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Vorwort

In jedem Thema stecken viele Geschichten. Welche dieser Geschichten man er-
zihlt, welche Mittel man wéhlt und ob die Geschichte letztlich ihr Publikum er-
reicht, liegt beim Fernsehen weit mehr als bei allen anderen Medien in den Handen
derjenigen, die es herstellen. Die Fiille der zur Verfiigung stehenden Darstellungs-
ebenen und die Unterschiedlichkeit, in der Bilder und T6ne auf Zuschauer wirken,
fiithren dazu, dass es den fiir alle Zuschauer optimalen Film nicht geben kann.

Der Autor ist derjenige, der entscheidet, was genau er mit welchen Mitteln er-
zahlt. Egal wie sorgfiltig er seine Geschichte plant und seine Mittel wihlt, die
letztendliche Wirkung auf Zuschauer wird immer verschieden und nicht in letz-
ter Konsequenz vorherbestimmbar sein. Das Verstidndnis der grundlegenden Wir-
kungsweise des Fernsehens, der Mechanik des Geschichtenerzéhlens und der dem
Fernsehen zur Verfiigung stehenden Mittel wird aber dazu fiihren, dass der Fern-
sehautor der beabsichtigten Wirkung zumindest nahe kommt.

Das vorliegende Buch ist insofern vor allem ein Angebot und ein Werkzeug-
kasten, dessen Inhalt man sich bei der Vorbereitung und Erstellung von journalis-
tischen Fernsehbeitrdgen bedienen kann. Auf keinen Fall handelt es sich um allge-
meingiiltige Regeln oder gar GesetzmiBigkeiten. Welche Werkzeuge zum Einsatz
kommen und was die beste Strategie ist, zum bestmoglichen journalistischen Er-
gebnis zu gelangen, ist individuell sehr unterschiedlich und ist in hohem Male
vom Stil und den Préferenzen des jeweiligen Autors beeinflusst. Wichtig ist es vor
allem, sich eine eigene Arbeitsweise zu erarbeiten und die dafiir geeigneten Mittel
zu identifizieren. Hierfiir kann das Buch auch lexikalisch genutzt werden, um sich
gezielt einzelnen Aspekten des Fernsehhandwerks zu néhern.

Die hier verwendeten Begriffe sind der Praxis sowie der einschldgigen Literatur
zur dokumentarischen Dramaturgie entnommen. Sie unterscheiden sich zwischen
Sendern, Produzenten und Redaktionen zum Teil ganz erheblich. Es ist daher un-
bedingt bei den jeweiligen Partnern zu hinterfragen, mit welchen Begriffen sie
arbeiten. Das dahinter liegende dramaturgische Prinzip wird jeweils &hnlich sein,
ganz gleich, wie einzelne Elemente benannt werden.

Vv



VI Vorwort

Die geeignete Dramaturgie ist der Kern jeder gut erzdhlten Geschichte im
Fernsehen und Kino, aber natiirlich spielen fiir das zuschauergerechte Berichten
und Erzéhlen eine Fiille weiterer Komponenten eine wichtige Rolle, fiir die der
nachfolgende Text eine Grundlage bieten soll, auch wenn er sie nicht ausdriicklich
thematisiert. Dazu gehort eine kompetente, klare und am Ergebnis fiir Zuschauer
orientierte Kommunikation mit allen am Produktionsprozess beteiligten Gewerken
ebenso wie eine Kultur der Kritik, die nicht an personlichem Geschmack, sondern
ausschlieBlich an handwerklichen Kriterien orientiert ist.

Dartiber hinaus ist Fernsehen nicht zuletzt auch ein kunstvolles Handwerk, wel-
ches immer wieder geiibt werden will und von stidndiger Fortentwicklung lebt. Es
verbindet sich mit der beruhigenden Gewissheit, dass jeder Beitrag einen Gewinn
an Erfahrung bedeutet und man so mit jedem einzelnen Beitrag auch selbst ein
Stiick besser wird.

Geschichten durch die Montage von Bildern, Tonen und Texten zu erzéhlen ist
gewiss einer der spannendsten Berufe {iberhaupt und das erst recht, wenn er sich
mit dem journalistischen Privileg verbindet, quasi jede Frage stellen zu diirfen und
immer wieder in neue Themen und Leben einzutauchen. Trotz allen dafiir notwen-
digen Handwerks wird am Ende immer auch ein Rest bleiben, der nicht zu planen
und nicht vorherzusehen ist. Ganz gleich, ob man ihn Magie, Zufall oder Gliick
nennt, kann er ein dankenswerter Helfer sein, um mit Gelassenheit an die Arbeit zu
gehen. Was fiir Zuschauer und alle Produktionsbeteiligten gewiss immer spiirbar
sein wird ist die Haltung — zum Medium, zum eigenen Beruf und zur Realitdt derer,
iiber die berichtet wird.

