100 JAHRE
FRANKFURTER
SCHULE,

S5 JAHRE
FRANKFURTER
POSITIONEN



VORWORT 3 FILMRAUME 38

MIT KRACAUER: ZUR GEGENWART LICHT AN - LICHT AUS? 40
DER GESELLSCHAFTSKRITIK - VON DANIELA KLOOCK
DURCH DEN FILM UND FUR
DAS KINO 4 IM KINODUNKEL LEUCHTEN
VON FELIX TRAUTMANN SCHATZE a4
VON SEBASTIAN SELIG
RUCKBLICK AUF DEN
2. KONGRESS ZUKUNFT PROTOKOLL: DAS ANDERE KINO
DEUTSCHER FILM o ZUR ZUKUNFT EINES KULTURORTES 46
VON SUSANNE HEINRICH
KOEXISTENZ ODER KULTURKAMPF?
FILMAUSWERTUNG ZWISCHEN
FILMPRODUKTION 10 KINO UND STREAMING 48

MISSTRAUEN UND VERHEISSUNG 19
NICOLETTE KREBITZ, FREDERIC JAEGER UND FILMKRITIK 0
RUDIGER SUCHSLAND IM GESPRACH

15 THESEN ZUR ZUKUNFT

,DER DEUTSCHE FILM BRAUCHT DER FILMKRITIK 592
MEHR STARS.“ 16 VON RUDIGER SUCHSLAND
SARALISA VOLM IM INTERVIEW
+JA, ES WAR EIN GROSSER KAMPF, 100 JAHRE
DIESEN FILM AN EIN PUBLIKUM FRANKFURTER SCHULE 56
ZU BRINGEN.* 19
COSTA-GAVRAS IM GESPRACH AUSSERHALB UND GEGENUBER 56
MIT SEINEM PUBLIKUM HEIDE SCHLUPMANN IM GESPRACH UBER
SIEGFRIED KRACAUER UND DIE FRANKFURTER
. FILMWISSENSCHAFT
FILMFORDERUNG DD
ADORNO, EIN FAN DES FILMS 62
FUR EINEN NEUANFANG VON DANIEL MOERSENER
IM DEUTSCHEN FILM 24
DIE INITIATIVE ZUKUNFT KINO+FILM
STELLT IHR KONZEPT FUR EINE GRUNDLEGENDE —

REFORM DER FILMFORDERUNG VOR

PROTOKOLL: QUO VADIS, AUTORINNEN UND AUTOREN 66
DEUTSCHER FILM? 30

WAS DIE NEUE REGIERUNG JETZT IMPRESSUM 67
FUR DEN FILM TUN MUSS!

PROTOKOLL: UNDER PRESSURE
FILM FUNDING & FINANCING IN EUROPE 34

FILMMAKING AND POLITICS:
A 21ST CENTURY MISMATCH? 36



MJCMJLM

100 Jahre Frankfurter Schule, 5 Jahre Frankfurter Positionen —
dieser Untertitel mag irritieren, vielleicht sogar vermessen er-
scheinen. Sie, liebe Leserin, lieber Leser, hat er hoffentlich erst
einmal neugierig gemacht. Ohnehin verrét das kleine Jubilaum,
dass es nicht ernsthaft um einen Vergleich gehen kann. Viel-
mehr fasst der Titel die inhaltliche Ausrichtung des 3. Kongresses
Zukunft Deutscher Film zusammen, der in Frankfurt am Main vom
19. bis 21. April 2023 im Rahmen des 16. Lichter Filmfests statt-
finden wird — auf den die vorliegende Publikation vorbereiten und
den sie begleiten mdchte.

Mit den Frankfurter Positionen zur Zukunft des deutschen Films,
einem Papier, das eine grundlegende Erneuerung des deutschen
Filmsystems fordert, erzielte der erste Kongress Zukunft Deutscher
film im Rahmen des 11. Lichter Filmfests 2018 bundesweit
Aufmerksamkeit. Seit langer Zeit und langst iiberfallig formu-
lierten etwa 100 Expertinnen und Experten Vorschlage, wie der
allseits bedauerte Reformstau im deutschen Film {iberwunden
werden kann. Es folgten Debattenrunden bei den Filmfestivals
in Miinchen, Hof, Saarbriicken und der Berfinale; zahlreiche Gruppen
und Verbande schlossen sich zur Initiative Zukunft Kino + Film
(IZK+F) zusammen.

Zugleich zeigte sich mit dem ersten Kongress: Filmpolitik ist zwar
Landersache, die Zukunft des Films muss aber auch iber die
Grenzen hinweg diskutiert werden, um sich auszutauschen und
voneinander zu lernen. In vielen Landern Europas sieht sich der
Film und seine Férderung mit &hnlichen Problemen und Heraus-
forderungen konfrontiert. Dennoch schlagen die einzelnen Staaten
sehr unterschiedliche Wege ein — mit unterschiedlichem Erfolg.

Der 2. Kongress, der im Rahmen des 15. Lichter Filmfests im
Mai 2022 stattfand, riickte deshalb Europa in den Fokus. In Ko-
operation mit der FERA, dem europdischen Regieverband, kamen
Expertinnen und Experten aus 22 européischen Landern nach
Frankfurt. Bei dffentlichen Vortragen, Podiumsdiskussionen und
in Closed-Sessions sprachen sie iiber Filmfordergesetze und
Filmausbildung, Filmgremien und Filmdistribution, die Zukunft
der Kinordume und der Streaming-Angebote. Bei der groBen
Abschlussveranstaltung in der Paulskirche mit dem griechisch-
franzosischen Star-Regisseur Costa-Gavras ging von Frankfurt
schlieBlich ein starkes Bekenntnis zum européischen Film aus.

Nun, wenn in diesem Jahr der 3. Kongress Zukunft Deutscher Film
ausgerichtet wird, jahrt sich die Griindung des Frankfurter /nsti-
tuts fiir Sozialforschung zum 100. Mal. Es ist die Geburtsstunde
einer Theorieschule, die spater unter dem Namen , Frankfurter
Schule” weltweite Bekanntheit erlangte und bis heute erhebli-
chen Einfluss auf die Sozial- und Geisteswissenschaften ausiibt.
Der 3. Kongress Zukunft Deutscher Film mdchte das 100-jahrige
Jubildum der Frankfurter Schule zum Anlass nehmen, Fragen der
Filmkultur auch aus der Perspektive der Kritischen Theorie zu dis-

kutieren. In Kooperation mit dem Frankfurter Institut fiir
Sozialforschung (IfS) sind zahlreiche Veranstaltungen
geplant, in denen die Filmkritik im Sinne der Kritischen
Theorie diskutiert und das Kino als sozialer Raum er-
forscht werden soll.

Theoretiker wie Max Horkheimer, Theodor W. Adorno,
Erich Fromm, Leo Lowenthal und Walter Benjamin ver-
band die Einsicht, die Bertolt Brecht in Aufstieg und
fall der Stadt Mahagonny knapp mit , etwas fehlt* be-
schrieb. lhre kritische Theorie bekennt sich zu einem
utopischen Moment, zielt auf Veranderung, weil sie
ahnt, dass die Welt eine andere, eine humanere sein
kdnnte. Dabei handelt es sich keineswegs um den Ver-
such, der ,falschen” Welt nun einfach eine vermeint-
lich ,richtige” entgegenzusetzen. Vielmehr geht sie davon aus,
dass der inneren Logik der bestehenden Gesellschaft selbst eine
Dynamik innewohnt, die Gber sie hinausweist. Kritik wird also
nicht von auBen herangetragen, sondern aus ihren Gegenstanden
entwickelt. Wichtig ist dabei zu betonen, dass die Frankfurter
Schule anders als der klassische Marxismus die Kultur nicht
bloB als Uberbau der dkonomischen Basis verstand, sondern die
gesellschaftliche Eigendynamik der Kultur betonte und ihr eine
erhebliche Bedeutung zusprach.

VORWORT

Jemand, der im Nahfeld der Frankfurter Schule ihre kritische Hal-
tung wie kein anderer in die Welt des Films trug, ist der gebiirtige
Frankfurter Filmsoziologe und Geschichtsphilosoph Siegfried Kra-
cauer. Kracauer war in der Zeit der Weimarer Republik Feuille-
tonist der Frankfurter Zeitung, bei der er zahlreiche Filmkritiken
und Reflexionen Giber das Kino verfasste. Zudem war er Roman-
cier, Essayist und Architekt. In gewisser Weise kommen all diese
Fahigkeiten auch seinen beiden filmtheoretischen Hauptwerken
2u Gute: From Caligari to Hitler und Theory of Film. Die Literatur-
wissenschaftlerin Inka Miilder-Bach nennt Siegfried Kracauer
einen ,Grenzganger zwischen Theorie und Praxis*. Eben diesen
Grenzgang, typisch fiir das Denken der Frankfurter Schule, hat
auch der 3. Kongress Zukunft Deutscher Film zum Ziel, indem er
Theorie und Praxis, das Rezipieren, Produzieren und Nachdenken
iiber Filme zusammenbringt — im kritischen Blick zuriick und in
der produktiven Wendung nach vorn. Dabei hilft hoffentlich die
vorliegende Materialsammlung — bestehend aus Aufsatzen, Ge-
sprachen, Protokollen, Statements und Thesen, die vielfach dem
vergangenen Kongress zu verdanken sind. lhre vier Abschnitte
— Filmproduktion, Filmforderung, Filmraume und Filmkritik — wer-
den allesamt mit Ausziigen ausgewahlter Textpassagen Kracauers
eingeleitet, die eine spannungsreiche Hintergrundfolie fiir alle
folgenden Textformate bieten.

Wir wiinschen lhnen eine gute Lektiire.
Gregor Maria Schubert, Johanna Sii8 und Kenneth Hujer
Februar 2023
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Vit Kracauer:

Zur Gegenwart der
Gesellschatiskritik —
durch den Film und

fiir das Kino

Kritik erlangt ihre Geltung und Gegenwart, indem sie sich an
ihrem Gegenstand beweist, ihn durchdringt, nicht iibertrumpft,
und so zur Befragung der eigenen Zeit wird. In diesem Sinne
lasst sich an die Tradition der Kritischen Theorie der Frankfur-
ter Schule hundert Jahre nach der Griindung des Instituts fiir
Sozialforschung, ihrem institutionellen Zentrum, ankniipfen. Die
Zukunft dieses Unterfangens der Kritik muss sich dabei aller-
dings auch der Gefahr der Nostalgie stellen, die sich bisweilen
im Heraufbeschwdren eines prophetischen und iberzeitlichen
Gehalts der Kritik duBert. Die Aktualitat der Kritischen Theorie,
mehr noch: ihre Relevanz fiir das Geschéaft der Kritik erweist
sich vielmehr im Lichte gegenwértiger Krisen und Néte, aber
auch im Festhalten an der Uberzeugung, dass die Gegenwarts-
gesellschaft, allem Anschein zum Trotz, verédnderbar ist.

KRITISCHE THEORIE AUS DEM
GEIST DER MASSENKULTUR

Aus gegebenem Anlass des 100-jahrigen Jubildums der In-
stitutsgriindung sei ein Blick in die Vergangenheit erlaubt,
genauer eine Betrachtung des historischen Kontextes der
Weimarer Republik. Denn die Anfange der Gesellschaftskritik
der Frankfurter Schule lassen sich nur schwer begreifen, ohne
die gesellschaftlichen und politischen Bewegungen in den
friihen 1920er Jahren sowie die durch den Ersten Weltkrieg
bedingte Wirtschaftskrise und den Zerfall von vermeintlich
stabilen Sinnzusammenhangen. Die fragile gesellschaftliche
Lage dieser Zeit zeigt sich nicht zuletzt in der Massenkultur
und den Kiinsten. Diese bilden fiir einige der spateren Prot-
agonisten der Kritischen Theorie schlieBlich den wichtigsten
Bezugspunkt der gesellschaftstheoretischen Reflexion und er-

méglichen eine entscheidende Wendung zu einem Begriff der
Kritik, der sich vom Kulturpessimismus und anderen triigeri-
schen Sinnangeboten der Zeit lossagt. In dieser Linie sind die
friihen Texte von u.a. Walter Benjamin, Leo Léwenthal, Theodor
W. Adorno und Siegfried Kracauer zu lesen. An diese Uber-
legungen schlieBen auch die am Institut fiir Sozialforschung
durchgefihrten Studien zur Lebenswelt der arbeitenden Mas-
sen, zu Propaganda und politischer Kultur unmittelbar vor der
nationalsozialistischen Machtergreifung an. Bemerkenswert
ist dabei, wie die Massenkultur in dieser Perspektive sowohl
Gegenstand als auch Adressatin der Kritik ist. Die Kritik der
Massenkultur wird darin jedoch nicht im birgerlich-elitaren
Sinne formuliert, wonach in dieser die Kultur nicht zur Masse
kommt und in der Ausweitung auf die Masse ein Betrug an der
Kultur selbst begriindet liegt. Dagegen hat die Tradition der
Kritischen Theorie das Betrugsmoment auf Seiten der Masse
festgemacht, als Betrug der Masse an sich selbst — wie es im
Untertitel des Kulturindustrie-Kapitels der Dialektik der Auf-
kldrung von Max Horkheimer und Adorno heiit — und als ein
Betrug, der die Einzelnen gleichsam um das bringt, was die
Massenkultur, bei aller Kritik, eben auch fiir alle verspricht:
namlich ein Reflexionsmedium der gesellschaftlichen Verhélt-
nisse und damit eine Form von Aufklarung zu sein, die allen
gleichermaBen zugénglich ist.

