


Liebe Leserin, lieber Leser,

Filme sind großartig! Kaum ein Medium ist so vielfältig wie der Film. Mit 
ihm kann man Menschen berühren, informieren, faszinieren oder auch 
überraschen. Dabei lebt ein guter Film – ganz egal, ob nun Urlaubsdoku, 
Hochzeitsvideo oder abendfüllender Spielfilm – maßgeblich von einer 
souveränen Kameraführung, dem richtigen Rhythmus, von spannungs-
geladenen Pausen und geschickt aufgebauten Erzählsträngen. Kurz: Von 
dem gelungenen Zusammenspiel von Erzählung, Technik und Ästhetik, 
das durch den anschließenden Videoschnitt den »Filmstreifen« erst wirk-
lich zum Leuchten bringt.

Unser Autor und erfahrener Film-Profi Jörg Jovy hat es sich zur Auf-
gabe gemacht, Sie auf den nächsten ca. 600 Seiten bei allen Stationen 
der Videoproduktion zu begleiten. Von den technischen Grundlagen bis 
zur Aufnahmepraxis, vom Storyboard bis zum Videoschnitt lernen Sie in 
diesem Handbuch den gesamten Workflow der digitalen Filmherstellung 
kennen. Dabei beantwortet Jörg Jovy nicht nur alle wichtigen techni-
schen Fragen, sondern geht auch ausführlich auf wichtige Themen rund 
ums Filmemachen wie Rechtliches, Drehbuchschreiben und Präsenta-
tion des fertigen Films ein und verrät dabei allerlei Profi-Tipps aus der 
Filmpraxis. Ganz egal, ob Sie nun mit einer Systemkamera, Actioncam, 
Drohne oder auch mal mit Ihrem Smartphone filmen – das hier vermit-
telte Wissen können Sie immer anwenden!

Eine wahre Fundgrube ist auch die Webseite zum Buch. Unter www.
rheinwerk-verlag.de/5378 finden Sie alle verwendeten Beispieldateien, 
hilfreiche Lehrfilme zu Drehplanung, -ablauf und Postproduktion und 
darüber hinaus Beispielprojekte zum Thema Videoschnitt inkl. Footage 
zum Üben u. v. m.

Nun bleibt mir noch, Ihnen viel Spaß bei der Lektüre und beim Aus-
probieren der zahlreichen Tipps und Tricks zu wünschen. Sollten Sie 
Anregungen, Fragen oder Kritik zum Buch haben, so freue ich mich über 
Ihre Nachricht.

Ihre Ruth Lahres
Lektorat Rheinwerk Design
ruth.lahres@rheinwerk-verlag.de

www.rheinwerk-verlag.de
Rheinwerk Verlag O Rheinwerkallee 4 O 53227 Bonn

www.rheinwerk-verlag.de/5378
www.rheinwerk-verlag.de/5378
www.rheinwerk-verlag.de/5378
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Die Beispieldateien zum Buch

Die Beispieldateien zum Buch

Auf der Webseite zum Buch www.rheinwerk-verlag.de/5378 kön-
nen Sie sämtliche Beispieldateien herunterladen. Öffnen Sie den 
Reiter Materialien. Bitte halten Sie Ihr Buchexemplar bereit, da-
mit Sie die Materialien freischalten können.

Im Downloadbereich finden Sie neben den Beispielfilmen 
zusätzliches Arbeitsmaterial sowie weiterführende Informatio-
nen. Das Zip-Archiv beinhaltet folgende Ordner:

	E Filme
	E Projekte
	E Zusatzmaterial

Filme
In diesem Ordner finden Sie passend zum Buch zahlreiche Bei-
spiel- und Lehrfilme. Meist sind das kurze Sequenzen und Video-
clips, die eine bestimmte Technik zeigen oder vorführen, wie man 
typische Fehler vermeiden kann.

Sollten Sie die Beispielfilme mit Ihrem Standard-Video-Player 
nicht abspielen können, empfehlen wir Ihnen die Installation des 
VideoLAN-Clients (jeweils für Windows und Mac). Bei diesem 
Programm handelt es sich um einen kostenlosen Video Player, 
der die allermeisten Film-Formate abspielen kann. Weitere Infor-
mationen erhalten Sie unter www.videolan.org.

Projekte
In diesem Ordner finden Sie drei Beispielprojekte für Adobe Pre-
miere Pro, mit denen Sie einige der in diesem Buch gezeigten 
Schnittprojekte selbst ausprobieren können.

Zusatzmaterial
Hier finden Sie zwei PDF-Dateien. Die Datei »Hofheim1250.doc« 
zeigt Ihnen exemplarisch den Aufbau des Treatments für den Do-
kumentarfilm »Hofheim 1250«. Mehr zum Thema Treatments er-
fahren Sie in Abschnitt 3.1, »Der Plan zum Film«.

Die Datei »Freigabeerklaerung.pdf« können Sie als Musterver-
trag nutzen, wenn Sie Schauspieler anheuern. Im Abschnitt 4.5.5, 
»Model-Release«, erfahren Sie dazu mehr.

Dieses Icon in der Rand-
spalte des Buches ver-
weist auf die Beispiel-

dateien.

Copyright
Beachten Sie: Die Beispiel-
dateien sind ausschließlich für 
Sie zum Üben vorgesehen! Sie 
dürfen nicht in kommerziellen 
Projekten verwendet und 
nicht weitergegeben werden.

www.rheinwerk-verlag.de/5378
www.videolan.org
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Vorwort

Dies ist die mittlerweile 5. Auflage von »Digital filmen«. Das Buch 
ist über zehn Jahre auf dem Markt, aber nicht in die Jahre ge-
kommen – denn jede Auflage wurde umfassend überarbeitet und 
dem sich rasant entwickelnden Mark angepasst. In der Erstauf-
lage konnte ich noch guten Gewissens behaupten, dass man mit 
Fotokameras zwar auch filmen kann, dass es aber ein mühsames 
Geschäft ist. Mittlerweile haben die spiegellosen Systemkameras 
und Smartphones den Markt gehörig umgekrempelt. Die Video-
fähigkeiten von Kameras werden immer wichtiger. Und auch for-
mal setzen sich früher undenkbare Trends durch, zum Beispiel 
vertikale Videos in sozialen Netzwerken wie Instagram. Wurde 
in der Erstauflage noch darüber diskutiert, ob nun 720/50p oder 
1080/25p der bessere Filmstandard sei, drehen wir heute wie 
selbstverständlich mit 4K und 60 oder sogar 120 Bildern pro Se-
kunde. Und 8K wird in den kommenden Jahren in der Film- und 
Videowelt den nächsten Innovationsschritt darstellen.

Auch die Märkte haben sich geändert. Camcorder und Spie-
gelreflexkameras gehören zu den Verlierern, spiegellose Kameras 
und Smartphones zu den Gewinnern. Halogen- und HMI-Leuch-
ten sind heute eher die Ausnahme, LEDs sorgen zunehmend für 
den hellen Schein am Filmset. Gimbals erlauben ruhige Kame-
rafahrten, die früher undenkbar waren oder mit sehr hohem 
Kostenaufwand verbunden. Und Luftaufnahmen, die früher ein 
Vermögen kosteten, gehören heute dank Drohnen wie selbstver-
ständlich zu einem Film. Es hat sich also technisch viel getan.

Andererseits: Das Grundprinzip, wie Filme hergestellt werden, 
hat sich kaum verändert. Von der ersten Idee zum Drehbuch, 
über Aufnahme und Schnitt hin zu Tonmischung und Ausspie-
lung. Die Arbeit ist weitgehend gleich geblieben. Aber heute ist 
der Zugang zu guten Filmen nicht mehr durch den Zugang zu 
guter Technik begrenzt. Ideen und Dramaturgie, Sorgfalt und 
Begeisterung entscheiden über den Erfolg. Das ist das Gute 
am schnellen technischen Wandel. Gleichzeitig steigt auch das 
Niveau. Verwackelte Aufnahmen mit verrauschtem Ton, schlecht 
zusammengeschnitten und mit falschem Weißabgleich locken 
heute keinen Zuschauer mehr vor den Bildschirm oder das Smart-
phone-Display.

Mit diesem Buch will ich Ihre Begeisterung für die Herstellung 
von Filmen wecken, gleich ob dies Ihr Hobby oder Beruf ist, ob 
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Sie Ihren Lebensunterhalt damit verdienen oder einen Beitrag 
zum gesellschaftlichen Leben in Ihrer Umgebung leisten. Auch 
wenn in diesem Buch weiterhin von den klassischen Berufsbe-
zeichnungen »Kameramann« und »Tonassistent« die Rede ist, 
sind mit dieser Ansprache natürlich auch Kamerafrauen und Ton-
assistentinnen gemeint.

Dass ich das Buch immer wieder aktualisieren kann, verdanke 
ich vor allem Ihnen, den Nutzern und Lesern. Und den Mitarbei-
ter*innen des Rheinwerk Verlags, die wie ich das Thema Filmen 
für wichtig und spannend halten.

Ich würde mich freuen, wenn Ihnen dieses Buch vor allem 
Lust darauf macht, noch bessere Filme zu drehen, die noch mehr 
Zuschauer für dieses einzigartige Medium gewinnen.

Jörg Jovy
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1.1	 Der Videojournalist

Auch in der professionellen Fernsehproduktion setzt sich das 
»Ein-Mann-Team« zunehmend durch – aus Kostengründen. 
Diese Entwicklung ist eigentlich bedauerlich, denn die Qualität 
des Fernsehens steigt dadurch nicht. Wer ein guter Journalist ist, 
muss sich nicht unbedingt für Kameratechnik begeistern. Und 
wer gerne am Computer Bilder bearbeitet, will oft nichts mit Dar-
stellern und widrigen Umständen am Set zu tun haben. Doch es 
wächst die Zahl derer, die sich dieser Herausforderung stellen.

The Oscar goes to VJ
Robert Rodriguez hat schon 
viele, auch große Filmpreise ge-
wonnen, doch der Oscar war 
noch nicht darunter. Wen wun-
dert es? Denn würden alle Fil-
memacher so arbeiten wie er, 
würden möglicherweise viele 
der derzeit 24 Kategorien über-
flüssig werden, oder es würde 
immer ein und derselbe die be-
gehrte Statue abholen. Tatsäch-
lich aber ist es wohl so, dass die 
Herstellung eines Films immer 
Teamwork ist, was nicht aus-
schließt, dass das Team sehr 
klein sein kann oder schlecht 
bezahlt wird.

F  Abbildung 1.1 

Ein Mann – viele Filme: Der Alles-
könner Robert Rodriguez ist das 
Vorbild vieler Videojournalisten. ©
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Kapitel 1

Grundlagen der 
Ein-Mann-Videoproduktion
Was braucht man eigentlich, um einen Film zu drehen? Die Ant-
wort klingt wenig ermutigend: eine gute Idee, viel Zeit, viel Tech-
nik und viele Freunde, die gerne mitmachen. Das amerikanische 
Multitalent Robert Rodriguez beweist, dass sich mit dieser Art der 
Filmproduktion sogar Kinoknüller herstellen lassen. Bei seinem 
ersten Spielfilm führte er Regie und Kamera, schrieb das Drehbuch 
und erledigte den Schnitt – mit Erfolg. In diesem Kapitel erfahren 
Sie, woran Sie bei einem Film alles denken müssen und wie Sie die 
vielen Aufgaben auch allein bewältigen können.
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Bei der Produktion eines Films gibt es viel zu tun. Wer sich ein-
mal den Abspann eines Hollywood-Blockbusters durchliest, er-
fährt staunend, wie viele verschiedene Berufe zum Gelingen eines 
Kinofilms beitragen. Die meisten Amateure, aber auch viele Pro-
fis, müssen all diese Aufgaben zunehmend ohne Unterstützung 
erledigen. Neudeutsch nennen sie sich dann VJ – Videojournalist. 
Dieses Buch ist ein Buch für VJs, also alle, die gerne ihren Film 
allein herstellen möchten oder zumindest die meisten Aufgaben 
maßgeblich begleiten.

Wer als VJ arbeitet, der vereint mehrere Handwerke in einer 
Person. Aber nur drei »Berufe« müssen sich zwingend an der Ent-
stehung eines Films beteiligen, damit am Ende auch wirklich ein 
Film entsteht – und zwar sind es die Aufgaben eines Autors oder 
Regisseurs, eines Kameramanns und eines Cutters.

1.1.1	 Autor und Regisseur
Ein Film erzählt in der Regel eine Geschichte. Zwar gibt es auch 
Videokünstler, die das Medium für ihre Zwecke verwenden, aber 
der klassische Film beschäftigt sich mit einem »Stoff«, verfolgt 
eine Idee, einen Handlungsstrang.

Diese Filmideen entwickelt normalerweise ein Autor in seinem 
Drehbuch. Doch weil die Geschichte so entscheidend für jeden 
Film ist, schreiben viele Regisseure bereits am Drehbuch mit. 
Zumindest aber wählen sie »ihren Stoff« und setzen ihn dann um. 
Dabei kümmert sich der Regisseur weniger um die Bildgestaltung 
als vielmehr um die Organisation am Set und die Beurteilung der 
jeweiligen Arbeitsschritte. Er führt die Schauspieler und achtet 
darauf, dass genau jene Einstellungen »in den Kasten kommen«, 
die für den Film notwendig sind.

Der erste Teil dieses Buches widmet sich ganz den Aufgaben 
eines Filmregisseurs und Autors.

G  Abbildung 1.2 

Der Autor dieses Buches mit 
DSLR und Profikamera
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1.2  Die Story

1.1.2	 Kameramann
Kameramann ist heute ein Ausbildungsberuf, an manchen Uni-
versitäten auch ein Studienfach. Aber ob jemand am Ende beim 
Spielfilm landet, für Fernsehsender tagesaktuelle Beiträge reali-
siert, lange Dokus dreht oder in einem Studio hinter der Kamera 
arbeitet, darüber entscheidet neben dem Talent oft auch der Zu-
fall. Und viele erfolgreiche Kameraleute haben als Fotograf oder 
Amateur ihre Karriere begonnen.

Kernaufgabe des Kameramanns ist es, die visuellen Ideen des 
Regisseurs in konkrete Bilder umzusetzen. Dies setzt eine Menge 
technisches Know-how voraus, um das es vor allem im zweiten 
Teil dieses Buches geht. Darüber hinaus verleiht der Kameramann 
dem Film aber auch seinen Look. Seine Art, Motive in Bilder 
umzusetzen, bestimmt die Bildsprache des Films. Er entscheidet 
über Licht und Schatten, über Kontraste und Farben im Film und 
leistet damit einen eigenständigen, kreativen Beitrag zum Film.

1.1.3	 Cutter
Im dritten Teil des Buches geht es um den Schnitt. Denn ein Film 
entsteht nur, wenn letztlich alle Einstellungen und Szenen anei
nanderpassen. Dafür sorgt der Cutter. Seit über zwei Jahrzehn-
ten ist der Computer das bevorzugte Arbeitsgerät eines Cutters. 
Heute können auch Amateure ihren Film am PC schneiden. Hard-
ware und Software sind mittlerweile auch für ambitionierte An-
fänger brauchbar.

1.2	 Die Story

Nur selten entstehen Filme als Ergebnis eines langen Denkpro-
zesses, in dem der Autor nach seinem Thema sucht. In den al-
lermeisten Fällen findet ein Thema den Autor. Oft beflügelt ein 

F  Abbildung 1.3 

Kultregisseur Spike Lee bei den 
Dreharbeiten zu »Do the Right 
Thing« ©
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G  Abbildung 1.4 

Kameramann und Regisseur bei 
der Arbeit
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Erlebnis, eine geplante Reise, eine Begegnung mit einem anderen 
Menschen oder die Begeisterung für ein Hobby, die Idee, einen 
Film zu drehen. Sobald sich in Ihrem Kopf so eine Idee hartnäckig 
festsetzt, ist es an der Zeit, wie ein Profi daran zu arbeiten, und 
zwar bevor Sie auch nur daran denken, die Kamera in die Hand zu 
nehmen. Folgende Überlegungen sollten Sie anstellen:

	E Relevanz: Ist das Thema wirklich die viele Arbeit wert? Die 
Antwort darauf kann sehr persönlich sein, d. h., Sie drehen z. B. 
Ihren Film nur für sich, aber Sie sollten sich darüber vorher im 
Klaren sein.

	E Einzigartigkeit: Gibt es Ihren Film möglicherweise schon? 
Schauen Sie sich an, was die »Konkurrenz« zu Ihrem Thema 
möglicherweise bisher gemacht hat. Was unterscheidet Ihren 
Film von den anderen?

	E Aufwand: Steht der Aufwand in einem vernünftigen Verhältnis 
zum Ergebnis? Diese Abschätzung dreht sich häufig um Geld, 
aber längst nicht immer. Es ist auch wert, sich Gedanken darü-
ber zu machen, ob innerfamiliäre Spannungen die Dokumen-
tation über den Ausflug ins Freizeitland rechtfertigen.