Das vorliegende Buch basiert auf vieljdhriger Erfahrung aus der Arbeit in Sen-
dern, als zum Teil selbst drehende Autoren, aus der kontinuierlichen Diskussion
und Auseinandersetzung mit Kollegen und vor allem aus grofer Begeisterung fiir
den Beruf. Ein wesentlicher Anstof fiir dieses Buch war die Ubernahme des Se-
minars zur Fernseheinfiihrung im Volontariat des NDR. Diesen Einfithrungskurs
haben Gregor A. Heussen (seit 1991) und Wolf Michael Eimler (seit 1996) ge-
meinsam gepriagt. Beide haben uns mit Thren Methoden und Threm Wissen stark
beeinflusst. Wesentliche Anteile dramaturgischer Begriffe und Definitionen unse-
res dramaturgischen Knowhow der filmischen und textlichen Umsetzung gehen
auf sie zuriick. Vor allem haben wir von den — nicht schriftlich dokumentierten,
aber immer funktionierenden — Losungen Wolf Michael Eimlers profitiert. Seine
Kenntnisse in Dramaturgie, Kamerafithrung, Schnitt, Interviewfiihrung und Text,
die u.a. in zahlreichen Reportageseminaren gemeinsam mit Olaf Jacobs vermittelt
wurden, sind, ohne immer explizit darauf hinzuweisen, auch in das vorliegende
Buch eingeflossen. Wir bedanken uns insofern bei allen wissentlich und unwissent-
lich Beteiligten, besonders bei Katja Gropietsch fiir die Abbildungen, bei Roberto
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Tossuti und Brigitte Jacobs fiir Anregungen und Korrekturen sowie Nina Tschierse,
der langjéhrigen Leiterin der Volontdrsausbildung des NDR, fiir die kontinuier-
liche Herausforderung, eigene Ideen und Konzepte fortzuentwickeln und Barbara
Emig-Roller fiir Geduld und Beharrlichkeit als Lektorin.

2014 Olaf Jacobs
Timo GroBpietsch
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Einfliihrung: Non-fiktionales
Fernsehen und seine Wirkung

Das Phidnomen ist immer dasselbe: Befragt man am Ende der Tagesschau
eine Gruppe von Zuschauern, wird niemand mit Bestimmtheit sagen kon-
nen, wie viele Beitrdge die Sendung hatte. Fragt man am Tag danach nach
den Inhalten, werden die Antworten so unterschiedlich sein wie die Befrag-
ten selbst. Bei Programmen, die ihre Inhalte aus der Realitdt entnehmen und
damit keine eindeutig fiktionalen Geschichten prisentieren, verstirkt sich
dieser Effekt noch, steigt das MafB an personlicher Interpretation. Jeder sieht
seinen eigenen Film, das macht die Arbeit flir die Macher von non-fiktiona-
len Programmen so kompliziert und so reizvoll zugleich.

Fernsehen ist ein komplexes Zusammenspiel von Bildern, Tonen, Reizen
und Rhythmen auf der einen Seite und von Anspannung und Entspannung,
gewecktem und befriedigtem oder unbefriedigtem Informationsbediirfnis
sowie Emotionen auf der anderen Seite. Bei keinem anderen Medium ist die
Zahl der Einflussfaktoren auf die letztendliche Wirkung grofler. Die Aus-
einandersetzung mit dem Medium muss daher immer von der Rezipienten-
seite aus beginnen. Hier das bestmdgliche Ergebnis zu erzielen muss der
Anspruch der Programm- und Filmemacher sein. Die beabsichtigte Wir-
kung auf die Zuschauer zu erreichen ist im nichsten Schritt eine Frage des
Handwerks. Aus Themen Geschichten entwickeln, Entscheidungen fiir eine
Dramaturgie und die richtige Filmform treffen, die angemessene Produk-
tionstechnik und schlieBlich die geeigneten Stilmittel wéhlen, das sind die
handwerklichen Umsetzungsschritte, die in der Verantwortung des Autors
liegen, immer gemessen an der beabsichtigten Wirkung auf die Zuschauer.