KRACAUERS KRITIK

DER GEGENWART

Der doppelte Gestus der Kritik — an der und fiir die Masse der
Massenkultur — findet sich bereits und noch ausgepragter in
den frithen Feuilletontexten von Kracauer. Institutionell ge-
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sehen zéhlte er zwar nie zum engsten Kreis des Instituts, jedoch mit seinem Denk-
ansatz, seinen Themen und seinem Sensorium fiir gesellschaftliche Entwicklungs-
tendenzen steht er von Anfang an im Zentrum der Kritischen Theorie. Als Redakteur
der Frankfurter Zeitung agiert er in der Weimarer Republik als Filmkritiker und Essayist
stets nah am Gegenstand, am Material der Gegenwart und kann riickblickend als einer
der hellsichtigsten und vielseitigsten Kommentatoren seiner Zeit gesehen werden.
Mit seinen Zeitungstexten hat er ganz wesentlich zur Tradition einer unabhédngigen
Filmkritik beigetragen. Und er steht fiir eine denkerische Arbeit, die die Massenkul-
tur von den Zeichen der Zeit, ihren Tendenzen und Potentialen her deutet, sich den
konkreten Phanomenen annéhert, um die ideologischen Effekte ebenso wie die kriti-
schen Impulse herauszuanalysieren. In der Weise wie bei ihm die Massenkultur zum
Resonanzraum der Kritik wird, wie er anhand von Filmen und anderen kulturellen Pha-
nomenen die gesellschaftliche Krisenlage untersucht, ist Kracauer fiir verschiedene
Ansétze kritischer Theorie woméglich stilbildendender als die groBen philosophischen
Abhandlungen der Frankfurter Tradition. Die mythischen und zugleich destruktiven
Kréfte erkennt er stets im Kleinen, wo sie ihre Wirkung entfalten. Auf diese Weise liest
er bereits frith in der Massenkultur ab, dass in ihr die Widerstandskrafte gegen die
regressiven Sinnangebote kaum vorhanden sind und die in der Massenkultur artiku-
lierten Wiinsche und Sehnsiichte der Massen den Blick auf die gesellschaftliche Not
eher verstellen und emanzipatorische Transformationsprozesse dadurch aufhalten.
Doch noch in seinen Texten Anfang der 1930er Jahre hélt Kracauer am egalitaren
Versprechen der Massenkultur fest, verteidigt sie gegen das hiirgerlich elitare Dis-
tinktionsbediirfnis, das schlieBlich auch die Angestelltenmassen ergreift und sie von
jeder sozialrevolutionaren Perspektive entfernt.

Kracauer, selbst ein Angestellter, bewegt sich noch in den gréBten
Krisenzeiten als passionierter Kinogénger, als Flaneur und mit dem
Blick des Architekten und Soziologen ausgestattet, immer weiter
durch die Spharen der Massenkultur.

Die ideologischen Sinnangebote seiner Zeit, die rechten, konservativen, religidsen und
esoterischen, ebenso wie die Untergangs- und Erldsungsphantasien, die leeren und
falschen Versprechungen des sozialen Aufstiegs, die die Massen vor allem durch die
Massenkultur erreichen, arbeitet Kracauer kritisch durch. Er enthiillte, wie sehr der Film
und das Kino in der Weimarer Zeit wie kaum ein anderes Medium Transportmittel dieser
Angebote sind.

AUFGABEN FUR DIE ZUKUNFT

Fiir die Frage der Zukunft des Films lassen sich aus Kracauers unzahligen Tex-
ten eine Reihe systematischer Fragen ziehen. Sie betreffen dabei alle Aspekte des
Films: seine Produktionsbedingungen, die kommerziellen wie 6ffentlich-rechtlichen
Programmangebote, die Rolle des Publikums, filmtechnische Neuerungen, die Ent-
wicklung genuin filmischer Stoffe und Figuren sowie nicht zuletzt die baulichen
Verdnderungen der Kinoséle. Horizont dieser kritischen Betrachtungen bleibt stets
die Frage, wie der Film ein Medium der gesellschaftlichen Selbstreflexion sein kann.
Dieser Ansatz hat sich (iber Kracauer hinaus erhalten und lasst sich am heutigen

Bemerkenswert ist dabei, wie die
Massenkultur in dieser Perspekiive

sowohl Gegenstand als auch

Adressatin der Kritik ist.



Film weiterentwickeln im Sinne eines kritischen Projekts in
der Gegenwart und fiir die Zukunft des Films. Mit und nach
Kracauer kann die enge Verbindung von Film- und Gesell-
schaftskritik, die er formuliert hat, fortgesetzt werden. Hierzu
miissen auch die, wie Kracauer schrieb, ,,Durchschnittsfilme”
in ihrer gesellschaftlichen Bedeutung und Funktion, ihrem
Beitrag zur Aktivierung oder auch Verstellung der ,Tagtrdume
der Gesellschaft” gedeutet, die Filme mit der gesellschaft-
lichen Wirklichkeit konfrontiert werden. Als Genre der gesell-
schaftlichen und politischen Bewusstseinsbildung lost die
Filmkritik somit ein, was die filmische Darstellung potentiell
verspricht: ndmlich Medium der gesellschaftlichen Selbst-
aufklarung zu sein und eben auch die Potentialitdt des Me-
diums selbst aufzuzeigen. Die 1932 von Kracauer formulierte
~Aufgabe des Filmkritikers” unterstreicht die Notwendigkeit
einer solchen Kritik angesichts der gesellschaftlichen Lage.
Sie darf, um Erfolg zu haben, sich weder affirmativ anbie-
dernd zur Massenkultur bewegen, genauso wenig jedoch eine
paternalistische Ideologiekritik entwickeln, die sich iber die
Massen stellt. Ideologiekritik als Aufgabe der Filmkritik muss
das jeweils in den Filmen gesetzte Gesellschaftshild heraus-
arbeiten und die die Wirklichkeit verzerrende, aber auch die
kritische Funktion der Erzahlung verstellende Wirkung ent-
hiillen. Dies betrifft die stereotypen Figuren und fabelhaften
Handlungsstrange, die keinen aufklarerischen Gehalt, wie
noch manches Marchen, enthalten.

_____Weil Filme immer auch zeigen, wie die Gesell-
schaft sich selber zu sehen wiinscht, besitzt die
Filmkritik zugleich die Aufgabe, so Kracauer, den
Filmen die ,,Beichte abhzunehmen“.

Dieser Blick auf die Massenkultur und den Film heiBt nicht,
dass der Film nicht als kapitalistisch verwertete Kulturware
und die Massenkultur insgesamt von ihrer Marktstruktur auf-
gefasst wird, doch gehen die Produkte fiir Kracauer nicht in
ihren Produktionsbedingungen auf wie sie ebenso wenig al-
lein auf den Publikumsgeschmack zugeschnitten sind — ganz
so als ware dieser durch die Produktionsfirmen einfach er-
schlieB-, bedien- und manipulierbar.

AN ALLE FILMSCHAFFENDE

UND -SCHAUENDE

Weil es fiir Kracauer 6konomisch gesehen keine rein instru-
mentell auf Profit ausgerichtete, politisch gesehen keine rein
auf propagandistische Wirkung abzielende Produktion von Fil-
men gibt, lassen sich seine Texte auch als Versuch lesen, noch
in den mittelméBigsten Produktionen das verfehlte Potential
des Films sowie auch den Spielraum des Publikums aufzuzei-

gen. Man diirfe die Massen in ihrem Urteil nicht unterschat-
zen, aber freilich sollten sie dieses auch zum Ausdruck bringen
anstatt der Filmindustrie zu erlauben, sich diese Bedirfnisse
zu eigen zu machen. Da den Betreibergesellschaften das kom-
merzielle Interesse kaum vorzuwerfen ist, wird das Publikum
in Kracauers Feuilletontexten gleichsam 6ffentlich adressiert,
das uneingeldste Potential des Films zu erkennen. Neben der
soziologischen Analyse und der politischen Kritik umfassen
seine Filmkritiken insofern auch immer eine asthetische Be-
trachtung der Darstellungsmdglichkeiten des Mediums Film
selbst. Nicht das Was der Filminhalte allein ist hierbei ent-
scheidend, sondern das Wie der Zerstreuung der Aufmerksam-
keit und der Masse im filmischen Erfahrungsraum Kino. Denn
die Zerstreuung selbst ist fiir Kracauer nicht das Problem,
sondern die Frage, wie und wer zerstreut wird. In Bezug auf
den Film I&sst sich somit ein Grundgedanke der Kritischen
Theorie nachvollziehen, wonach die Massenkultur sowohl
einen Resonanzraum als auch zugleich den Gegenstand der
Gesellschaftskritik bildet. Fiir den Film bedeutet dies, dass er
ein gesellschaftskritisches Momentum aus sich selbst heraus
entfalten kann, indem er mit seinen eigenen Mitteln ermog-
licht, der sozialen Notlage ins Gesicht zu sehen anstatt die
drangenden Probleme zu verstellen oder ihnen auszuweichen
und von ihnen — im negativen Sinne der Zerstreuung — abzu-
lenken. Kracauer unterstreicht dies mit Verweis darauf, dass
die ,verlogensten Vorbilder*, die der Film teilweise bietet, aus
dem Leben selbst genommen sind, dass sie also von ihrer
widerspiegelnden Seite her aufgegriffen werden kdnnen, dass
noch die unwahrscheinlichsten Szenarien im Film etwas iiber
die Wirklichkeit aussagen, indem sie die unterdriickten gesell-
schaftlichen Wunschvorstellungen transportieren. Das heifit
nicht, dass Filme bereits die Antworten auf die gesellschaft-
lichen Krisen liefern, aber sie vermdgen ihr Publikum mittels
Zerstreuung in einer Weise zu erreichen, die den Schein und
das entleerte Versprechen der biirgerlichen Kultur aufbricht,
neue Erfahrungen ermdglicht und bislang ungekannte Pers-
pektiven erdffnet.

WEIMAR NEVER/EVER AGAIN

Von heute aus hat die Perspektive auf die gesellschaftliche
Krisenlage der Weimarer Zeit eine zwiespaltige Bedeutung,
da sie sich riickblickend immer nur vor dem Hintergrund der
darauf folgenden und daraus resultierenden nationalsozialis-
tischen Herrschaft deuten ldsst — zugleich aber in ihrer Zeit
und in Bezug auf manche Aspekte der Kunst und Kultur be-
trachtet, fir eine radikale und doch uneingeldste Praxis der
Kultur steht. Die 1920er sind nicht zuletzt der Moment, in dem
das biirgerliche Selbstverstandnis derart groBe Risse erhlt,
dass jeder Schein, dass dieses noch Bestand hat, umso mehr
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ihre Gegenwart verfehlt. Gegen die gesellschaftliche Krise im Okonomischen sowie
gegen den Zerfall der Welt, das heiBt ihres transzendental zusammengehaltenen
Sinns, kann das Kino in der Zerstreuung ein angemessenes Bild zeichnen, ohne
dabei eine neue Einheit zu versprechen. Teil des Versprechens des Films ist die Mog-
lichkeit, asthetische Erfahrung im Sinne der Massen zu schaffen und mit filmischen
Mitteln die Wirklichkeit dieser Massen widerzuspiegeln. Entsprechend beméangelt
Kracauer auch all jene Produktionen, die nicht die genuin filmischen Moglichkeiten
der Darstellung ausschopfen und das Medium, wie etwa in den Literaturverfilmun-
gen und theatralen Erzahlungen, selbst verfehlen — nur um als scheinbar gehoben
daherzukommen und dem biirgerlichen Geschmack zu geniigen. Eine vergleichbare
Kritik formuliert Kracauer in Bezug auf die Filmrdume und Kinoséle, in denen er in
physischer Gestalt das gleiche Problem erkennt. Auch hier wird die eigene Mediali-
tét, die Ermdglichung der kinematographischen Zerstreuung durch die Orientierung
an der birgerlichen Kultur des Theaters verstellt. So zeigt sich in den im Zeitraum
der 1920er Jahre massiv vorangetriebenen Umbauten von Theater- und Variétébiih-
nen zu groBen Kinosélen — in Frankfurt etwa der Umbau des Schumann-Theaters
am Bahnhofsvorplatz zum damals groBten Kino in Deutschland sowie in Berlin die
Entstehung groBer Lichtspielhduser und Filmpaldste — eine Orientierung bei der
gesamten Ausgestaltung von Kinosaal und Foyer an Theaterbauten, indes mit nur-
mehr oberflachlichem Prunk, der die Zerstreuung lediglich als , Kult”, wie Kracauer
schreibt, revueartig als bloBes Unterhaltungsprogramm erméglicht. In einer dritten
Hinsicht zeigt sich in der Weimarer Zeit fiir Kracauer auch im Bereich der Forder-
politik und den Produktionsbedingungen, dass die Filmkultur so nicht hinreichend
Jkultiviert werden wird. Mit Blick auf die Ubermacht des kommerziellen Interesses
erkennt er durchaus die Ohnmacht der Vereinigungen der Kiinstlerinnen und Kunst-
interessierten, wie etwa der 1923 gegriindeten Filmfachgruppe des Rates fiir kiinst-
lerische Angelegenheiten innerhalb einer der damaligen Vereinigungen zur Forderung
der Kiinste. Nicht-kommerzielle Kinordume, Vereine fiir Filmkultur, nicht zuletzt fiir
Jugendliche und fiir die Zwecke der politischen Bildung, fehlt die 6konomische Un-
abhéngigkeit. Von ihrer staatlichen Kontrolle wiederum rat Kracauer entschieden
ab — dies nicht zuletzt mit Blick auf den unheilvollen Nexus von Patriotismus und
Geschaft, der sich in der Weimarer Filmkultur zeigt und bereits die spater bliihende
propagandistische Instrumentalisierung des Kinos erahnen l4sst.