	E Zugang: Filme sind nie abstrakt, d. h., auch Ihre Filmidee sollte 
nicht allein am Küchentisch entstehen. Ich kenne viele Filmau-
toren, die davon träumen, einmal einen Film über Ureinwoh-
ner in den Tiefen eines Urwaldes zu drehen, ohne je im Urwald 
gewesen zu sein oder Kontakt zu Ureinwohnern gehabt zu ha-
ben. Suchen Sie Ihre Filmidee in Ihrem Umfeld, und prüfen Sie 
kritisch, ob Sie auch wirklich Zugang zum Thema haben, also 
Ihre Protagonisten gerne mit Ihnen den Film realisieren.

In diesem Buch werden Sie öfter Beispielmaterial finden, das ich 
sozusagen vor der Haustür gedreht habe. Es stammt aus einem 
Film über einen kleinen Ort im bayerischen Voralpenland, der 
2013 sein 1.250-jähriges Bestehen feierte. Die Idee zum Film kam 
mir, als ich den Aufruf der Gemeinde im Schaukasten vor dem 
Rathaus las, man suche noch Beiträge für die Feierlichkeiten. Auf 
der Suche nach einem Übungsthema für meine Kursteilnehmer 
kam mir spontan die Idee, doch ein Video über den Ort Hof-
heim zu drehen. Realisiert wurde der Film schließlich, nach lan-
gen Recherchen in der Dorfchronik, dank der Unterstützung der 
Einwohner, die das Projekt nach anfänglicher Skepsis unterstütz-
ten, und der Hilfe vieler ehrenamtlich arbeitender Kameraleute, 
Tonassistenten, Besitzer von Flugdrohnen, freiwilliger Helfer und 
eines professionellen Sprechers, der dem Film am Ende seine 
Stimme lieh.

Jeder Film hat einen Haken
Dieser Haken entscheidet darü-
ber, ob am Ende ein fertiger 
Film entsteht oder nur Frag-
mente, die kaum zusammen-
passen. Zurzeit drehe ich einen 
Film über Emanuel von Seidl, 
der als Architekt die Marktge-
meinde Murnau in Oberbayern 
entscheidend prägte. Der Ha-
ken, an dem ich die Geschichte 
und Geschichten rund um Mur-
nau und Seidl aufgehängt habe, 
ist der Park und die Villa, die er 
der Gemeinde hinterließ. Und 
die vielen Anstrengungen, die 
es brauchte, dieses Erbe zu er-
halten.

G  Abbildung 1.5 

Hofheim aus der Luft
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1.3  Die Bausteine eines Films

Am Ende investierten alle etwa 100 Drehtage und etwa 30 Schnitt-
tage und noch viel mehr Tage Arbeit im Umfeld, um den 80-mi-
nütigen Kinofilm herzustellen. Gerechtfertigt hat den Aufwand am 
Ende die spürbare Begeisterung der Hofheimer für ihren Film.

1.3	 Die Bausteine eines Films

Die Aufgaben von Autor, Regisseur, Kameramann und Cutter sind 
deutlich voneinander getrennt.

Wenn man so will, liefert jedes Handwerk einen eigenständi-
gen Baustein zum Film. Ohne Idee keine Bilder, ohne Bilder kein 
Schnitt, ohne Schnitt kein Film. So könnte man die Schritte einer 
Filmproduktion beschreiben, in Neudeutsch auch oft wie folgt 
bezeichnet:

	E Pre-Production
	E Production
	E Postproduction

Im professionellen Alltag haben sich die englischen Begriffe 
durchgesetzt. Reduziert man einen fertigen Film dagegen allein 
auf die Medien, aus denen er hergestellt wurde, dann besteht er 
aus folgenden Bausteinen, die die Tabelle 1.1 zeigt.

Autor/Regisseur Kameramann Cutter

Film Legt Struktur, Inhalt und 
Thema des Films fest.

Legt Look des Films 
fest.

Montiert Film entsprechend 
dem Wahrnehmungsverhalten 
des Publikums.

Szene Legt Ort, Zeit, Darsteller 
etc. für die Aufnahme in 
Absprache mit dem Kame-
ramann fest.

Entscheidet über Reali-
sierung der Szene.

Legt Länge der Szene fest.

Einstellung Legt fest, ob die Einstel-
lung für die Erzählabsicht 
geeignet ist.

Legt Perspektive, Farbe, 
Kadrierung, Einstel-
lungsgröße etc. fest.

Wählt geeignete Einstellungen nach 
Vorgaben des Erzählstrangs aus und 
prüft, ob sie technisch und inhalt-
lich in die Szene passen.

1.3.1	 Bild
Dass Bilder zu einem Film gehören, sollte sich eigentlich von 
selbst verstehen. Und trotzdem sind Bilder häufig Mangelware, 
bei Profis ebenso wie bei Amateuren. Der Grund: Motive mit der 
Kamera einzufangen ist eine mühsame Sache, vor allem wenn 
man sorgfältig arbeitet. Doch ohne Bilder gibt es keinen Film. 

H  Tabelle 1.1 

Bausteine und Aufgabenver
teilung bei der Filmproduktion
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Deshalb beherzigen Sie den Rat großer Filmemacher, und werden 
Sie zum Eichhörnchen, das Bilder hortet. Sammeln Sie Bilder, so-
lange und so viele Sie können. Wenn Sie eine Einstellung machen, 
suchen Sie nach der zweiten. Wo bietet das Motiv spannende 
und interessante Details? Was geschieht drum herum? Und: Film 
besteht aus bewegten Bildern. Zwar kann auch einmal ein Foto, 
etwa zu dokumentarischen Zwecken, in einen Film eingeschnit-
ten werden, aber das Ziel sollte sein, immer bewegte Bilder zu 
verwenden, d. h. Bilder, die mit einer Filmkamera aufgenommen 
wurden. Die klassische Filmkamera gibt es so gut wie nicht mehr. 
Film wird heute digital produziert. Trotzdem ähnelt die Aufnahme 
von Bildern heute der Arbeit von vor 100 Jahren noch bis ins 
Detail. Entscheidend ist der Blick für das Motiv. Den schult man 
am besten, indem man viel übt. Was es technisch mit digitalen 
Bildern auf sich hat, erfahren Sie übrigens in Kapitel 4.

1.3.2	 Ton
Schon zu Stummfilmzeiten empfand man tonlose Vorführungen 
als bedrückend. Pianisten und manchmal auch ganze Orchester 
sorgten live für die musikalische Untermalung und trugen damit 
wesentlich zum Erfolg des Mediums bei. Im Film spielen Töne 
eine entscheidende Rolle. Musik sorgt für zusätzliche Emotionen, 
O-Töne für Authentizität. Ein Frosch ohne das dazugehörige Qua-
ken wäre nur eine halbe Filmeinstellung ebenso wie schlagende 
Glocken ohne das Läuten.

In einem Film begegnen uns viele unterschiedliche Töne:
	E O-Töne: alle Töne, die parallel zum Bild laufen, z. B. das Qua-

ken unseres Frosches oder menschliche Sprache
	E Geräusche: Töne, die eine Stimmung unterstreichen und extra 

zur Untermalung aufgenommen oder besorgt wurden, z. B. das 
Quietschen einer Tür, Donnern, Glockenläuten etc.

In Bildern denken
Einige Kameraleute und Regis-
seure sehen ihren Film längst 
vor ihrem inneren Auge, bevor 
das erste Megabyte Film aufge-
nommen wurde. Sie können 
einzelne Einstellungen und 
ganze Szenen visualisieren. 
Deshalb finden sie oft überra-
schende und neue Bilder für 
eine Geschichte. Versuchen Sie, 
es ihnen nachzumachen, und 
beginnen Sie, in Bildern zu den-
ken. Natürlich sind auch Hand-
lung und Inhalt wichtig, aber 
ohne Bilder geht im Film gar 
nichts.

Abbildung 1.6  E 

Ohne Ton nicht sendefähig: 
Glocken in einem Glockenstuhl
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	E Sprache: z. B. Kommentartexte, die nachträglich aufgenom-
men werden, oder auch Interviewsequenzen, die nachträglich 
unter ein anderes Bild gelegt werden

Töne machen einen Film erst lebendig und glaubwürdig.

1.3.3	 Musik
Natürlich ist auch Musik Ton, aber für einen Film ist sie so ent-
scheidend, dass sie es verdient, hier eigenständig aufgeführt zu 
werden. Musik kann die Wahrnehmung eines Films verändern, 
die emotionale Haltung des Zuschauers manipulieren. Deshalb 
spielte die richtige Musik im Film immer schon eine große Rolle, 
und deshalb erhalten Filmkomponisten auch einen eigenen Oscar 
bei den berühmten Preisverleihungen der Academy.

Die meisten Filmproduktionen setzen jedoch aus Kostengründen 
nicht auf eigens komponierte Musik, sondern bedienen sich aus 
Konserven. Doch auch die richtige Musikauswahl ist eine Kunst. 
Gute Musik sollte immer zu Thema und Motiv passen.

Mit der Auswahl der Musik allein ist es aber leider nicht getan. 
Wer Musik in seinem Film verwendet und diese nicht gerade 
selbst komponiert und eingespielt hat, der muss Rechte erwer-
ben. Und das kann teuer oder sogar unmöglich werden. Mehr 
darüber erfahren Sie in Kapitel 4 zum Thema Recht.

1.3.4	 Grafik
Auch Grafiken spielen in fast jedem Film eine Rolle. Es beginnt 
beim Vorspann und endet beim Copyright-Vermerk am Ende des 
Abspanns. In Fernsehbeiträgen informieren Bauchbinden darüber, 
wer gerade spricht, nennen Inserts die Namen von Autor, Ka-
meramann und Cutter. Animationen klären über das Wetter der 
nächsten Tage auf oder tragen zum Verständnis komplizierter wis-

F  Abbildung 1.7 

Der Musiker Sepp Felix beim 
Komponieren von Musik zum 
Jubiläum von Hofheim
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senschaftlicher Zusammenhänge bei. Mithilfe von Grafiken lassen 
sich aber auch ansprechende Trailer und Vorspanne gestalten.

1.4	 Der Film im Kopf

In Hollywood ist die Entwicklung eines Films eine eigene Kunst-
form. Weil es bei den meisten Produktionen auch immer um sehr 
viel Geld geht, ist die Sorgfalt und Akribie auch gerechtfertigt. 
Bereits eine erste Ideenskizze – noch dazu, wenn sie von einem 
No-Name stammt – wird mit hohem Aufwand hergestellt. Hängt 
es doch bereits in diesem frühen Stadium davon ab, ob man das 
Geld bekommt, seine Idee in einem Exposé ausarbeiten zu kön-
nen, in einem Treatment daran zu feilen, bevor dann mit dem 
Drehbuch die Produktion richtig beginnt. Gute Drehbücher kos-
ten in Hollywood bereits mehrere Millionen Euro. Da will man 
natürlich möglichst vorab wissen, ob das Geld auch wirklich gut 
angelegt ist. Es geht also nicht nur um die sorgfältige Planung 
eines Films, sondern immer auch um Kontrolle.

Ein Film ist ein eigener Kosmos. Am Beginn steht eine Idee, 
ein roter Faden oder der berühmte Haken, an dem man die 
Geschichte aufhängt. Egal, ob fiktional (engl. fictional) oder nicht 
fiktional (engl. non-fictional), gute Filme erzählen eine Geschichte. 
Wenn Sie anfangen, über das Drehbuch nachzudenken, dann 
entwickeln Sie eine große, in sich abgeschlossene Geschichte – 
ein Thema. Dieses Thema sollten Sie nie aus den Augen verlieren, 
vor allem wenn Sie später im Schnitt sitzen und sich notgedrun-
gen von der einen oder anderen Szene verabschieden müssen.

Die Produktion eines Films ist ein skurriler Prozess. Am Anfang 
steht meist nur eine grobe Idee, z. B.:

	E ein Alien unterwegs auf der Erde
	E die Besteigung der Zugspitze

Abbildung 1.8  E 

Filmtitel

Von den Profis lernen
Viele meiner Kursteilnehmer 
interessieren sich vor allem für 
die Arbeit mit der Kamera oder 
das Schneiden. Der Film, glau-
ben sie, kommt schon von ganz 
allein, wenn man erst einmal 
die komplizierte Technik be-
herrscht. Das ist – leider – ein 
Irrtum. Denn die meisten Filme 
bleiben ungedreht oder unge-
schnitten, weil sich die verhin-
derten Filmautoren nie Gedan-
ken über ihren Film machen, 
sondern immer nur übers 
Filmemachen. Profis hingegen 
denken immer erst an ihren 
Film und dann an die Produk-
tion. Und: Profis legen immer 
erst dann los, wenn sie sich Lö-
sungen für alle erkennbaren 
Produktionsprobleme überlegt 
haben.
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	E Venedig im Karneval
	E die Hochzeit meiner Schwester
	E das Murnauer Moos im Wandel der Jahreszeiten

Der Titel ist wie ein Versprechen. Was uns erwartet, lässt sich 
allenfalls erahnen. So geht es auch den meisten Autoren, die von 
einer Filmidee »besessen« sind. Sie entwickeln im Kopf einen fer-
tigen Film, stellen sich Szenen und Bilder vor, entwickeln ihre 
Geschichte. Das gilt nicht nur für Spielfilme, sondern genauso 
für Dokumentationen. Dokumentarfilmer denken darüber nach, 
welche O-Töne für ihren Film wichtig sein könnten, an welchen 
Orten sie drehen und welche kameratechnischen Herausforde-
rungen ihr Thema stellt. Sie träumen davon, wie man den Flug 
eines Adlers in bewegten Bildern einfängt, wie man die Größe 
der Antarktis filmisch umsetzt, wie man einem jagenden Gepard 
mit der Kamera folgen kann. All das entsteht im Kopf, bevor sie 
es möglichst schriftlich festhalten.

Wenn Sie Ihr Exposé oder Treatment oder sogar ein Drehbuch 
fertiggestellt haben, sehen Sie bereits viele Details. Bei den Dreh
arbeiten stehen nur noch die einzelnen Szenen, die es in den 
Kasten zu bekommen gilt, im Mittelpunkt. Während der Drehar-
beiten denken Kameraleute selten an das große Ganze, sondern 
versuchen, die Aufnahmen wie geplant abzudrehen. Am Ende 
gibt es viele kleine Bildschnipsel, die sich auf der Festplatte ihres 
Computers mit kryptischen Namen wie Ven_0235_01.mp4 ange-
sammelt haben. Nun heißt es, aus den Clips einen Film zusam-
menzubauen, Szene für Szene, bis schließlich das fertige Werk 
mit einem Anfang, einem Ende und möglichst vielen Höhepunk-
ten in die Cloud hochgeladen werden kann.

Während Sie bei den Dreharbeiten den Fokus also vor allem 
auf möglichst perfekte Details setzen, arbeiten Sie beim Schnitt 
daran, wieder das große Ganze erkennbar zu machen. Autoren 
und Regisseure haben dabei stets alles im Auge. Kameraleute und 
Cutter blicken auf eine Filmproduktion jeweils aus ihrem speziel-
len Blickwinkel.

Ein guter Kameramann sucht nach Lösungen für die konkre-
ten Aufgaben. Er hat vor allem die Details im Blick, achtet auf 
Anschlüsse, Farbe, Komposition und Kadrierung. Wenn er eine 
Szene aus dem Mittelteil des Films dreht, ist ihm das Ende herz-
lich egal. Und weil er weiß, dass man eine Geschichte immer 
auch anders erzählen kann, wird er stets versuchen, Alternativen 
zu drehen, die dem Cutter später das Leben einfacher machen 
sollen. Der Cutter hingegen wird jeden Bildschnipsel daraufhin 
überprüfen, ob seine Verwendung im Film sinnvoll ist, ob er dem 

Vom Ende her denken
Die Idee zu einem Film reißt 
seinen Autor meistens mit. 
Schnell sind die großen Pro
bleme identifiziert, und noch 
schneller verliert man sich dann 
in deren Lösung. Bevor Sie sich 
jedoch auf die Details stürzen, 
sollten Sie sich ausgiebig mit 
Ihrem Film auseinandersetzen. 
Lassen Sie am besten den gan-
zen Film vor Ihrem inneren 
Auge im Kopfkino ablaufen. 
Wenn Sie eine klare Vorstellung 
vom Ergebnis der bevorstehen-
den Mühen haben, also von Ih-
rem Film, dann kennen Sie 
auch alle Probleme.
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Erzählfluss der Geschichte dient oder nur ablenken würde. Als VJ 
sind Sie alles: Autor, Regisseur, Kameramann und Cutter, gege-
benenfalls auch noch Darsteller, Maskenbildner, Grafiker und 
Sprecher. Wenn Ihnen nicht alle Arbeiten gefallen, dann suchen 
Sie sich Mitstreiter für Ihr Filmprojekt. Und so umfangreich und 
herausfordernd die Arbeit auch erscheinen mag, am Ende flim-
mert Ihr Film über die Mattscheibe oder auf der Leinwand eines 
digitalen Kinos!



