Miriam Drewes

«{Unter Wert verkauft

Zum diskursiven Verhaltnis von Asthetik und
Okonomie im deutschen Autorenfilm der friihen
197 0er-Jahre

Zusammenfassung: Gegenlber anderen Kiinsten ist der Film nicht nur ein ver-
gleichsweise junges, sondern in seiner Herstellung teures Medium, dessen Reali-
sierung zudem eine kollektive Leistung darstellt. Derlei Vorbedingungen spiegeln
sich nicht nur in ganz bestimmten Produktionsstrukturen wider, sondern auch im
Resultat des Produkts selbst. Dieses ist wiederum nicht selten ein Ergebnis des-
sen, was als Anpassungsleistung an ein System gefordert wird. Der Blick nun auf
die Filmwissenschaft zeigt, dass in den letzten Jahrzehnten etliche Theoriemodelle
entwickelt wurden, um das Endprodukt, den fertigen Film in den Blick zu nehmen,
wahrend die Betrachtung der Entwicklung und Effekte bestimmter Produktions-
strukturen weitgehend unberticksichtigt blieb.

Ohne Kapital, kein Film. Dass fiir die Produktion von Filmen erhebliche finanzi-
elle Mittel aufgebracht werden miissen, bekommen Filmemacher in den meist sehr
langfristigen Pra- bis Postproduktionsphasen deutlich zu spiiren. Offensichtlich ist,
dass 6konomische Zusammenhinge simtliche Produktionsabldufe auf den unter-
schiedlichsten Ebenen sowie deren Institutionalisierung bestimmen, die dann wie-
derum auch anhand der jeweiligen Asthetiken - implizit oder explizit — ablesbar
werden. Der Blick auf Inhalt und Asthetik allein geniigt deshalb nicht, um nachzu-
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vollziehen, weshalb und wie ein Film produziert wird. Man muss dazu ebenso das
sich auf den unterschiedlichsten Ebenen manifestierende Verhiltnis von Asthetik
und Okonomie in Rechnung stellen.

Allein fiir das Jahr 2013 lassen sich unterschiedliche Belege auf den unterschied-
lichsten Ebenen anfiihren, die sowohl auf die notorisch problematische, mogli-
cherweise aber auch produktive Verbindung von Asthetik und Okonomie verwei-
sen: Zu nennen waren hier etwa die von Staaten, aber auch von internationalen
Regisseuren hervorgebrachten Einwiande gegen das geplante Freihandelsabkom-
men Transantlantic Trade and Investment Partnership (TTIP) zwischen Europa und
den USA, die sich gegen die Ausweitung 6konomischer Gesetzmafligkeiten auf
den kulturellen Bereich richteten.! Ahnliche Dynamiken lassen sich anhand der
unterschiedlichen Begriindungen im Rahmen der (inzwischen zuriickgewiesenen)
Klage des internationalen Kinokettenkonzerns United Cinemas International Mul-
tiplex GmbH (UCI), Tochter der Terra Firma Capital Partners, vor dem Bundesver-
fassungsgericht erkennen. Diese richtete sich, aufgrund 6konomischer Interessen,
gegen die Abgabe des sogenannten <Kinogroschens> — drei Prozent des Nettoum-
satzes — an die Filmforderanstalt (FFA).?

Und nicht zuletzt sind analoge Spannungen zwischen Okonomie und Kultur
beziehungsweise Okonomie und Asthetik auf der Produktionsebene selbst abzu-
lesen: so etwa bei der Beschwerde des Regisseurs Olivier Dahan iiber die Einmi-
schung des Produzenten Harvey Weinstein beim Schnitt seines Films GRACE OF
Monaco (USA 2014) («Its only about money [...]»?).

Diese Beispiele mogen recht disparat anmuten, lassen sich aber tatsachlich auf
einen gemeinsamen Nenner bringen: Sie verweisen nicht nur auf die scheinbar in
samtlichen Bereichen der Produktion, Verwertung, Projektion und Institutiona-
lisierung virulente Spannung von Asthetik, respektive Kultur und Okonomie. Sie
verweisen auch darauf, wie komplex und in sich widerspriichlich diese Verbindung
mitunter ausfallt.

1 http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/freihandelsabkommen-lasst-die-kultur-leben-12235318.
html (15.11.2014).

2 Vgl http://www.baf-berlin.de/blog/index.php?/archives/2640-Bundesverfassungsgericht-weist-
UCI-Klage-ab.html (15.11.2014). UCI begriindete die Klage u.a. damit, dass in ihren Kinos
deutsche Filme ohnehin unterreprisentiert seien, dass die Bundesinstitution gar nicht fir die
Pflichtabgabe zustindig sei, schlieSlich sei Kulturférderung Lindersache, und ferner, dass die
Abgabe ungerecht sei, da die Abgaben von TV-Sendern und Video-Branche anders berech-
net wiirden. Die Klage wurde im Februar 2014 vom Bundesverfassungsgericht mit der Begriin-
dung abgewiesen, der Marktanteil deutscher Filme von durchschnittlich 25 Prozent sei ausrei-
chend. Dariiber hinaus stellte das Gericht fest, Filmforderung gehore zum Recht der Wirtschaft,
schlieBSlich schaffe die Férderung von Qualitét die Voraussetzung fiir wirtschaftlichen Erfolg. Das
Filmf6rderungsgesetz stelle somit keine kulturpolitische Mafinahme dar und falle deshalb véllig
zu Recht in die Verantwortung des Bundes.