Das doppelte Weimarer Erbe, seine unausgeschdpfte Potentialitat und
seine fatale Verkehrung, ebenso wie die Deutungsangebote aus dem
Umfeld der Kritischen Theorie der Massenkultur sollten fiir die und bis
in die Gegenwart reflektiert werden — historisch kritisch, adaptiert
fiir neue gesellschaftliche Notlagen und gegenwértige Gesellschafts-
konflikte, aktualisiert vor dem Hintergrund der Limitationen der Kri-
tischen Theorie, aber auch ausgeweitet auf die vielfachen, globalen
Entwicklungen der Filmproduktion selbst — das wére ganz im Sinne
von und also mit und nicht ohne Kracauer zu tun.




Stellt euch vor,
es wurden
einfach ein JdJahr
lang keine
deutschen Filme
entstehen.

Wurde das
Publikum auf-
begehren und

sagen: ,,Wo
bleiben unsere

deutschen
Filme?*
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SUSANNE HEINRICH

RUCKBLICK AUF DEN
0. KONGRESS ZUKUNFT
DEUTSCHER FILM

Was wir ganz gut kdnnen: das Kino beschwdren — als Kulturort,
Begegnung mit dem Anderen, Kracauersches Obdachlosen-
asyl. Phrasen dreschen. ,Der Raum Kino muss neu erfunden
werden.” ,Der Film von morgen ist divers.” Schimpfen — auf
Till Schweiger, dessen Filme subventioniert werden und viel-
leicht doch nicht wirtschaftlich wéren, wiirde man endlich mal
konsequent wirtschaftliche Kriterien anlegen. Fordern: von der
BKM, die bald die FFA schlucken wird, von einer gewissen unter
anderem auch fiir Kultur zustandigen Politikerin, die sich aller-
dings bedeckt halt und in Unerreichbarkeit tibt. Wir kénnen uns
die Reformen, die sowieso kommen, schonreden, die Abo-Mo-
delle, die alternativen Finanzierungswege, die Verwaltung der
Prekaritat durch Genossenschaften, die Migration in Richtung
Kunstbetrieb, die immer hértere Vor-Formatierung durch Check-
listen etc. In der Sprache des Marketings klingt das schon fast
verheiBungsvoll. Make cinema sexy again. Denn wir wollen doch
alle das gleiche, oder? A new cinephilia. Impact. Wissen, was
das Publikum will. Vorschlag dafiir beim Dokumentarfilm-Panel:
Wie wére es, wenn die Sales-Agents direkt in die Filmhochschu-
len gehen und zusammen mit den Filmemacherinnen heraus-
finden, was die ,,spitze Zielgruppe” will? Das Heil kann man in
der Technik sehen, das ist nicht neu. Im Marketing, auch das
ist nicht neu. In der Wissenschaft, reduziert auf Statistik und
algorithmische Vermessung des Publikums. Aber kommt man
so naher ran? Ans Publikum, den besseren Film?

Was jedenfalls klar wird: Der Faden ist gerissen. Zwischen Pu-
blikum und Filmemacherinnen, zwischen Kritik und Publikum,
zwischen Filmemacherinnen und Kritik.

.Wir arbeiten ja hier alle mit Fiktionen.” Die verschiedenen
Jargons und Diskurse werden immer undurchldssiger, keiner
wei3 mehr, was der andere will, was morgen ist, worauf man
sich verlassen kann. Man plant nur bis zum ndchsten Tag,

hier auf dieser Konferenz, wo Gaste nicht auftauchen und
das Publikum weg bleibt, in der Branche, die im Schatten der
Monopolisierung der Streaming-Giganten zurechtgeschrumpft
wird und sich fiir den nachsten Corona-Winter riistet. Wah-
rend der Pandemie, so formuliert es ein Verleiher, wurde das
Kino regelrecht kriminalisiert, wurde ,schlechter behandelt
als Gottesdienste”. Und jetzt — Uberraschung — kommt das
Publikum nicht zuriick. Was also will das Publikum? Wo ist es?

Vor ein paar Jahren war man noch wiitend, inzwischen iiber-
wiegen depressive Selbstheschreibungen: ,Ich kenne keine Kol-
legen, die noch halbwegs gliicklich einen Kinostart machen.”
— ,Mehr Demiitigung geht ja nicht.” — ,Wir sind frustriert. —
»Kurz vorm Burnout.“ —, Wir haben hier alle eine Aufgabe, die
wir nicht so richtig verstehen.” Oder, noch pointierter: ,Ich frage
mich schon langer, fiir wen ich das alles hier mache.”

Wahrend der Pandemie haben wir uns darin geiibt, uns im Er-
halt der Strukturen so aufzureiben, dass wir zum Eigentlichen
nicht mehr durchdringen, auf gut Deutsch: Alle verausgaben
sich und es kommt nix bei rum. Oder aber wir haben gelernt,
in der verordneten Untéatigkeit Aktivitat zu simulieren — wie
beispielsweise arbeitslose Schauspielerinnen, die ihre eige-
nen Showreels drehen, die sich niemand anschaut. Vielleicht
zwei Seiten einer Medaille: Wir lernen, uns mit der eigenen
Uberfliissigkeit anzufreunden. Bis es soweit ist, reformieren
wir und euphemisieren wir weiter vor uns hin. Frei nach dem
Motto: Repression fiir alle, aber bitte divers!

Wir lernen, uns mit der
eigenen Uberfliissigkeit

anzufreunden.
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.Die Filme sind der Spiegel der bestehenden Gesellschaft. Sie
werden aus den Mitteln von Konzernen bestritten, die zur Er-
zielung von Gewinnen den Geschmack des Publikums um jeden
Preis treffen muissen. Das Publikum setzt sich gewiRR auch aus
Arbeitern und kleinen Leuten zusammen, die Uber die Zustdnde
in den oberen Kreisen rasonnieren, und das Geschéaftsinteres-
se fordert, daR der Produzent die gesellschaftskritischen Be-
dirfnisse seiner Konsumenten befriedige. Niemals aber wird
er sich zu Darbietungen verflhren lassen, die das Fundament
der Gesellschaft im geringsten angreifen; er vernichtete sonst
seine eigene Existenz als kapitalistischer Unternehmer. Ja,
die Filme fir die niedere Bevdlkerung sind noch birgerlicher
als die fir das bessere Publikum; gerade, weil es bei ihnen
gilt, gefahrliche Perspektiven anzudeuten, ohne sie zu eroff-
nen, und die achtbare Gesinnung auf den Zehenspitzen einzu-
schmuggeln. DaB die Filme in ihrer Gesamtheit das herrschende
System bestatigen, ward an der Erregung Uber den POTEMKIN-
Film offenbar. Man empfand sein Anderssein, man bejahte ihn
asthetisch, um das mit ihm Gemeinte verdrangen zu kdnnen."

Siegfried Kracauer, Film und Gesellschaft (1927),
in: Werke 6.1, S. 308

Mon den Arbeitern in den Vorstadtkinos an bis zur GrolBbourgeoisie in den
Palast-Etablissements stromen heute dem Film sdmtliche Schichten der Be-
vélkerung zu; am starksten vermutlich die kleineren Angestellten, die sich
seit der Rationalisierung unserer Wirtschaft nicht nur absolut, sondern auch
relativ vermehrt haben. Ist aber der Film in die Massen gedrungen, so sind
seine Produzenten jedenfalls nicht allein fir ihre \Ware verantwortlich zu
machen. In ihrem eigenen Interesse missen sie die BedUrfnisse der Konsu-
menten zu befriedigen suchen [...]. Die Kritik der gegenwartigen Produktion
richtet sich mithin keineswegs ausschlieBlich gegen die Industrie, sie wird
genau so an der Offentlichkeit gelibt, die dieser Industrie sich auszuleben
erlaubt. Mitgefangen, mitgehangen — das gilt hier im strengen Sinn.”

Siegfried Kracauer, Der heutige Film und sein Publikum (1928),
in: Werke 6.2, S. 151
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NICOLETTE KREBITZ, FREDERIC JAEGER
UND RUDIGER SUCHSLAND IM GESPRACH

Misstrauen
und VerheiBung

Das deutsche Kino, sein Publikum und die Sehnsucht.

,Das Besondere unserer Situation ist das Misstrauen des
Publikums gegeniiber den ,eigenen‘ Filmen*, schrieb der Re-
gisseur Christoph Hochhausler kiirzlich niichtern in einem
Blogeintrag — und lIdste damit eine kleine Debatte aus.

Diese setzten Regisseurin und Schauspielerin Nicolette Kre-
bitz, der Filmkritiker und Regisseur Frédéric Jaeger und Jour-
nalist und Filmemacher Riidiger Suchsland auf dem Panel
Misstrauen und VerheiBung beim 2. Kongress Zukunft Deut-
scher Film fort. Das Gesprach drehte sich um die Rolle des
Publikums beim Filmemachen, dariiber wie viel Vertrauen der
deutsche Film braucht und {iber Nicolette Krebitz' Film AEIOU
— Das schnelle Alphabet der Liebe.

Riidiger Suchsland: Ich mdchte mit euch iiber das Kino, vor
allem aber iiber das deutsche Kino sprechen und zwar immer
zwischen den beiden Polen: Misstrauen und VerheiBung. Das
beinhaltet aus meiner Sicht alles, worauf es ankommt. Nam-
lich die VerheiBung, dass man anders aus dem Kino raus-
kommt, als man hineingegangen ist. Dass das Kino was mit
einem macht und einen andere Orte, andere Bilder, andere
Menschen und Lebensweisen sehen ldsst. Und schon dieser
VerheiBung kann man mit Misstrauen begegnen, aber auch
dem Kino an sich. In letzter Zeit fragt man sich vielleicht noch
ein bisschen mehr, warum wir eigentlich ins Kino gehen und
was wir uns vom Kino erhoffen.

Deshalb méchte ich euch beide fragen — vielleicht Nicolette
zuerst: Wie geht ihr tiberhaupt ins Kino? Was fiir eine Art von
Kinogangerin bist du? Was spielt bei dir eine Rolle fiir die
Entscheidung, in einen Film zu gehen?

Nicolette Krebitz: Ich entscheide das meistens irgendwie
impulshaft. Ich habe keine Genrevorlieben oder so. Manchmal

interessiere ich mich fiir die Schauspieler oder die Filmema-
cher, manchmal fiir das Thema oder die Machart. Ich schaue
mir auch Blockbuster an. Einer meiner Lieblingsfilme der
letzten zehn Jahre war der erste Teil von Twilight. Ich schaue
gerne Filme, wo die Dinge klappen und damit meine ich nicht
nur, dass das Konzept aufgeht. Ich mag Filme nicht, wo es die
ganze Zeit bergab geht. Und ich mag besonders gerne Filme,
die strikte Genrevorgaben haben und in denen trotzdem noch
eine Performance vorhanden ist, die mich flasht. Also: Plastik
mit Soul...

Riidiger Suchsland: Wie ist das bei dir, Frédéric? Als Kurator
und Filmkritiker wirst du dir auch Filme anschauen miissen,
weil man sie gesehen haben muss oder weil du eine Ent-
scheidung dariiber fallen musst. Aber du personlich, in was
fiir Filme gehst du und wie entscheidest du dariiber?

Frédéric Jaeger: Viele Filme gucke ich wegen der Personen,
die dahinter stecken. In der Regel, weil ich friihere Werke von
oder mit jemandem kenne und die VerheiBung groB ist. Ande-
rerseits gehe ich auch von Katalogen oder Programmen aus
und schaue, was die Szenenbilder oder Plakate so verheiBen.
Es gibt natiirlich einen Unterschied zwischen beruflichem und
privatem Sehen. Beruflich geht es eher um Werte, Anspriiche
und Reputation. Privat zieht es mich zu Filmen, die irgendwie
Grenzgange bedeuten, die auf eine Art und Weise eine physi-
sche Erfahrung versprechen.

___ Also, dass man im Kino nicht nur einer Geschich-
te folgt, sondern dass man hineingezogen wird in
eine Form von kérperlicher Verfasstheit.

RS: Wenn ihr auf das deutsche Kino der letzten 20, 30 Jahre
blickt, was gefallt euch daran und was vermisst ihr?
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Ich mdchte dazu noch ein Zitat von Christoph Hochhdusler
erwahnen: ,Genau das Besondere unserer Situation ist
das Misstrauen des Publikums gegeniiber den ,eigenen’
Filmen.”“ Ist das eine AuBerung, die ihr ernst nehmt? Was
denkt ihr dartiber?

FJ: Es gibt schon Filmemacher und Filmemacherinnen in
Deutschland, auf deren Filme ich mich freue und bei denen
ich gar kein Misstrauen habe. Oft hért man von den Filmen ja
schon lange vorher. Aber hier liegt auch mein Vorwurf, dass
die Filme zu lange brauchen und man bis dahin fast schon
wieder diese Sehnsucht nach dem Film vergessen hat.

RS: Zwischen Das Herz ist ein dunkler Wald und Wild von
Nicolette lagen sieben, acht Jahre. Bis zu AE/OU hat es im-
merhin auch fiinf Jahre gedauert.