Kapitel 2  Die Filmidee

33

2.1	 Die Idee zu einem Film

Die Idee zu einem Film wird häufig verwechselt mit der Idee, 
einen Film zu machen. Film fasziniert die Menschen. Die Macht 
der bewegten Bilder ist seit ihren Anfängen ungebrochen. Und 
weil heute die Herstellung kein Buch mit sieben Siegeln mehr ist, 
sondern zumindest im Prinzip mit einem Handy und einem Com-
puter erledigt werden kann, erliegen viele erst der Faszination des 
Films und dann dem Reiz, sich selbst als Regisseur, Cutter oder 
Kameramann zu versuchen. Oberflächlich betrachtet, hat sich die 
Technik der Filmherstellung in den letzten 20 Jahren beträchtlich 
vereinfacht. YouTube und andere Videoportale legen ein beweg-
tes Zeugnis ab, wie hoch die Attraktivität des Mediums ist.

In ästhetischer und formaler Hinsicht ist YouTube auch für Pro-
fis ein Schatz an Ideen und ein Experimentierlabor für Filmbe-
geisterte, die hier Ideen und Konzepte ausprobieren und einem 
Publikum präsentieren können. Viele folgen dem Ruf Holly-
woods, sobald sie die Aufnahmefunktion an ihrem Handy oder 
das kleine Kamerasymbol auf ihrem digitalen Fotoapparat ent-
decken. Gerade weil die Technik vermeintlich so einfach und vor 
allem auch preiswert geworden ist, begegnen uns überall selbst 
gedrehte Filme und Filmchen. Dummerweise – und dies lässt 
sich auf YouTube leider auch bewundern – bliebe vieles besser 

Vimeo – das Filmportal 
für Filmschaffende
Ursprünglich ähnlich ehrgeizig 
wie YouTube hat sich das Video-
portal Vimeo in den letzten 
Jahren verstärkt auf professio-
nelle Nutzer und ambitionierte 
Videoamateure spezialisiert. 
Dort steht eindeutig Film im 
Mittelpunkt, und rund um viele 
spannende Beispiele finden Sie 
auch viele Tipps zur Technik und 
zur Filmproduktion: 
www.vimeo.com

G  Abbildung 2.1 
Vimeo im Sommer 2021

Kapitel 2

Die Filmidee
Worum geht es eigentlich beim Filmemachen? Um die Unter-
haltung des Publikums? Um den Egotrip eines Filmemachers? Um 
Wahrheit oder Propaganda? Die Motive fürs Filmemachen sind 
vielfältig. Und nicht der schlechteste Grund ist der Spaß am Hobby 
oder Beruf des Filmemachers. In diesem Kapitel geht es um den 
Kern des Filmschaffens – das, was Film von Buch, Malerei und 
anderen Medien unterscheidet.

www.vimeo.com
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ungefilmt. Nicht weil die Filme technisch schlecht gemacht sind, 
weil Bild und Ton kaum sendefähig zu nennen sind, nein: Die 
Videos sind einfach schlecht und langweilig, manchmal auch nur 
peinlich. Dazu zählen auch die unzähligen Firmenpräsentationen, 
Propagandafilmchen und verfilmten Handbücher, die zum Teil 
auf technisch hohem Niveau hergestellt werden, sich aber nicht 
im Mindesten an die Grundgesetze des Films halten.

2.2	 Zutaten

Zu einem guten Film gehören viele Zutaten. Und die entschei-
denden sind nicht immer allein gute Bilder. Mindestens ebenso 
wichtig ist eine Dramaturgie, die den Film zusammenhält. Jeder 
Film benötigt eine Handlung oder einen Erzählstrang, ganz gleich 
ob Spiel- oder Dokumentarfilm. Dieser mag im Einzelfall sehr 
subjektiv sein oder schwer nachzuvollziehen, sodass sich ein Au-
tor an der Grenze zwischen Kunst und Film bewegt, aber ganz 
ohne roten Faden oder eine Filmidee kommt wohl kein Werk aus.

2.2.1	 Die Filmgeschichte
Ein guter Film erzählt eine Geschichte, die die Aufmerksamkeit 
des Publikums fesselt. Bevor Sie zur Kamera greifen, überlegen 
Sie sich, welche Geschichte Sie eigentlich erzählen wollen. Wenn 
Sie die Kamera nach Venedig mitnehmen und alle historischen 

G  Abbildung 2.2 
Das Filmarchiv der Welt – 
YouTube
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Gebäude und das bunte Touristentreiben in der Stadt aufnehmen, 
erzählen Sie keine Geschichte. Sie produzieren Bilder. Bilder, die 
ohne Geschichte keinen Sinn machen, auch wenn sie noch so 
schön sind. Wenn Sie ein großes Faible für ästhetisch und hand-
werklich perfekte Bildgestaltung haben, aber kein Empfinden 
für Spannung, Humor und Dramatik, sind Sie vielleicht bei der 
Fotografie besser aufgehoben. Handlung gehört zum Film wie ein 
Objektiv zur Kamera. Eine Filmhandlung kann völlig absurd oder 
skurril sein, nur fehlen sollte sie nicht.

Eine der wichtigsten Überlegungen als Filmemacher sollte 
nicht allein die Begeisterung für das Thema sein, sondern auch 
die Antwort auf die Frage, ob es Sinn macht, einen Film darüber 
zu drehen. Film erzählt Geschichten mit Bildern. Wenn bereits 
frühzeitig absehbar ist, dass es schwer wird, Bilder zu finden und 
zu drehen, dann eignet sich ein Stoff vielleicht einfach nicht für 
das Medium Film.

Meine Filmideen waren meistens spontane Eingebungen. Die 
Idee zur Dokumentation über Patricks Reise als Entwicklungshel-
fer in den Kongo bekam ich in einem Gespräch mit ihm, als er 
mir begeistert von seinen Plänen berichtete. Die Idee zum Film 
über den Ort Hofheim hatte ich, als ich das erste Mal von der 
Jubiläumsfeier las. Bei beiden Filmen hatte ich sofort Bilder im 
Kopf, auf die ich mich freute, sie drehen zu können. Bei der Aus-
arbeitung der Filmideen musste ich von einigen Szenen Abschied 
nehmen, aber nicht von der Idee selbst.

Um ein Thema auf seine Filmtauglichkeit hin prüfen zu kön-
nen, sollten Sie folgende Überlegungen anstellen:

	E Gibt es einen roten Faden?
	E Gibt es einen Protagonisten, der bereit ist, mit mir zu drehen?
	E Gibt es bereits Filme zum gleichen Thema? Unterscheiden sich 

diese Filme von meinem?

Die Antworten auf die Fragen habe ich für meine beiden Film-
projekte einmal in der Tabelle 2.1 skizziert.

Sie können das Konzept auf jeden Film anwenden. Schnell 
werden Sie erkennen, dass die Anwesenheit an einem fremden, 
exotischen Ort allein nicht als Filmidee taugt. Erst wenn Sie z. B. 
Ihre persönliche Entdeckungsreise zum Thema machen, erzäh-
len Sie eine Geschichte, und es entsteht wahrscheinlich ein Film. 
Sie sind dann der Protagonist Ihres eigenen Films und Ihre per-
sönlichen Erlebnisse der rote Faden. Ein Blick in andere Filme 
zeigt Ihnen, was die Konkurrenz vor Ort entdeckt hat und was sie 
möglicherweise übersehen hat.

Im Buch erkläre ich viele 
filmische Probleme an 
Beispielen aus den bei-

den Filmen »Hofheim 1250« oder 
»Patrick im Kongo«. Ausgewählte 
Szenen finden Sie auch im Beispiel-
material zum Buch unter www.
rheinwerk-verlag.de/5378. Hin-
weise, welche Szene zu welchem 
Kapitel gehört, finden Sie dann an 
der jeweiligen Stelle im Buch.

www.rheinwerk-verlag.de/5378
www.rheinwerk-verlag.de/5378
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Patrick im Kongo Hofheim 1250

Idee Porträt eines jungen Entwicklungshelfers 
bei seinem ersten Einsatz

ein Ort mit knapp 400 Einwohnern, 
der für ein Jahr im Mittelpunkt steht

Roter Faden Patrick und seine Erlebnisse der Ort, seine Menschen, seine Besonder-
heiten, seine Geschichte und Geschichten

Protagonisten Patrick Einwohner

Konkurrenz »Süßes Gift«, Dokumentarfilm über Ent-
wicklungshilfe von Peter Heller, »Haiti – 
tödliche Hilfe« von Raoul Peck

»Expedition Heimat« (Deutsche Welle), 
»bergheimat« (Sendereihe des br), 
»Unter unserem Himmel« (Sendereihe des br)

G  Tabelle 2.1 
Filme, ihre Idee, der rote Faden und die Protagonisten: Diese Überlegun-
gen sollten Sie vor Drehbeginn auch bei ihrem Film anstellen. Ein Blick 
auf die Konkurrenz hilft.

2.2.2	 �Die Wahrheit im Film oder  
der magische Augenblick

Was ist der Kern eines guten Films? Auf diese Frage gibt es wahr-
scheinlich so viele Antworten wie Filmemacher. Denken Sie selbst 
darüber nach, was der Kern Ihrer Filme ist, wann Sie zufrieden 
sind, wann Ihr Film wichtig wird. Die Antwort darf ruhig sehr 
subjektiv sein, denn ein Film ist letztlich – selbst wenn viele bei 
seiner Entstehung mitgewirkt haben – meistens das Werk eines 
Einzelnen.

Im Dokumentarfilm sprechen Autoren oft vom magischen 
Augenblick eines Films, wenn sich vor der Kamera das Leben 
so natürlich abspielt, als ob die Kamera gar nicht zugegen wäre: 
Wenn ein Täter seine Schuld einsieht und vor laufender Kamera 
bereut, wenn ein Opfer weinen kann, wenn ein Sportler nach 
jahrelangen Anstrengungen siegt. Doch diese vermeintlich »ech-
ten« Momente in einem Film sind längst korrumpiert. Mittler-
weile bereuen Straftäter im Reality-TV am laufenden Band, hören 
Opfer gar nicht mehr auf zu schluchzen. Der Ekel der Dschun-
gelkönige vor irgendwelchen Krabbeltieren, die sie vor laufen-
der Kamera verzehren, ist in etwa so glaubwürdig wie Dieter 

Sprechen Sie über Ihren Film
Wenn Sie mit einer Filmidee 
schwanger gehen, dann können 
Sie ganz einfach testen, ob die 
Idee bereits eine Filmgeschichte 
trägt. Erzählen Sie anderen da-
von – vielleicht sogar mit dem 
Ziel, auch andere für Ihren Film 
zu begeistern, um sie später als 
preiswerte Komparsen und Mit-
arbeiter einsetzen zu können. 
Gelingt Ihnen das, dann können 
Sie davon ausgehen, dass Ihre 
Idee und Ihre Geschichte gut 
sind. Ernten Sie hingegen nur 
ein freundliches Lächeln, fragt 
niemand nach, nimmt keiner 
Ihren Faden auf, um ihn selbst 
weiterzuspinnen, dann stimmt 
möglicherweise irgendetwas 
noch nicht. In vielerlei Hinsicht 
ähnelt die Aufgabe eines Filme-
machers sehr der eines »Ge-
schichtenerzählers«. Eine gute 
Story schlägt Zuhörer und Zu-
schauer gleichermaßen in ihren 
Bann. Nur die Mittel sind unter-
schiedlich.



37

2.2  Zutaten

Bohlens Kritik an seinen Kandidaten. Alles wirkt inszeniert und 
aufgesetzt. Der magische Augenblick ist scheinbar verloren. Und 
dennoch gibt es ihn. Finden Sie ihn in Ihrem Film, indem Sie 
zeigen, warum Venedig trotz des Massentourismus eine liebens-
werte Metropole ist, warum Volleyball für Sie die geilste Sportart 
überhaupt ist, warum der Mensch, den Sie filmen, es wert ist, 
gefilmt zu werden.

Haltung bewahren
Wer filmt, gibt mit dem Film immer auch ein Stück von sich selbst 
preis. Ein Film ist – egal, ob er schlecht ist oder gut, Preise gewinnt 
oder nur über den heimischen Fernseher flimmert – etwas sehr Per-
sönliches. Deshalb ist es wichtig, dass Sie sich immer wieder Ihrer 
Haltung zu Ihrem Film klar werden. Warum drehen Sie den Film, und 
was wollen Sie mit ihm erreichen? Das klingt vielleicht ein wenig pa-
thetisch, hilft aber, einen Film besser zu machen.

Denn es macht mutig, wo Mut verlangt ist. Ich behaupte, dass Zu-
schauer diese Haltung im Film spüren und ihm damit anders begeg-
nen. Wer lieblos abfilmt, was ihm vor die Linse läuft, verpasst die 
Chance, etwas Wichtiges mitzuteilen. Wer mit jeder Szene, jeder Ein-
stellung ringt, ist bereits auf dem Weg zum besseren Film und besser 
gewappnet, auch Kritik zu ertragen – mit Haltung.

G  Abbildung 2.3 
Filmemacher und Film gehören 
untrennbar zusammen.

Verzichten Sie dagegen auf die Attitüde, allgemeingültige Wahr-
heiten formulieren zu wollen, indem Sie vermeintliche Fakten kol-
portieren. Ein Film über Venedig ohne Dogenpalast, Markusplatz 
und Seufzerbrücke – geht das überhaupt? Selbstverständlich. In 
der Praxis zeigen mir Filmemacher immer wieder ihre Werke, die 
eher kunsthistorischen Kommentaren gleichen, weniger einem 
lebendigen Film. Auch Dokumentarfilme sind keine bebilderten 
Lexika. Und schon gar nicht sind sie die »besseren« oder »wich-
tigen« Filme, nur weil sie viele, vermeintlich notwendige Fakten 
enthalten. Ein Film wird nicht besser, weil Sie die Jahreszahl der 
Überführung des Leichnams des heiligen Markus von Alexandria 
nach Venedig wissen. Das macht ihn im Zweifelsfall nur langwei-
lig. Suchen Sie in Ihrem Film immer nach dem eigenen Zugang zu 
einem Thema.

Im Film über Patrick im Kongo ging es mir darum, ein Porträt 
zu zeichnen: Was passiert, wenn idealistische Erwartungen auf 
die Realität in einem Entwicklungsland treffen? Deshalb habe ich 
mein Augenmerk vor allem auf Patrick gerichtet. Der Film ist also 
kein Film über den Kongo, auch wenn er dort spielt und viele 
Facetten dieses Landes zeigt (siehe Abbildung 2.4).

Umgekehrt ist ein Film nicht bereits deshalb sehenswert, weil 
er möglichst inhaltsbefreit ist. Es ist schon erstaunlich, dass viele 
Menschen offensichtlich bereit sind, jemandem beim Essen, Trin-

Den richtigen Zugang finden
Überlegen Sie sich, wie Sie Ihr 
Thema anpacken. Auch wenn 
Sie nur einen Urlaubsfilm dre-
hen, suchen Sie nach Ihrer per-
sönlichen Note im Film. Was 
interessiert Sie wirklich am Rei-
seland und was am Film? Auch 
wenn Sie den Urlaub nur für das 
Familienarchiv auf Video ban-
nen, am Ende möchten alle se-
hen, was das Besondere an der 
gemeinsamen Reise war. Und 
vielleicht erzählt dies ein Mit-
glied Ihrer Reisegesellschaft 
oder eine Zufallsbekanntschaft 
vor Ort sehr anschaulich? Dann 
müssen Sie denjenigen nur 
überzeugen, bei Ihrem Film mit-
zuwirken.
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ken, Rauchen und Toilettengang zuzuschauen, nur weil dieser 
eine narzisstische Kiezgröße ist und seine Art der Nahrungsauf-
nahme gerne als »unvergleichlich« bezeichnet wird oder einfach 
weil ein toter Hummer auf dem Teller liegt.

2.2.3	  Die doppelte Verantwortung im Film
Wenn Sie einen Film drehen, tragen Sie in vielfacher Hinsicht Ver-
antwortung. An Ihnen liegt es, ob der Film fertig wird oder nicht. 
Da sitzen Sie am Computer an einem sehr persönlichen Film, 
den Sie Ihrem Nachwuchs zur Hochzeit schenken möchten. Am 
Abend soll er allen Gästen gezeigt werden, und Sie durchforsten 
die vielen, vielen Einstellungen, die Sie als fleißiger Filmvater in 
den letzten 25 Jahren gedreht haben. Beim Sichten sind Sie be-
reits hin- und hergerissen zwischen der Verlockung, Ihr Publikum 
mit der einen oder anderen peinlichen Einstellung zu unterhalten, 
und dem Zorn des eigenen Fleischs und Bluts über Ihren Verrat. 
Bei Ihnen liegt die Entscheidung, ob Sie eine Szene in den Film 
aufnehmen oder nicht, z. B. eine Szene, die für den Dargestellten 
schlicht peinlich ist. Schon vermeintlich einfache Filmprojekte 
im familiären Umfeld scheitern an diesem Problem. Sie finden es 
einfach toll, die Bauchklatscher Ihrer Kinder im nahegelegenen 
Spaßbad einem breiten Publikum zugänglich zu machen? Unab-
hängig von den nicht unerheblichen juristischen Problemen im 
Zusammenhang mit Persönlichkeitsrechten und Filmaufnahmen 
sollten Sie schon aus Respekt vor Ihrem Filmmotiv auf solche 
Aufnahmen verzichten. Selbst wenn sie noch so viel Anlass zur 
Schadenfreude geben. Das gilt in besonderem Maße für Fremde, 
die Sie ablichten und vielleicht in der Öffentlichkeit zeigen.