3 http://www.hollywoodreporter.com/news/grace-monaco-director-bashes-harvey-649447
(10.12.2014).
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Dabei geht es weniger um die letztlich offensichtliche Feststellung, dass der dem
kapitalintensiven Medium Film eigene binédre Objektstatus als Kunst und Ware spa-
testens seit der Statusbestimmung von Film als Kunst nachhaltig zu hitzigen, teil-
weise ideologischen Debatten gefiihrt hat.* Erstaunlicher ist hier vielmehr, dass die
sich primér auf (rezeptions-)asthetische, stilistische oder filmphilosophische Phi-
nomene fokussierte Filmwissenschaft produktionsrelevanten Aspekten jenseits
oder diesseits dsthetischer oder inhaltlicher Strategien und Erscheinungsweisen
noch nicht hinreichend angenommen hat.” Demgegeniiber gilt es, eine traditionell
werkzentrierte Perspektive zu 6ffnen, um auch solche Diskurspraktiken und Hand-
lungsweisen in den Blick zu nehmen, die die Herstellung, Distribution und Projek-
tion von Filmen rahmen, begleiten oder vorstrukturieren und mitunter normstabi-
lisierend oder -storend wirken.

Wichtige Impulse erhilt ein derartiger Zugriff von den in den USA entwickelten
production studies, die wiederum tiber herkdmmliche filmsoziologische Betrach-
tungsweisen hinausgehen.® Hierbei gelten auch jene Materialen als diskursiv rele-
vant, die die Filme begleiten, oder gar mit ihnen konkurrieren wie Gesetzestexte,
Pressematerialien, Produktionsberichte, Interviews, Briefe, Making-ofs, Internet-
auftritte et cetera. Eine derartige Herangehensweise ist wiederum nur dann sinn-
voll, bringt man sie mit einer Neuperspektivierung von Okonomie als kulturellem
Dispositiv in Verbindung. Aus Platzgriinden sei hier nur stichpunktartig auf die
jiingsten Entwicklungen dieses Forschungsgebiets verwiesen: Jenseits wechselseitig
essentialistischer Wahrnehmungs- und Argumentationsweisen - Okonomie einer-
seits, Kultur und Asthetik andererseits — gibt es inzwischen zahlreiche Untersu-
chungen, die den kulturellen Gehalt des Okonomischen genauso untersuchen wie,
umgekehrt, 6konomische Handlungs- und Argumentationszusammenhinge des

4 Zuden medialen Abgrenzungsbewegungen wihrend der Frithphase des Films vgl. Stefanie Diek-
mann: Backstage. Konstellationen von Theater und Kino. Berlin 2013; wahrend der 1960er bis
1980er-Jahre vgl. David Norman Rodowick: The Crisis of Political Modernism. Criticism and Ideo-
logy in Contemporary Film Theory. Illinois 1988; zu den Abgrenzungstendenzen der Gegenwart
vgl. Irmbert Schenk u.a. (Hgg.): Experiment Mainstream? Differenz und Uniformierung im populd-
ren Kino. Berlin 2006.

5 Diese Einschitzung teilen auch Patrick Vonderau und Petr Szczepanik; vgl. Petr Szczepanik,
Patrick Vonderau: Introduction. In: Dies. (Hgg.): Behind the Screen: Inside European Production
Culture. New York 2013, S. 1f.

6  Autoren wie John Caldwell und Vicky Mayer entwickeln eine Forschungstradition weiter, wie sie
in den USA in den 1940ern und 1950ern mit Hortense Powdermaker, Leo C. Rosten etabliert und
spéter mit Todd Gitlin und Janet Staiger weiterverfolgt wurde; vgl. John Caldwell: Production Cul-
ture. Industrial Reflexivity and Cultural Practice. Durham, London 2008; Vicky Mayer: Below the
Line. Production Studies in the New Television Economy. Durham, London 2011; Szczepanik, Von-
derau 2013. Diese Diskurse unterscheiden sich von traditionellen filmsoziologischen Untersu-
chungen einer Emilie Altenloh oder eines Herbert Blumer insofern, als sie, poststrukturalistisch
geschult, u.a. herkommliche empirische Methoden mit der Perspektive auf unterschiedliche Dis-
kursivierungspraktiken verbinden.
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Kulturellen beziehungsweise des Asthetischen.” Dazu gehért auch die Verkniip-
fung von praxeologischer und diskursiv-theoretischer Perspektive,® eine Entwick-
lung, die sich ziemlich genau mit einer Einschétzung der production studies trifft,
wonach Selbstreflexivitit und theoretisches Bewusstsein grundsitzlich Bestandteil
der Handlungen und Artikulationen der Akteure des Filmsystems seien.’