NK: Ich weiB nicht, woran es liegt und es nervt mich sel-
ber. Ich habe immer das Gefiihl — und das habe ich auch
schon von vielen anderen Filmemacherinnen gehért — dass
man immer wieder von vorne anfangen muss, egal wie toll
ein Film aufgenommen wurde oder eben nicht. Als ich ver-
sucht habe, meinen neuen Film zu machen, habe ich erstmal
wieder Ablehnung erfahren. Das kostete ein Jahr. Dann war
die Produktion noch mit einem anderen Film beschaftigt, das
kostete noch ein Jahr. Dann kam Corona und wieder war ein
Jahr vorbei. Das Buch fiir AE/OU habe ich geschrieben, als
wir den Filmpreis fiir Wild gewonnen haben. Das war 2017.
Seitdem lag es da und hétte verfilmt werden kdnnen. Warum
das nicht schneller geht, hat also viele Griinde. Aber ich kann
mir vorstellen, dass das fiir Leute, die meiner Arbeit folgen,
ermiidend sein kann. Natiirlich bldd.

RS: Wenn man jetzt aber mehr tiber die Asthetik oder den Stil
deutscher Filme und iiber das Publikum spricht — die AuBerung
von Christoph Hochhausler ist da schon nachdenkenswert.

NK: Die Deutschen finden sich selber eben nicht so toll. Ich
wiirde wahrscheinlich auch eher einen Film aus einem an-
deren Land wéhlen als einen deutschen Film, wenn ich ohne
Plan auf die Kinoanzeigen gucke.

_ Das deutsche Kino ist mir manchmal zu belehrend
und auch nicht schon genug.

Es fallt mir leichter, einem auslandischen Film Fehler zu ver-
zeihen als einem deutschen. Vielleicht weil ich die Sozialisa-
tion in einem deutschen Film genauer lesen kann. Im Fremden
kann ich das alles vergessen, auch wenn die Frauen operiert
sind oder alle total verriickt aussehen — das ist dann eben

Amerika. Dafiir kdnnen sie so viel andere tolle Sachen. Ich bin
gerne Fan im Kino, nicht Kritiker.

RS: Ich habe vor einigen Tagen eine SMS aus dem Verteiler
von Regisseur Klaus Lemke bekommen, die ich kurz vorlesen
mdchte: ,Nur deutsche Filme versuchen noch, die geballte
[rrationalitat des Lebens auf ein Kreuzwortratsel runter zu
rechnen, bei dem zum Schluss alles zusammenpassen muss.
Dabei lassen selbst Blockbuster wie The Batman die Welt
immer noch etwas unerklarbarer zuriick, als sie die Welt vor-
gefunden haben.” Das bringt vieles nochmal auf den Punkt,
finde ich. Was denkst du dazu, Frédéric?

FJ: Ich glaube, dass der deutsche Film sich meistens absi-
chern will und in vielen Fallen weniger Fragezeichen hinter-
lasst. Oft wird alles auserkldrt und alles muss seine Rich-
tigkeit haben. Es ist schon so etwas wie die Sorge davor,
angreifbar zu sein. Ich rede jetzt hauptsachlich vom Autoren-
film, das Mainstreamkino funktioniert sicherlich nochmal ein
bisschen anders.

Es gibt schon so eine Tendenz zum Reprédsentativen. Es gab An-
fang der 2000er bis in die 10er Jahre hinein eine groBe Welle an
Filmen, die sich darin erschopft haben, sich zu einem Problem
zu bekennen. Das hat auch immer etwas Braves an sich.

_____ Den Begriff der Irrationalitat finde ich gut. Dass
Irrationalitat im Kino sichtbar wird, ist etwas Tolles.

NK: Also SpaB zu haben, ohne einen Witz zu erzahlen, finde
ich auch fiir mich einen wichtigen Punkt im Kino. Sich daran
zu erfreuen, was nebenbei passiert.

RS: Kommen wir doch mal zu deinem Film AEIOU. Beschreib
den doch mal ganz kurz.

NK: Das ist ein Film iiber eine Schauspielerin, die sich zuriick-
gezogen hat und eigentlich kaum noch arbeitet. Zu Beginn
des Films wird sie iiberfallen. Das ldst in ihr eine Art Wach-
werden aus und sie will ihr Leben wieder in die Hand nehmen.
Sie beginnt als Sprecherzieherin zu arbeiten. lhr erster Schii-
ler ist ausgerechnet der Junge, der sie am Anfang des Films
iiberfallen hat. Wir beobachten die beiden, wie sie aufeinan-
der treffen, reagieren, sich kennenlernen und sich verlieben.
Und dann hauen sie zusammen ab.

RS: Ein groBerer Teil des Films spielt in Frankreich, in Nizza
und hat nicht nur deswegen einen Frankreichbezug. Es ist ein
ungewdhnlicher Liebesfilm. Man kann das als Amour fou be-
schreiben, auch in dem Sinn, glaube ich, dass fiir beide ganz
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klar ist, dass diese Liebe im Hier und Jetzt stattfindet, dass
sie in einem ganz grundsatzlichen Sinn keine Zukunft hat.

NK: Ach ja? Wieso glaubst du das? Was weist darauf hin?

RS: Die gesellschaftlichen Verhaltnisse. Die beiden kommen
aus grundséatzlich verschiedenen Lebensabschnitten und
Klassen- und Arbeitssituationen.

NK: Und das sagt dir...?

RS: Das wird nichts. Das sagt mir das.
NK: Interessant.

RS: Also hast du eine andere Meinung?

NK: Im Film wird dieser Zweifel jedenfalls ausgeraumt. Es
werden Bilder produziert, die zeigen, dass es klappt und
schon ist.

RS: Was mich in dem Zusammenhang interessiert ist, inwieweit
du als Regisseurin iiberhaupt das Publikum im Auge hattest.

NK: Ich empfinde mich selbst als Publikum. Ich schreibe
meine Filme ja selber und da ist es gar nicht hilfreich, sich
standig von auBen zu beurteilen. Ich lasse mich gehen oder
ich gehe dahin, wo es mich hinzieht, mir SpaB macht, was ich
schon immer sehen wollte. Ich versuche also an einen Punkt
zu kommen, wo ich meinem eigenen Drive vertraue und lostippe.
Der Moment, an dem sich das alles dndert, ist, wenn man
sich dann an andere wendet, mit dem, was man geschrieben
hat. Dann erfahrt man spatestens, ob irgendjemand das genauso
sieht oder sich zumindest anstecken lasst. Das ist dann sozusa-
gen die erste Reaktion eines Publikums.

WeiBt Du, ich wollte in AE/IOU niemandem auf die Nerven ge-
hen oder erkldren, wie die Welt zu sein hat oder so. Jeder soll
die Freiheit haben, den Film selbst zu erleben. Ich wollte, dass

lch empfinde
Mmich selbst
als Publikum.

mein Film toll aussieht und man sich konzentrieren kann. Kein
falsches Bild produzieren, sodass man ganz leicht und selbst-
verstandlich zum Kern durchdringen kann, wenn man soweit
ist. Und wenn nicht, sollte es trotzdem unterhaltsam sein.

RS: In diesem Herstellungs- und Planungsprozess, sprecht
ihr da auch tiber das Publikum? Wir miissen hier, fiirchte ich,
doch auf die Férderzusammenhénge kommen. Du musst ja
beispielsweise als Regisseurin ein Director’'s Statement ab-
geben. Da musst du auch erklaren, warum es ein Publikum
fiir den Stoff gibt.

NK: Diese Kommentare des Regisseurs sind total schwierig.
Es gibt da so eine beriihmte Director‘s Note von Fatih Akin. Er
hat wohl geschrieben: ,Das ist ein Liebesfilm und ich werde ihn
mit nichts anderem machen als mit Liebe.” Das kam natiirlich
gut an. Daran muss ich immer denken, wenn ich versuche,
mein Vorhaben zu beschreiben und schon auf Seite vier bin ... Ich
denke aber auch, eine Frau kénnte das so gar nicht bringen.
Aber ist ja auch egal. Diese Statements sind eine blode Er-
findung und immer auch ein bisschen peinlich, weil man sie
schreibt, bevor es (iberhaupt einen Film gibt und zumindest
ich fiihle mich dann plétzlich, als miisste ich ein Auto ver-
kaufen, das eine Macke hat.

Die Arbeit an einem Autoren-Film ist ja oft erst das Vordrin-
gen zu der Erkenntnis. Man hat natiirlich ldeen und Wiinsche,
aber das Wesen und die Stimme des Films entsteht erst mit
all den Sachen, die zusammenkommen und das ist immer
wieder iiberraschend. Der Film [8st sich dann von all diesen
Forderungen und macht sich selbsténdig. Das ist, was ich
interessant finde am Filmemachen.

RS: Es gibt ja Regisseure, die schon einen Film im Kopf haben,
auch wenn er ganz anders wird, wenn er fertig ist. Ich frage mich
aber, ob es auch Filmemacherinnen und -macher gibt, die vielleicht
keine fertige Vorstellung im Kopf haben, sondern deren Filmema-
chen eher eine Bewegung, eine Suche, ein Experiment ist. Vielleicht
hast du, Frédéric, ein Beispiel fiir diese Suchbewegung?
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FJ: Hier und da habe ich schon filmische Versuche gemacht, bevor ich mit 35
nochmal angefangen habe zu studieren an der Universitat der Kiinste Berlin. Das
erste, was ich da gemacht habe, war vollig missraten und ich habe festgestellt,
dass zwischen dem, was ich machen wollte und dem, was da entstanden ist, eine
groBe Kluft war. Ich habe dann fiir mich festgestellt, dass es unheimlich anregend
ist, Griinde und Vorgaben zu haben, die mich daran hindern, zu viel nachzudenken.

Mein erster Kurzfilm an der UdK, der dann auch auf Festivals lief, entstand aus einer
einfachen Aufgabe: Fahr an die Endstation eines U- oder S-Bahnhofs in Berlin, wo
du noch nie vorher warst und entdecke dort etwas. Es gab diese einfache Pramisse
und wir hatten nur eine Seite Drehbuch und haben den Rest improvisiert. Ich habe
dabei fiir mich gelernt, dass aus dem Einfachen und Schlichten erst Komplexitat
entstehen kann.

Ich denke also nicht so viel {iber das fertige Werk nach, sondern eher iiber Elemente,
die mich interessieren. Genau diese weniger geplanten Sachen, knnen etwas Uber-
raschendes ergeben.

RS: Kommen wir nochmal zum Punkt Misstrauen und VerheiBung. Ist das fiir euch
eine Kategorie, wenn ihr tiber das Publikum nachdenkt? Gibt es so etwas wie das
falsche oder richtige Publikum? Spielt das fiir euch eine Rolle?

FJ: Es geht schon um die Frage, was das Publikum will. Stellt euch vor, es wiirden
einfach ein Jahr lang keine deutsche Filme entstehen. Wiirde das Publikum auf-
begehren und sagen: ,Wo bleiben unsere deutschen Filme?* Gibt es ein solches
Bediirfnis? Es wére ja naheliegend: Etwas durch Filme erfahren zu wollen {iber uns,
iiber unsere Gesellschaft, was die Leute und die Filmemacher*innen hier umtreibt.
Ich habe nur leider den Eindruck, dass es ein starkes Moment an Uneigentlichkeit
gibt in deutschen Filmen. Es wird viel dariiber nachgedacht, was man jetzt fiir einen
Film machen miisste, Stichwort: Relevanz, und nicht dariiber, was man unbedingt
braucht. Das iibersetzt sich dann in das Verhaltnis vom Publikum. Das Publikum
braucht das dann vielleicht auch nicht. Fiir die Sehnsucht miisste es die Filme
brauchen, braucht sie aber nicht.

Anmerkung: Auf eigenen Wunsch hat Nicolette Krebitz ihre Aussagen schriftlich Giber-
arbeitet, weshalb diese an einigen Stellen von dem vor Ort Gesagten abweichen.

Der Film lost sich dann von
all diesen Forderungen

und macht sich selbstandig.
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_Der deutsche

['ilm braucht mehr

Stars.”

SARALISA VOLM IM INTERVIEW

Saralisa Volm begann als Schauspielerin, ist inzwi-
schen auch Produzentin, Autorin und Regisseurin
von Filmen, auBerdem Kuratorin. Beim 15. Lichter
Filmfest war sie gleich mit zwei Filmen vertreten:
als Autorin von und Schauspielerin in RP Kahls
Essayfilm Als Susan Sontag im Publikum saB und
als Regisseurin und Produzentin ihres Spielfilm-
debiits Schweigend steht der Wald.

Wie kann eine gute Diskussionskultur aussehen? Welche Pro-
bleme hat die deutsche Filmlandschaft und wieso braucht
Deutschland dringend echte Filmstars?

Filmkritiker und Journalist Riidiger Suchsland spricht mit
Saralisa Volm iber Feminismus, (iber Streitkultur sowie {iber
die Frage, ob das Deutsche Kino eine Revolution braucht.

Riidiger Suchsland: Saralisa Volm, du bist Regisseurin und
Produzentin von dem Film Schweigend steht der Wald, der bei
Lichter 1auft und hast bei einem zweiten Film mitgeschrieben
und auch mitgespielt: Als Susan Sontag im Publikum saf3 von
RP Kahl. Wir wollen doch gleich mit diesem Film anfangen. Du
und RP Kahl habt einen Dokumentarfilm, der eine Veranstaltung
von 1971 dokumentiert, auseinandergenommen und reenactet.
Dabei handelt es sich um eine Veranstaltung in New York, bei
der bekannte und bedeutende Frauen und ein bekannter und
bedeutender Mann miteinander dffentlich diskutiert haben. Und
zwar tiber Feminismus zu einer Zeit, als man dartiber noch an-
ders diskutierte als heute. lhr habt das ins Deutsche iibersetzt
und spinnt mit allen anderen, die mitspielen, eine Art Meta-Dis-
kurs um diesen Film herum. Kénnte man insofern sagen, das
ist ein Essay-Film mit fiktionalen und dokumentarischen Ele-
menten (iber Feminismus oder wie wiirdest du es beschreiben?