G  Abbildung 2.4 
Szene im Krankenhaus von Kamituga
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Filmemacher müssen für ihr Projekt werben, beim Publikum und 
bei den Mitwirkenden. Ein väterliches Machtwort hilft nichts, 
wenn die undankbare Brut stocksteif in das Objektiv starrt. Auf 
diesem schmalen Grat kann man ins Wanken geraten. Vor allem 
dann, wenn man sich seine doppelte Verantwortung nicht immer 
wieder bewusst macht. Und die gilt sowohl dem Film als auch 
seinen Darstellern.

2.3	 Dokumentarisches oder  
szenisches Arbeiten

Im Filmbusiness und bei der Ausbildung von Filmschaffenden 
wird gerne zwischen fiktional und nicht fiktional unterschieden, 
das heißt zum Beispiel zwischen Kameraleuten, die sich eher 
auf das Drehen von Naturereignissen, Tieren, Zeitgeschichte 
spezialisieren, also auf nicht fiktionale Stoffe, und solchen, die 
Spielhandlungen, also Fiktion, in Szene setzen. Vorschnell wird 
unterstellt, nur die Kameraleute, die verantwortlich als Director 
of Photography (DoP) im Abspann eines Spielfilms genannt wer-
den, spielten in der höchsten Liga. Doch wer sich die Budgets 
aufwändiger Dokumentationen wie etwa James Camerons Aus-
flug zum Wrack der Titanic anschaut, erkennt schnell, dass auch 
im Dokumentarfilm die Anforderungen an Technik, Können und 
Geldbeutel enorm sind.

Zudem verschwimmen beide Bereiche zunehmend: Die ani-
mierten Dinosaurier der bekannten BBC-Doku über die Urzeitrie-
sen ähneln frappierend den Raptoren aus »Jurassic Park«. Filme 
über historische Themen werden zunehmend mit nachgespielten 
Szenen angereichert, und in einigen Tierdokus übernimmt der 
Moderator eher die Rolle eines Schauspielers.

F  Abbildung 2.5 
Vorsicht bei Aufnahmen 
mit Dritten

Mut zum Spielen
Gerade Einsteiger scheuen sich, 
in ihren Filmen Szenen zu insze-
nieren, zum einen aus einem 
falsch verstandenen Respekt ge-
genüber der »Realität«, zum an-
deren wegen des Aufwands. 
Doch Inszenierung ist nicht 
gleichbedeutend mit Manipula-
tion und schon gar nicht mit 
aufwändigen Kostümen, Mas-
kenbildnern und Schauspielern. 
Sie inszenieren eine Szene auch 
dann, wenn Sie Ihre Protagonis-
ten optimal im Bild positionie-
ren oder wenn Sie ein Interview 
so planen und vorbereiten, dass 
Ihr Interviewpartner eine kurze, 
prägnante und vor allem ver-
ständliche Antwort gibt.
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2.3.1	 Fiktion
Die meisten kennen diesen Begriff aus der Bezeichnung des Film-
genres Science-Fiction. Deshalb wird Fiktion auch häufig falsch 
verstanden, etwa im Sinne von erfunden oder fantastisch. Unter 
fiktionalen Stoffen verstehen Dramaturgen und Regisseure alle 
Geschichten, die sich ein Autor ausgedacht hat. Dabei kann er 
durchaus reale Geschehnisse als Vorlage heranziehen. Der Film 
»Der Baader Meinhof Komplex« von Bernd Eichinger (Dreh-
buch) und Uli Edel (Regie) handelt von der Entstehung und Ge-
schichte der RAF, so wie sie der intime Kenner des deutschen 
Linksterrorismus, Stefan Aust, in seinem gleichnamigen Buch 
schilderte.

Regisseur Edel legte viel Wert darauf, alle Szenen so authen-
tisch wie möglich zu gestalten. Er besorgte die Cover der Lieb-
lingsplatten von Andreas Baader oder ließ KFZ-Kennzeichen mit 
den originalen Nummern anfertigen. Trotzdem handelt es sich 
bei allen Szenen und Dialogen natürlich um erfundene Gesprä-
che. Sicher hat vieles so ähnlich stattgefunden, aber nicht genau 
so. Und natürlich dampft der Film die Geschichte der RAF zwi-
schen 1967 und 1977 auf 150 Sendeminuten ein.

Auch Stefan Austs Buch ist ein fiktionales Buch. Zwar kannte 
der ehemalige Spiegel-Chefredakteur viele Beteiligte persönlich 
und kümmerte sich jahrelang um die Kinder von Ulrike Meinhof, 
aber er war natürlich kein Mitglied der RAF. Er hat die Geschichte 
der RAF nacherzählt und sich dabei, soweit möglich, auf Fakten 
und Unterlagen gestützt. Er erzählt die Geschichte aus seinem 
Blickwinkel, und der Film setzt diesen Blickwinkel mit erfunde-
nen Dialogen und Szenen filmisch um.

Der Film »Der Baader Meinhof Komplex« ist einer der ambi-
tioniertesten Versuche, »Realität« im Film einzufangen, trotzdem 
bleibt er fiktional, ein Spielfilm eben, wie in Deutschland fikti-
onale Movies heißen. Der Film ist auch deshalb ein gutes Bei-
spiel, weil er zeigt, welche Tricks in fiktionalen Filmen verwendet 
werden, um eine Geschichte zu inszenieren. Spielfilmregisseure 
erzählen Geschichte(n), indem sie ihre Story in Handlungen und 
Dialoge umsetzen. Der Zuschauer wird Zeuge des Geschehens. Er 
beobachtet die Akteure, hört ihre Gespräche, sieht, was passiert.

Diese szenische Umsetzung ist das große Geheimnis des Spiel-
films. Denn im Kopf des Zuschauers entwickelt der Film eine 
eigene Dynamik. Jeder kennt das. Beim Anschauen eines Krimis 
rätseln wir, wer der Täter ist, und versuchen, schlauer zu sein 
als der Kommissar. Der Spielfilm versetzt den Zuschauer in die 
Geschichte. Je schneller der Zuschauer vergisst, dass er eigent-
lich in einem Kino oder daheim vor dem Fernseher sitzt, desto 
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erfolgreicher waren die Macher des Films. Die Technik der sze-
nischen Umsetzung finden wir aber nicht nur im Spielfilm. Auch 
Dokumentarfilme vertrauen zunehmend auf die Suggestivkraft 
gespielter Szenen. Und die Inszenierung beginnt bereits bei ganz 
einfachen Regieideen.

Für das Gründungsjubiläum des Ortes Hofheim komponierte der 
Musiker Sepp Felix ein eigenes Lied. Ihm bei der kreativen Arbeit 
über die Schulter zu schauen war leider nicht möglich. Wir haben 
die Szene nachgestellt, in seinem Probenraum und mit Musikin
strument. Ganz so wird es wohl nicht gewesen sein, wahrschein-
lich kam ihm die Kernidee, die Melodie zu seinem »Glockenboa-
rischen«, ganz woanders. Die Szene, in der er sein Stück mit den 
Musikern des Ortes einstudierte, haben wir dagegen dokumen-
tarisch gedreht, um einzufangen, wie es bei den Einheimischen 
ankommt.

Auch wenn ich Ihnen dringend davon abrate, einen Spielfilm 
im Alleingang zu drehen, ist es trotzdem sinnvoll, sich Gedanken 
über fiktionale Szenen auch in Ihrem Film zu machen. Es ist völlig 
in Ordnung, wenn Sie Szenen »nachdrehen«, um eine Geschichte 
verständlich zu machen. Nicht in Ordnung ist es, wenn Sie Ihre 
Aufnahmen im kanadischen Omega-Tierpark als »wahre« Begeg-
nungen mit wild lebenden Bären und Wölfen ausgeben. Bedenk-
lich und auf jeden Fall eine Urheberrechtsverletzung ist es, wenn 
Sie Ihre fehlenden Luftaufnahmen von Venedig durch Raubko-
pien aus Kaufvideos ersetzen. Völlig in Ordnung finde ich dage-
gen, wenn Sie mit der Kamera bewusst mogeln, also z. B. Ihren 
Sohn im Schwimmbad beim Absprung vom 10-Meter-Brett fil-
men, das in Wahrheit aber nur einen Meter hoch war.

G  Abbildung 2.6 
Von links nach rechts: Inszenierte und dokumentarische Szene mit einem 
Musiker im Film »Hofheim 1250«

Die Grenze des Erlaubten
Viele Grenzen zieht das Gesetz, 
etwa wenn es um den Schutz 
der Privatsphäre geht (siehe Ka-
pitel 4, »Be prepared«). Andere 
Grenzen müssen wir selbst zie-
hen. Der »Dokumentarfilmer« 
Michael Born verkaufte einst die 
Kinder seiner Freunde wahl-
weise als »teppichknüpfende 
Kindersklaven in Indien« oder 
»okkulte Sektenanhänger beim 
Tieropfer«. Als bekannt wurde, 
dass es sich um Fälschungen 
handelte, die Born in seiner 
Heimat drehte, fielen die vielen 
Ungereimtheiten in seinen Wer-
ken plötzlich jedem auf. Auch 
jenen, die zuvor bei ihm mög-
lichst »eindrückliche« Geschich-
ten bestellt hatten. Dieses 
Schicksal droht jedem, der beim 
Spiel mit der Wahrheit keine 
Grenzen kennt.
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2.3.2	 Dokumentarfilm
Der Anspruch des Dokumentarfilms ist mit einem Wort zu um-
schreiben: Authentizität. Programmzeitschriften übersetzen den 
Begriff gerne blumig, wenn sie Dokumentationen mit Schlagwör-
tern bewerben, wie etwa, der Autor habe das »echte« Leben be-
obachtet, die Kamera die Ereignisse »hautnah« eingefangen oder 
den Emotionen des Hauptdarstellers »ungefiltert« nachgespürt. 
Doch so einfach, wie die Umschreibungen glauben machen, ist 
es mit der Authentizität nicht. Reality-TV, Scripted Reality und 
historische Dokumentationen, die auf sogenanntes Reenactment 
setzen, verwischen die Grenzen zwischen Realität und Fiktion.

Die primäre Absicht der Produktion besteht darin, den Zuschauer 
zu unterhalten. Und die Technik ist nicht auf den Film allein be-
schränkt. Der Bestsellerautor Dan Brown setzt in seinen Romanen 
bewusst auf historische Fakten und Belege, die er kunstvoll zu ei-
nem für Laien kaum entwirrbaren, aber natürlich erfundenen Rät-
selfaden aus »wahren« Fakten und erfundenen »Bedeutungen« 
verspinnt. In Deutschland beherrscht Frank Schätzing diese Me-
thode wie kein Zweiter. Seine Romane, wie z. B. »Der Schwarm«, 
fußen auf akribischen Recherchen wissenschaftlicher Fakten aus 
den Bereichen Meeresbiologie, Geologie und modernem Schiffs-
bau. Trotzdem ist bis heute keine die Menschheit bedrohende 
»Schwarmintelligenz« als neue Lebensform in den Tiefen des 
Ozeans entdeckt worden.

Der Regisseur James Cameron untersuchte den Untergang der 
Titanic mit den Möglichkeiten des Spielfilms und der Dokumen-
tation. Trotzdem gibt es immer noch viele ambitionierte Doku-
mentarfilmer, die der Darstellung von Realität in ihren Werken 

Reality-TV
Dokumentiert weitgehend in-
szeniertes Leben, z. B. in einem 
Container oder Dschungelcamp.

Reenactment
Reenactment ist eine beliebte 
Technik, historische Stoffe durch 
inszenierte Szenen zu vermit-
teln. Historiker setzen ihre For-
schungen sozusagen in Szene.

Abbildung 2.7  E 
Reenactment eines historischen 
Ritterturniers bei der Landshuter 
Hochzeit ©
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Scripted Reality
Pseudodokus, bei denen angeb-
lich »echte« Geschichten mit 
realen Personen erzählt werden. 
Tatsächlich spielen Laien fiktive 
Stoffe nach. Sehr beliebt bei 
Gerichts- und Krankenhaus
dokus.
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hohe Aufmerksamkeit schenken. Einen eindrucksvollen Beweis 
stellt z. B. die Dokumentation »Eisenfresser« dar, die 2010 mit 
dem Adolf-Grimme-Preis ausgezeichnet wurde. Darin zeigt der 
aus Bangladesch stammende Regisseur Shaheen Dill-Riaz, wie 
Tagelöhner in seinem Heimatland unter unmenschlichen Bedin-
gungen Frachtschiffe abwracken.

Der Regisseur solidarisiert sich mit den Müllmännern der Globa-
lisierung, ohne jedoch ein politisches Manifest abzuliefern. Der 
Münchner Journalist und Regisseur Daniel Harrich setzte seine 
Recherchen (und die seiner Kollegen) über illegale Waffenliefe-
rungen eines deutschen Unternehmens nach Mexiko sowohl in 
einen Dokumentarfilm als auch einen Spielfilm um. Beide Filme 
haben sich gegenseitig befruchtet.

Dieses Buch ist ein Praxisbuch. Die aufgeführten Beispiele 
sollen vor allem zeigen, dass auch und gerade im Dokumentar-
film alles möglich ist. O-Töne, inszenierte Szenen, beobachtende 
Kamera, Spielszenen, versteckte Kamera – all das ist erlaubt und 
sind denkbare Stilmittel eines Dokumentarfilms.

Auch wenn Sie nur einen Urlaubsfilm planen, lohnt es, sich mit 
den vielen Möglichkeiten auseinanderzusetzen, die der Doku-
mentarfilm bietet. In diesem Buch werden wir immer wieder 
Venedig als Beispiel für die unterschiedlichsten Probleme gerade 
bei der Aufnahme heranziehen. Doch bevor man überhaupt die 
Kamera zum ersten Mal am Markusplatz aufbaut, sollte man sich 
überlegen, ob der Film nicht aus »mehr« als dem unvermeid-
lichen Schwenk über Markuskirche, Dogenpalast und Campanile 
besteht – z. B. aus aktionistischen Elementen wie dem Versuch, in 
einer Gondel per Anhalter mitgenommen zu werden.

F  Abbildung 2.8 
Titelmotiv aus »Die Eisenfresser«©
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2.4	 Genrefilme

Die klassischen Filmgenres stammen alle aus dem fiktionalen Be-
reich. Mir geht es um Unterschiede im Dokumentarfilm. Denn 
auch dort gibt es aus meiner Sicht bestimmte Genres. Die fol-
genden Definitionsversuche sind Marke Eigenbau, d. h., sie bean-
spruchen keine Allgemeingültigkeit. Trotzdem finde ich sie ganz 
zutreffend und nützlich.

2.4.1	 Industriefilm
Der Industriefilm wird häufig als Werbefilm eines Unternehmens 
missverstanden. Selbstverständlich möchte ein Unternehmen, 
das über sich oder sein Produkt einen Film in Auftrag gibt, auch 
positiv »rüberkommen«, doch die Profis in den Kommunikati-
onsabteilungen wollen in der Regel vor allem sicherstellen, dass 
eine bestimmte »Message« beim Zuschauer (Kunden) ankommt. 
Diese Botschaft sollen die potenziellen oder tatsächlichen Kun-
den möglichst leicht verstehen. Industriefilm ist meiner Überzeu-
gung nach deshalb der übergeordnete Begriff für Filme, die einen 
klaren Kommunikationsauftrag haben. Erst wenn der Nutzer die 
Botschaft verstanden hat, hat der Industriefilm seinen Zweck er-
füllt. Ihr Können als Filmemacher liegt darin, mit den Mitteln des 
Films die Botschaft »rüberzubringen«. Industriefilme können ganz 
unterschiedlich gestaltet und aufgebaut sein. Nutzer einer Pro-
fisoftware wollen z. B. von einem Film zum neuen Release er-
fahren, welche wichtigen Features sie für den Preis des Updates 
erhalten. Sie könnten auch O-Töne des Entwicklerteams interes-
sieren sowie attraktive Produktdemos. Ein kleiner KFZ-Betrieb, 
der seine Homepage aufwerten möchte, will dagegen vor allem 
die Kunden aus seiner lokalen Umgebung erreichen. Da kann so-
gar Mundart gesprochen werden.

2.4.2	 Imagefilm
Häufig werden Imagefilm und Industriefilm miteinander ver-
wechselt. Tatsächlich aber geht es beim Imagefilm darum, die 
Wahrnehmung eines Unternehmens positiv zu prägen. Mit dem 
Unternehmen sollen Werte und Emotionen verbunden werden. 
Ein Autohersteller will innovativ und sportlich erscheinen, ein Le-
bensmittelkonzern naturverbunden und ökologisch. Diese Filme 
werden den Kunden des Unternehmens gezeigt, oft aber auch 
innerhalb eines Unternehmens, um die Mitarbeiter zu motivieren 
und die Identifikation mit der Firma zu stärken. Ein Imagefilm 
zeigt Bilder, um ein übergeordnetes Gesamtbild im Kopf des Be-
trachters zu erzeugen.