Anhand einer besonders markanten Konstellation der deutschen Filmge-
schichte lasst sich nun das Beziehungsgeflecht von Asthetik und Okonomie und
dessen Reichweite exemplarisch erortern: Die Rede ist von der Griindungsge-
schichte des Filmverlags der Autoren, der 1971 in Miinchen als eine Selbstorganisa-
tion fiir Produktion, Rechteverwaltung und Verleih gegriindet wurde.'® Der Film-
verlag diente indes nicht allein der effizienteren Selbstverwaltung einer kleinen
Gruppe von Autorenfilmern. Wie ein Blick auf die Genese der Frithphase des Film-
forderungsgesetzes (FFG) zeigt, ibernimmt der Filmverlag so etwas wie eine Schar-
nierfunktion in Bezug auf die Institutionalisierung der deutschen Filmkultur, die
nicht ohne das Okonomische zu denken ist. Das am 1. Dezember 1967 verabschie-
dete Filmforderungsgesetz sollte die Position der Filmemacher, aber auch der Film-
produzenten und Kinobesitzer stirken. Zu den wichtigsten Mafinahmen gehérten
daher das sogenannte Mehrwertsteuerprivileg und eine damit einhergehende Steu-
erentlastung fiir die Filmwirtschaft. Bedeutend war dariiber hinaus die Produkti-
onsforderung nach dem Referenzprinzip — Hauptanteil des Férdervolumens -, die
vorsah, dass, im Falle eines Erldses eines Films von 500.000 DM, 150.000 DM Refe-
renzférderung an den Produzenten des Films anfallen sollten. Nach einer «Uber-
gangsnovelle> im Jahr 1971, die unter anderem eine <Sittenklausel> einfiihrte, wel-
che die Filme «geringer Qualitdt»'! von der Forderung ausschloss, machten sich
jedoch weitere Interessenskonflikte zwischen Autorenfilmern, Produzenten und
Kinobesitzern bemerkbar. Bereits 1973 kam es deshalb zur dritten Novelle des

7 Zu den lange Zeit wechselseitigen Ausblendungsmechanismen seitens der Wirtschaftswissen-
schaften einerseits und der Geistes- bzw. Kulturwissenschaften andererseits, ihren unterschied-
lichen Genealogien, Methoden und theoretischen Schwerpunkten vgl. Hartmut Berghoff, Jakob
Vogl (Hgg.): Wirtschaftsgeschichte als Kulturgeschichte. Dimensionen eines Perspektivwechsels.
Frankfurt a. M., New York 2004; Inga Klein, Sonja Windmiiller (Hgg.): Kultur der Okonomie. Zur
Materialitit und Performanz des Wirtschaftlichen. Bielefeld 2014. Zu erwahnen sind an dieser
Stelle die - trotz ihrer Unterschiede - zahlreichen Studien in diesem Forschungsfeld u.a. von Eva
Illouz, Gertrud von Braun, Monika Dommann, Joseph Vogl, Jochen Hérisch, Eric Brian, David
Throsby, Ute Tellmann oder Thomas Macho.

8  Vgl. Christoph Conrad: <How much, schatzi?. Vom Ort des Wirtschaftens in der new cultural
history. In: Berghoff, Vogl 2004, S. 48 ff.

9 Vgl Caldwell 2008, S. 11f1.

10 Zu den 13 Griindungsmitgliedern zihlten Hark Bohm, Michael Fengler, Peter Lilienthal, Hans
Noever, Pete Ariel, Uwe Brandner, Veith von Fiirstenberg, Florian Furtwangler, Thomas Scha-
moni, Laurens Straub, Wim Wenders, Hans W. Geiflendérfer und Volker Vogeler. Geschaftsfiihrer
wurde Michael Fengler. 1972 tibernahm Laurens Straub die Geschiftsfithrung.

11 Zit. n. Oliver Castendyk: Die deutsche Filmforderung. Eine Evaluation. Konstanz 2008, S. 38.
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FFG, die 1974 in Kraft trat. Diese implementierte eine Projektforderung, die den
<Film selbst> in den Mittelpunkt riickte und den Weg von der Idee zur Realisierung
berticksichtigte. Damit sollten Produktionen gefordert werden, auch wenn diese
moglicherweise keinen Erfolg an der Kinokasse erzielten.'?

Diese Entwicklung fiihrt das spannungsreiche Wechselverhiltnis Asthetik/Oko-
nomie vor dem Hintergrund des Institutionalisierungsprozesses der deutschen
Filmférderung als Kulturforderung bereits anhand der Novellierungsetappen des
FFG deutlich vor Augen. Die Initiative der Filmverlags-Griinder stand damit also
keineswegs im luftleeren Raum. Vorbereitet zudem durch filmpolitische wie filmas-
thetische Vorstof3e in Oberhausen und Mannheim, beide 1962, aber auch ange-
regt durch die im Vor- und Umfeld der 68er-Bewegung entstandenen Kiinstler-
kollektive und Mitbestimmungsmodelle,' schien die geschiftsméfiige Kooperation
gleichberechtigter Filmkiinstler nicht nur denkbar, sondern auch realisierbar. Kla-
res Vorbild hierfiir war schlieflich der 1969 gegriindete Verlag der Autoren, der,
indem er «den Sozialismus im Verlag»'* versuchte, eine gleichberechtigte Teilhabe
der Autoren an den Erlésen méglich erschienen lief3.

