DOKUMENTARFILM

Dieser Vortrag wurde auf der Mitgliederversammlung der AG - Dok
im Rahmen der Berlinale gehalten,

{. Einleitung

Seit die Bilder faufen lernen, werden sie von Juristen falsch
interpretiert.

So dauerte es nach den ersten Filmvorflhrungen im Jahre 1895
dber 40 Jahre, bis dberhaupt einmal der Film als schiitzenswerte
Leistung voll anerkannt wurde.. 1908 wurde zwar der Film auf
Drangen Frankreichs in dembedeutendsten internationalen Urhe-
berrechtsabkommen, der Berner Ubereinkunit (RBU), als schutz-
fahiges Werk aufgenommen. Dies galt allerdings nur, sofern der
Urheber “durch die Anordnung des Bihnenvergangs oder die
Verbindung der dargestellten Begebenheiten dem Werk die Ei-
genschalt eines persdnlichen Originatwerkes gegeben hat" (Art.
14 1t RBU). Erst 1928 wurde diese Einschrankung des Schutzes
aufgehoben; aber erst 1848 wurde im Rahmen einer in Brissel
stattfindenden Konferenz die Aufnahme des Films inden allgemei-
nen Katalog schutzfahiger Werke beschliossen.’

Damit waren die Schwierigkeiten im Umgang von Urheberrecht-
lern mit dem Film picht beseitigt. Es tauchte die Frage auf, welcher
-deramFiim Beteiligten dennin denGenufR des urheberrechtlichen
Schutzes kommen solite. Fest stand nur, daB Filmschauspieler
zwar nichtals Urheber angesehenwerden kénnen, abereinen ein-
geschrankten Schutz als sog. austbende Kanstler geltend ma-
chen kénnen (§ 73 des Urheberrechtsgesetzes; im folgenden
UrhG abgekirzt). Klar war auch, daB der Produzent eines Films
mangels eigener schdpferischer Leistungen zwar nicht wie ein
Urheber anzusehen ist; ihm solften jedoch alle wirtschaftlichen
Rechte an dem Film und ein eigenes sog. Leistungsschutzrecht
zusteher (§ 94 UrhG). Dem Regisseur wollte man aber lange Zeit
keinerlei Rechte an ‘seinem’ Film einrdumen. Erst ais die “Nouvel-
le Vague” ein neues SelbstbewuBtsein der Regisseure demon-
strierte, hatten die Juristen ein Einsehen; sie raumten dem Film-
regisseur die thm gebdhrende Steflung als Urheber des Films ein.
Noch heute tun sich allerdings Cutter und Kameraménner schwer
damit, als (Mit-)Urheber eines Films anerkannt zu werden.? Meist
sieht man ihre Leistung als rein technisch und wenig kreativ an.

Als Stiefkind verbleibt jedoch der Dokumentarfitm, Wie im folgen-
den zu zeigen sein wird, gilt der Dokumentarfiim bei Juristen als
Film zweiter Klasse; dementsprechend werden Dokumentariil-
mern auch viel schlechtere Vertragsbedingungen und Rechtspo-
sitionen eingerdumt als etwa den Kollegen vom Spielfim. Diese
Diskriminierung ist schon fast traditionell: Bereits die Begriinder
des Dokumentarfilms, die Gebrider Auguste und Louis Lumiére,
sahen ihre Entdeckung nur als technische Fortentwicklung der
Fotografie, nicht aber als Gkonomisch verwertbare Form von
"Kunst"?