Filmgenres
	E Kriminalfilm
	E Western
	E Fantasy
	E Thriller
	E Erotikfilm
	E Roadmovie
	E Tanzfilm
	E Horror
	E Romantikkomödie
	E Science-Fiction
	E Eastern

Liebe zum Detail
Achten Sie gerade bei Industrie-
filmen darauf, dass die Details 
stimmen. Denn Sie führen Ihren 
Film immer einem Fachpubli-
kum vor, das keinen noch so 
kleinen Fehler verzeiht. Namen, 
egal, ob von Personen oder Or-
ten, müssen immer stimmen, 
ebenso wie Berufsbezeichnun-
gen, Altersangaben oder Fach-
begriffe einer »Expertenspra-
che«. Für Handwerker ist ein 
»Schraubenzieher« nun einmal 
ein »Schraubendreher«. Selbst 
der Duden hilft hier im Streitfall 
nicht, obwohl er den Schrau-
benzieher kennt. Vermeiden Sie 
aber auch, sich anzubiedern, 
indem Sie geflissentlich viele 
seltene Fachwörter einfließen 
lassen, am besten noch lateini-
schen Ursprungs, um mit Ihrem 
Wissen zu punkten. So wird Ihr 
Film nicht wichtiger, sondern 
unverständlich.
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Es gehören für mich auch »Hochzeitsfilme« in diesen Bereich. Wir 
zeigen nicht unbedingt, was »wirklich« passiert ist, sondern wie 
glücklich der Tag war, wer alles dabei war, was an Highlights pas-
siert ist. Wenn ich mir die Beispiele renommierter Hochzeitsfilmer 
auf ihren Websites anschaue, habe ich das Gefühl, dass sich hier 
Paare inszenieren, eben um Eindruck zu machen. Wenn Sie also 
einen Hochzeitsfilm drehen, bei dem das Brautpaar Wert auf die-
ses Image legt, dann müssen Sie sich mehr damit beschäftigen, 
wie Sie Glück, Freude, Liebe in Szene setzen, als mit der Hochzeit 
selbst. Dazu gehört z. B. das berühmte »Und bitte lächeln«, wor-
auf Sie auf keinen Fall verzichten sollten.

2.4.3	 Themenfilm
Der wesentliche Unterschied zwischen einem Urlaubsfilm und ei-
nem Reisefilm ist der, dass den Urlaubsfilm nur wenige Bekannte 
zu Gesicht bekommen, während mit dem Reisefilm ein ganz in-
homogenes, am Reiseziel interessiertes Publikum angesprochen 
wird. Ähnliches gilt für viele andere Themenfilme, etwa über Tiere, 
Menschen oder ein aussterbendes Handwerk. Statt »Themen-
film« könnte man auch Dokumentarfilm sagen, doch viele am-
bitionierte Amateure, die ihre Reiseerlebnisse mit einer Kamera 
dokumentieren, scheuen den hohen Anspruch, den sie mit der 
Bezeichnung verbinden. Entscheidend ist: Das Publikum interes-
siert sich für das Thema. Wird ein Themenfilm im Fernsehen ge-
zeigt, so muss er möglicherweise sein Publikum einfangen, wäh-
rend der Film läuft. Wird ein Reisefilm dagegen in einem lokalen 
Bürgerzentrum vorgeführt, so werden vor allem jene Zuschauer 
angelockt, die in das entsprechende Land reisen wollen oder be-
reits dort waren. Wenn Sie sich einem Thema filmisch widmen 
wollen, dann werden Sie Experte, und zeigen Sie Ihrem Publi-
kum, was Sie am Thema fasziniert. Fesseln Sie Ihre Zuschauer mit 
spannenden und überraschenden Informationen und Einblicken.

2.4.4	 Lehrfilm
In wachsendem Maße lösen Filme klassische Bücher ab. Filme 
können auch komplizierte Handlungsanleitungen halbwegs an-
schaulich umsetzen. Vor allem aber zeigen sie genau, wie etwas 
gemacht wird. In Lehrfilmen kann das Medium Film einen seiner 
wesentlichen Vorteile ausspielen: seine hohe Anschaulichkeit. Al-
lerdings: Dem Film sind hier auch Grenzen gesetzt. Denn mit der 
Komplexität des Problems steigt auch die Gefahr, dass der Film 
das Verständnis übersteigt und der Zuschauer dann aussteigt. Gute 
Lehrfilme zu machen ist eine große Kunst. Wer Vorbilder sucht, ist 
bei der »Sendung mit der Maus« oder »Galileo« gut aufgehoben.
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2.4.5	 Enthusiastenfilm
Enthusiastenfilme sind in gewisser Art und Weise die häufigste 
Art von Filmen, die auf YouTube hochgeladen werden (neben 
Mitschnitten). Dabei gibt es zwei Spielarten: Bei der einen begeis-
tert sich der Autor für ein Thema und möchte deshalb unbedingt 
auch das Medium Film nutzen, um »sein Anliegen« oder »seine 
Botschaft« rüberzubringen.

Die andere, besonders sympathische Form sind die Filme 
enthusiastischer Filmemacher. Dazu zähle ich z. B. die vielen per-
fekten Fake-Videos, in denen Bälle ihren Weg über unzählig viele 
Umwege ins Ziel finden, Autos und Fußgänger über Wasser wan-
deln oder Slackliner auf Ketten surfen. Nicht alles davon ist Fake, 
aber alle Videos sind ein echter Hingucker, die sich ihre Klicks 
verdienen.

Die auf Abbildung 2.10 bis Abbildung 2.13 gezeigten Bilder 
stammen aus dem YouTube-Video »Die längste Wasserrutsche 
der Welt«. Sie finden es auf YouTube unter www.youtube.com/
watch?v=VogP2Y6y8Qk.

Abbildung 2.9  E 
Szene aus einer Rettungsübung. 
Der Film dient als Lehrfilm für 
andere Rettungskräfte.

Abbildung 2.10  E 
Ein YouTube-Video im Fake-
Check: Die Riesenrutsche. Der 
Delinquent bereitet sich vor.

Abbildung 2.11  E E 
Der erste Blick auf die Schanze.

Abbildung 2.12  E 
Ab geht die Post? Fake oder nicht, 
darüber streiten sich die Fans.

Abbildung 2.13  E E 
Die Landung treffsicher im 
Schwimmbassin

www.youtube.com/watch?v=VogP2Y6y8Qk
www.youtube.com/watch?v=VogP2Y6y8Qk
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2.5	 Achtung, Publikum!

Die empirische Sozialforschung hat sich in den letzten 50 Jahren 
intensiv mit der Wirkung von Filmen beschäftigt und dabei zum 
Leidwesen vieler Filmemacher wissenschaftlich bestätigt, dass 
Zuschauer sehr untreue Wesen sind. Wenn das Publikum etwas 
nicht versteht, irritiert oder emotional nicht angesprochen wird, 
dann verliert es innerhalb von Sekunden das Interesse an einem 
Film. Zuschauer schalten ab oder seit der Erfindung der Fernbe-
dienung bevorzugt um. Auf YouTube können Sie sekundengenau 
abfragen, wie lange die Nutzer an Ihrem Film »dranbleiben« und 
wann sie ausgestiegen sind – ein gutes Hilfsmittel, um Ihren Film 
zu optimieren.

Moderne Zuschauer machen so intensiv von der Fernbedienung 
Gebrauch, dass für Magazinsendungen die goldene Regel gilt, ein 
Beitrag sollte nicht länger als drei Minuten sein. Andernfalls ver-
liert man den Zuschauer, dessen Aufmerksamkeit durch eine neue 
Sensation gelockt werden möchte. Für Spielfilme, insbesondere 
Actionfilme, heißt dies, dass nach ein paar Minuten Ruhe Zeit für 
eine Verfolgungsjagd, eine Schießerei oder Kampfszene ist.

Noch viel schlimmer ist, wenn Sie Ihre Zuschauer erst gar 
nicht vor den Bildschirm locken können – ein Schicksal, das viele 
Urlaubsfilme erleiden. Täglich nehmen ambitionierte Amateure 
massenhaft Szenen auf, in denen die Kinder die Wasserrutsche 
des Funparks hinabgleiten, das opulente Buffet im Fünf-Sterne-
all-inclusive-Club abgefilmt wird oder die Sonne über dem Heck 
des Kreuzfahrtschiffes im Meer versinkt. Auch wenn sie noch so 
gelungen sein mögen, am Ende sind sie in aller Regel doch nur 
langweilig, und keiner schaut sie an.

Im Kopf des anderen
Betrachten Sie Ihr Werk auch 
immer aus den Augen eines 
möglichen Zuschauers, etwa Ih-
rer Kinder, wenn es sich um ei-
nen Urlaubsfilm handelt. Über 
welche Gags lachen Sie, und 
was finden Sie wahrscheinlich 
nur »doof«? Präsentieren Sie Ih-
ren Film einem größeren Publi-
kum, dann versetzen Sie sich in 
deren Situation. Versteht der 
Zuschauer eine Szene über-
haupt, oder haben Sie ihm 
wichtige Informationen vorent-
halten, die nur Ihnen »klar« 
sind?

G  Abbildung 2.14 
Strandszene: Cluburlaub am Roten Meer
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Sobald wir eine Szene aber einordnen können, sie Kontext einer 
Geschichte wird, die noch so klein oder banal erscheinen mag, 
finden wir einen Film plötzlich interessant, spannend, bleiben 
»dran«. Und das, weil der Autor eine Idee hatte und sie filmisch 
so umgesetzt hat, dass wir sie verstanden haben. Dabei ist die 
Qualität oft weniger entscheidend als die Idee selbst. Deshalb: 
Wenn Sie einen Film planen, denken Sie zuerst darüber nach, was 
Sie Ihrem Zuschauer am Ende zeigen wollen.

Jeder gute Geschichtenerzähler wird den Stoff so anpassen, 
dass seine Zuhörer ihm gebannt zuhören werden. Details, die 
Erwachsenen überflüssig erscheinen, sind für Kinder von großer 
Wichtigkeit – und umgekehrt. In dem Augenblick, in dem Sie 
sich entscheiden, einen Film über ein Ereignis, über ein Thema 
zu drehen, muss Ihre wichtigste und bis zur Fertigstellung des 
Werks immer wieder gestellte Frage lauten: Warum zur Hölle soll 
sich das irgendjemand anschauen? Selbstverständlich können Sie 
sich abgeschieden an Ihren Computer setzen und Ihren ganz per-
sönlichen Film nur für sich selbst schneiden, der dann nie das 
Licht der Öffentlichkeit erblickt. Aber schon wenn Sie nur für das 
eigene Familienarchiv arbeiten, sollten Sie an Ihre Kinder denken, 
die sich irgendwann einmal durch Ihr Material arbeiten werden.

Bevor Sie ans Drehbuchschreiben gehen oder sich Gedanken 
zum Film machen, überlegen Sie sich immer, wer Ihren Film am 
Ende anschauen soll. Ein Fachpublikum stellt andere Erwartun-
gen an einen Film als zufällige Zuschauer.



Kapitel 3  Von der Idee zum Film

49
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Die Entwicklung eines Films ist eine mühsame Sache. Leider ver-
zichten die meisten auf eine schriftliche Ausarbeitung ihres Kon-
zepts. Selbst erfahrene Autoren ertappe ich immer wieder dabei, 
dass sie ohne Konzept zum Drehen oder in den Schnitt marschie-
ren. Das sind schlechte Voraussetzungen für einen erfolgreichen 
Film. Wenn Sie jetzt befürchten, ich erwarte, dass Sie für Ihren 
nächsten Urlaubsfilm ein komplettes Drehbuch ausarbeiten, das 
allen Mitreisenden vor Reiseantritt ausgehändigt wird, dann kann 
ich Entwarnung geben. Ich will Sie nur für die Entwicklungspro-
zesse begeistern, die aus einer Filmidee einen spannenden Film 
machen. So sieht die Arbeit bei den Profis aus, wobei nur beim 
Spielfilm tatsächlich auch die Mühsal auf Sie wartet, ein umfas-
sendes Drehbuch zu verfassen.

Die Produktion eines Films ähnelt dem Bau eines Hauses. Viele 
verschiedene Arbeitsschritte sind notwendig, um am Ende ein 
ästhetisch zufriedenstellendes Ergebnis zu erzielen, das »funktio-
niert«. Während die meisten akzeptieren, dass vor einem Haus-
bau eine Planung erforderlich ist, ist beim Filmemachen die Vor-
stellung verbreitet, es ginge auch ohne. Leider nicht. Denn am 
Ende passen die vielen Bilder, die man vielleicht mühsam gesam-

Kapitel 3

Von der Idee zum Film
Die Idee zu einem Film begeistert hoffentlich nicht nur den Autor, 
sondern auch alle am Projekt Mitwirkenden, also Darsteller, Helfer 
und Unterstützer. Dazu ist es wichtig, seine Idee mitzuteilen. Bei 
Spielfilmen ist dies meist ein Drehbuch, bei Dokumentarfilmen 
reicht oft ein Treatment. Die Arbeit an beidem hilft, die Idee zu 
schärfen und weitere Ideen rund um den eigenen Film zu entwi-
ckeln. In diesem Kapitel geht es genau darum: um die Feinarbeit 
an einem Filmkonzept.
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melt hat, ebenso wenig zusammen wie vorgefertigte Fenster in 
nicht ausgemessene Aussparungen.

Auch wenn das Verfassen von Exposés und Treatments nicht 
zu Ihren Lieblingsaufgaben gehören sollte, unterziehen Sie sich 
dieser Übung trotzdem. Sie werden schnell feststellen, wie beim 
Schreiben in Ihrem Kopf ein Film zu spielen beginnt. Und dieser 
Film, der zunächst noch nicht von technischen und finanziellen 
Grenzen behindert wird, macht oft mehr Spaß als die spätere 
Handwerksarbeit mit der Kamera und am Schneidetisch. Vier ver-
schiedene Pläne für einen Film werde ich Ihnen vorstellen.

Exposé

Treatment

Drehbuch

Film

Logline

G  Abbildung 3.1 

Von der Logline zum Film

3.1.1	 Die Logline als zündende Filmidee
Die Idee zu einem Film entsteht manchmal ganz zufällig, manch-
mal ist sie Ergebnis eines jahrelangen Prozesses, in dem der Autor 
mit »seiner« Filmidee schwanger ging. Am Ende aber steht immer 
eine Vorstellung, die sich möglichst in wenigen griffigen Worten 
beschreiben lassen sollte. Dann hat die Idee einen hohen Reife-
grad, und man kann sich an die Umsetzung wagen.

Amerika wäre nicht das Mutterland der Filmindustrie, wenn es 
für die Präsentation von Filmideen nicht auch eine eigene Kunst-
form entwickelt hätte: die sogenannte Logline. Meistens besteht 
sie aus nur einem Satz, der häufig das ganze Projekt überstrahlt 
und nicht selten am Ende sogar als Ankündigung im TV-Pro-
grammheft auftaucht. Eine gute Logline spannt den Bogen des 
Films auf, gibt preis, um wen es geht, welches Problem der Prota-
gonist bewältigen und welche Widerstände er dabei überwinden 
muss. Eine gute Logline stellt also eine Geschichte vor, indem sie 

Das Bild zur Logline
Wenn Sie die Schlagzeile für Ih-
ren Film gefunden haben, dann 
suchen Sie auch die Einstellung 
zur Zeile. Dieses Bild müssen 
Sie unbedingt drehen, vorher 
dürfen Sie nicht mit dem 
Schnitt anfangen.

Für meinen Film über Hof-
heim war dies die Silvesterfeier 
vor dem Jubiläumsjahr, bei der 
sich erstmals das ganze Dorf im 
neu erbauten Feuerwehrhaus 
traf, um zu feiern. Zu diesem 
Zeitpunkt hatte ich noch nicht 
einmal ein Drehbuch, trotzdem 
wusste ich, dass diese Szene 
den Film auf den Punkt bringt 
und deshalb am Anfang steht, 
obwohl mein Film alles andere 
als chronologisch ist.

G  Abbildung 3.2 

Silvester 2012 in Hofheim
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den Hauptcharakter benennt, sein Ziel und seine Gegner. Dabei 
gelten folgende wesentliche Gesetze für das Ausformulieren:

	E Die Logline sollte immer im Präsens geschrieben werden, und 
der Protagonist sollte immer aktiv sein. Hinter dieser Vorge-
hensweise steckt ein Jahrhundert Erfahrung in der Filmproduk-
tion.

	E Das Verb wiederum darf kein Hilfsverb sein, sondern sollte 
den Kern der Handlung möglichst treffend beschreiben. Wenn 
einem partout kein Verb einfällt, mit dem man umschreiben 
kann, was der Held erlebt, dann eignet sich der Stoff vielleicht 
einfach nicht dazu, verfilmt zu werden.

Kommen Sie immer wieder zu dem Ergebnis, dass Ihr komple-
xes Filmprojekt nicht mit einem Satz umschrieben werden kann, 
dann haben Sie vielleicht gar keine Filmidee, sondern gehen noch 
mit dem Thema schwanger. Auch in diesem Fall lohnt es sich, 
länger über die Logline nachzudenken.