Thomas Elsédsser hat in der bis heute zentralen Studie zum New German Cinema
auflerdem gezeigt, wie wichtig Nachkriegspolitik und Einflussnahme der Alliierten,
sowohl im Sinne einer Re-Education, als auch in 6konomischer Hinsicht fiir eine
Etablierung einer deutschen Filmkultur gewesen waren.”” Gegeniiber dem bereits
okonomische Rahmenbedingungen in Rechnung stellenden Ansatz Elsdssers, soll
hier nun aber ein vertiefender Blick auf die (Eigen-)Dynamiken und Selbstrepra-
sentationsweisen aesthetico-6konomischer Diskurspraktiken gelegt werden. Diese
lassen sich beispielhaft in und anhand des Dokumentarfilms GEGENSCHUSS — AUE-
BRUCH DER FILMEMACHER (D 2008) von Dominik Wessely aufzeigen. Der metho-
dische Zugriff ist dabei der Auffassung von Narration als Modus kultureller Artiku-
lation und sozialer Interaktion geschuldet.’® Wesselys Film versammelt ehemalige
(Griindungs-)Mitglieder des Filmverlags der Autoren und montiert Interviewaus-

12 Zu den Inhalten der hier skizzierten FFG-Novellen vgl. Castendyk 2008, S. 36-41.

13 So etwa die 1970 gegriindete Hamburger Kiinstlerkooperative CO-OP, das 1969 entworfene Mit-
bestimmungs-Statut der Berliner Schaubiihne, oder, etwas spiter, die 1974 gegriindete Miinchner
Kiinstlerkooperative B. O A.

14 Griindungssitzung des Verlags der Autoren 1969. Zit. n. Dominik Wessely. In: DVD GEGEN-
SCHUSS — AUFBRUCH DER FILMEMACHER. Studiocanal 2008, TC 00:47:21-00:47:23.

15 Vgl. Thomas Elsésser: New German Cinema. Basingstoke 1983, S. 9f.

16 Abseits der zahlreichen Erérterungen zum Begriff der Narration als historiografischer oder fiktio-
naler Kategorie folge ich hier der Auffassung von Narration als anthropologischer Konstante, wie
sie jingst Michael Naumann ausgefithrt hat. Im vorliegenden Fall geht es zwar nicht um Narra-
tion als fiktionale Kategorie, aber darum, dass Narration immer auch gebunden ist an die zeitlich-
kausale Ordnungsbildung und damit um die Erfahrbarkeit erlebter oder vermittelter Ereignisse;
vgl. Michael Naumann: Die fiinf Strome des Erzdhlens. Eine Anthropologie der Narration. Berlin,
Boston 2013, S. 55ff.
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schnitte mit Archivmaterial und Filmsequenzen von Filmen der jeweiligen Regis-
seure. Sechs aesthetico-6konomische Narrative lassen sich diagnostizieren:

1. Das Narrativ vom blinden Fleck gegeniiber dem Okonomischen: Der Film zeigt,
dass die Filmschaffenden, die sich in erster Linie als Kiinstler verstanden, entweder
6konomischen Zusammenhiangen der Filmproduktion und -distribution ahnungs-
los gegeniibergestanden hitten, oder diese auch gar nicht wahrnehmen wollten.
Hierzu erldutert etwa Uwe Brandner, Rainer Werner Fassbinder (Mitglied seit
1974) sei tiberhaupt nicht in der Lage gewesen, finanzielle Zusammenhinge zu
durchblicken («Der [Peer Raben, Anm. Verf.] war derjenige, der im Hintergrund
als einziger Bescheid wusste iiber die Gelder, auch tiber die Schulden, [...], das
hat uns und Rainer ja tiberhaupt nicht interessiert, [...] wir waren ja so was wie
eine Kreativkommune.»'”). Hark Bohm wiederum erldutert die unstrukturierte
Arbeitsweise des Verlags folgendermaflen: «Michael Fengler und Veit von Fiirsten-
berg, die dann so eine Art Geschiftsfiithrerrolle ibernommen haben, auch Thomas
[Schamoni, Anm. Verf.] selbst, hatten doch von kaufméannischen Tugenden keine
Ahnung, von Buchfiithrung und alles was dazu gehorte, das war ein Chaos [...].»"®
Auch spiter kam es zu erneuten (kapitalen) Fehlentscheidungen, etwa als es, nach
den errungenen Kenntnissen des Produktions- und Verleih-Geschifts, um den
Weltvertrieb ging. Wim Wenders zufolge habe man sich damals auch aus Unkennt-
nis «unter Wert verkauft.»*

Die Konstanz dieses Narrativs verweist, neben dem selbstbildbedingten Desin-
teresse gegeniiber 6konomischen Zusammenhangen, vor allem auch auf die Lang-
lebigkeit und Tiefenwirkung einer Kulturkritik dem Okonomischen gegeniiber.
Dessen Traditionslinie lasst sich (seinerseits als ein Narrativ der Moderne) mindes-
tens bis ins 18. Jahrhundert zuriickverfolgen, wo sich von Jean-Jacques Rousseau
iiber Richard Wagner bis hin zur Kritischen Theorie, die Skepsis gegeniiber dem
Okonomischen nicht nur mit der Aufforderung zu einer asketischen Lebensfiih-
rung paart, sondern auch mit einer politischen Utopie.?