Dokumentarfiim und Urheberrecht
- Ursachen und Folgen einer
juristischen Diskriminierung

von Dr. jur., Lic. theol.
Thomas Moeren, Miinster
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. Der Dokumentarfilm im Urheberrecht
1. Dokumentarfilm, Wochenschauten und Sexfilme
Sieht man sich einmal die Kommentierungen zum deutschen Ur-
heberrechtsgesetz im Hinblick auf den Dokumentariilm an, so fallt
sehr schnell auf, daB dieses Genre dort sparlich behandelt wird.
Sucht man dort nach Hinweisen auf den Dokumentarfilm, entdeckt
man beifast allen Autoren eine zweistufige Einteilung der Filmsze-
ne:
- Da sind auf der einen Seite Filmwerke im Sinne des § 2 Abs. 1
Nr. 6 UrhG, die sich aufgrund ihrer eigenschdpferischen Gestal-
tung des vollen Schutzes nach dem UrhG erfreven kbnnen. Hierzu
sollen priméar die “eigentlichen Spielfime™ und Fernsehfima®
z#hlen. Bei beiden Filmformen wird sogar eine tatséchliche Ver-
mutung fir eine eigenschopferische Gestaltung bejaht®, d.h. ihr
asthetisch-kiinstlerischer Gehalt wird im Regelfall untersteilt.
- Auf der anderen Seite stehen einfache Laufbilder, die gem. § 95
UrhG nur eingeschrénkt geschitzt sind. Zu solchen “Filmen
zweiter Klasse” gehdren
- “alitagliche Filme von Amateurfotografen™
- die sog. “reinen Naturfilme™
- Interviews und Reportagen®
- Eilmaufnahmen von TheaterauffGhrungen'®
- Tages- und Wochenschaufilme'
- Sex-Filme'?
- sowie "Dokumentarfilme™?.
Solche Werke sollen nicht urheberrechtsfahig sein, well sie sich
auf “die bloBe Wiedergabe des Ereignisses” beschranken™ und
sie meist “ohne vorgezeichneten Entwurf” angefertigt werden.’s
Nur in extremen Ausnahmefillen wurde bei dieser Filmgattung
das Vorliegen einer eigenschdpferischen Gestaltung bejaht, wenn
in der"Art der Auswahlund Zusammenstellung solchen filmischen
Gemeinguts (...) eine persdnliche geistige Schépfung” zu sehen
ist.'® In der Rechtsprechungspraxis tauchte dieser Ausnahmetali
jedoch nie auf; regelméfig wurde die Urheberrechtsféhigkeit von
Dokumentarfiimen verneint.

2. Kritik

Diese Konzeption ist von vornherein durch eine Reihe von gefahr-
lichen Vorurteilen und Fehleinschatzungen gepragt:

. DerBegriff des "Dokumentarfiims” wird sehr verschwommen und
ohne nahere Efauterung verwendet. In den Kommentierungen
werden Dokumentarfilme in einem Atemzug mit Sexfilmen, Natur-
filmen, Wochenschauen und Interviews erwahnt. Gatiungsspezi-
fische Fragestellungen werden kaum erdrtert.’”

- Als Beispiele fir Dokumentarfilme werden meist Wochenschau-
en oder MNaturfilme (z.B. “Bildstreifen mit flegenden Schwanen™?)
erwihnt. Diese Auswahl macht deullich, daB die urheberrechtli-
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che Diskussion sehr stark von der Filmszene der 30er und 40er
Jahre gepragt ist.*® Damit wird aber (ibersehen, daB sich der
Dokumentarfiim technisch um 1960 durch die Maglichkeit synch-
roner Tonaufnahmen fundamental verandert hat.*® Seitdem ist
dieses Genre nicht mehr das afte®: Es wurde zum Medium
politischer Opposition (in der Dritten Welt? oder wéhrend der
Studentenrevaolte®), zum subjektiven Instrument von Alitagsbe-
obachtungen (bei Klaus Wildenhahn v.a.), zum Aufhdnger fiir
aulobiographische, essayistische? oder spieifilmartige® Erzahl-
handlungen (etwa bei Alexander Kluge, Johan van der Keuken
und Christian Rischert). Diese neuen und vielfaltigen Formen
dokumentarischer Film-"Kunst” werden von der Rechtsprechung
und Literatur nicht wahrgenommen; statt dessen wird auf fangst
liberholte, anachronistischa Formen des Dokumentarfilms wie die
“Wochenschau" Bezug genommen.