In diesem Buch verwende ich Material aus verschiedenen 
Filmprojekten. Für diese Beispiele habe ich exemplarisch Loglines 
(siehe Abbildung 3.3 bis Abbildung 3.5) entwickelt. So lernen Sie 
die Filme kennen und freuen sich hoffentlich darauf, im Fortgang 
des Buches mehr über sie zu erfahren.
    

Wenn irgend möglich, sollte Ihre Logline folgende Fragen beant-
worten:

	E Wer ist der Held?
	E Welches Ziel hat der Held?
	E Welche Schwierigkeiten muss der Held überwinden?

Die Antworten werden möglicherweise nicht immer eindeutig 
sein. Im Film über das Rettungsmanöver steht z. B. kein Teilneh-
mer im Mittelpunkt. Denn der Film sollte eine Erinnerung für alle 

G  Abbildung 3.3 

Patrick im Kongo: Der junge Theo-
loge Patrick geht aus Überzeugung 
als Entwicklungshelfer in den 
Kongo. Seine anfängliche Euphorie 
wird auf eine harte Probe gestellt.

G  Abbildung 3.4 

Rettung auf Probe: Rettungskräfte 
von Rotem Kreuz und Feuerwehr 
üben den Ernstfall – den Absturz 
eines Flugzeugs in ein bewohntes 
Haus.

G  Abbildung 3.5 

Der Motorenpapst: Heinz Dachsel 
repariert alte Flugmotoren, wie 
z. B. die Sternmotoren der Ju52 
von BMW. Seine Arbeit ist vor 
allem eine Jagd nach Ersatzteilen.
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sein, die an der Übung teilgenommen haben. Patrick wiederum 
hatte nur das konkrete Ziel, sich als Entwicklungshelfer zu bewei-
sen. Er wusste nicht, was ihn im Kongo erwartet.

Die Logline-Methode können Sie, wie oben gesehen, auch auf 
Dokumentarfilme anwenden, selbst wenn es sich um Urlaubs- 
oder Hochzeitsfilme handelt. Besteht Ihre Idee darin, auf der 
nächsten Reise nach Venedig die Videokamera einzupacken, 
dann haben Sie keine Filmidee. Sie haben den Plan, die Kamera 
mitzunehmen, wovon ich Sie auch gar nicht abhalten möchte.

Lautet Ihre Logline aber »Ein Kunstbanause in Venedig«, so 
erklärt sich die Herangehensweise an den Film von selbst. Setzen 
Sie diese Idee konsequent um, und Sie kommen mit ganz anderen 
Bildern zurück als der Tourist, der ziellos um sich filmt. Sie werden 
vielleicht zeigen, wie schwer es ist, einen Platz in einem venezia-
nischen Restaurant zu erobern oder wie voll der Markusplatz ist, 
wie wenig romantisch eine Gondelfahrt durch überfüllte Kanäle 
ist und hoffentlich wie die einzigartige Atmosphäre der Lagunen-
stadt alle Besucher am Ende doch immer wieder einfängt.

Oder drehen Sie den Film über Venedig doch einmal konsequent 
aus den Augen Ihres Kindes.

Seit einigen Jahren setzen immer mehr Dokumentationen auf 
die Idee, das »Film-Making« selbst zum Thema zu machen. Der 
mehrfach preisgekrönte Tierfilmer John Downer flocht in seine 
Dokumentation »Tiger – Spy in the Jungle« über drei junge Ben-
galische Tiger die Geschichte über die Kameraelefanten ein, die 
für die spektakulären Nahaufnahmen eingesetzt wurden. Je öfter 
die Filmemacher allerdings in den Mittelpunkt rücken, desto 
schneller nutzt sich das Konzept ab. Deshalb lohnt es sich, auch 
nach anderen Akteuren Ausschau zu halten. Nichts anderes macht 
das momentane Reality-TV, das in Ermangelung echter Helden 

Abbildung 3.6  E 

Gondelfahrt in Venedig: abge
nudelte Touristenmotive durch 
ungewöhnliche Perspektiven 
neu entdecken
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ständig Durchschnittsbürger zu Protagonisten macht. Damit die 
Geschichte richtig »knackt«, werden möglichst voyeuristische 
Situationen erfunden, in die man die frischgebackenen TV-Stars 
schickt. Angefangen hat dieser Trend mit Dokus aus Containern, 
heute sind es Sternchen im Dschungel, Otto Normalverbraucher 
beim Auswandern oder liebeskranke Bauern. Auch wenn man 
diesen Formaten kritisch gegenübersteht, das Grundprinzip, wie 
man eine Geschichte strickt, kann man sich hier einfach abgu-
cken und aufs eigene Filmprojekt anwenden.

3.1.2	 Exposé 
Ein Exposé ist so etwas wie eine Projektskizze. Auch bei Spiel-
filmen und großen Dokumentationen umfasst es meist nur ein 
paar Seiten, obwohl es als Grundlage für weitreichende Entschei-
dungen dient. Das Exposé stellt das Thema vor, unterstreicht die 
Besonderheiten, gibt Auskunft über Protagonisten, Drehorte, be-
sondere Herausforderungen.

Für Profis ist ein Exposé schon bei kurzen Fernsehbeiträgen 
unerlässlich. Denn fast immer wirken bei der Filmproduktion 
mehrere Personen mit, die wissen müssen, worauf es ankommt 
und was man von ihnen erwartet, und die vielleicht noch ihre 
eigenen Ideen einbringen wollen, bevor die ersten MBytes auf 
die Speicherkarte geschrieben werden.

Wenn es nach den Kriterien von Hollywoods Filmbossen 
geht, dann gibt es auch für Exposés klare Vorgaben. In diesem 
Fall möchte ich mich davon verabschieden und stattdessen nur 
empfehlen: Schreiben Sie möglichst viel auf, was Ihnen bei Ihrem 
Filmprojekt wichtig erscheint. Wenn Sie tatsächlich einen Spiel-
film – und noch dazu für Hollywood – drehen wollen, werden Sie 
zwangsläufig auch die formalen Voraussetzungen erfüllen müs-
sen. Für unsere Zwecke gilt: Das Exposé ist eine Art Notizzettel, 
der helfen soll, die Filmidee auszuarbeiten, Probleme frühzeitig 
zu erkennen, Schlüsselszenen zu identifizieren, Mitarbeiter zu 
werben, Sponsoren zu gewinnen, den Überblick zu behalten und, 
und, und. Je nachdem, welche dieser Aufgaben Ihnen besonders 
wichtig erscheint, sollten Sie den Schwerpunkt auf die Beantwor-
tung folgender Fragen legen, die helfen, Ihren Film und damit 
auch das Exposé zu entwickeln:

	E Wer trägt die Handlung? Überlegen Sie sich, wer durch den 
Film führt. Gibt es eine Hauptperson, z. B. Sie selbst, ein Fami-
lienmitglied oder jemand Anderes? Machen Sie sich klar, wer 
ein solcher Akteur sein könnte, und fragen Sie sich, ob er der 
Rolle gewachsen ist.
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	E Gibt es einen roten Faden? Gibt es einen Handlungsstrang, 
der im Mittelpunkt des Geschehens steht, z. B. eine Veranstal-
tung, ein Ort, ein Ereignis? Suchen Sie nach dem roten Faden. 
Wenn Sie keinen finden, suchen Sie weiter, bis Sie einen ge-
funden haben. Vielleicht müssen Sie auf die eine oder andere 
Szene verzichten, weil sie nichts mit dem roten Faden zu tun 
hat. Egal: Je konzentrierter Sie die Geschichte erzählen, desto 
mehr fesseln Sie Ihr Publikum. Ein guter roter Faden ist so et-
was wie ein Garant für den Erfolg.

	E Wo spielt der Film? Machen Sie sich Gedanken über die Lo-
cations, an denen Sie drehen. Je entscheidender eine Location 
für den roten Faden ist, desto mehr Gedanken sollten Sie sich 
machen, wie Sie den Ort des Geschehens optimal in Szene set-
zen. Versuchen Sie, die Geschichte an möglichst wenigen Or-
ten zu erzählen. Spielt der Film an abgelegenen Plätzen, dann 
müssen Sie sich Gedanken über die Logistik und die Sicherheit 
machen. Bei Familienevents wie Hochzeiten: Wo ist die Kirche 
oder das Standesamt, wo findet die Feier statt?

	E Wann spielt der Film? Sind Sie abhängig von einem bestimm-
ten Termin, z. B. dem Karneval in Venedig oder dem Oktober-
fest in München?

Verzichten Sie in einem Exposé auf Allgemeinplätze, versuchen 
Sie stattdessen immer, möglichst konkret zu werden, das Beson-
dere herauszuarbeiten. Dass die Zugspitze Deutschlands höchs-
ter Berg ist, weiß jedes Kind. Geben Sie eine Antwort auf die 
Frage, warum Sie einen Film gerade über ihre Besteigung drehen. 
Auch wenn die Antwort letztlich nur für Sie selbst relevant ist, 
versuchen Sie, sich immer vorzustellen, Sie müssten vor einem 
sehr kritischen Gremium rechtfertigen, warum Sie einen ganzen 
Tag mit Dreharbeiten bei Garmisch-Partenkirchen verschwenden 
wollen. Sollte Ihre Fantasie dafür nicht ausreichen, finden Sie im 
familiären Umfeld im Regelfall leicht jemanden, der als Kritiker 
einspringt.

3.1.3	 Treatment
Im Gegensatz zum Exposé ist ein Treatment bereits ein umfang-
reiches Werk, in dem Szenen und wesentliche Dialoge in Kurz-
form geschildert werden.

Ein Treatment geht also deutlich über das Exposé hinaus und 
enthält in der Regel eine szenengenaue Auflösung des geplanten 
Films. Je genauer Sie vorab wissen, wie Ihr Film aussehen soll, 
desto eher macht es Sinn, alle Überlegungen in einem Treatment 
festzuhalten. Meine Treatments sehen in der Regel so aus:

Treatment erstellen
Ein Treatment besteht vorrangig 
aus Text. Das aufwendige Scrib-
beln, also die Illustration des 
Treatments, ist nicht die Sache 
des Dokumentarfilms. Und 
wenn Sie nicht für einen Fern-
sehsender arbeiten oder Ihren 
Film professionell vermarkten 
wollen, dann reichen auch ein 
DIN-A4-Blatt und ein Bleistift 
aus. Mit einer ordentlichen 
Textverarbeitung geht es aber 
meistens genauso schnell, und 
der große Vorteil ist, Sie können 
Ihr Drehbuch immer wieder 
verändern, ohne dass die Les-
barkeit leidet. Schreiben Sie Ihr 
Drehbuch am einfachsten in 
eine Tabelle, und machen Sie 
sich mit den Tabellenfunktionen 
wie dem Einfügen, Kopieren 
und Löschen von Zellen und 
Zeilen vertraut. So gehen Ände-
rungen später einfach von der 
Hand.
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Totale Venedig,
Standort La Giudecca,
6 Uhr früh,
Schnittbilder

Musik
G. G.
Anderson 
Atmo

20
Sek.

Müllmänner räumen
auf, Bars am
Markusplatz etc. 

Abblende
Musik
Atmo

Venedig wird wach. Längst bevor die ersten 
Touristen über den Markusplatz strömen, 
beginnt die Arbeit an der Touristenattraktion. 
Der Müll muss weggebracht werden, Platz und 
Tisch geputzt.

30
Sek.

Musiker geht in Café 
in Mestre

Atmo Giovannis Dienst beginnt um zehn Uhr auf dem 
Markusplatz. Der Musiker spielt Geige in einem 
der Cafés. Er hat die Frühschicht. Eigentlich ist 
sieben Uhr zu früh, aber er liebt seine Heimat-
stadt am Morgen.

20
Sek.

Statement Giovanni 
In Café, trinkt 
Cappuccino

O-Ton »Ich mag Venedig. Vor allem, wenn es noch 
nicht den Touristen gehört. Ich genieße jeden 
Morgen und ich mag in Ruhe zur Arbeit gehen. 
Die Stadt lebt von den Besuchern, deshalb 
müssen wir Einheimische uns die Augenblicke 
suchen, in denen Venedig ruhig ist.«

30
Sek.

40
Sek.

Camping Punta Sabbio-
ni di Venezia, Familie 
schält sich aus Zelt, geht 
Zähne putzen. Vorstel-
lung Frank und Familie

Atmo Auch anderswo beginnt der Tag. Viele Vene-
dig-Besucher campieren am Strand in der Nähe 
von Punta Sabbioni, entweder auf einem der 
vielen Campingplätze oder wild. Auch Frank 
mit seiner Frau Birgit und den beiden Kindern 
Melissa und Jonas übernachten hier.

Bild Ton Kommentar ZeitSzene

1

2

4

5

3

Schreiben Sie das Treatment in eine Word-Tabelle. Sie können 
nachträglich Szenen herausschneiden und an anderer Stelle wie-
der einfügen oder löschen.
a.	Spalte Szene: Ich nummeriere die Szenen immer durch, 

denn so findet man sie leichter wieder, wenn man sie mit ei-
nem Kameramann oder Darsteller bespricht. Statt der Num-
merierung bietet es sich auch an, die Startzeit einer Szene im 
Film anzugeben, also z. B. 1 Minute 20 Sekunden. Nachteil: 
Tauscht man zwei Szenen aus oder löscht eine, dann müs-
sen alle nachfolgenden Zeiten geändert werden – zumindest 
wenn man mit einem einfachen Word-Dokument arbeitet.

b.	Spalte Bild: Beschreiben Sie so detailliert wie möglich den 
Bildinhalt, also das zentrale Motiv, aber auch einzelne Ein-
stellungen, die Sie unbedingt realisieren möchten. Wenn Sie 
einen Aufnahmeort bereits gewählt haben, dann vermerken 
Sie die Location im Treatment ebenso wie die mögliche 
Tageszeit. Hier sollten auch mögliche Schnittbilder notiert 
werden.

c.	Spalte Ton: Die Rubrik Ton ist wichtig, um in der Hektik des 
Drehs noch einmal an die Qualität der Tonaufnahme erinnert 
zu werden. Das Kameramikro ist nicht geeignet, um ein In-
terview aufzuzeichnen. Steht also in der Rubrik z. B. der Ver-
merk »O-Ton«, so sollten Sie ein externes Mikro verwenden.

G  Abbildung 3.7 

Aufbau eines Treatments

Im Beispielmaterial zum 
Buch finden Sie im Ord-
ner Zusatzmaterial ex-

emplarisch das vorläufige Treat-
ment, das ich zu »Hofheim 1250« 
angefertigt hatte. Die Datei heißt 
»Hofheim1250.pdf«.

c d ea b
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d.	Spalte Kommentar: Die Spalte für den Kommentar fasst den 
Inhalt zusammen, erzählt also in wesentlichen Eckpunkten 
die Geschichte, um die es in der Szene geht. Der Text muss 
nicht ausformuliert sein und auch keinen schriftstellerischen 
Ansprüchen genügen, aber ein Laie sollte nach der Lektüre 
eine Vorstellung haben, worum es in einer Szene geht. Der 
Kommentartext ist zugleich auch hilfreich, um eigenen Irr-
tümern auf die Spur zu kommen. Achtung: In dieser Spalte 
wird nicht der Sprechertext festgehalten.

e.	Spalte Zeit: Die letzte Rubrik sorgt für Disziplin. Hier notieren 
Sie die geplante Länge der Szene. Wer im fertigen Film eine 
Minute über den Markusplatz einplant, wird kaum mit zwei 
Minuten Drehzeit zurande kommen. Umgekehrt: Wer für 
eine 20-Sekunden-Szene bereits zwei Stunden Material aufge-
nommen hat, sollte aufhören oder sein Treatment neu über-
denken. Überlegen Sie deshalb bei jeder Szene bereits, wie 
viel Zeit sie in Ihrem Film einnehmen soll, und notieren Sie 
die geplante Dauer. Bei Szenen über eine Minute ist es mög-
licherweise sinnvoll, diese nochmals in Szenen zu unterteilen.

Diese Art von Treatment, die manche bereits mit einem Dreh-
buch verwechseln, halte ich für die praktischste und beste Me-
thode, einen Film sorgfältig zu planen. Für das Schreiben eines 
Treatments für einen 10-minütigen Film rechne ich mit etwa zwei 
bis drei Stunden Arbeitszeit. Wenn Sie mit dem Treatment fertig 
sind, legen Sie es für ein paar Tage zur Seite und überarbeiten es 
dann noch einmal kritisch. Lassen Sie es andere lesen.

Vorteile eines Treatments | Wenn Sie sich die Mühe machen, 
vorab ein detailliertes Treatment zu schreiben, sind Sie mit Sicher-
heit auf viele Eventualitäten am Drehort vorbereitet. Zumindest 
im Geiste sind Sie alles bereits einmal durchgegangen. Packen Sie 
das Treatment ein, wenn es losgeht, und schauen Sie möglichst 
häufig während der Dreharbeiten hinein. Sie werden schnell fest-
stellen, was Sie realisieren können und was nicht. Und wenn Sie 
Augen und Ohren offen halten, entdecken Sie auch Szenen, die 
eigentlich geplante Aufnahmen durch noch bessere, neue er
setzen können. 