Saralisa Volm: Die Beschreibung finde ich gut. Das klingt
aber deutlich anstrengender und trockener als dieser Film
ist. Er ist wirklich sehr lustig und unterhaltsam und hat
ein hohes Tempo.

Das Original Town Bloody Hall von Pennebaker hat die
gleiche Lange wie unser Film und der war eben auch
schon ein Kondensat der urspriinglich fiinfstiindigen
Veranstaltung. Schon bei der Ubersetzung mussten wir
viele Diskussionen fiihren, weil es im Deutschen manche
Sachen nicht gibt, wie zum Beispiel die Unterscheidung
zwischen gender und sex. Das Projekt nahm seinen An-
fang im Kunstverein Hamburg und da saBen wir eine Woche
in einer Ausstellung und haben lebhaft diskutiert, auch
mit Besucherinnen des Kunstvereins. Das war schon da
sehr lebendig und das hat sich zum Gliick auch auf den
Film Gbertragen.

RS: Und dann habt ihr eine Art Drehbuch geschrieben
und dieses zwei Mal vor Publikum performt. Im Publikum
waren dann teilweise geladene Gaste und bekannte Men-
schen, die auch Rollen {ibernommen haben. Denn in der
Original-Veranstaltung war zum Beispiel seinerzeit Susan
Sontag. Und aus diesen beiden Aufzeichnungen wurde
dann gewissermafBen wieder ein Kondensat gebildet.

SV: Genau. Die zwei Aufzeichnungen sind an zwei Aben-
den hintereinander im Ballhaus Ost entstanden. Dort
haben wir einmal dieses Skript reenactet. Dabei gibt es
auch schon die Momente, wo wir aus dieser Reenact-
ment-Situation ausgebrochen sind und Dinge erklart oder
diskutiert haben oder mal jemand gesagt hat: , Also dazu
habe ich jetzt personlich noch etwas anzumerken®.
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Zusétzlich haben RP und ich zusammen Hintergrundgespra-
che mit den einzelnen Protagonistinnen gefiihrt, sodass man
auch sehr viel Erhellendes iiber den Background der einzelnen
Figuren erfahrt, die wirklich groBe und relevante feministi-
sche Figuren sind wie Betty Friedan. Aber sie stellt nur eine
Frage im Originalfilm und es ist ganz schon, dass man sie
noch ein bisschen mehr einbettet.

____ UND NATURLICH WERDEN DIE POSITIONEN DER JE-
WEILIGEN PROTAGONISTINNEN MIT DEM HEUTE IN
VERBINDUNG GESETZT UND DAS IST DAS, WAS DEN
FILM BESONDERS INTERESSANT MACHT.

RS: Das Erstaunliche, finde ich, ist, dass der Film in mancher
Hinsicht nicht nur sehr zeitgemaB wirkt, sondern geradezu
eine Utopie formuliert. Man hat den Eindruck, da miissten
wir eigentlich hin, weil es ja schon eine sehr wilde, streit-
lustige Diskussion ist. Also man hat nicht das Gefiihl, dass
da irgendjemand besonders vorsichtig ist, den anderen nicht
zu verletzen. Man hat aber umgekehrt auch nicht das Gefiihl,
dass die anderen unbedingt empfindlich sind, die kénnen,
salopp gesagt, auch einstecken. Was denkst du, fehlt dem
heutigen Feminismus?

SV: Ich glaube, ein groBer Grundkonflikt im feministischen
Diskurs schon seit den Siebzigern und bis heute ist die Frage,
wie intersektional soll, darf oder muss Feminismus sein?
Weil er eben oft von weiBen Wohlstandsfrauen vorange-
trieben wurde. Da gab es schon in den Siebzigern relativ
viele Kiinstlerinnen, die gesagt haben, das geht so nicht, ihr
misst uns mitdenken.

RS: Was heiBt intersektional genau?

SV: Alles andere auch mitzudenken. Das heiBt, es geht um
Rassismus, es geht um Klassismus, um dkonomisch schwa-
chere Personen, aber auch um Religion. Dass man wahr-
nimmt, dass es Menschen mit mehr Diskriminierungsmerk-
malen gibt, die es manchmal eben schwieriger haben. Dass
man schwarze Frauen und Frauen mit Behinderung mitdenkt,
anstatt uns nur an Vorstandsposten abzuarbeiten.

Aber es gibt sehr unterschiedliche Definitionen von Feminis-
mus und ich glaube, dass wir auch genau diese Diskussion
fiihren miissen dariiber, was wir brauchen und wer was
braucht. Ich glaube auch, dass dem Feminismus da gar nichts
fehlt, sondern dass er sehr breit aufgestellt ist und darin die
unterschiedlichen Positionen innerhalb auch vertreten werden
kénnen. Die zwei ganz heil debattierten Themen sind schon
lange: Wie steht man zu Prostitution und auch die Kopftuch-

debatte. Das sind Dinge, wo es auch gut und richtig ist, dass
es unterschiedliche Positionen gibt und dass man das ver-
handelt. Ich finde auch, dass es gar nicht so leicht ist, da
gibt es ganz viele Grauzonen dazwischen und die muss man
natiirlich mitdenken. Und dadurch, dass Feminismus gerade
so ein Trendthema geworden ist, gibt es sowohl innere als
auch offentliche Kampfe, das mag ich gerne.

RS: Dein zweiter Film Schweigend steht der Wald ist ja nun
sehr anders als Susan Sontag und bietet einen Ubergang zu
den filmpolitischen Dingen, die wir auch noch besprechen
miissen. Schweigend steht der Wald ist in jedem Fall ein
Genrefilm. Was war eigentlich der Ausgangspunkt dafiir, dass
du diesen Spielfilm machen wolltest?

SV: Der Ausgangspunkt war die gleichnamige Romanvorlage
von Wolfram Fleischhauer. Wir haben zusammengearbeitet
am Fikkefuchs von Jan Stahlberg, den ich produziert habe.
Er war dabei Drehbuchautor. Ich habe dann seinen Roman
gelesen und diese Welt, in der das ganze spielt, war mir sehr
vertraut. Man hort es mir nicht an, aber ich komme aus der
stiddeutschen Provinz und mir waren das Nicht-Miteinan-
der-Sprechen und die Zeit sehr vertraut. Ich habe das so-
fort gefiihlt, wusste wie das ist. Und ich fand die Geschichte
wahnsinnig spannend. Mir war eigentlich sofort klar, dass ich
daraus einen Film machen will und daran arbeiten méchte.

Dabei geht es um eine Frau, die zuriickkehrt an den Ort, wo
ihr Vater vor 20 Jahren verschollen ist und im Endeffekt muss
sie es mit der gesamten Dorfgemeinschaft aufnehmen. Das
ist das, was es spannend macht.

RS: Diese Art von Genrekino hat es ja haufig schwer. Ist das
so, dass Genrefilme in Deutschland nach wie vor das totale
Stiefkind sind, dass man das eigentlich gar nicht machen
darf? Und wenn, dann am besten nur im festen Format eines
Fernsehkrimis wie Tatort oder Polizeiruf und wenn das nicht
geht, dann muss es wenigstens so ahnlich aussehen?

Sv:

— ICH GLAUBE, DASS SICH DA MOMENTAN ETWAS
ANDERT. NICHT UNBEDINGT FUR DAS KINO, ABER
ICH GLAUBE, ICH SPRECHE FUR WEITE TEILE DER
BRANCHE, WENN ICH SAGE, ES IST NICHT ABSEH-
BAR, WAS NACHSTES ODER UBERNACHSTES JAHR
IM KINO LAUFEN WIRD.

Die Zuschauerzahlen sind fragwiirdig und wir wissen nicht,
was sinnvoll ist zu produzieren. Aber wir haben auch neue
Streamer auf dem Markt, die offener fiir Genrefilme aus
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Deutschland sind. Es ist schwer einzuschdtzen, wo wir in fiinf
bis sieben Jahren stehen.

RS: Es gab ja frither mal ganz viele Genrefilme wie Dr. Mabuse,
der kiirzlich 100 Jahre alt geworden ist oder solche Filme wie
Nosferatu, Metropolis oder der erste Serienkillerfilm M— das
waren alles deutsche Filme, aber diese Art des Filmemachens
ist total verloren gegangen. Was ist da los frage ich dich als
Filmemacherin?

SV: Na, wenn ich das wiisste. Ich weiB das natiirlich nicht,
aber ich kann dir sagen, dass da eine jiingere Generation von
Machern nachkommt, die da Lust drauf hat.

RS: Und was ist mit dem Publikum?

SV: Ich denke, die deutschen Zuschauerinnen gucken gerne
Genre. Der Horrortrend in den letzten Jahren ist ja zum Bei-
spiel nicht von der Hand zu weisen. Das Publikum guckt total
gerne Action oder Thriller, nur halt eben keinen deutschen.
RS: Vielleicht brauchen wir mehr Stars.

SV: Natiirlich brauchen wir mehr Stars. Wir haben da, glaube
ich, ein relativ groBes Problem: das wichtigste fiir uns Deut-

sche ist, dass du ganz bodenstandig bleibst. Man muss sich
aber fragen, wer wird denn Schauspieler:in? Wer stellt sich

Wir haben
keine Glamour
kultur, aber
ich glaube
durchaus,
dass es das

braucht.

denn nackt auf eine Biihne und schreit sich dann die Seele
aus dem Leib? Wer méchte denn, dass Leute ihnen privateste
Nachrichten schicken und nach einem Autogramm fragen,
wenn man eine normale, bodenstandige Person ist? Das ist
ja genau dieser Gegensatz. Eigentlich miissten wir es toll fin-
den, dass da Leute sind, die sagen: ,Ich bin anders” und sich
auf eine Biihne stellen oder in einem Film spielen und da ein
gewisser Glamour dazugehdrt. Wir haben keine Glamourkultur,
aber ich glaube durchaus, dass es das braucht. In Frankreich
ist das viel starker, die bauen ihre Stars tatsachlich auch auf
und dadurch entsteht auch eine Verbindung zwischen Star
und Publikum. Ich finde, dass das etwas ist, was bei uns
ganz klar fehlt und was mit Sicherheit auch fiir das Publikum
interessant wére.

RS: Nun haben ja einige die Haltung, dass das deutsche
Kino erst wieder genesen wird, wenn wir weniger Filme ha-
ben. Das hat mir noch nie eingeleuchtet, wo wir doch in einer
Gesellschaft leben, die immer diverser wird. Also brauchen
wir vielleicht auch mehr Filme und mehr Diversifikation. Das
Kaufhaus stirbt ja auch, weil es fiir alle ist. Aber wir machen
Kaufhaus-Filme, die fiir alle sein sollen.

SV: Ja und wir machen auch den Spielort so unattraktiv, da
man eben nicht unterschiedliche Zielgruppen anspricht. Wa-
rum lauft denn in jedem Arthousekino James Bond? Es wére
doch schén, wenn Kinos spezialisierter waren und man weiB,
jedes hat so seinen Stil. Es gibt ja auch den groBen Trend
der kuratierten Shops, also das Gegenteil vom Kaufhaus. Die
bedienen dann einen ganz bestimmten Geschmack. Warum
macht das kein Kino fiir mich? Ich wiirde gerne ein Kino ha-
ben, wo ich weiB, die finden die und die Sachen gut und wenn
ich da hingehe, lasse ich mich gerne iiberraschen.

RS: De facto kommen wir dazu, dass wir eine Umwalzung
aller Verhéaltnisse brauchen, eine Revolution des Kinos, der
Filmproduktionen und der Filme, die ins Kino kommen. Wir
brauchen Stars und Regisseure, die etwas anderes wollen.
Wir brauchen mehr Frauen und alle anderen natiirlich auch.

SV: Das Gute ist, wir sind schon mittendrin in einer Neuorien-
tierungsphase fiir alle Beteiligten. Und das macht viel Freude,
dabei zu sein.



thdcgwﬂmu@

,Ja, es war ein
groBer Kampf,
diesen Film an
ein Publikum zu

bringen.’

1

COSTA-GAVRAS IM GESPRACH

MIT SEINEM PUBLIKUM

Mit Adults in the Room hat der Oscar-pramierte
Regisseur Costa-Gavras sich einmal mehr der
Idee ,,Europa“ und dessen Krisen gewidmet.

Uber die Griinde, weshalb der Film bis zur Premiere beim Lichter
Filmfest noch in kaum einem deutschen Kino lief, lassen sich
nur Vermutungen anstellen. Klar ist aber, dass diese scho-
nungslose Aufarbeitung der Finanzkrise, die auch die deut-
sche Politik mit in die Verantwortung nimmt, nicht immer auf
Gegenliebe stoBt. Mit der Verfilmung des Buches Die ganze
Geschichte. Meine Auseinandersetzung mit Europas Estab-
lishment des ehemaligen griechischen Finanzministers Yanis
Varoufakis, liefert Costa-Gavras seine erste in Griechenland
gedrehte Arbeit ab. Das Lichter Filmfest hat dem Film nicht
nur seine verdiente Biihne gegeben, sondern auch Costa-Gav-
ras zum Publikumsgesprach eingeladen.

Lesen Sie hier Ausziige aus dem Gesprach, das von Film-
kritiker und Journalist Riidiger Suchsland geleitet wurde.

Riidiger Suchsland: Wir freuen uns sehr, Sie bei uns begriiBen
zu diirfen. Ich fange direkt mit meiner ersten Frage an. Wie kam
es denn zur Zusammenarbeit mit Yanis Varoufakis? Wie haben

Sie ihn kennengelernt und wie kann man sich die gemeinsame
Arbeit vorstellen?