- Die Urheberrechtler haben mit der Einstufung des Dokumentar-
films als nicht urheberrechtstahig ein Eigentor geschossen: Wenn
Dokumentarfilme derart eingestuft werden miBten, hatte dies zur
Konsequenz, dafl sie allenfalls als sog. Laufbilder geschiitzt
werden kdnnen, Nach §§ 94, 95 UrhG hat der Produzent von
Bildfolgen bzw. Bild- und Tonfolgen das Recht zur Verbreitung,
Vervielfaltigung und Sendung, auch wenn diese laufenden Bilder
nicht urheberrechtsfahig sind. Dem Produzenten eines Dokumen-
tarfilms stlinden bei Einocrdnung als Laufbild demnach {einge-
schrankte) Rechie zu; allerdings fielen Regisseure, Cutter und
Kameraleute als Rechteinhaber aus. Daneben verléren damit
aber auch auslandische Dokumentarfilme jeden Schutz, sofern
sie nicht als erstes in Deutschland gesendet worden sind (§§ 128
., 1261l UrhGj). Hintergrund fiir ciese Regelungsiiicke ist das be-
dauerliche Faktum, dafB internationale Abkommen zum Schutz
von Laufbildern nicht existieren {vgl. §5 12811, 126 111 1 UrhG) 2
Das Ergebnis, zu dem die herrschende Meinung kommen miifte,
wiére fatal: Auslandische Dokumentarfilme ddrften prinzipie!l frei
verwertet, kopiert, ausgestrahlt werden,

i, Filmtheoretische Motiviorschung
Wie kam es zu dieser Herabsetzung des Dokumentarfilms? Was
sind die Grinde daflr, daB Rechtsprechung und Literatur den Do-
kumentarfim urhebemechtlich zu einem Fiim zweiter Klasse machen
wollen? Der tiefere Grund dirfte in einem verzerrten Verstandnis
vom Wesen dieser Filmart liegen.

1. Fiimthecretische Prémissen

Immer wieder begegnet einem bel der Lektlre urheberrechtlicher
Steflungnahmen zum Dokumentarfilm der Begriff der "Wirklich-
keil”. So heiBt es etwa in der grundlegenden BGH-Entscheidung
“Lied der Wildbahn 1", da8l sich der sog. “reine Naturfim" auf die
Wiedergabe in der Wirkiichkeit vorgegebener Gegenstinde und
Naturereignisse” beschrdnke®. Damit kénne ihm keine eigen-
schopferische Gestaltung zukommen, da ihm die Struktur von der
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Wirklichkeit vorgegeben sei.

Hier offenbart sich ein filmwissenschaftlich iangst {berholtes
Verstandnis des Dokumentarfiims. Dokumentartime kénnen und
wallen nie Wirklichkeit abbilden. Sie sind immer durch bestimmte,
apriorische Vorentscheidungen der Filmschaffenden gepragt. In
der filmwissenschaftlichen Forschung zum Dokumentarfitm ist
man sich inzwischen weitgehend einig, da sich semiotisch und
fitmasthetisch der Nachweis einer “Fiktion der Nichtfiktionalita:™®
bei Dokumentarfilmenfiihren 148t.2 Insbesondere der Minchener
Fitmphilologe Manfred Hattendorf hat in mehreren Fallstudien
dargelegt, wie der Dokumentarfim vorgibt, Realitat widerzuspie-
gein; Hattendorf spricht daher von “fiimischen Authentisierungsstra-
tegien”, die es im Wege philologischer Analyse zu erkennen und
zu typologisieren gilt.*

An welchen Stellen 1aBt sich eine solche Subjektivitat im Doku-
mentarfilm nachweisen? Hier seien nur einige Anhaltspunkte
genannt:

~Bis 1960 muBten viele Dokumentarfilme wegen der mangelhat-
ten Tontechnik nachtraglich synchronisiert, ja sogar ganzlich
inszeniert werden. So wurden die Szenen zahlreicher berGhmter
Kriegsfilme kilnstlich arrangiert.”’ Zu Recht bezeichnet Roth die
Filme dieser Epoche daher als “Bildgedichte”.*

- Beim modernen Dokumentarfilm félll die besondere Bedeutung
des Regisseurs im Vorfeld der Dreharbeiten auf. Der Regissaur
wahli die Sujets des Films aus. Er entscheidetvorab{iber Szenerie
und ‘Akteure’ seines Films. Er geht aufgrund seines Vorverstand-
nisses von einem bestimmten, zu erzielenden Ergebnis seiner
Filmrecherchen aus. Um mit Kant zu reden: Der Regisseur eines
Dokumentarfilms ist kein “Schiler der Wirklichkeit”, sondem ein
"hastallter Richter”, dessen Fragen auf ein bestimmtes Antwort-
verhaften seiner Zeugen hinzielen. Zu Recht betont daher Hohen-
perger, daB “schon die Auswahl derzu fiimenden Realitédt viellach
unter dem Aspekt ihrer filmdramaturgischen Verwertbarkeit ge-
schieht”®

- Die Kamera st ein urheberrechtlich immer wieder unterschatztes
Einfalitor fir Kreativitat und Subjektivitat im Fitm.> Wie bereits
Wertow 1929 betont hat, ist der Film durch das “Kino-Auge”
gepragt:

“lch montiere, wenn ich den zu filmenden Gegenstand auswihle
{(von tausend maglichen Gegenstanden). ich montiere, wenn ich
den Gegenstand beobachte (um die beste Wahl von tausend
méglichen Beobachtungen zu treffen).*

Ahnlich heifit es bei Roth:

Die dokumentarische Kamera“kann, sie muB auch auswahlen, sie
gibt den Ereignissen ihren Rhythmus, sie mul Entscheidungen
treffen, die tnwiderruilich sind, die beim Drehen selbst mit dem
Regisseur nicht mehr diskutiert werden kénnen”.*

- Am deutlichsten aber wird das subjektiv-schdpferische Element
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des Dokumentarfilms beim Schnitt und der Montage. Gerade die
Art und Weise, wie der Regisseur (zusammen mit Cuttern) das
vorhandene Filmmaterial sichtet und durch Kilrzungen struktu-
rient, pragt den Dokumentarfilm entscheidend. Se wurden z.8. bei
dem Film “The Chair™ (1962) von Richard Leacock 25000 Meter
Fim gedreht, von denen nur 700 Meter endgiiltig verwendet
wurden. Ein solches Drehverhiltnis von 1:35 zeigt, welche beson-
dere Bedeutung der Arbeit des Regisseurs am Schneidetisch
zukommt. Um so erstaunlicher ist es, daft die Rechtsprechung
genereli auf Montage und Schnitt nicht zu sprechen kommt.¥

4. Konsequenzen fiir das Urheberrecht

Es liegt damit auf der Hand, daB der Begriindungsansatz der
herrschenden Meinung im Hinblick auf die fehlende Urheber-
rechtsfhigkeit von Dokumentarilmen duBerst zweifelhaft sein
dirfte. Es geht nicht an, Dokumentarfiime als angebliche Wieder-
gaben der Wirklichkeit im Regelfall vom Urheberrechtsschutz
auszuschlieBen; vielmehr sind diese Filme durchweg von der
subjektiv-kinstlerischen Gestaltung ihrer ‘Urheber’ gepragt und
damit grundsatzlich Filmwerkeim Sinne des § 2 Abs, 1 Nr. 6 UrhG.
Wie hach die schipferische Eigentiimlichkeit eines Dokumen-
tarfilms ist, ist {wie bei Spielfilmen} im Einzelfall durch Sach-
verstandigengutachten zu klaren,