Auch wenn die Dreharbeiten – gerade bei dokumentarischen 
Filmen – begonnen haben, sollte man stets aufgeschlossen sein, 
aktuellen Ereignissen und neuen Eindrücken Raum zu geben. 
Oder wollen Sie die Einladung eines netten Gondoliere, ihn nach 
Hause zu begleiten, nur deshalb ausschlagen, weil die Szene 
nicht im Drehbuch steht? Umgekehrt sollte es jedoch Ihr Ehrgeiz 

Geheimhaltungssache
Wenn Sie mit anderen zusam-
men an einem Film arbeiten, 
dann stellen Sie ihnen Ihr Treat-
ment selbstverständlich zur Ver-
fügung. Jeder kann dann be-
urteilen, welche Aufgabe auf ihn 
zukommt. Aber: Geben Sie das 
Treatment niemals an die Prota-
gonisten einer Dokumentation 
heraus, außer Ihr Projekt droht 
andernfalls zu platzen. Allein die 
Tatsache, schwarz auf weiß zu 
lesen, was jemand Anderes über 
einen denkt, übersteigt das Ab
straktionsvermögen der meisten 
Menschen, egal, wie richtig 
oder positiv für den Betroffenen 
Ihre Darstellung sein mag. Auch 
alle Beteuerungen, das Treat-
ment sei doch nur ein Entwurf 
und im Film würde alles anders, 
bringen in der Regel nichts. 
Deshalb: Geben Sie Ihr Treat-
ment niemals aus den Händen, 
und lassen Sie es nie unbeauf-
sichtigt irgendwo liegen.
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sein, all jene Szenen zu realisieren, die Sie sich im Treatment vor-
genommen haben.

3.1.4	 Drehbuch
Ein Drehbuch ist so etwas wie ein kompletter Produktionsleitfa-
den. Jede Szene ist ausgearbeitet, alle Dialoge sind fertig. Wich-
tige Einstellungen wurden von einem Künstler bereits in gezeich-
nete Bilderszenen umgesetzt. Kurz: Ein Drehbuch zu schreiben 
bedeutet einen Riesenaufwand und kann sich über Jahre hinzie-
hen. Nur selten oder sogar nie werden Sie deshalb für Ihr Film-
projekt ein vollständiges Drehbuch verfassen. Nach meiner An-
sicht reicht auch für größere Projekte ein Treatment völlig aus.

Es gibt Software, die bei der Erstellung von Drehbüchern hilft. 
Doch die Struktur, die Ihnen die Software vorgibt, mit Inhalt zu 
füllen, ist eine Sisyphusarbeit, von der ich Ihnen eher abraten 
würde. Mir würde auch bei Profis ein Treatment immer reichen.

Vielleicht planen Sie aber einen Kurzfilm von wenigen Minu-
ten. Dann kann es durchaus sinnvoll sein, ein kleines Drehbuch zu 
erstellen. Beispiel: Sie wollen einige Spielszenen für einen Hoch-
zeitsfilm inszenieren. In solchen Fällen hilft es, wenn Sie wichtige 
Dialoge und Regieanweisungen in einer eigenen Spalte im Treat-
ment ergänzen. Die Braut soll, während sie eingekleidet wird, im 
O-Ton erzählen, warum sie ein bestimmtes Kleid oder Accessoire 
ausgesucht hat. Solche Bildideen entstehen, weil Ihnen die Braut 
im Vorgespräch begeistert geschildert hat, was für ein tolles Kleid 
sie gefunden hat. Schreiben Sie die Aussagen möglichst konkret 
ins Treatment, weil sich die Braut im Trubel der Hochzeit mög-
licherweise gar nicht mehr daran erinnert.

3.2	 Vom Film zur Szene zur Einstellung

Wenn ein Autohersteller ein komplett neues Fahrzeug entwickelt, 
dann bedeutet dies in der Regel jahrelange Arbeit für viele Spe-
zialisten. Die Marketingabteilung entwickelt ein Konzept, welche 
Art Fahrzeug bei den Kunden wahrscheinlich auf die größte Be-
geisterung stößt und was die eigene Marke hier anbieten könnte. 
Designer legen ihre ersten visionären Entwürfe vor und werden 
dann von den Ingenieuren schnell auf den Boden der Tatsachen 
zurückgeholt. Und danach beginnt unendlich viel Detailarbeit – 
an Motoren, Innenausstattung, Karosserie oder Fahrwerk. Zwar 
gibt es immer einige Leute, die versuchen, den Überblick zu be-
halten, aber die meisten Ingenieure und Designer beschäftigen 
sich immer nur mit einem kleinen Ausschnitt vom großen Gan-

Werkzeug für Drehbuch-
Autoren 
Im Januar 2019 stellte Adobe 
seine Drehbuchsoftware »Story« 
ein. Zum Glück aber gibt es 
Alternativen, darunter auch 
kostenfreie wie die Basisversion 
der deutschen Autorensoftware 
DramaQueen.

Wer jedoch Karriere in Holly-
wood machen möchte, sollte 
sich vielleicht gleich in den dor-
tigen Marktführer Final Draft 
einarbeiten. Beide Softwarepro-
dukte sind für größere Projekte 
gedacht, nicht unbedingt für die 
Planung eines Fünfminüters. Ob 
der Einsatz und die möglicher-
weise entstehenden Kosten sich 
für Sie rentieren, hängt auch 
maßgeblich davon ab, wie viele 
Menschen an Ihrem Projekt 
mitwirken. Je mehr Input von 
Dritten Sie brauchen, umso 
eher sollten Sie zu einer Profi
lösung greifen. In allen anderen 
Fällen tut es in meinen Augen 
auch eine Textverarbeitung. 
https://dramaqueen.info
https://www.finaldraft.com

https://dramaqueen.info
https://www.finaldraft.com
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zen. Beim Film ist es nicht anders. Auch wenn man als Autor oder 
Regisseur den ganzen Film vor Augen haben sollte, am Ende ent-
steht ein Film aus vielen kleinen Einzelteilen, die mit viel Sorgfalt 
erstellt werden müssen. Sobald das Treatment einmal steht, heißt 
es also, sich auf die Details zu konzentrieren. Und das wiederum 
heißt, in Szenen und Einstellungen zu denken.

3.2.1	 Die kleinste Erzähleinheit – die Szene
Eine Szene spielt in der Regel an einem Ort in einer Zeit. Aus-
nahmen davon sind Montagen, wie z. B. Trailer. In einem Trailer 
können ganz unterschiedliche Motive zu einer sinnvollen Einheit 
zusammengefasst werden, etwa als Einstieg in eine Sportsen-
dung, wenn Einstellungen verschiedener Sportarten miteinander 
kombiniert werden. Dann springen die Cutter gerne von einem 
Actionbild zum nächsten, und es spielt keine Rolle, wann und 
wo die Aufnahme entstand. Entscheidend ist, ob sie ins Konzept 
des Trailers passt. Auch im Spielfilm gibt es solche Montagen, 
z. B. wenn die Erlebnisse eines Darstellers in einer Art »Traum
sequenz« zusammengefasst werden.

Doch der Standard sind solche »montierten« Sequenzen nicht. 
Viel häufiger sind Szenen, in denen ein Teil der Geschichte erzählt 
wird. Diese Geschichte ist in sich abgeschlossen, etwa wie der 
Absatz in einem Buch oder ein Kapitel. Szenen sind inhaltlich 
definiert, d. h., sie sind die kleinste Erzähleinheit eines Films.

Abbildung 3.8 zeigt schematisch den Aufbau eines Films aus Sze-
nen und Einstellungen. In Kapitel 14, »Die Kunst des Filmschnitts«, 
zeige ich am Beispiel eines Hochzeitsfilms das Prozedere noch 
einmal detailliert auf. Um sich den Unterschied zwischen Szene 
und Einstellung zu vergegenwärtigen, habe ich hier versucht, eine 
möglichst kurze Definition der beiden Begriffe zu geben:

Abbildung 3.8 H 

Einen Film in Szenen und Ein
stellungen auflösen (T = Totale,  
N = Nahe)
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	E Szene: Abfolge von Bildern, die eine in sich abgeschlossene 
Handlung darstellen

	E Einstellung: gestalterische Auflösung einer Szene in einzelne 
Bilder, die Einstellungen

In Kapitel 11, »Die Bildgestaltung«, gehe ich noch einmal detail-
liert auf die Gestaltung von Szenen und Einstellungen und ihre 
Bedeutung im Film ein. Der Hochzeitsfilm verwebt verschiedene 
Ereignisse des Tages zu einer eigenen Chronologie. Er enthält Ele-
mente, die für den Ablauf einer Hochzeit bedeutend sind, z. B. 
die Zeremonie in der Kirche, und Szenen, in denen es mehr da-
rum geht, Menschen zu zeigen, etwas von der Stimmung zu ver-
mitteln. Bei den Kirchenaufnahmen akzeptieren wir auch nicht 
so geglückte Einstellungen, Hauptsache, sie zeigen, was passiert. 
Bei der Produktion der Hochzeitsbilder wollen wir dagegen nur 
die Aufnahmen glücklicher Gäste und eines noch glücklicheren 
Brautpaares sehen.

3.2.2	 �In Schnittbildern denken – 
Szenen in Einstellungen auflösen

Ein Film besteht aus verschiedenen Szenen und jede Szene aus 
verschiedenen Einstellungen, englisch häufig auch Take genannt. 
Ein Take ist also ein Baustein einer Szene. Wenn die Szene unge-
schnitten ist, dann sind Szene und Take gleich groß. Doch meis-
tens wird geschnitten, um eine Szene lebendiger zu gestalten. 
Bei Dialogen werden beide Sprecher abwechselnd gezeigt, mal 
beim Sprechen, mal beim Zuhören. Bei Actionfilmen wird eine 
Kampfszene in viele spannende Naheinstellungen aufgelöst. Oft 
sind in einer Szene einige Einstellungen wichtiger als andere. 
Sie möglichst vorab zu identifizieren ist eine große und wichtige 
Leistung bei der Planung eines Films. Tierfilmer zeigen z. B. gerne 
die Aufzucht des Nachwuchses. Bleiben die Jungen jedoch lange 
in der Höhle, kann die Einstellung nicht ohne Probleme gedreht 
werden. Bei Hochzeitsfilmen ist das Ja des Brautpaares eine fast 
unverzichtbare Einstellung. Braut und Bräutigam wollen wir beim 
Sprechen der entscheidenden Worte möglichst nah sehen. Eine 
Totale von hinten reicht nicht. Es kommt auf die richtige Einstel-
lung an.

3.2.3	 Alles Einstellungssache
Jedes – vorzugsweise englischsprachige – Lehrbuch stellt die Er-
läuterungen über die typischen Einstellungsgrößen im Film ziem-
lich weit an den Anfang, erwähnt sie aber selten im Zusammen-
hang mit dem Thema Drehbuch. Dabei sind sich die meisten 

An der Grenze zwischen 
Vorstellung und Realität
Die Filmsprache hat es an sich, 
dass einige Begriffe doppeldeu-
tig verwendet werden. Dazu ge-
hört auch der Begriff Einstel-
lung. Auf der Ebene eines 
Treatments beschreibt die Ein-
stellung einen Idealzustand, also 
wie wir planen, sie zu drehen 
und im Film zu verwenden. 
Nach Abschluss der Dreharbei-
ten bezeichnet der Begriff den 
konkreten Clip, wie er also etwa 
im Projektordner Ihres Schnitt-
programms liegt. Im englisch-
sprachigen Raum gibt es hierfür 
die Unterscheidung zwischen 
Shot und Take. Der Shot ent-
spricht unserer Einstellung, der 
Take hingegen beschreibt immer 
den physikalisch vorhandenen 
Clip.

Kopfkino
Eine große Kunst erfahrener Au-
toren und Regisseure ist es, die 
spätere Aufnahme bereits vorab 
sehr konkret vor ihrem inneren 
Auge entstehen zu lassen. Diese 
Fähigkeit zur Imagination ist lei-
der nicht jedem von Natur aus 
gegeben. Trotzdem macht es 
Sinn, wenn Sie versuchen, sich 
vor Dreharbeiten zentrale Ein-
stellungen vorzustellen. Die 
häufige Übung mit der Kamera, 
also selbst zu drehen, hilft 
enorm dabei, die Vorstellungs-
kraft zu bilden.
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namhaften Autoren einig, dass Aufnahmen, die nicht geplant 
werden, in der Regel auch nicht entstehen. Filmemacher müssen 
sozusagen in Totale, Halbtotale und Nahe denken. Wer sich eine 
Szene überlegt, sollte immer gleich darüber nachdenken, in wel-
che Einstellungen er sie auflösen könnte. Das gilt gleichermaßen 
für fiktionale Filme wie für Dokumentarfilme. Technisch werden 
die verschiedenen Einstellungsgrößen in Abschnitt 11.1.4 erklärt. 
Wenn Ihnen die Begriffe Nahe, Totale und Halbtotale noch nicht 
vertraut sind, dann schauen Sie bitte dort kurz nach.

Für die Planung eines Films ist es wichtig, vorab essenzielle 
Einstellungen zu identifizieren. Abbildung 3.9 bis Abbildung 3.12 
zeigen Beispiele für die entscheidenden Totalen und Nahen in 
einem Film über einen Hundebergführer.
 

  

Ohne die Totale des Ettaler Manndls, eines bekannten Fels
zackens in den Ammergauer Alpen, würden wir die Dramatik der 
Szene kaum verstehen. Denn hier will unser Bergsteiger nicht 
allein hinauf, sondern mit seinem Hund. Die zweite Totale stellt 

G  Abbildung 3.9 

Totale 1: Stellt den Handlungsraum vor. Schafft Über-
blick, indem sie die »Bühne« einer Szene etabliert. 
Die Totale führt ins Geschehen.

G  Abbildung 3.10 

Totale 2: Stellt Personen und Protagonisten vor, 
die die Handlung tragen.

G  Abbildung 3.11 

Nahe 1: Sorgt für Anteilnahme und erlaubt  
das »Mitleiden« mit den Protagonisten.

G  Abbildung 3.12 

Nahe 2: Erlaubt detaillierte Einblicke in das 
Geschehen.
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unsere beiden Protagonisten vor. Die Nahen hingegen lassen 
uns am Kampf am Fels intensiv teilhaben. Wenn wir diese Ein-
stellungen realisieren wollen, müssen wir die Kamera stets in die 
entsprechende Position bringen, also manchmal vorausklettern, 
manchmal hinterher. Und wir müssen auf den gegenüberliegen-
den Berg klettern, um überhaupt die erste Totale aufnehmen zu 
können. Spätestens jetzt wissen wir, dass wir wahrscheinlich ein 
oder zwei Drehtage brauchen.

Zwischen der Nahen und der Totalen liegt die Halbtotale, die 
ich synonym für die Halbnahe verwende.

Im Beispielfilm sorgt die Halbtotale, bei der sich Bergsteiger und 
Hund vertrauensvoll anschauen und gleichzeitig das Ambiente 
der steilen Felswand spürbar wird, für die notwendige Bewertung 
des Geschehens. Die Nahe wirkt oft dramatischer als das eigent-
liche Geschehen. Eine Totale sorgt für zu viel Distanz. Die Halb-
totale ist die Perspektive der Kritiker.

3.2.4	 Vorsicht, Ton!
Ein Film besteht aus Bildern und Tönen. Oft laufen beide parallel, 
manchmal auch auseinander. Immer aber sollte Ihr Film auch Ge-
räusche mitliefern, und wenn es nur ein seltsames Rauschen ist. 
Machen Sie selbst das Experiment, und schalten Sie bei Ihrem 
TV-Gerät einfach einmal den Ton weg. Wie lange schaffen Sie 
es, trotzdem aufs Bild zu starren? Ich mutmaße, nach spätestens 
30 Sekunden schweift Ihr Blick zum ersten Mal ab, nach einer 
Minute ist das Fernsehen für Sie erledigt. Film ohne Ton ist wie 
Windbeutel ohne Sahne. Es geht, aber besser wäre mit, und ohne 
würde ein ordentlicher Konditor es nicht wagen, sie anzubieten. 
Ein Film lebt von Geräuschen, Tönen und Musik. Ein Fluss ohne 
Rauschen, ein Schuss ohne Knall, ein Topf ohne Brodeln sind nur 

F  Abbildung 3.13 

Die Halbtotale sorgt für 
Zusammenhalt.



62

Kapitel 3  Von der Idee zum Film

halbe Sachen. Doch es gibt auch Sequenzen, die sind ohne Ton 
noch deutlich weniger, z. B. Interviews oder kurze O-Töne. Wenn 
Menschen den Mund aufmachen, aber es kommt nichts heraus, 
dann denken wir im besten Fall an Stummfilm, meist aber an ei-
nen technischen Fehler und greifen zur Fernbedienung.