Costa-Gavras: Ich kannte Varoufakis zunéchst nur als Poli-
tiker und Autor. Eines Tages sah ich einen Artikel von ihm in
einer britischen Tageszeitung und war dartiber (iberrascht.
Also rief ich ihn an, um ihn kennenzulernen. In dem Artikel
sprach er iber Europa, was fiir mich immer wichtig war. Meine
Generation hatte groBe Hoffnung in Europa, wurde aber ent-
tauscht. Was wir uns vorgestellt hatten, war ein Europa, das
auf kultureller, sozialer und Bildungsebene zusammenarbei-
tet. Ich denke aber, jetzt gibt es wieder Hoffnung, weil Europa
zum ersten Mal zusammensteht gegen Putin.

Aber um zu Varoufakis zuriickzukommen: ich sagte ihm, du
musst ein Buch iiber das Thema schreiben. So entstand eine
Zusammenarbeit. Varoufakis schickte mir vorab Ausziige aus
seinem Buch und wir diskutierten viel dariiber. Ich wollte ei-
nen Film daraus machen, denn ich bin der Uberzeugung, dass
Filme gemacht werden miissen. Allerdings war es schwierig,
die Finanzierung zu organisieren ... Nun, Sie kénnen sich
denken, warum. Meine Frau setzte sich sehr dafiir ein, dass
der Film dann doch gedreht werden konnte in Griechenland,
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Vielleicht
mussen
wir Europa ..

London und Paris. Es war wichtig, die Unterschiede zwischen
Griechenland und den anderen Landern auch im Film zu sehen.
Das war die Geschichte.

RS/Publikum: Man kann den Film ja als eine Art ,Griechi-
sche Tragddie“ betrachten und um Griechenland geht es ja
auch. Viele Firmen wurden an auslandische Investoren ver-
kauft und die griechische Wirtschaft leidet bis heute darunter.
Wie denken Sie, wird es mit diesem System weitergehen?

CG: Eine Losung habe ich auch nicht, aber meiner Meinung
nach miissen wir uns an Europa halten. Vielleicht miissen wir
Europa als eine Utopie betrachten. Und wir miissen irgend-
wie da hinkommen. Lange haben wir uns nur auf Geld, Geld,
Geld konzentriert und die Menschen vergessen. Die Milliar-
den, die Griechenland in den Schulden steckt, sind unmég-
lich zu zahlen. Aber wer ist dafiir verantwortlich? Zum einen
die Politiker, die groBe Unternehmen statt kleiner Geschafte
unterstiitzen. Zum anderen aber auch die Européer. Es gab
ein System, in dem die Lander gegenseitig Waren und Geld
zwischen Griechenland, Deutschland, Frankreich und so wei-
ter tauschten. Das ging 50 Jahre lang gut. Aber wahrend der
Finanzkrise gingen viele junge Leute, Doktoren und Ingenieure
nach Deutschland, Frankreich, London, Gberall hin und Grie-
chenland litt sehr darunter. Etwa 400.000 junge Leute haben
das Land verlassen, tausende Geschafte mussten schlieBen
und die Auswirkungen sind bis heute spiirbar.

Obwohl Wolfgang Schauble im Recht gewesen wére, Griechen-
land aus dem Euro auszuschlieBen, ist das dank dem Ein-
satz von Merkel und den Franzosen nicht passiert. Das wére
eine Katastrophe fiir die Griechen gewesen, die die EU als
Absicherung Richtung Osten und bei Konflikten mit der Tiirkei
brauchen. Deswegen haben die Griechen alles akzeptiert und
akzeptieren bis jetzt auch noch alles.

RS/P: Griechenland steht in langer Tradition in der Ver-
kniipfung von Kunst, Widerstand und Politik. Angefangen mit
Euripides, der /lias bis hin zum kiirzlich verstorbenen Kom-
ponisten Mikis Theodorakis. Was sind Ihre Gedanken zur Ver-
bindung von Kunst, Film und Widerstand?

CG:

— NACHDEM ICH GRIECHENLAND VERLASSEN HATTE,
BIN ICH NACH FRANKREICH GEGANGEN, WO ICH
ALLES UBER DAS LEBEN UND POLITIK GELERNT
HABE UND DIE WICHTIGKEIT VON WIDERSTAND
VERSTANDEN HABE. ICH HABE ES VOR ALLEM IM
KINO GESEHEN UND GESEHEN, WIE DAS KINO DIE
GESELLSCHAFT VERANDERT HAT.

Vor allem, weil wir Geschichten aus Japan, Lateinamerika und
Russland sehen konnten und verstanden, was die Menschen
in diesen Landern dachten. Und diese Leute konnten Filme
von uns sehen.

Zunachst wollte ich Schriftsteller werden und schreiben.
Ich wollte vom Leben erzahlen und kam dann schlieB-
lich zum Film. Aber egal, ob in der Literatur oder im Film:
Wodurch man die Leute am besten erreichen kann, sind
Tragddien. Sie wurden vor 3000 Jahren erfunden und wir
nutzen sie immer noch. Die alten Griechen haben dafiir das
Theater erfunden und das Kino ist ein Teil dieser groBen
Erzéhlungen.

RS/P: Eine praktischere Frage: Im Film werden immer die
Vornamen benutzt (Wolfgang, Yanis. ..) anstelle von Schauble
oder Varoufakis. Hat das einen bestimmten Grund?

CG: Ja, ich wollte so nah wie mdglich an den Ereignissen dran sein.
Wenn Sie sich die Tapes anhdren, werden Sie erstaunt sein,
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wie alltaglich die Politiker iiber Entscheidungen reden, die so
viele Leute betreffen und groBe Verantwortung bedeuten. Man
hat davon ganz andere Vorstellungen und wie es dann in Wirk-
lichkeit ist, finde ich ganz erstaunlich.

RS: Man kénnte dem Film vorwerfen, sehr schwarz/weif} ge-
zeichnet zu sein. Es ist zwar nah am Buch von Varoufakis,
dennoch kdnnte das Publikum diese Erzahlweise als manipu-
lativ oder einseitig auffassen. Hatten Sie keine Angst davor?

CG: Ich teile Menschen nicht in Gut und Bdse ein. Ich kann
auch beide Seiten nachvollziehen. Alle versuchen, das Beste
fiir ihr eigenes Land herauszuholen. Ich sehe also niemanden
hier als ,den Bosen“ an. Es geht ja auch um die europaische
Zusammenarbeit. Aber es handelt sich um einen Film und im
Film wird es immer Figuren geben, die man mag oder nicht
mag. Das ist aber auch sehr subjektiv. Man muss sich manch-
mal von dieser Vereinfachung von Gut und Bése ldsen, um die
gesamte Debatte nachzuvollziehen.

RS: Dennoch war es schwierig, den Film in die Kinos zu be-
kommen. In Deutschland gab es zum Beispiel kaum Informa-
tionen dazu und auch nur vereinzelte Screenings, bevor er
beim Lichter Filmfest im Kino gezeigt wurde.

CG: Ja, es war ein groBer Kampf, diesen Film an ein Publikum
zu bringen. Die Griechen kannten die Geschichte ja schon zu
Geniige, weil ihnen genau das passiert ist. Es gab dort also kein
groBes Interesse daran. In Frankreich und Italien wurde er da-
gegen gut aufgenommen, auch wenn dort vielleicht die Struktur
der ,Griechischen Tragddie” nicht immer verstanden wurde.

.. als eine Utopie

betrachten.

Wir haben auch mit den deutschen Verleihern gesprochen und
alle haben gesagt: ,Das ist ein guter Film, aber nicht fiir uns.”
Eine groBe Begriindung haben wir nicht bekommen.

— ESISTKEIN FILM, BEI DEM PRODUZENTEN ERWAR-
TEN KONNEN, DASS ER VIEL GELD EINSPIELT. ABER
SO IST DAS NUN MAL IM FILMBUSINESS. DIESE FILME
MUSSEN UND DURFEN TROTZDEM EXISTIEREN.

RS/P: Wird es einen zweiten Teil des Films geben? Die Situ-
ation ist ja bis heute nicht aufgeltst und mit den steigenden
Energiekosten und der Inflation kénnte sich die Krise wieder
verschérfen. Denken Sie, man miisste hier auch den Film wei-
ter erzahlen?

CG: Wahrscheinlich wird es keinen direkten zweiten Teil ge-
ben, denn Filmemachen funktioniert anders. Man vertieft sich
fiir eine gewisse Zeit mit groBer Leidenschaft in einen Film,
muss ihn aber irgendwann gehen lassen und das Resultat
akzeptieren. Es ist daher immer eine gewisse Momentauf-
nahme. Aber wenn ich ein neues Buch lesen sollte, was mich
genauso begeistert, dann kdnnte es auch noch einen Film
geben. Natiirlich gibt es noch genug Stoff iiber Europa und
es sollten auch auf jeden Fall noch mehr Filme dariiber ge-
macht werden.
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+Es 146t sich nun gewiR nichts dagegen einwenden,
daR Filme geschaffen werden, die den notleiden-
den Menschen die ersehnte Zerstreuung bringen,
die Frage bleibt nur, ob das bedrlickte Gemdit al-
lein die Zerstreuung begehrt. Hier scheint mir der
Grundfehler der neuen Produktion zu liegen. Sie
macht aus der Not des Publikums die Tugend der
Zerstreuung und vergillt dartliber ganz das BedUrf-
nis des Publikums nach Aufklarung. Dall es vor-
handen ist, hat unter anderem die Nachfrage nach
den sogenannten Zeitstlicken hinreichend deut-
lich gezeigt. Wenn die Ufa glaubt, im Rahmen
ihrer gewaltigen Produktion auf die Herstellung
aktueller Filme verzichten zu sollen, die wirklich
die lebendigen Interessen der geplagten Massen
berlhren, beweist sie damit eine Einseitigkeit,
die schlechterdings nicht zu billigen ist.

Zerstreuung ist angenehm und vielleicht auch nitz-
lich; wird sie aber zum Leitmotiv und drangt sie die
echte Belehrung vollig beiseite, so verfalscht sich
ihr guter Sinn. Indem sie das bedrlickte Gemlt er-
heitert, nebelt sie es nur immer dichter ein, und die
Entspannung, die sie dem Publikum beschafft, fihrt
zugleich zu seiner Verblendung. Gerade weil die Ufa
Gewicht auf eine abwechslungsreiche Ausgestal-
tung ihres Programms legt, hatte sie die doppelte
VVerpflichtung, auBer den Zerstreuungsstlicken Filme
zu bieten, die den Massen Auskunit geben Uber die
Bedingungen ihrer Existenz und sie ein wenig ein-
sichtiger machen. Denn die Menschen, die Brot und
Arbeit fordern, wollen sich abends nicht nur zer-
streuen, sondern auch erfahren, was um sie her vor—
geht und lernen, wie sie das Leben anpacken sollen."

Siegfried Kracauer, Not und Zerstreuung.
Zur Ufa-Produktion 1931/32 (1931),
in: Werke 6.2, S. 521
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IFUR EINEN
NEUANFANG IM
DEUTSCHEN
FILM

DIE INITIATIVE ZUKUNFT KINO-+FILM STELLT
IHR KONZEPT FUR EINE GRUNDLEGENDE REFORM
DER FILMFORDERUNG VOR

Seit ihrer Griindung 2020 engagiert sich die /nitiative Zukunft Kino und Film (IZK+F)  Die offenkundige odkonomische und
fir die Filmkultur in Deutschland und die Verbesserung der Produktions- und Re-  kiinstlerische Existenzkrise des deut-
zeptionsbedingungen des deutschen Films. Wir, ein Verbund von zurzeit neun Ver-  schen Films, auch schon vor der Pan-
banden und Institutionen, einem reprasentativen Querschnitt der Filmbranche,  demie, verlangt nach neuen Strategien
bemiihen uns um konstruktiven Dialog und Austausch mit allen Institutionen und  und Mechanismen — und dies so schnell
Akteur*innen der deutschen Filmszene. In unsere Forderungen und Vorschlage flie-  wie méglich.
Ben diverse Impulse aus diesem Austausch ein, ausgehend von den Frankfurter
Positionen, an denen 2018 iiber 100 Branchenteilnehmer*innen mitgewirkt haben.  Nach umfassenden Gesprachen und
Beratungen schlagen wir hierfiir ein
In weiten Teilen der Branche hat sich inzwischen die Erkenntnis durchgesetzt, dass  grundsatzlich verandertes deut-
fiir das deutsche Filmfordersystem ein grundlegender Neubeginn nétig ist. sches Filmfordersystem vor.

DREI LEITGEDANKEN TRAGEN
DIESES PAPIER:

1. Wir engagieren uns fiir eine groBere Vielfalt im 3. Bei der Forderung von Kinofilmen sollten Einfliisse
deutschen Kino und in der in Deutschland sichtbaren durch Fernsehsender und Streaming-Dienste auf ein

Filmkultur. Mit Vielfalt meinen wir sowohl eine Vielfalt Minimum begrenzt werden. Sie diirfen den Kinofilm
der Herkiinfte, der beteiligten Menschen vor und nicht verwéssern.

hinter der Kamera als auch eine Vielfalt der Stoffe,

der Dramaturgien, der Langen, Formate

und Gattungen sowie der Asthetiken.

2. Wir halten es fiir sinnvoll und notwendig, dass Die hisherigen Forderungen auf Bundesehene sind
die in der Forderung greifenden kiinstlerischen und vielgestaltig (DFFF, FFA, BKM, KJF, GMPF). Wir schlagen
wirtschaftlichen Kriterien unzweideutig voneinander hierzu eine vereinfachte und niedrigschwellige zwei-
unterschieden werden. Bei der Bewertung und Ent- gliedrige Alternative vor, bei der Best Practices aus
scheidung iiber Forderantrige sollen diese Kriterien allen Forderungen iilbernommen werden sollen.

nicht gegeneinander ausgespielt werden kdnnen.
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MODELL FUR DIE FILM-
FORDERUNG DES BUNDES
Das folgende Modell sollte analog auch bei den
Firderungen der Lander gelten.