© Springer Fachmedien Wiesbaden 2015
0. Jacobs, T. GroBpietsch, Journalismus fiirs Fernsehen, Praxiswissen Medien,
DOI 10.1007/978-3-658-02417-8 1



2 1 Einfihrung: Non-fiktionales Fernsehen und seine Wirkung

Fernsehen ist ein komplexes Zusammenspiel von Bildern, Tonen, Reizen
und Rhythmen auf der einen Seite und von Anspannung und Entspannung,
gewecktem und befriedigtem oder unbefriedigtem Informationsbediirfnis
sowie Emotionen auf der anderen Seite. Bei keinem anderen Medium ist die
Zahl der Einflussfaktoren auf die letztendliche Wirkung grofer. Die Aus-
einandersetzung mit dem Medium muss daher immer von der Rezipienten-
seite aus beginnen. Hier das bestmdgliche Ergebnis zu erzielen muss der
Anspruch der Programm- und Filmemacher sein. Die beabsichtigte Wir-
kung auf die Zuschauer zu erreichen ist im nichsten Schritt eine Frage des
Handwerks. Aus Themen Geschichten entwickeln, Entscheidungen fiir eine
Dramaturgie und die richtige Filmform treffen, die angemessene Produk-
tionstechnik und schlieBlich die geeigneten Stilmittel wéhlen, das sind die
handwerklichen Umsetzungsschritte, die in der Verantwortung des Autors
liegen, immer gemessen an der beabsichtigten Wirkung auf die Zuschauer.

Einen Film zu realisieren ist damit aus Sicht des Filmemachers ein Kom-
munikationsprozess auf mehreren Ebenen: Einerseits mit dem Publikum und
andererseits mit allen anderen Produktionsbeteiligten.

1.1 Wirkungsgrundlagen

Die Verstandigung in der Vorbereitungsphase fiir einen Film ist hdufig vor allem
deshalb schwierig, weil man {iber ein Produkt redet, welches von extrem vielen
Einflussfaktoren abhingig ist und welches in der Phase, in der die Kommunika-
tion dazu besonders wichtig ist, noch nicht existiert. Jeder wird sich einen anderen
Film vorstellen, wenn iiber die Planungen dazu gesprochen wird. Das kann einen
kreativen Prozess gelegentlich befordern, hdufig jedoch behindert es ihn, weil das
gemeinsame Hinarbeiten auf eine Richtung dadurch komplizierter wird.

Die auf den ersten Blick einfachste Unterscheidung erfolgt zwischen Spiel- und
dokumentarischen Filmen, wobei bereits hier die Frage der Einordnung — zum
Beispiel des Dokudramas — die Unzulénglichkeit dieser Unterscheidung deutlich
macht.

Die erste wirklich taugliche Differenzierung ist die zwischen fiktionalem und
non-fiktionalem Film, wobei der MaBstab filir die Zugehorigkeit zu einer der bei-
den Formen in der im Film erzdhlten Geschichte und nicht in der Technik ihrer
Umsetzung zu suchen ist. Das Non-fiktionale ist insofern der Sammelbegriff fiir
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alle der Realitiit entnommenen Geschichten. Eine weitere Differenzierung in do-
kumentarische, journalistische, kiinstlerische und hybride Formen und Genres ist
angezeigt.

Diese Betrachtung ist fiir die ,,Macher* von Programmen natiirlich von gréBter
Bedeutung, doch ist auch hier zunichst auf die Zuschauerperspektive abzustellen
und zu hinterfragen, was unterscheidet einen non-fiktionalen Film von einer fik-
tionalen Produktion? Wie weit kann und wie weit soll ein Zuschauer eigentlich
erkennen, um was fiir eine Form von Film es sich handelt?

Der Spielfilm macht sich beispielsweise Strategien und Formen des dokumen-
tarischen Fernsehens zu eigen und umgekehrt. Kinder kdnnen noch nicht zwischen
fiktionalen und non-fiktionalen Produktionen unterscheiden (vgl. Fischer 2005,
S. 6). Das heif}t, es muss in kultureller Hinsicht erlernbar sein, solche Unterschei-
dungen zu treffen. Markierungen und Hinweise miissen subjektiv verifizierbar
sein, um eine Zuordnung zu ermoglichen. Fiir Filmhandwerker ist es daher niitz-
lich, die Merkmale und Strategien zu kennen.

Gleichwohl zeigt die Lebens- und Alltagserfahrung, dass wir durchaus zwischen
Dokumentar- und Spielfilm zu unterscheiden gewohnt sind. [...] Dokumentarischen
Charakter wiirden in diesem Sinne dann solche Filme zeitigen, die — nicht im Gegen-
satz, sondern im Unterschied zum Fiktionsfilm — einen Mehrwert an Authentizitat
und einen Mehrwert an referenziellen Beziigen zur aulerfilmischen Wirklichkeit ver-
sprechen oder erkennen lassen. (Heller 2001, S. 18)