V. Die Zerstiickelung des Dokumentarfilms
Die Rechtsprechung hat aflerdings in den letzten Jahren teitweise
eine grofBzigigere Haltung im Hinblick auf die Urheberrechtsfhig-
keit des Dokumentarfilms eingenommen.™
Sohatder Bundesgerichtshofin der Entscheidung “Filmregisseur”
vom 24, November 1983% u.a. einen Dokumentarfilm (ber eine
Herzoperation flr urheberrechtsfahig erachtet.* Zur Begrandung
flihrt der BGH aus:
“Danach steht zwar im Mittelpunkt des Films die dokumentarisch
genaue, informative Darstellung einer Herzoperation; diese unter-
lag mit ihrem Beginn ihren eigengesetzlichen Regeln, so daB der
Kléger insoweit eine von der Wirklichkeit bestimmte Ablaufreqie
tihrte. {...)
Dies schliefit aber eine eigenschépferische Leistung nicht aus.
Benn der Klager hat sich nicht darauf beschréankt, den eigentlichen
Geschehensablauf einer Herzoperation schematisch dazustellen.
Er hat vielmehr zum einen {(...) die nach seinen Vorsteliungen
wesentlichen Aspekte einer Herzoperation ausgewdahlt. Sodann
hat er aber durch eingeblendete Erlauterungen, Interviews und
Gesprache wesentliche Begleitumstdnde dargestellt, die iiberdas
reing Operationsgeschehen hinausgehen,
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Der BGH geht mit dieser Argumentation von einer Art Spharen-
theorie aus: Der "informative" Kern eines Dokumentarfims be-
steht aus der dokumentarisch exakten Widerspiegelung der Wirk-
lichkeit, dem *reinen, chronologisch und schematisch ablaufen-
den Abfilmen"+>. Um diesen Kern herum gruppieren sich subjetiv-
gedankliche Elemente: Der Regisseur konzipiert ein bestimmtes
Randgeschehen, aufgrund dessen die "Dokumentation eines tat-
sachlichen Geschehens mit Einblendungen gezielt ausgewahlter
Begleitumstande™* verbunden wird.* '

Fir die Bejahung der Urheberrechtsfahigkeit sind nur die subjek-
tiven Begleitumstande entscheidend, Der dokumentarisch-infor-
mative Kern ist fr sich genommen nicht schutzwardig; erkann nur
in Verbindung mit den subjektiven Elementen geschitzt werden,
da der Dokumentarfilm im Wege einer “Gesamtbetrachtung” als
“ginheitliches Filmwerk” zu beurteilen sei*.

Welche Konsequenzen diese Spharentheorie in sich birgt, zeigt
der zweite Dokumentarfilm, der vom BGH in der “Filmregisseur’-
Entscheidung auf seine Urheberrechtsfahigkeit hin zu tberprifen
war. In diesem Film mit dem Titel “Ariadne aus Naxos” wurde das
Leben eines griechischen Landmadchens dargestellt, indem ein-
zelne Alltagsszenen fiktiv mit dem Mythos der Ariadne in Verbin-
dung gebracht wurden,

Der BGH trennt hier (im AnschiuB an die Argumentation der
Vorinstanz) zwischen dokumentarischen und kinstlerischen Sze-
nen': Sofern das Landmadchen am U-Bahn-Schalter, in ihrer
Wohnung mit der Familie und mit Freunden in Athen gezeigt
werde, zeige der Film nur “ihr wirkliches Leben ohne kiinstlerische
Verfremdung™®. Insofern scheide eine Urheberrechtsfahigkeit
des Films aus. - Anders sei es hingegen bei anderen {konkretim
Urteil bezeichneten) Szenen, die “als kiinstierisches Rollenspiel
im Rahmen einer Filmhandlung™® anzusehen seien. Nur wegen
dieser Szenen kénne dem Fitm als einheitlichem Werk der urhe-
berrechtliche Schutz nicht abgesprochen werden.