Die Filmforderung auf Bundesebene soll kiinftig in zwei
Forderbereiche unterteilt werden, die mit je 50% des
Fordervolumens ausgestattet werden und allen Vorhaben
offen stehen:

— eine Forderung nach kiinstlerischen Kriterien (KK) und

— eine Forderung nach wirtschaftlichen Kriterien (WK).

Die Mittelvergahe nach KK erfolgt:
— (berwiegend selektiv durch Jurys (KK-S)
— zu einem kleineren Anteil automatisch (KK-A).

Die Mittelvergabe nach WK erfolgt:
— (iberwiegend automatisch (WK-A)
— zu einem kleineren Anteil selektiv durch Jurys (WK-S).

Innerhalb dieser vier Forderlinien (KK-S, KK-A, WK-A, WK-S)
gibt es jeweils Kategorien fiir:

— Entwicklung

— Produktion

— Verwertung (Kinos, Verleih, Home Entertainment)

In allen zwdlf Fordertopfen werden anteilige
Mittel reserviert fiir:

— Talent (Nachwuchs & Quereinsteiger*innen)
— Innovation.

ERLAUTERUNGEN

Die Filmférderung erfolgt bisher nach unterschiedlichen Krite-
rien und MaBstaben, die mit Erwartungen an die Projekte und
ihren kiinstlerischen und/oder wirtschaftlichen Erfolg verkniipft
sind. Bei einem GroBteil der Fordertdpfe werden diese Kriterien
und MaBstabe vermengt: Nur wenn eine Kombination unter-
schiedlicher Faktoren erfiillt wird, werden Fordergelder bewilligt.

Um die Chancen zu erhdhen, dass sowohl kiinstlerisch als
auch wirtschaftlich erfolgreiche Filme in Deutschland ent-
stehen und verwertet werden, soll die Filmférderung kiinftig
in zwei Forderbereiche mit grundsétzlich unterschiedlichen
Vergabekriterien unterteilt werden. Anhand dieser Kriterien
wird in jedem Fordertopf entschieden, welche Projekte for-
derwiirdig sind und in welcher Hohe. Jedes Vorhaben kann
grundsétzlich in beiden Bereichen eingereicht werden. Nicht
die Filme sollen kategorisiert, sondern der Vergabeprozess
klarer, nachvollziehbarer und transparenter werden.

Die kiinstlerischen Kriterien sind schwer quantifizierbar und wer-
den daher (iberwiegend durch Jurys beraten, kommuniziert und
entschieden. Wesentliche Kriterien hierfiir sind u.a. bisherige
kiinstlerische Erfolge der Antragsteller*innen und beteiligter Ge-
werke sowie Originalitat, Qualitat und Eigensinn von Stoff, Figu-
ren, Struktur, Dialogen, visuellen und auditiven Konzepten.

Die wirtschaftlichen Kriterien sind iberwiegend quantifizier-
bar und werden deshalb tiberwiegend automatisch bewertet.
Darunter fallen u.a. Standortfaktoren wie Beschéaftigungsef-
fekte, Drehtage, sichtbare touristische Motive im Bild sowie
Budgethdhe, Verleihgarantien und Vorabverkaufe, vorherige
(relative und absolute) wirtschaftliche Erfolge der Antrag-
steller*innen, Bekanntheit der Drehbuchvorlage oder von
Projektbeteiligten.

Die beiden Forderbereiche stehen allen Vorhaben offen, ganz
gleich ob sie sich in der Eigenbetrachtung als eher kommerziell
oder kiinstlerisch definieren, entscheidend fiir die Forderung ist
ausschlieBlich, ob sie die Kriterien des jeweiligen Forderbereiches
und Fordertopfes erfiillen. Antrage kdnnen in beiden Bereichen
zeitgleich oder auch nacheinander gestellt werden.

AKZENT AUF TALENT

UND INNOVATION

In allen zwdlf Fordertopfen soll ein Schwerpunkt
auf eine gut ausgestattete und formatoffene
Talent- und Innovationsfirderung gelegt werden.

Gefordert werden sollen Filme, die neue MaBstabe setzen,
kiinstlerische Experimente wagen, die Filmsprache weiterent-
wickeln, Formate sprengen und mit ihrer Innovationskraft die
Zukunft des Bewegtbilds auch auf internationaler Ebene pragen
kdnnen. Diese nach eigenen Kriterien vergebene Forderung soll
einen Beitrag leisten fiir die Vielfalt, sie soll niedrigschwellig
beantragbar sein, stark vereinfachte biirokratische Antrags-
modalitaten aufweisen, schnell und in kurzen Intervallen (oder
laufend) beschieden werden.

Sie soll einen Akzent setzen auf die Forderung kreativer Kern-
teams am Anfang ihrer Laufbahn: Regie bis einschlieBlich 3.
Langfilm, Drehbuch bis einschlieBlich 3. Langfilm, Produktion
bis einschlieBlich 6. Langfilm. Zudem soll sie die strukturelle
Benachteiligung einzelner Gattungen beenden, wie sie aktuell
inshesondere beim Kurz-, Mittellang- und Animationsfilm zu
beobachten ist. So fehlt beim Kurz- und Mittellangfilm eine
Entwicklungs- und Verleihférderung. Die Forderbetrage inshe-
sondere fiir kurze Animationsfilme sind angesichts der hohen
Entwicklungs- und Produktionskosten unzureichend.
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DIE FORDERKATEGORIEN

ENTWICKLUNG

Die Entwicklungsforderung muss doppelt gestarkt werden:
pro Film und insgesamt. Die Férderung pro Film muss so
hoch sein, dass die tatséchlichen Kosten der Entwicklung
aller Beteiligter bis zur Drehreife dariiber abgedeckt werden.
AuBerdem miissen insgesamt genligend Mittel fiir die Ent-
wicklungsférderung bereitstehen, um mehr Filme zu entwi-
ckeln als produzieren zu lassen. Diese Férderung soll mehr-
stufig ausgestaltet sein (siehe Modell Ziircher Filmstiftung)
und eine flexible Nutzung des bewilligten Zuschusses in
Riicksprache mit der Jury ermdglichen, um der Unberechen-
barkeit des Entwicklungsprozesses Rechnung zu tragen. Im
Bereich der Entwicklung kann und sollte entschieden wer-
den, ob ein Vorhaben reif ist, produziert zu werden. Durch
eine auskdmmliche Entwicklungsforderung wird auch der
Druck auf Produktionsfirmen abgeschafft, Entwicklungs-
kosten (iber die Produktionsférderung wieder einspielen
zu miissen. Feedbackgespréche nach Ablehnungen mit der
Méglichkeit zur erneuten Einreichung sollen fester Bestand-
teil dieser Forderung sein.

Im Rahmen des Akzents auf formatoffene Talent- und Innova-
tionsforderung erhalten Vorhaben jeglicher Lange Zugang zur
Entwicklungsforderung.

Konkrete MaBnahmen zur Starkung der kiinstlerischen
Bedeutung und Strahlkraft des deutschen Kinos sind im
Bereich der Entwicklungsforderung zum Beispiel:

— Mentoring-Programme fiir Talente férdern

— Antrag auch ohne Treatment ermdglichen,
wenn andere geeignete Unterlagen vorgelegt werden

— Méglichkeit zur persénlichen Vorstellung von Vorhaben vor
dem Vergabe-Ausschuss sowie direktes Feedback nach
Ablehnungen sollte Teil der Vergabepraxis werden

PRODUKTION

Die Produktionsfdrderung wird deutlich entlastet durch die
Starkung der Entwicklungsférderung — und geschéarft durch
die Aufteilung in die zwei Forderbereiche KK und WK. Die Pro-
duktionsforderung nach wirtschaftlichen Kriterien soll dabei
verstarkt automatisiert vergeben werden.

Verbesserungen der Produktionsforderung:

— vereinfachte Antragstellung (siehe Regionaleffekte)

— schnellere Finanzierungen durch weniger Forderer
mit hoheren Betrdgen pro Projekt

— vereinfachte Finanzierung durch eine Ankaufsverpflichtung
der ¢ffentlich-rechtlichen Fernsehsender in angemessener
Hohe sowie Investitionsverpflichtungen der Streamer fiir
Kinofilme (siehe unten)

Regionaleffekte

Die strukturellen Verbesserungen fiir die Kinofilmproduktion han-
gen entscheidend von der Rolle der Landerférderungen ab. Die
mehrfache Verpflichtung zur Erfiillung von Regionaleffekten ver-
teuert die Produktion, zwingt zu kiinstlerischen Zugestandnissen
und schadet der Umwelt. Das FFG muss dringend den Forder-
tourismus verhindern, indem zum Beispiel eine vom Bund oder
FFA geforderte Produktion maximal von einer einzigen Landerfor-
derung zur Erbringung von Regionaleffekten verpflichtet werden
darf. In diesem Zusammenhang regen wir die Einfihrung von
Instrumenten an, die einzelne Produktionsfirmen vom Zwang zur
Erfiillung von Regionaleffekten (und deren Nachweis) entbinden.

Referenzférderung

Im Rahmen der Produktionsférderung kommt der Referenz-
forderung fiir erfolgreich ausgewertete Filme eine besondere
Rolle zu. Sie ist innerhalb der WK und der KK neu zu gestalten.
Referenzmittel kdnnen aus beiden Topfen erhalten und ku-
muliert werden. Die Trennung nach WK und KK hat zur Folge,
dass sowohl kiinstlerischer als auch wirtschaftlicher Erfolg
honoriert wird. Die Mittel sollen anteilig an Produktionsfirmen,
Regisseur*innen und Drehbuchautor*innen fiir ihre néchsten
Projekte vergeben werden.

Fiir die WK-Referenzforderung im Bereich Langfilm

schlagen wir vor:

— Abschaffung der Eingangsschwellen

— eine Berechnung des wirtschaftlichen Erfolgs nach

— relativen MaBstaben, abhangig von Auswertungsergebnissen
im Verhaltnis zu Budgethdhen

— Einbeziehung der Publikumszahlen von alternativen
Abspielorten

— Einbeziehung des Auslandserfolgs

Fiir die KK-Referenzforderung im Bereich Langfilm

schlagen wir vor:

— Abschaffung der Eingangsschwellen

— eine deutlich erweiterte Liste der beriicksichtigten
Festivalteilnahmen, Nominierungen und Preise

Im Rahmen des Akzents auf formatoffene Talent- und Innova-
tionsfdrderung erhalten Vorhaben jeglicher Lange Zugang zur
Produktionsforderung. Dieser Zugang beseitigt die aktuellen
Barrieren wie die Deckelung der Fordersummen einzelner Vor-
haben und das viel zu geringe Fordervolumen vor allem fiir
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Kurz-, Mittellang- und Animationsfilme (vgl. aktuelle Produk-
tionsforderung fir Kurzfilme bei BKM und KJF).

Konkrete MaBnahmen zur Starkung der kiinstlerischen

Bedeutung und Strahlkraft des deutschen Kinos in der

Produktionsforderung sind — analog zur Entwicklungs-

forderung — zum Beispiel:

— Mentoringprogramm fiir Talente fordern

— Antrag auch ohne Drehbuch méglich machen, wenn andere
Unterlagen aussagekraftiger fiir das jeweilige Vorhaben
sind (z.B. Moodboards, Beispielszenen)

— Maglichkeit zur persénlichen Vorstellung von Vorhaben vor
dem Vergabeausschuss sowie direktes Feedback nach
Ablehnungen sollte Teil der Vergabepraxis werden

Sollte es in Deutschland zur Einfiihrung von Tax Incentives
kommen, so fordern wir hier eine Chancengleichheit fiir alle
Produzent*innen herzustellen und auf Mindestausgaben so-
wie Eingangsschwellen zu verzichten.

Zur Chancengleichheit gehort auch, darauf zu achten, dass
kleinere oder mittelgroBe Produktionsfirmen erst in die Lage
versetzt werden miissen, die zu erwartende Steuergutschrift
zwischenzufinanzieren. Wir fordern daher, dass die Steuergut-
schriften entweder noch vor Produktionsbheginn ausgezahlt wer-
den (oder spatestens wahrend des Drehs, wie beim DFFF iiblich)
oder eine zinsfreie Zwischenfinanzierung ermoglicht wird.

Dezidiert eingeschlossen werden sollen mittellange und kurze
Filme sowie Filme aller Gattungen. Hierfiir ist entscheidend,
dass kein Zwang zur klassischen Herausbringung im Kino be-
stehen darf, sofern Filme stattdessen auf eine Festivalaus-
wertung zielen.

Wir regen zudem an, dass sogenannte Uplifts eine hohere

Steuergutschrift ermadglichen, wenn dkologische, kultu-

relle und soziale Faktoren dafiir sprechen, zum Beispiel:

— fiir erste, zweite und dritte Langfilme der beteiligten
Personen in Regie, Drehbuch und/oder Produktion

— fiir Filme, die Nachhaltigkeitskriterien erfiillen

— fiir Filme mit Budgets unter 1 Million

— fiir Filme unter Beteiligung von Menschen aus bisher
strukturell benachteiligten Gruppen

— fiir vorherige kiinstlerische Erfolge der beteiligten Personen
in Regie, Drehbuch und/oder Produktion

— fiir Projekte, deren Arbeitshedingungen iiber soziale

— Mindeststandards hinaus gehen

— fiir den Rechteverbleib bei von Sendern und Streaming-
Anbietern unabhangigen Produktionsfirmen mit Sitz
in Deutschland

Wir fordern eine Abkehr von national gepragten Regelungen
im Fordersystem hin zu einer weiteren Offnung und Interna-
tionalisierung der Mechanismen, die sowohl der internationa-
len Dimension der deutschen Gesellschaft und der Filmkultur
Rechnung tragen.