Heller spricht hier von einem ,,dokumentarischen Charakter*, Joachim Paech ver-
wendet dagegen den Begriff des ,,Wirklichkeitseindrucks®. Es muss also Merk-
male im Produkt und Strategien in der Darstellung geben, die den Wirklichkeits-
eindruck und die Glaubwiirdigkeit beim Zuschauer erhéhen. Paech schreibt zum
Wirklichkeitseindruck:

Filme, die behaupten, sich auf eine vor-filmische Wirklichkeit zu beziehen, die nicht
eine zugunsten der ,Wirklichkeit Film* aufgehobene, sondern als abwesende, eine
durch die Prisenz des Films zu erinnernde ist, werden Strategien entwickeln, ihre
Glaubwiirdigkeit (croyance) mit Mitteln des ,effet de réalité® (Wirklichkeitsein-
drucks) des Fiktionsfilms zu behaupten. Der Strategien ,dokumentarischer Glaub-
wiirdigkeit® wird sich der Fiktionsfilm bedienen, wenn er den ,effet de réalité* um
den Vorschein des Dokumentarischen fiir seine Asthetik des Realismus erhohen will.
(Paech 1990, S. 25)

Dokumentarische Glaubwiirdigkeit besteht im Realismuseindruck, der mit Erzéhl-
prinzipien (Perspektivitit, Nahe-Distanz-Relationen, Authentizititsversicherungen)
erzeugt wird. (Hickethier 2001, S. 201)
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Unter Authentisierungsstrategien werden hierbei filminterne pragmatische Markie-
rungen verstanden, die den Rezipienten in einem Spektrum impliziter oder expliziter
Appelle dazu auffordert, einen , Wahrnehmungsvertrag® mit dem jeweiligen Film zu
schlieBen. Beantwortet ein Rezipient das spezifische Authentizititsversprechen eines
dokumentarischen Films positiv, so investiert er Vertrauen in die filmisch postulierte
Authentizitdt. Fiihlt sich der Rezipient hingegen in seinem Vertrauen getduscht, so
bewertet er den Film als ,nicht authentisch und sanktioniert den Vertrauensbruch
mit einer entsprechenden Ablehnung der filmischen ,Botschaft‘. (Hattendorf 1999,
S.311)

Hattendorf fiihrt fiinf ,,Haupttypen dokumentarischer Authentisierungsstrategien®
an, die durchaus geeignet sind, in der Praxis zu hinterfragen, ob und welche Strate-
gie man in der Umsetzung einer eigenen Geschichte verfolgt und in welcher Weise
die zugehdrigen Gestaltungsmittel gefunden und eingesetzt werden sollten:

1. Als ,,Dominanz des Wortes” im ,Erklarungsdokumentarismus® bezeichnet
Hattendorf den Typus der Authentisierung der durch ,,verbale* und ,,direkte
Zuschaueradressierung den Authentisierungsprozess steuert (Hattendorf 1999,
S. 312). Die Bilder sind vor allem Beiwerk der Sprache. Der gesprochene Kom-
mentar wird quasi bebildert.

2. Beim néchsten Typus steht nicht das Wort, sondern das Bild im Vordergrund.
Hattendorf spricht von einer ,,Dominanz der Bilder” (Hattendorf 1999, S. 312).
Lange Einstellungen ,,demonstrieren® hier die ,,Authentizitit der aufgezeich-
neten Handlungen, Ereignisse und Gespriache (Hattendorf 1999, S. 313). ,,Wir-
kungsvolle Bildgestaltung* fithrt nach Hattendorf zu einer ,,Affektverstarkung®.

3. Das ,,ausgewogene Verhiltnis® von Bild und Ton fiihrt bei einem dritten Typus
zu einem ,authentischen Eindruck® (Hattendorf 1999). Hattendorf spricht von
einem ,kritischen Gleichgewicht* der unterschiedlichen ,,visuellen und verba-
len Zeichen®.

4. In einen vierten Typus fasst Hattendorf das Nach-Inszenieren von Handlungen,
das so genannte Re-Enactment. Beim Zuschauer soll ein Gefiihl von Authen-
tizitdt erzeugt werden, was sich mit ,,So konnte es gewesen sein“ beschreiben
lasst (Hattendorf 1999).

5. Filme mit metadiegetischen Einschiiben benutzen eine iibergeordnete Erzihl-
ebene als Authentisierungsstrategie. Sie geben dem Rezipienten durch z. B.
Selbstreflexion oder Reflexion der filmischen Arbeitsweise das Gefiihl von
Glaubwiirdigkeit. Dieses beschreibt Hattendorf als einen fiinften Typus.

Diese Authentisierungsstrategien arbeiten nicht nur einzelne Merkmale heraus die
auf Authentizitét schlieBen lassen, sondern fassen komplexe filmische Strategien