2. Das politisch-sozialutopische Narrativ von der gleichberechtigten Teilhabe des
Kollektivs verbunden mit der Auffassung einer Gleichwertigkeit von Kapital und
Kunst: Dieses Narrativ betrifft gleichsam das Kernstiick des Filmverlags der Auto-
ren. Aus der Riickschau legt Laurens Straub dar, wie der Filmverlag finanziell auf-
gestellt werden sollte: «Grundsitzlich ging es um die Frage des Verhiltnisses von

17 DVD GEGENSCHUSS - AUFBRUCH DER FILMEMACHER, TC 00:20:54-00:21:16.

18 Ebd. TC 00:52:58-00:53:10.

19 Ebd. TC 01:55:41-01:55:43.

20 Vgl Miriam Drewes: Theater als Ort der Utopie. Zur Asthetik von Ereignis und Prisenz. Bielefeld
2010, S. 158-194.
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Kreativitat und Kapital. Grundsatzlich war das die Vorstellung, dass das Verhalt-
nis von Kreativitat zu Kapital 50 zu 50 sein sollte.»*! Die Satzung regelte, dass alle
Erlose zu 50 Prozent dem Urheber und zu 50 Prozent dem Verlag gutgeschrieben
werden sollten. Zugleich wurde festgelegt, ein jedes Mitglied habe eine Einlage von
20.000 DM zu entrichten. Die Implementierung der Gleichwertigkeit von Kunst
und Kapital verweist hier zwar auf ein handlungsorientiertes Moment im Sinne
eines «Verbund[es] von Ungleichen»? (Thomas Schamoni). Zugleich wirft die
Aquivalenzbehauptung aber eine grundsitzliche Frage nach der Moglichkeit einer
In-Beziehung-Setzung von Kunst und Kapital auf: Die ein dehierarchisiertes Wer-
tegleichgewicht suggerierende Egalisierung von Kunst und Kapital in Form eines
Zahlenverhaltnisses (50 zu 50) verweist hier zunachst auf die Bereitschaft zur Wert-
entleerung, die iiberhaupt die Voraussetzung zur «Cleometrisierung> und damit zur
Messbarkeit der Kunst bildet — was wiederum einer traditionellen Auffassung von
Kunst als nicht-messbarer Artikulationsform widerspricht und den utopischen
Gehalt von Kunst moglicherweise sogar relativiert. Diese in sich widerspriichliche
Konstruktion ist daher also nicht nur ein Beleg fiir die Unerfahrenheit der Betei-
ligten in Kapitalangelegenheiten, oder fiir die utopische Zuweisung an Kunst wie
Kapital gleichermaflen. Es handelt sich vielmehr auch um ein aesthetico-6konomi-
sches Wagnis im Sinne einer grundlegenden Entwertung herkdmmlicher Werte.

Es ist kaum verwunderlich, dass, analog zum «real existierenden Sozialismus>,
auch die filmkooperative Utopie in ihrer urspriinglichen Form gescheitert ist, was
im Verlauf der Geschichte wie im Dokumentarfilm wiederum weitere und neue
Narrative produziert hat. Die Langlebigkeit des Filmverlags im Vergleich zu ande-
ren Kiinstlerkooperativen hat bemerkenswerterweise aber weniger mit den sozialu-
topischen Motiven zu tun, als vielmehr mit seiner offenen und offensiv kapitalori-
entierten Ausrichtung: Wie Thomas Schamoni berichtet, war der Verlag «ganz hart
unternehmerisch gegriindet»* worden.

3. Das Narrativ von der unerlaubten, aber rechtméfligen Aneignung (fremder)
Produktionsmittel, also fremden Eigentums im Dienste der Kunst: Bekanntlich hat
Godard eine Kamera gestohlen, um seine Filme drehen zu konnen. Werner Herzog
kann mit einer ahnlichen Anekdote aufwarten: Auch er habe in Miinchen einst bei
einem Geriteverleih, der Geridte an junge vielversprechende Filmemacher verlei-
hen sollte, eine Kamera entwendet:

[...] und eines Tages hatte ich mir dann eine Kamera dort mitgenommen, eine
35mm-Kamera und mit der hab’ ich dann elf Filme gedreht [...]. Ich hatte das
Gefiihl, das ist nicht Diebstahl, sondern die Gerdte wurden sowieso nie ausgelie-

21 DVD GEGENSCHUSS — AUFBRUCH DER FILMEMACHER, TC 00:49:14-00:49:25.
22 Ebd. TC 00:49:01-00:49:02.
23 Ebd. TC 00:50:23-00:50:24.
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hen, [...] und das war eigentlich eine rechtméfSige Enteignung, um diese Kamera
ihrer wirklichen Bestimmung zuzufiihren.**

Hier wird die Vorstellung von einer durch «das System» unrechtmafligen Vorenthal-
tung zur Arbeit notwendiger Giiter im Nachhinein zur Rechtfertigungsgeschichte
umgemiinzt. Der Gegenwert, unvergleichlich hoher, seien elf (filmgeschichtlich
kanonisierte und daher verewigte) Filme gewesen. Der nicht ratifizierte Tausch
wird also nicht nur erst im Nachhinein gerechtfertigt. Es geht um mehr, ndmlich
um eine Transzendierung herkdmmlicher (erlaubter wie unerlaubter) Tauschver-
héltnisse, zu denen erst (und anscheinend allein) die Kunst befahigt.