Planen Sie im Treatment wichtige Töne mit ein. Denn bei der Auf-
nahme, insbesondere wenn Sie als VJ allein arbeiten, verliert der 
Ton schnell die eigentlich benötigte Aufmerksamkeit. Bei Nahen 
passt der Ton oft nicht. Das Kratzen der Hundepfoten auf dem 
Fels will ich hören. Schwierig, wenn gerade ein Flugzeug den 
Berggipfel überfliegt. Oder Sie filmen einen Menschen beim Ge-
hen. Statt der Schritte auf dem Pflaster hören Sie jedoch nur den 
Lärm der vorbeifahrenden Autos.

3.3	 Dramaturgie

Filme leben von ihrer Dramaturgie. Wie Bücher haben sie einen 
Anfang und ein Ende, dazwischen hoffentlich möglichst viele 
Höhepunkte. Filme leben von der Spannung, von Humor und 
Gefühl. Fehlen diese Zutaten, sind sie in der Regel langweilig. 
Im Gegensatz zu Büchern können wir bei Filmen nicht einfach 
zurückblättern, wenn wir etwas nicht verstanden haben. Die Rei-
henfolge der Szenen darf also nicht verwirren. Und schließlich: 
Wir wollen nur das Entscheidende gezeigt bekommen. Die lang-
weiligen Szenen dürfen Sie getrost weglassen.

Der Rhythmus im Film
Jeder Film entwickelt seinen ei-
genen Rhythmus. Er ist nämlich 
nicht nur eine Abfolge von Bil-
dern, sondern auch von Tönen. 
Gerade Dokumentarfilme leben 
auch von starken Höreindrü-
cken. Dazu gehören natürlich 
gute Atmos, aber vor allem 
auch O-Töne (Interviews), in 
denen Menschen lebendig er-
zählen, was es im Bild zu sehen 
gibt. Planen Sie solche O-Töne 
ein, und überlegen Sie sich be-
reits vorab, wer zu bestimmten 
Szenen etwas erzählen könnte. 
Im Beispiel mit dem Hunde
führer wollen wir natürlich aus 
erster Hand erfahren, wie er 
seinem Hund das Klettern bei-
brachte. Solche Interviews soll-
ten ebenso wie Musik nicht ver-
einzelt in einen Film eingestreut 
werden, sondern sich als Stilele-
ment rhythmisch wiederholen.

G  Abbildung 3.14 

Hund und Herrchen im Interview
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3.3.1	 Bitte würzen – Spannung, Humor und Gefühl
Kurz vor Fertigstellung dieses Buches wurde ich gebeten, einen 
Film umzuschneiden, den eine hoch motivierte, rüstige Hobby-
filmerin an etwa 40 über das Jahr verteilten Drehtagen in einem 
Kindertheater gedreht und mit mindestens genauso viel Auf-
wand schließlich zu einem 45 Minuten langen Werk zusammen-
geschnitten hatte. Das Problem: Niemand fand den Film gut, im 
Gegenteil. Alle fanden ihn langweilig, fade und völlig verworren. 
Statt 45 Minuten wünschten sich alle eine 5-Minuten-Version mit 
den vorhandenen, zum Teil wirklich guten Szenen. Doch keiner 
traute sich, der ehrenamtlichen Filmenthusiastin reinen Wein ein-
zuschenken. Ich setzte mich einen Nachmittag lang mit der Dame 
zusammen, und nach einigem vorsichtigen Herantasten stellte 
sich heraus, dass sie die Kritik in vielen Punkten nicht nur teilte, 
sondern ähnlich unglücklich über ihr Werk war. Denn der Leiter 
des Theaters hatte den Film zu seinem persönlichen Propaganda-
film umfunktioniert, wollte detailreich den pädagogisch wertvol-
len Umgang mit Kindern zeigen. Und damit schadete er dem ei-
gentlichen Anliegen. Denn das leistet ein Buch wesentlich besser.

Filme leben von Bildern und den Emotionen, die sie transpor-
tieren. Wir leiden mit Kate Winslet, wenn Leonardo di Caprio in 
den eisigen Fluten des Nordmeers untergeht. Diese Szene würde 
kaum gewinnen, wenn wir darüber einen Kommentartext legen, 
der über die Gefährlichkeit von Eisbergen aufklärt und die phy-
siologischen Vorgänge der Hypothermie doziert. Filme sind keine 
bebilderten Hörbücher, sondern ein eigenständiges Medium mit 
eigenen Gestaltungskriterien. Und: Film beeinflusst viel direkter 
unsere Gefühle, die Vermittlung kognitiver Inhalte ist dagegen 
meistens zum Scheitern verurteilt.

Vorsicht vor Armut
Bei Reisen durch Entwicklungs-
länder drängen sich häufig Ar-
mutsmotive auf. Bettelnde Kin-
der, Menschen auf Müllkippen 
oder in abgelegenen Dörfern. 
Wenn Sie die Zustimmung der 
Betroffenen haben, ist rechtlich 
gegen eine Aufnahme nichts 
einzuwenden. Trotzdem sollten 
Sie sich im Klaren darüber sein, 
wie Ihre Zuschauer auf die Bil-
der reagieren. Wenn sich Ihr 
Film ehrlich mit den sozialen 
Problemen Ihres Reiselandes 
beschäftigt, dann spricht nichts 
dagegen. Als buntes Einspreng
sel zwischen Aufnahmen touris-
tischer Sehenswürdigkeiten eig-
nen sich solche Motive dagegen 
nicht. Denn sie wecken beim 
Zuschauer Emotionen, die nicht 
angemessen aufgelöst werden 
können.

F  Abbildung 3.15 

Emotionen pur



64

Kapitel 3  Von der Idee zum Film

Wer also den Plan hegt, einen Film zu drehen, sollte sich immer 
auch überlegen, wie er die Anteilnahme seiner Zuschauer weckt. 
Die Zutaten, um dieses Ziel zu erreichen, heißen Humor, Span-
nung und Gefühl. Beim Hochzeitsfilm wollen wir nichts über den 
katholischen Trauritus erfahren, sondern am Glück des jungen 
Paares teilhaben und vielleicht mit einem Augenzwinkern jene 
Situationen nacherleben, die Hochzeitspaare nun einmal so er-
leben können. Die Ringe sind verschwunden, der Brautkuss wirkt 
etwas schüchtern (klar, vor den vielen neugierigen Kameras der 
Verwandten und Bekannten), der Brautstrauß landet im Brunnen 
oder, oder, oder. Davon lebt ein Film. Und nicht nur im Kleinen, 
sondern auch im Großen. Es ist wesentlich spannender, einer 
Doku zu folgen, die zeigt, wie ein Archäologe das Grab eines 
ägyptischen Pharaos öffnet, als einem kulturbeflissenen Streifen 
über die Hochkultur am Nil zwischen 1745 und 1689 v. Chr.

3.3.2	 Chronologie vs. Diskontinuität
Der Film über Venedig erzählt den Tagesablauf in einer denkba-
ren logischen Form. Der Film erzählt die Geschichte also chrono-
logisch, vom Anfang bis zum Ende. Damit folgt er dem Erzähl-
muster der meisten Märchen. Doch das ist längst nicht zwingend 
notwendig. Auch »Hänsel und Gretel« ließe sich »andersherum« 
erzählen. Zum Beispiel sitzen die Kinder nun im Rentenalter auf 
der Bank vor der Hütte ihrer längst verstorbenen Eltern und erin-
nern sich an die Ereignisse im Hexenhaus. Der Film wird in Rück-
blenden erzählt. Aus den einzelnen Fragmenten erschließt sich 
am Ende das ganze schaurige Geschehen. Auch beim Hochzeits-
film könnte man z. B. eine Umfrage unter den Gästen machen 
mit der Bitte, ihr schönstes Erlebnis vom Tag zu schildern. Jeder 
O-Ton leitet dann mit einer Blende ins jeweilige Geschehen über.

Chronologisch erzählte Geschichten bedienen in besonde-
rem Maße unser Verlangen nach einfachen, intuitiv verständli-
chen Informationen. Rückblenden, Traumsequenzen, Sprünge in 
Zeit und Ort machen einen Film kompliziert. Allerdings: Deshalb 
sollte man vor solchen Techniken nicht zurückschrecken. Machen 
Sie sich nur bewusst, welche Probleme sie nach sich ziehen. Der 
Film über Patrick beginnt im Kongo, blendet dann erst zurück 
in die Vergangenheit nach Deutschland und erzählt, wie Patrick 
eigentlich in den Kongo kam, um dann schließlich chronologisch 
die Erlebnisse zu schildern. Das klingt kompliziert. 

Wenn wir eine Geschichte chronologisch erzählen, muss der 
Zuschauer uns den Ablauf glauben, er muss aber nicht zwangs-
läufig so stattgefunden haben. Der Ablauf der einzelnen Szenen 

Einfache Struktur
Versuchen Sie, komplizierte 
Sprünge in einem Film zu ver-
meiden. Der Zuschauer glaubt 
immer, dass alles, was er sieht, 
nacheinander stattgefunden hat. 
Lassen Sie ihn in seinem Glau-
ben. Für Ihren Film über Vene-
dig ist es gleichgültig, ob Sie 
erst am Markusplatz und dann 
an der Seufzerbrücke waren 
oder umgekehrt. Beim Hoch-
zeitsfilm sieht das schon etwas 
anders aus: Da sollte auf jeden 
Fall die Trauung vor der Feier 
stattfinden. In welcher Reihen-
folge die Freunde und Verwand-
ten des Ehepaars zur Abend
gestaltung beitrugen, ist dann 
schon wieder zweitrangig.

�Im Beispielmaterial zum 
Buch finden Sie den Film 
»Patrick_im_Kongo.mpg« 
im Ordner Filme.
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muss nur logisch erscheinen. Wer häufig zwischen verschiedenen 
Orten und Zeiten hin und her springt, stiftet beim Zuschauer Ver-
wirrung. Der reagiert auch auf scheinbar nebensächliche Feinhei-
ten. Beispiel: In der Montage verschiedener körperlicher Arbeiten, 
die Patrick in Kamituga erledigt hat, findet sich keine Nacht-
szene, obwohl es die auch gibt. Doch sobald es dunkel wird im 
Film, geht für den Zuschauer ein Tag zu Ende. Alles, was danach 
kommt und wieder bei Tageslicht spielt, findet also zwangsläufig 
an einem anderen Tag statt. Diese Eigenheit der menschlichen 
Wahrnehmung kann man gut dazu benutzen, um ein Kapitel 
abzuschließen. Nachdem Patrick angekommen ist, kochen die 
Männer zusammen. Das Licht fällt aus, alles sitzt im Dunkeln. Die 
Geschichte beendet Patricks ersten Tag im Kongo.

Tatsächlich hat der Stromausfall nicht am Tag der Ankunft, son-
dern etwas später stattgefunden. Ein dramaturgischer Kniff, der 
beim Zuschauer Erwartungen weckt. Wie ist das Leben im Kongo 
denn nun? Die darauffolgende Szene mit einem Zusammen-
schnitt wichtiger Informationen über die Situation in Kamituga 
gibt Auskunft.

Szenen sind also immer mehr als einfach nur in sich abge-
schlossene Erzähleinheiten. Sie sind Bestandteil des übergeord-
neten Erzählstrangs und treiben die Geschichte voran.

3.3.3	 Weniger ist mehr – wichtig statt umfassend
Schneiden ist die Kunst des gekonnten Weglassens. Das Leben 
ist in aller Regel ziemlich langweilig. Wer einmal einen Tag an 
der Seite eines Polizeibeamten gedreht hat, weiß, dass Routine 
seinen Alltag bestimmt. Überfälle, Schusswechsel, Verhaftungen 
und Verfolgungen sind die Ausnahme. Spannend wird es erst, 

F  Abbildung 3.16 

Abendstimmung sorgt für 
Struktur.
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wenn man die besten Szenen hintereinander schneidet. Dabei 
kommt es zwangsläufig zu Verfälschungen. Ein gutes Beispiel sind 
Berichte aus Krisenherden.

Selten steht eine Kamera zur richtigen Zeit am richtigen Ort, 
dokumentiert also, wenn eine Bombe hochgeht, ein Attentat ver-
übt wird, ein Heckenschütze in einer Stadt seine Opfer erschießt.

Nachrichtensendungen sammeln das verfügbare Material und 
schneiden es schließlich hintereinander. Und schon entsteht der 
Eindruck, im Krisengebiet kracht und knallt es permanent. Doch 
oft und viel tragischer kommt der Tod aus dem Hinterhalt, ent-
lädt sich die Gewalt in einem kurzen Gefecht. Die Nachrichten-
redakteure lassen die Ruhepausen einfach weg. Das Weglassen 
kann eine Geschichte also verfälschen – für strenge Dokumentar-
filmer ein Gräuel. Aber eine Live-Cam aus einem Krisengebiet ist 
auch nicht die Lösung. Die Bilder wären wahrscheinlich genauso 
langweilig wie die der Überwachungskamera in einer Bank. Nur 
die Szene, in der die Einbrecher kommen und mit gefüllten Sä-
cken aus dem Schalterraum fliehen, schafft es in die Abendnach-
richten. Zu Recht, denn das ist schließlich die Geschichte. In der 
Regel reduzieren sich die meisten Geschichten auf einige wesent-
liche Ereignisse.

Im Film über Patrick ist Material aus drei Monaten, davon zwei 
Wochen im Kongo, auf etwa 20 Minuten Länge zusammenge-
schnitten worden. Der Film konzentriert sich auf einige wesentli-
che Aspekte des Themas. Die Ausschnitte sollen zeigen, mit wel-
chem Enthusiasmus Patrick in den Kongo fährt, seine großen und 
kleinen Abenteuer, wie die Menschen auf ihn reagieren und wie 
ihn die neuen Erfahrungen prägen. Aufgenommen habe ich viel 
mehr. Zum Beispiel die Ankunft am Flughafen im benachbarten 

Abbildung 3.17  E 

Kurdischer Peshmerga im 
Nordirak ©
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Burundi. Die wäre aber zu kompliziert, wir wollten ja nicht nach 
Burundi, und außerdem ist dort nichts passiert. Am ersten Abend 
übernachteten wir am Tanganjikasee in einem Traveller-Club am 
Strand mit gutem Essen. Die Bilder sind bunt, im Hintergrund 
sieht man sogar die kongolesische Küste. Die Szene ist rausge-
fallen, denn Patrick hat dort nichts anderes gesagt als vorher in 
Deutschland auch. Auch rausgefallen ist eine Szene eines medi-
zinischen Außenpostens des Krankenhauses, der einige Monate 
zuvor überfallen wurde. Aber das sieht man nicht, alle Spuren 
sind längst beseitigt, und zum Glück ist nichts Ernsthaftes pas-
siert.

Viele Szenen schaffen es am Ende deshalb nicht in einen Film, 
weil sie einfach nicht so aussagekräftig sind wie andere. Sie weg-
zulassen ist die Pflicht des Autors und eine Herausforderung beim 
Schreiben des Schnittplans. Denn als Autor müssen Sie sich vorab 
überlegen, ob der Zuschauer Ihren Sprung von einem Ort zum 
nächsten klaglos nachvollzieht oder verwirrt zur Fernbedienung 
greift. Diese Übergänge zu schaffen ist eine wesentliche Kunst 
des filmischen Erzählens.
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4.1	 Drehvorbereitungen

Das Schreiben eines Drehbuches bzw. Treatments hat viele Vor-
teile, u. a. auch jenen, dass man sich mit den vielen Unwägbar-
keiten beschäftigen muss, die einen während der Dreharbeiten 
überraschen können. Dies gilt für Spielfilme genauso wie für 
Dokumentarfilme. Wer eine Doku über seinen Venedig-Urlaub 
plant, dem kann man nur raten, vorab einen Blick in einen Stadt-
führer zu werfen. Dort erfährt man u. a., dass Kameras in der 
Markuskirche verboten sind. Kein Problem fürs Handy oder eine 
kleine Consumer-Cam in der Manteltasche, aber wer mit seiner 
komplett aufgeriggten Systemkamera anrückt, wird den Pförtner 
kaum passieren. Ohne Drehgenehmigung, die es selbstverständ-
lich gar nicht oder nur gegen zum Teil erhebliche Gebühren und 
in keinem Fall am gleichen Tag gibt, sind viele berühmte Monu-
mente heute kaum mehr auf Film zu bannen, zumindest nicht mit 
halbwegs professioneller Ausrüstung.

Ein Blick in den Stadtführer oder auf die Website der Stadt-
verwaltung schärft vielleicht auch das Bewusstsein für andere 
organisatorische Schwierigkeiten, wie etwa die Öffnungszeiten 
der Markuskirche oder die Kosten für eine Gondelfahrt. Selbst-
verständlich sind nicht alle Unwägbarkeiten im Vorfeld abzuklä-
ren, und natürlich sollte man für Überraschungen positiver wie 

Kapitel 4

Be prepared
In diesem Kapitel geht es um die vielen kleinen Dinge, die zum 
Filmemachen gehören, obwohl sie nichts mit Kameras, Computern 
oder Bildgestaltung zu tun haben. Es geht um Organisation, um 
Geld und die rechtlichen Rahmenbedingungen, die zu beachten 
sind, wie z. B. die Urheberrechte von Mitwirkenden, die Persön-
lichkeitsschutzrechte von gefilmten Personen und das leidige 
Thema Musik.