Diese Sphéarenthearie sowie das damit verbundene Aussortieren
einzelner Dokumentarszenen werden m.E. dem Wesen des Do-
kumentarfilms nicht gerecht. Wie oben bereits gezeigt, ist jeder
Dokumentarfilm insgesamt, als Ganzes von einer bestimmten
gedanklichen Konzeption gepragt. Diese Konzeption bestimmt
nicht nur irgendwelche Begleitumstande und Teilszenen des
Films; sie durchzieht vielmehr den Dokumentarfiim gerade in
seinen dokumentarischsten Abschnitten. Gerade die Vorauswaht
des Sujets, die Wahrnehmung durch die Kamera und die Arbeit am
Schneidetisch bewirken, dafl Dokumentarfilme gerade dort fiktiv,
kiinstlerisch und subjektiv sind, wo sie scheinbar Wirklichkeit
widerspiegeln. Von daher ist eine Trennung dokumentarischer
und nicht-dokumentarischer Teile und Szenen eines Dolumentar-
films nicht maglich; ein solcher Film ist immer als einheitliches
*kiinstlerisches Rollenspiel” aufzufassen.®
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V. Dokumentarfilm als Kunst im Sinne des Art, 51 GG
Erstaunlicherweise hat sich nicht nur das Urheberrecht am Doku-
mentarfim “verslindigt’. Vielmehr finden sich auch in anderen
Rechtshereichen erhebliche MiBverstandnisse, was die Einord-
nung des Dokumentarfiims betrifft,

Sotauchtz.B. beider Geltendmachung von Schadensersatz- und
Unterlassungsansprichen gem. § 824 Abs. 1 BGB wegen unwah-
rer oder beleidigender AuBerungen die Frage auf, ob solche
AuBerungen unter dem Gesichtspunkt von Art. 5 1Il GG wegen der
Wahrnehimung berechtigter Interessen {§ 824 Abs. 2 BGB) recht-
maBig sind. In diesem Zusammenhang vertritt das OLG Stutt-
gart® fur den Fall einer Dokumentarsatire die Ansicht, daB Doku-
mentationen grundsatzlich nicht unter den Begriff der “Kunst” im
Sinne des Art. 5 Abs. 3 GG fallen:

“Wie Stein, NJW 1971, 1648 fi. ausgefihrt hat, strebt das literari-
sche Kunstwerk eine gegen(iber der sogenannten realen Wirklich-
keit selbstandige wirklichere Wirklichkeit an und liegt deshalb auf
einer anderen Ebene als die historische Wirklichkeit des Lebens.
()

Anders ist es bei einer Dokumentation oder eine Biographie (Stein,
NJW 1971, 1649). Diase verzichtet auf das Mittel der Verfrem-
dung, bleibt bewuBt auf der Ebene der sogenannten realen
Wirklichkeit. (...} Ein Hineinragen in die Ebene des Kiinstlerischen
ist hier nur durch die Form, Anordnung und Auswahl méglich. Im
tibrigen handelt es sich es um MeinungsauBerung i.3. des Art. 5
| GG, fiir die die Schranke des Art, 51| GG gilt."™2

Schon die Terminoiogie des Gerichts zeigt, wie problematisch-die
Entscheidung ist. Die Richter unterscheiden zwischen einer “realen
Wirklichkeit”, die sie auch als “die historische Wirklichkeit des
Lebens” bezeichnen, und der “wirklicheren Wirklichkeit" der Kunst =
Im dbrigen zeigt sich auch hier wieder, wie in der alteren BGH-
Rechtsprechung zum UrhG, die erkenntnistheoretisch (iberholte
Vorstellung vom Dokumentarfilm als Widerspiegelung der Wirk-
lichkeit.>

Dariiber hinaus trifft die Beschreibung des Wesens einer Doku-
mentation im Filmbereich allenfalls fiir Naturfiime, Wochenschau-
en oder Amateurfilmaufnahmen zu, da in diesen Fallen kiinstle-
rische "Verfremdungen” selten sein mégen. Die Verneinung jedes
kinstlerischen Charakters von Dokumentationen wird aber dem
medemen Genre “Dokumentarfilm” nicht gerecht: Fitme von Ophiils
oder Kluge wollen und kénnen nicht einfach Wirklichkeit abphoto-
graphieren; sie schaffen vielmehr eigene Wirklichkeit (auch mit
Mitteln der Verfremdung, wie Zwischentexten, Uberblendungen
oder kontrastrienden Montagen).