4. Das Narrativ von der Bedrohung durch das System verbunden mit der Auf-
fassung einer Zwei-Fronten-Stellung: Dieses Narrativ, ebenso notorisch wie pro-
duktiv, ist iberall im Bereich der Kulturférderung anzutreffen und hat jiingst die
recht polemische Publikation vom <Kulturinfarkt> mit hervorgebracht, die diese
Behauptung auf den Priifstand stellt.>* Dieses Narrativ ist indes ganz entscheidend
in der Weiterentwicklung des Filmforderungsgesetzes nach 1971, also fiir die dritte
Novelle 1974 mitverantwortlich. In Wesselys Dokumentarfilm wird dieses Narra-
tiv etwa in der Mitte des Films dramaturgisch markant zugespitzt, in dem er die
gegenwartige Wahrnehmung mit der historischen Situation in Verbindung bringt:
Wim Wenders verweist im Interview auf die damalige Verstrickung von CSU und
etablierter Filmwirtschaft und spricht von der Unmoglichkeit, als Jungfilmer gegen
diese Frontstellung anzukommen. Es folgt Archivmaterial aus jener Zeit: Luggi
Waldleitner, Produzent von Unterhaltungsfilmen, wirft den Autorenfilmern Arro-
ganz und Irrealismus vor («Sie miissen etwas runtersteigen vom Podest. [...]. Wir
wiirden uns alle freuen, wenn sie endlich mal auch auf die Kommerzwelle umstei-
gen wiirden.»*), wihrend Alexander Kluge, damals Mitglied des Filmpolitischen
Arbeitskreises der SPD und daher Mitautor der dritten FFG-Novelle, kontert: «Die
Altbranche ist schon seit dem Krieg eine geschlossene Gesellschaft. [...] Das Film-
forderungsgesetz selber ist eine Konstruktion, die sich automatisch gegen Nach-
wuchs ausrichtet, das heif3t jeder der neu kommt, steht vor einer Wettbewerbs-
mauer [...]. Und diese harten ckonomischen Griinde sind nachwuchsfeindlich.»?).
Diese Sequenz vermittelt die kimpferische Position der Autorenfilmer, wobei es
schlieSlich auch Kluges Engagement zu verdanken ist, dass diese eine Art Etappen-
sieg in der Institutionalisierung der deutschen Filmférderung erlangten.

24 Ebd. TC 00:25:43-00:26:12.

25 Vgl. Dieter Haselbach u.a. (Hgg.): Der Kulturinfarkt. Von allem zu viel und iiberall das Gleiche.
Eine Polemik iiber Kulturpolitik, Kulturstaat, Kultursubvention. Miinchen 2012.

26 DVD GEGENSCHUSS — AUFBRUCH DER FILMEMACHER, TC 00:43:26-00:43:55.

27 Ebd. TC 00:44:02-00:44:44.

262



«Unter Wert verkauft

Eine Ironie der Geschichte mag indes sein, dass aus dieser Zeit auch die heute
so viel gescholtene Beteiligung des Fernsehens am Kinofilm liegt. Erst das Bestre-
ben der Autorenfilmer und der ihnen verbundenen Kritiker habe tiberhaupt dazu
gefiihrt, dass iiber das 1974 erstmals unterzeichnete Film-Fernseh-Abkommen das
Fernsehen als Koproduzent von Kinofilmen mit ins Boot geholt wurde. Allerdings
nicht ohne die Gegenleistung einer Beteiligung an Auswertungsrechten, deren
Sperrfrist damals noch drei Jahre betrug.?

5. Das Narrativ von der stetigen Unsicherheit: Mehrfach wird im Film darauf hin-
gewiesen, dass die 6konomisch unsichere Lage eine umfassende Planungsunsicher-
heit bedeutete, die wiederum von Grund auf die Moglichkeit einer Herstellung von
Filmen im Sinne der Autorenfilmer behinderte. Eines der Griindungsmotive des
Filmverlags sei nicht zuletzt deshalb gewesen, diese Unsicherheit zu biindeln.
Weitgehend offensichtlich ist der Zusammenhang von Planungsunsicherheit
und der Zwei-Fronten-Stellung - Jungfilmer versus Filmlobby - sowie der Bei-
trag der (iterativen) Narrativierung zur Novellierung des FFG. Bemerkenswert ist
jedoch auch, dass der Regelfall von Kunstproduktion - Unsicherheit — im Rah-
men der 6konomischen Theorie lange Zeit nahezu ausgeblendet wurde. Wie Jakob
Tanner erldutert hat, weckte erst die Integration auch soziologischer und kulturel-
ler Sichtweisen in die Wirtschaftswissenschaften seit den 1950er-Jahren erhebliche
Zweifel am deterministisch-utilitaristischen Weltbild eines rational-choice-Den-
kens der neoklassischen Schule, die das Individuum nach wie vor als eine utzen-
maximierende Monade> und den Markt als ein sich selbst regulierendes System auf-
fasste. Der hohe Abstraktionsgrad sah theoretisch den Fall von Unsicherheit nicht
vor, so lange bis die Grenzen der Modellhaftigkeit dieses Ansatzes erreicht waren
und der Faktor Unsicherheit integrationswiirdig erschien (vgl. Punkt 6).
Bezogen auf das vorliegende Fallbeispiel scheinen sich im Narrativ der Unsi-
cherheit mehrere miteinander verbundene Krifteverhiltnisse zu tiberlagern, die
nicht nur destruktiv, oder produktiv wirken, sondern den Herstellungsprozess als
Verhandlungsspielraum unterschiedlicher Weltbilder kenntlich machen: Wih-
rend eine kommerziell-betriebswirtschaftliche Perspektive des Films aufgrund von
Rechenmodellen und Statistiken prognostisch auftritt - und diese Prognose mog-
licherweise im Dienste von Filmherstellern und Finanzgebern auch an ésthetische
Zielsetzungen bindet —, widerspricht die Unsicherheit in der Praxis der Produkti-
onsabldufe wie des Rezeptionsverhaltens dem Prinzip der Prognostik. Aus dieser
Warte konnte man zugespitzt formulieren, dass, trotz aller postmoderner Kritik

28 Julia von Heinz: Die freundliche Ubernahme. Der Einfluss des dffentlich-rechtlichen Fernsehens auf
den deutschen Kinomarkt von 1950 bis 2010. Baden-Baden 2012, S. 315fF.

