von Harmonisierung
geredet.

Wie Drehbuchentwicklung ist Harmonisierung eins
der Worter die an sich nichts Schlechtes bedeuten, doch
Prozesse beschreiben, die furchtbar schief gehen kénnen.
Bei der Konferenz wurden viele Dinge auf einmal klar: Wir
in Deutschland haben einen verhaltnismaliig hohen
Honorarspiegel, das einmalige Recht kollektiv verhandeln
zu konnen (ein Recht das den anderen Kollegen gerade
abgeschlagen wird), eine relativ hohe Autorenférderung,
die demnéchst unter Beschuss stehen wird wie alle ande-
ren europaischen Forderungen auch, und ein ,,droit
d'auteur System in der Theorie, das aber nicht in die
Praxis umgesetzt wird. Wenn wir es zulassen, werden wir
nach unten harmonisiert. Wenn wir es zulassen, werden
wir unsere Rechte nie in die Praxis umsetzen kénnen.
Wenn wir an der europdischen Front arbeiten und eine
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Vision haben, von dem was wir fir die europaischen
Drehbuchautoren erreichen wollen, werden wir die ande-
ren mit nach oben ziehen: unsere Arbeit beim Parlament
in Briissel hat das bewiesen. Und wir werden die Angriffe
auf unser Forderungssystem (das néchste groRe Thema)
nicht nur abwenden kdnnen sondern die Chance nutzen
um das System effektiver zu machen: zugunsten der
Drehbuchautoren aber vor allem zugunsten unserer Filme.

Es gibt wiederum Bereiche wo die Drehbuchautoren
anderer europaischer Lander uns voraus sind. Nirgendwo
wird so viel unbezahlte Vorarbeit von den Drehbuch-
autoren verlangt wie bei uns, nirgendwo wird die
Kreativitat dermal’en geknechtet. Anderswo kann man
mit ,,25 words or less* eine Geschichte beschreiben und
Finanzierung fir ihre Ausformung erhalten.

Anderswo gibt es Erfahrungswerte, die beweisen,
dass die Produzentenfdrderung in der Entwicklung nicht
unbedingt zu den besten Drehbiichern flhrt und dass das
Geld nicht zwangslaufig bei den Autoren landet. Es gibt
erste Gesprache darlber, ob das Ziel die Verfilmung jedes
Buchs sein sollte und ob der Erfolg daran gemessen wer-
den kann. Ob Ziel der Férderung und Weiterbildung die
Verfilmung sein soll — egal wie und warum. Ob das
Drehbuch nicht viel mehr in den Mittelpunkt gestellt wer-
den soll.

Auch da ist die Vision: Harmonisierung nach oben.

S

Thomas Bauermeister mit Marta Lamperova und Jurgen Wolff

THE EUROPEAN SCREENWRITERS
MANIFESTO

Stories are at the heart of humanity and are the reposi-
tory of our diverse cultural heritage. They are told, retold
and reinterpreted for new times by storytellers.
Screenwriters are the storytellers of our time.

European writing talent should be trusted, encou-
raged and supported. The European film industries need
to find ways to attract and keep its screenwriters in the
cinema and in their craft.
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Denn die ist notwendig und erwiinscht. Wir haben nam-
lich in der Tat eine gemeinsame europdische ldentitat:
Unsere Honorare und die Ausschittungen sind letztlich in
ganz Europa so niedrig, dass wir keine spec scripts schrei-
ben koénnen. Also kann nichts Origindres entstehen,
weder beim Film noch beim Fernsehen. Wir, Professio-
nelle, arbeiten im Auftrag oder gar nicht. Die Weiter-
bildung hat nichts mit uns zu tun. Experimentieren und
ausprobieren durfen die Studenten und die Anfanger —
und nicht diejenigen die mit dem Experimentieren was
anfangen kdnnten. Wir haben eine européische gemein-
same Identitat, weil unsere Drehbiicher oft ohne unser
Einverstandnis und unser Handwerk umgeschrieben wer-
den — nicht zu ihrem Besseren. Und wir sind eins, weil
unser Beruf zu wenig geachtet wird. Das alles wollen wir
verandern.

Die Konferenz hat in einem Festival stattgefunden.
Aus gutem Grund: Denn dort kommen wir in der Regel zu
wenig vor. Genau so wenig wie in den Filmmuseen, den
Akademien, den Filmhochschulen, der Presse. Auch das
wollen wir verandern.

Wir sind an einem historischen Wendepunkt. Digi-
talisierung und Globalisierung strukturieren den Markt
um. Samtliche Berufe sind gefahrdet. Man redet von ei-
nem Wechsel von den Konsumenten- zu den Kreativme-
dien. Jeder wird bald einen Film drehen kdnnen. Doch
wird jeder ein Drehbuch schrei-
ben kénnen?

Wir werden gebraucht. Wir
sind die Erfinder der Geschichten,
die die Welt bewegen, die
Geschichtenerzéhler unserer Zeit.

Wir, Europas Drehbuchau-
toren, sind an einem Wende-
punkt und wir sollten ihn nutzen.
Daher die Konferenz und das
Manifest.

Als erster Schritt auf einem
langen aussichtsvollen Weg.

Christina Kallas

We assert that:

1. The screenwriter is an author of the film, a primary cre-
ator of the audiovisual work.

2. The indiscriminate use of the possessory credit is unac-
ceptable.

3. The moral rights of the screenwriter, especially the
right to maintain the integrity of a work and to protect it
from any distortion or misuse should be inalienable and
should be fully honored in practice.

4. The screenwriter should receive fair payment for every
form of exploitation of his work.
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5. As author the screenwriter should be entitled to an
involvement in the production process as well as in the
promotion of the film and to be compensated for such
work. As author he should be named in any publication
accordingly, including festival catalogues, TV listing
magazines and reviews.

We call on:

6. National governments and funding agencies to sup-
port screenwriters by focusing more energy and resour-
ces, whether in form of subsidy, tax breaks or investment
schemes, on the development stage of film and television
production and by funding writers directly.

7. Scholars and film critics to acknowledge the role of
screenwriters, and universities, academies and training
programmes to educate the next generations in accor-
dance to the collaborative art of the medium and with
respect towards the art and craft of screenwriting.

8. Festivals, film museums and other institutions to name
the screenwriters in their programs and plan and screen
film tributes to screenwriters just as they do to directors,
actors and countries.

9. National and European law should acknowledge that
the writer is an author of the film.

10. National and European law should ensure that
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screenwriters can organise, negotiate and contract collec-
tively, in order to encourage and maintain the distinct cul-
tural identities of each country and to seek means to faci-
litate the free movement of writers in and between all
nations.

We will:

< Distribute this manifesto to industry members and the
press in our respective countries.

e Campaign for the implementation of the agenda defi-
ned by this manifesto.

e Seek the transition into national and European law of
the legal changes demanded by this manifesto.

The President and the Board of the FSE, representing 21
guilds and 9.000 screenwriters all over Europe

Christina Kallas (President)

Sveinbjodrn Baldvinsson (Vice President)
David Kavanagh

Willemiek Seligmann

Bernard Besserglik

Das Manifest ist ab Ende Dezember auf Deutsch auf der
website des VDD: www.drehbuchautoren.de/AKTUELLES
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