Gefahlich ist in diesem Zusammenhang auch die Trennung des
Gerichts von Inhaltund Form, Nach Auffassung des Gerichts mag
die Form einer Dokumentation subjektiv-kiinstisrisch sein; der
Inhalt des Films bleibe jedoch davon unberiihr. Diese Dichotomie
van Form und [nhalt ist dem Urheberrecht entlehntss und ist dort
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schon seit Jahrzehnten erheblich kritisiert worden. s Tatsachlic:i:
stelit sich die Frage, ob nicht die Form eines Werkes, d.h. sciie
Anordnung und Strukturierung, auch dessen Inhalt entscheide: d
pragt. So dndert sich der Inhait eines Fitminterviews, je nachdu.m
welche Elemente des Interviews in welcher Reihenfolge gezcigt
werden. Es gibt insofern weder die reine Form noch den reinen
Inhalt; vielmehr sind beide untrennbar miteinander verkngpft.
imErgebnis sind daher Argumentation und ErgebnisderEntschel-
dung des OLG Stuttgart abzulehnen: Dokumentationan sind nichi
perse als bloBe Meinungsaufierung anzusehen; sie kénnen auch
Kunstim Sinne des Art. 511l GG beinhalten. Um dies feststelicnzu
kénnen, muB auf pauschale Zuordnungen verzichtet und im
Einzelfall gepriift werden, welche Aussagen und Grundkonzeptio-
nen hinter einer Dokumentation stecken.

VI, Konsequenzen der Neubewertung
Wenn Dokumentarfilme grundsitzlich ats urheberrechtsfahig und
kiinstlerisch einzustufen sind, hat dies eine Reihe erheblicher
Konsequenzen. Die fir die Praxis wichtigste Folgerung bezieht
sich auf die Steliung des Dokumentarfilms bei der Verteilung der
Vergitungen aus der sog. Videogerate- und Leerkassettenabgabe
und far die Vermietung von Videokassetten®.
Nach § 54 UrhG sind die Herstellervon Videogeréten und Leerkas-
setten verpilichtet, pro Gerat bzw. Kassette einen bestimmten an
sog. Varwertungsgeselischaften zu zahlen. Gleiches gilt nach § 27
UrhG far die Vermietung von bespielten Videokassetten, fir die
die Videotheken eine Abgabe an die Verwertungsgesellschaften
2u zahlen haben, Die Vergiitungen werden von den Verwer
tungsgesellschaften an die einzelnen Urheber bzw. ausibenden
Kiinstler ausbezahlt. Alierdings missen die Urheber und aus-
{ibenden Kinstler einer Verwerlungsgesellschaft beigetreten sein
bzw. ihre Werke bei einer solchen Gesellschalt gemeldet haben,
um ihre Vergltungsansprilche geltend zu machen.
Derzeit existieren vier Filmverwertungsgeselischaften: die VG
Bild-Kunst, die Verwertungsgesellschaft zur Nutzung von Film-
werken mbH (VGF), die Geselischaft zur Wahrnehmung von Film-
und Fernsehrechten mbH (GWFF) sowie die Ver-
wertungsgeselischaft zur Wahrnehmung von Film- und Fernseh-
rechten mbH (VFF).
Wichtig fir Dokumentarfilmer ist vor allem die V@G Bild-Kunst, die
neben den Regisseuren als einzige Verwertungsgeselischaftauch
Cutter und Kameraleutre als Urheber anerkennt.