29 Vgl. Jakob Tanner: Die 6konomische Handlungstheorie vor der kulturalistischen Wende>? Pers-
pektiven und Probleme einer interdisziplinaren Diskussion. In: Berghoff, Vogl 2004, S. 73.
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an teleologischen Zeitauffassungen, zwei unterschiedliche Geschichtsauffassungen,
wenn nicht Weltbilder, nicht nur zeitgleich im selben System, sondern qua bindrem
Objektstatus des Films als Kunst und Ware im Medium selbst konfligieren: eine
teleologisch-deterministische Zeitkonzeption einerseits und eine Emergenzen und
Volatilitit berticksichtigende, mit anderen Worten, offene Zeitauffassung anderer-
seits.

6. Das Narrativ von der (berechenbaren) Nutzenmaximierung: Dieses Narrativ ist
ein zentraler traditioneller Topos der 6konomischen Theorie neoklassischer Pra-
gung. Er sieht vor, dass menschliches Handeln dem als transhistorisch interpre-
tierten Prinzip der Nutzenmaximierung unterliegt. Als eine anthropologische
Konstante ist dies ein — gleichwohl intentional komplexitétsreduzierender — Grund-
gedanke, der bis weit ins 20. Jahrhundert hinein wirksamen rational-choice-theory.
Die inzwischen nahezu kanonische Kritik seit den 1990er-Jahren am Kernstiick der
neoklassischen Okonomie durch die sogenannte experimentelle Okonomie reicht
indes zuriick auf Untersuchungen John von Neumanns und Oskar Morgensterns
aus der Zwischenkriegszeit. Deren Integration spieltheoretischer Ansitze brachte
nicht nur das universalistisch-deterministische Theoriebild der traditionellen Oko-
nomie ins Wanken, sondern fiihrte auch zur Aufnahme ehemals ausgeschlossener
Parameter wie Unsicherheit und Ungewissheit. Wie bereits spieltheoretische Unter-
suchungen der beiden Autoren zeigten, wird ndmlich die Nutzenmaximierungslo-
gik einzelner in dem Moment erheblich relativiert, in dem eine soziale Weltsicht
von strategisch interagierenden Teilnehmern eines Kollektivs mit berticksichtigt
wird, wodurch es zur Integration «komplexer Erwartungskaskaden»® kommt.
Auch wenn diese Beobachtungen inzwischen auf vielfiltige Weise und insbeson-
dere unter Beriicksichtung der Kategorie der Emotion weiterentwickelt wurden,
ist es der Verdienst der Autoren Naumann und Morgenstern, auf derlei Paradoxa
menschlichen Handelns hingewiesen zu haben. Dazu gehort etwa, dass erst der
Verzicht auf eigenniitziges Handeln im Rahmen einer Kooperation innerhalb einer
Gruppe tiberhaupt zu einem Nutzen aller fithren moge.*!

Derlei Paradoxa menschlichen Handelns gelten inzwischen als fester Bestand-
teil der 6konomischen Theorie. Die Genese des Filmverlags zeigt hier exemplarisch,
dass sich derlei Widerspriiche nicht nur anhand der jeweils unterschiedlichen Kos-
ten-Nutzen-Relata ablesen lassen, sondern auch anhand der diesen méglicherweise
vorausliegenden Zielen, was, auch hier, die Antinomien des Narrativs weiter offen-
legt: Zundchst steht die Griindung des Filmverlags unter dem utopischen Credo

30 Vgl Tanner 2004, S. 73.

31 Vgl Tanner 2004, S. 73 ff. Tanner erldutert die Weiterentwicklung spieltheoretischer Forschungen
seit den 1990er-Jahren, v.a. die fiir eine experimentelle Okonomie relevante Implementierung von
Emotionen.
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einer Nutzenmaximierung aller Beteiligten. Eine herkdmmliche 6konomische, um
nicht zu sagen kapitalistische Strategie, ist hier also durchaus positiv konnotiert
und wird bereitwillig affirmiert. Im historischen Verlauf verschiebt sich jedoch
die (scheinbar) einmiitige Wahrnehmung und die damit verbundenen Handlun-
gen von der Nutzenmaximierung aller zu einem offenen Konflikt. Es gibt Unmut,
einige wiirden zuwenig einzahlen, aber dennoch profitieren, wie die Ausfithrun-
gen Hark Bohms vermitteln. Die Situation der Realitit, die Wesselys Dokumentar-
film dramaturgisch zuspitzt, miindet erneut in einer Zwei-Fronten-Stellung, nun
jedoch innerhalb des Filmverlags: Hark Bohm berichtet, nach dem Erfolg seines
Films NORDSEE 1ST MORDSEE (BRD 1976) seinen ihm zustehenden Anteil entnom-
men zu haben, und zugleich mit Rudolf Augstein 1977 den finanziellen Unterstiit-
zer, wenn nicht Retter des Filmverlags ins Boot geholt zu haben. Das Narrativ von
der Nutzenmaximierung aller verschiebt sich nun zu einem von der Nutzenmaxi-
mierung fiir die Sache.

Mindestens zwei sich widersprechende Vorstellungen von Nutzenmaximie-
rung> stehen sich hier also gegeniiber: eine individualistische und eine kollektive.
Aufgrund der (auch unterstellt) eigenniitzigen Vorgehensweise einzelner Mitglie-
der des Filmverlags sei es iiberhaupt erst zur Auflésung der Kooperative gekom-
men. Umgekehrt wird geltend gemacht: Genau diese Strategie habe dem Uberle-
ben des Verlags gedient. Was der einen Seite als Verrat gilt, gilt der anderen als
Rettungsunternehmen, als Bewahrung vor der Insolvenz. Der urspriingliche Motor
zur Kooperation, der Gemeinschaftsgedanke, spielt spatestens zu diesem Zeit-
punkt keine Rolle mehr und ist vollstindig objektiviert. Festzuhalten bleibt, dass
sich das unternehmerische Prinzip immer weiter vor das kiinstlerisch-ésthetische
geschoben hat (davon abgesehen, dass, wie Hans W. Geifiendorfer berichtet, ein-
zelne Regisseure ohnehin zu potenteren Verleihern und Produzenten abgewan-
dert seien, sobald bessere Angebote von auflen vorgelegen hitten)*. Die Prézision,
mit der Einlagen oder auch die Schulden-Bilanz rechnerisch-betriebswirtschaft-
lich benannt werden konnen - ein Minus von 500.000 DM vor Augsteins Beteili-
gung -, wird indes nicht im gleichen Mafe auf das Asthetisch-Kiinstlerische ange-
wendet. Die Vorstellungen tiber die dsthetische Verfasstheit eines Films bleiben auf
diskursiver Ebene durchweg eher unscharf. Mehrfach ist die Rede vom «qualitativ
hochwertigen Film>, vom <Film als dem Reprdsentanten der deutschen Kultur der
Bundesrepublik> oder auch vom «Qualitatsfilm>. Lediglich in einer Berlinale-Pres-
sekonferenz zu seinem Film LIEBE IST KALTER ALS DER ToDp (BRD 1969) spricht
Fassbinder, die Konventionen einer Pressekonferenz ironisch unterlaufend, von
einem Film der «lange Einstellungen hat [...] und dass er vielleicht nen Thema hat,
das bisschen anders ist als andere deutsche Filme und andere Gangsterfilme [...] ja,

32 Vgl. DVD GEGENSCHUSS — AUFBRUCH DER FILMEMACHER, TC 01:48:58-01:49:03.
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es geht um Gefiihle, ja...»*. Bemerkungen also, die nur minimale Hinweise auf die
asthetischen Vorstellungen geben (sollen).

Die Prazision beschrankt sich somit immerhin auf die (seitens der Kiinstler
uniibliche) Uberzeugung, Kunst und Kapital iiberhaupt die Mdglichkeit zuzugeste-
hen, in ein Verhiltnis gesetzt werden zu konnen. Denn was genau das ésthetische
Aquivalent der einstigen Idee von Kunst und Kapital als einem gleichwertigen Ver-
haltnis ausmachen soll, vermittelt sich, zumindest beim Dokumentarfilm GEGEN-
SCHUSS — AUFBRUCH DER FILMEMACHER, hauptsichlich iiber das beim Rezipienten
vorausgesetzte Wissen iiber den (deutschen) Autorenfilm, tiber dessen kanonisierte
Werke als Neuer Deutscher Film sowie iiber einzelne Filmausschnitte. Wohl in bes-
ter Absicht der Mitglieder des Filmverlags sollen am Ende auch im Dokumentar-
film die Filme fiir sich selbst sprechen. Von einer Auffassung von «qualitativ hoch-
rangiger> (Film-)Kunst als zeitlosem Wert kiindet nicht zuletzt die Dramaturgie des
Dokumentarfilms.

Dominik Wessely reiht die oben beschriebenen Narrative nicht einfach beliebig
aneinander. Er verfolgt eine dramaturgische Strategie, die es erlaubt, ein Analogie-
verhiltnis des historischen Beispiels zur gegenwirtigen Situation im Filmsystem zu
beobachten. Er beschreibt die Geschichte des Filmverlags als Rise-and-Fall-Story,
als Aufstieg und Fall einer Filmutopie der 1960er und frithen 1970er-Jahre.

Wessely hitte die Geschichte indes auch anders erzahlen kénnen. Er hitte die
Unterstiitzung durch Rudolf Augstein auch als Erfolgsgeschichte verkaufen kon-
nen. Dass dies — dhnlich wie bei Dominik Grafs und Martin Farkas’ Dokumentar-
film Es WERDE STADT (D 2014), der die Entwicklung des deutschen Fernsehens
als Verfallsgeschichte perspektiviert — nicht der Fall ist, legt seine eigene filmpolit-
asthetische Positionierung offen. Er gibt einzelnen Autorenfilmern asthetisch recht
und macht mit dem dystopischen Ende implizit die Anpassung der Filmschaffen-
den einerseits und der Forderer andererseits an bestimmte normative und kom-
merziell rentable Asthetiken verantwortlich fiir den Mangel an «qualitativ hochwer-
tigen> Filmen der Gegenwart. Was genau diese Asthetik ausmachen soll, iiberldsst
der Film hingegen, ganz seinem eigenem Credo von der Unmessbarkeit der Kunst
gemif, der stets offenen Interpretation.

33 Ebd. TC 00:31:27-00:32:22.
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