Die Geldmittel werden nun nach duBerst diskriminierenden Bedin-
gungen zwischen Spielfilm- und Dokumentarfimbereich aufge-
teilt. So wird die Videogerite- und Leerkassettenabgabe nach
folgendem Schiissel verteilt:

- 44% entfallen auf auslandische Filme

. 29% werden dem deutschen Kinofilm zugewiesen
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- 7,5% geht an die Urheber der femseheigenen und Auftragspro-
duktionen

- DerRestvan2,5% entfallt auf alle sonstigen deutschen Filmwer-
ke, wozu auch der deutsche Dokumentasfilm zaht.

Der deutsche Kinospielfilm erhilt demnach fast einen 1/3 des
Gesamttopfes, wahrend ein programmfilllender Kinodokumentar-
film selbst bei groBstem Erfolg nureine Vergiitung aus einem 1/40-
Segment des Topfes bekommt. Dadurch wird jedem Dokumentar-
filmer von vornherein nur ein Bruchteil des Betrages zugewiesen,
den sein Kollege vom Spielfilm geltend machen kann. Diese
Ungleichbehandlung manifestiert die verzerrte Sichtweise des
Genres, wie sie in den K&pfen der Juristen schainbar unausrottbar
verankert ist: Der Dokumentarfilm ist ja “nur” Dokumentation, nur
Abbild der Wirklichkeit, nur Draufhalten der Kamera. Hier sind
dringend Anderungen geboten: Der Dokurnentarfilm muB auch
verwertungsrechtlich einen eigenen Anteil aus dem Abgabentopf
zugewiesen bekommen, der dem Spieffilmbereich zumindest
angenéhert ist,

Vil. Zusammenfassung

Der Dokumentarfifm wird seit Jahrzehnten urheberrechtlich da-
durch diskriminiert, daB er auf ein Niveau mit Wochenschauen,
Sexfilmen und Naturaufnahmen gestellt wird. Dadurch wird der
kinstlerische Charakter des Dokumentarfilms und seine Fiktiona-
litat verkannt; die seit 1960 deutlich zu spGrende Umorientierung
in diesem Bereich wird bis heute nicht wahrgenemmen,

Der Dokumentarfilm verdient es statt dessen, urheberrechtlich auf
eine Stufe mit dem Spielfilm gestellt zu werden. Nur so wird das
Urheberrecht den Spezifika dieses Genres gerecht. Nur so sind
schlieBiich auch die sonstigen Benachteiligungen des Dokumen-
tarfilms zu beseitigen, die besonders im Verteilungsschliissel der
Filmverwerntungsgesellschaften manifest werden, Der Kampf des
Dokumentarfilms. um kinstlerische Anerkennung, um sachge-
rechte Vertragsgestaltung, um finanzielle Riickdendeckung kan
nur gewonnen werden, wenn es gelingt, die Képfe der Urheber-
rechtler von ihren falschen Schablonen und Vorurteilen freizuma-
chen. Denn Juristensind es, die die Filmvertrdge machen: Juristen
sind es, die die Verteilungsplane bei den Verwertungsgesellschaf.
ten festlegen - und Juristen werden es sein, die iber die Zukunft-

des Dokumentarfilms entscheiden,

Anhang

* Vgl. hilerzu auch Hoeren, Urheberrechtliche Probleme des Dokumentarfilims, in:
GewerblicherRechtsschutz undUrheberrecht (GAUR) 1992, 145 .

' Vgl. Katzenberger, Vom Kinofilm zum Videogramm, in: Friedrich-Karl Bsier u.a.
(Hg), Gewerblicher Rechtsschutz und Urheberrecht in Deutschland. Festschrift
zum hunderfjahrigen Bestehen der Deutschen Vereinigung fiir gewerbichen
Aechtsschutz und threr Zeitschvift, Band. I, Weinheim 1991, 1401 ff.

2 Car Bundesverband Kamera varsucht altardings, fOr den Bareich der Kameramute
Anderungen durchzusetzen. Vgl das von dem Verband in Auftrag gegesene
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