Die Produktionsférderung der BKM sollte etwa fiir minoritare
Koproduktionen gedffnet werden.

Die in Deutschland tatigen Streaming-Anbieter sollen nach
franzbsischem Modell zu einer Investition von 25% ihres in
Deutschland erzielten Umsatzes in europdische Filmproduk-
tionen verpflichtet werden. Besonders wichtig ist dabei eine
Festschreibung des Anteils an deutschen Kinoproduktionen
mit einem Rechteriickfall an die von Sendern und Streaming-
Anbietern unabhangigen Produktionsfirmen.

AUSWERTUNG

Aufbauend auf den strukturellen Verbesserungen von Entwi-
cklungs- und Produktionsférderung kommt der Auswertungs-
forderung kiinftig eine groBere Rolle zu. Sie soll es Kinos und
Verleihen langfristig erméglichen, neues Publikum zu gewin-
nen und zu binden. Ebenso wie das durch die Corona-Pan-
demie verloren gegangene Publikum kann auch ein neues und
zukiinftiges Publikum nur durch ein vielféltiges, einzigartiges
und innovatives Programm (wieder-)gewonnen werden. Das
Engagement von Kinos fir Filmkultur und Filmbildung sollte
noch stérker unterstiitzt werden. Die Forderung von Verleih-
unternehmen nach kiinstlerischen Kriterien sollte zudem aus-
gebaut werden.

Wie bei Entwicklung und Produktion sollte auch in der Auswer-
tung und den dafiir vergebenen Preisen (z.B. Kinoprogramm-
preise, Verleih-Preise) das Engagement der Akteur*innen fiir
formatoffene Talent- und Innovationsférderung finanziell un-
terstiitzt werden. Gefordert werden sollen Verleihe, Festivals
und Kinos, die in ihren Programmen Filme sichtbar machen,
die neue Mafstabe setzen, kiinstlerische Experimente wagen,
die Filmsprache weiterentwickeln und mit ihrer Innovations-
kraft die Zukunft des Bewegtbilds prégen kénnen.

Internationalitat

Die Bedeutung internationaler Filme fiir die Filmkultur in
Deutschland (inshesondere derer, die nicht aus Europa und
nicht aus den USA stammen) findet bislang keinen Nieder-
schlag in den Forderbedingungen fiir Kinos und Verleihe.

Die Férderung von Kinos unter Auflage eines prozentualen Ein-
satzes deutscher und europdischer Filme greift zu kurz, weil
hiermit nicht nur US-amerikanische Filme abgedeckt werden,
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Zu einem ganzheitlichen Blick aut
Filmkultur in Deutschland gehort eine

Beschiafttigung mit dem Publikum.

sondern genauso Filme aus allen anderen auBereuropaischen Landern. Fiir eine in-
klusive Filmkultur in Deutschland ist daher bei der Kinoférderung eine Quote nicht-
US-amerikanischer Filme zielfiihrender.

Um die Vielfalt des Weltkinos zum deutschen Publikum zu bringen, sollte die Verleih-
forderung fiir Filme ohne deutsche Beteiligung gedffnet werden. Die begriindeten
Antrage sind daraufhin zu priifen, ob eine Verleihforderung eine groBere Chancen-
gleichheit der Filme herstellen kann. Insbesondere Filme aus Landern, die in Deutsch-
land wenig Sichtbarkeit im Kino erfahren, sind zu fordern.

Filmfestivals

Die Forderung von Filmfestivals auf Bundesebene ist bisher bei der BKM ange-
siedelt unter dem Budgettitel ,,EinzelmaBnahmen deutscher Film* und wird nach
intransparenten oder zum Teil schwer nachvollziehbaren Kriterien (wie etwa der
Anzahl deutscher Filme im jeweiligen Programm) an eine kleine Zahl von Festivals
vergeben. Der gewachsenen Bedeutung von Filmfestivals fiir die Filmkultur und
Filmbildung in Deutschland sollte gebiihrend Rechnung getragen werden durch die
Einfiihrung einer eigenstandigen Festivalforderung.

Ankaufsverpflichtung fur den
offentlich-rechtlichen Rundfunk

Teil der Auswertung deutscher Kinofilme ist deren Prasenz im 6ffentlich-rechtlichen Fern-
sehen, das historisch und bis heute vom Kinofilm immens profitiert hat. Der Bedeutung
der Kinofilme tragen allerdings weder die Koproduktionsanteile, noch die Sendeplatze und
erst recht nicht die Anzahl der Ankéufe und Hohen der gezahlten Summen Rechnung.
Fiir die zukiinftig neu zu gestaltende Beziehung von 6ffentlich-rechtlichen Fernsehen
und Kinofilm fordern wir daher eine Abkehr vom bisherigen System, das die 6ffentlich-
rechtlichen Sender friihzeitig in den Prozess der Entwicklung von Filmen einbezieht und
deren Kapazitaten bindet. Stattdessen fordern wir eine Ankaufsverpflichtung, die in an-
gemessener Hohe des Filmproduktionsetats der jeweiligen Sender festgeschrieben wird.
Diese Hohe muss die bisherigen Koproduktionsanteile iibersteigen. Eine Orientierung zur
Ausgestaltung der Ankaufsverpflichtung kann dabei das dsterreichische Modell bieten.

INSTITUTION/UBERGREIFENDES

Amtszeitbegrenzungen

und Transparenz

Die Bemiihungen der fiir den deutschen Film maBgeblichen Filmférderinstitutionen
um Transparenz und demokratische Legitimation sollen verstarkt werden. Amts-
zeitbeschrankungen, wie sie fiir Gremien bereits oftmals selbstverstandlich sind,
miissen hierbei auch fiir alle Leitungsfunktionen, Vorstande, Intendant*innen, Bei-
rate und Aufsichtsrate eingefiihrt werden, um eine regelmaBige Erneuerung und
Perspektivwechsel zu ermdglichen.

Einen entscheidenden Beitrag zur Transparenz und zur Verbesserung der Chancen-
gleichheit aller Filmschaffenden kénnen Forderinstitutionen durch zwei einfache
Mittel leisten: die Méglichkeit der persdnlichen Vorstellung der Projekte vor den
Auswahlgremien sowie die Kommunikation der Entscheidungsgriinde. Hierzu sollen
alle Forderinstitutionen verpflichtet werden.
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Harmonisierung

der Antragstellung

Um die unnétige Verschwendung von kreativen Ressourcen zu
vermeiden, fordern wir die Vereinheitlichung der Antrags- und
Abrechnungsmodalitaten bei Bund und Landern. Die Einrei-
chung bei allen Forderstellen soll iiber ein zentrales Portal
erfolgen. Antragsteller*innen kinnen dabei auf bestehende
Daten zuriickgreifen und sie gegebenenfalls aktualisieren. Die
mehrfache Priifung einer Projektabrechnung sollte entfallen.
Zur Vereinfachung der Finanzierung von Filmvorhaben sollte die
Anzahl beteiligter Férderungsinstitutionen beschrankt werden
und deren finanzielle Beteiligung pro Film erhdht werden. Der
Turnus von Einreichterminen und Vergabesitzungen sollte er-
hoht werden und in der Regel einmal pro Quartal stattfinden.

Filmbildung

Zu einem ganzheitlichen Blick auf Filmkultur in Deutschland
gehdrt eine Beschaftigung mit dem Publikum. Die Vielfalt der
Filmkultur bendtigt einen Resonanzraum und kann nur fruchtbar
im Austausch mit den Zuschauer*innen wachsen. Hierfiir ist
die Qualitdt und Nachhaltigkeit der Filmbildung entscheidend.
Sie darf sich nicht dem Erwerb von Medienkompetenz und dem
Illustrieren von Themen im Lehrplan unterordnen. Sie muss in
ihrer Programmgestaltung frei von kommerziellen Interessen
sein und aus dem gesamten Spektrum von Gattungen, Genres
und Formaten des globalen filmkulturellen Schaffens schdpfen.

Kommunale, regionale und bundesweite Férdertopfe fiir Projekte
der kulturellen Filmbildung miissen analog zu den anderen Kiins-
ten (Theater, Musik, Bildende Kunst, Tanz usw.) ausgestattet und
in der kulturellen Bildung verankert werden. In der Aus- und Fort-
bildung von Lehrkraften muss die Beschéftigung mit Film ent-
sprechend beriicksichtigt bzw. gestéarkt werden.

In den Kulturamtern der Kommunen sowie in der Kulturférderung
von Land und Bund muss die Filmbildung mit entsprechenden
Ansprechpersonen vertreten sein. Filmkulturelle Institutionen
— (kommunale) Kinos, Filmmuseen, Archive usw. — benétigen
unbefristete Stellen und Budgets fiir Bildungsprojekte, die ganz-
jahrig durchgehende Angebote erméglichen.

Die Vergabe offentlicher Gelder sollte unter anderem darauf
zielen, soziale Missstande zu bekampfen. Daher braucht es
MaBnahmen, die ohne Eingriff in die Kunstfreiheit Bedingungen
schaffen fiir Diversitat, Inklusion, Gendergerechtigkeit, faire Ar-
beitshedingungen sowie soziale und 6kologische Nachhaltigkeit.

Zum Beispiel:

— die Einhaltung sozialer Mindeststandards als Bestandteil
der Fordervoraussetzungen

— zusatzliche Férdermittel bei besonderem Engagement
in den Bereichen Okologie, Diversitat, Inklusion, Paritit,
sozialer Fairness, dem Einsatz moderner Arbeitsformen wie
Jobsharing sowie fiir Aus- Weiterbildungsinitiativen

UNS IST BEWUSST, DASS DIESE MASSNAHMEN EINE SIGNIFIKANTE

BUDGETANHEBUNG ERFORDERLICH MACHEN. KEINESFALLS DURFEN
SIE ZU LASTEN DER HERSTELLUNG DES FILMVORHABENS GEHEN.
NOTWENDIGE UND GEWUNSCHTE AUFLAGEN WIE OKOLOGISCHE STAN-

DARDS UND DIVERSITAT MUSSEN SICH MIT DEM KREATIVEN PROZESS
UND DER PRAXIS DER FILMHERSTELLUNG NACHVOLLZIEHBAR VER-
EINIGEN LASSEN.
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PROTOKOLL

Quo Vadis,
deutscher

Film*?

WAS DIE NEUE REGIERUNG JETZT

FUR DEN FILM TUN MUSS!

Mit:

Riidiger Suchsland (Filmkritiker, Journalist, Regisseur)
Saralisa Volm (Regisseurin, Schauspielerin, Kuratorin)
Torsten Frehse (Geschaftsfiihrer Neue Visionen Filmverleih)

Sanne Kurz aus dem Rundfunkrat war da und musste gleich
wieder los. Was ihr mitgegeben werden sollte, ist das Be-
wusstsein iiber das politische Totalversagen in Sachen
Filmbranche. Uber Jahre lieB man das Kino verwildern und
fragt nun, ob es noch gebraucht wird. Die Stimmung ist
aufgeheizt, die Griinde lieBen sich wahrend des Kongresses
zur Geniige wahrnehmen.

Susanne Heinrich destilliert drei Tage Kongress: Das Kino be-
schworen konnen wir, schimpfen und fordern ebenfalls. Re-
formen erklaren wir uns in verinnerlichtem Marketingsprech
schoner, als sie sind.

Wir tapsen herum, vermessen das Publikum und wissen doch
nicht, ob wir ihm oder dem Film damit ndher kommen.

Der Faden — ein Faden? — welcher Faden? — ist gerissen, et-
was ist undurchlassig und undurchschaubar geworden. Pro-
duktion, Verleih und Kritik stehen allesamt tiefer im Dunkeln,
als sie es einmal taten. Die Rollen sind diffuser, die Finanzen
wackliger und die Zukunft bedrohlicher. Damit steht der Film
nicht allein, zum Verzweifeln ist es trotzdem.

Das Publikum kommt nicht zuriick. Corona hat uns beigebracht,
Aktivitat zu simulieren. Konnen wir uns mit der eigenen Uber-

Moderation:
Alexandra Gramatke (Geschéftsfiihrerin Kurzfilm Agentur
Hamburg)

fliissigkeit anfreunden? Ob das lyrische Wir nun angemessen ist
oder nicht, so richtig zufrieden wirkt hier niemand.

Da sitzt eine alte Generation der , Filmkulturmenschen® und
erlaubt sich, den Film klagend zu Grabe zu tragen, aber Riidiger
Suchsland merkt an, dass da ja auch noch junge Menschen
sind. Gibt es Hoffnung? Die Liebe zum Film lebt, aber der Glaube
an die etablierten Institutionen ist fort. Saralisa Volm fragt
ihre Studierenden an der Filmhochschule: ,Warum seid ihr hier,
anstatt Filme zu drehen?*,

Sie weiB: Viele wollen Kino machen. An einen Lebensunter-
halt durch den Autorenfilm in Deutschland glauben sie aber
nicht. Sie diversifizieren, machen Serien und Imagefilme, one
for the money, one for the show. Filme muss man halbtags
drehen. Wenn es denn mit der Forderung klappt. Die kultu-
relle Férderung braucht mehr junges Hirn, so Volm, und die
Wirtschaftsforderung darf mehr Automatisierung wagen. Die
deutsche Filmférderung ist ein Biirokratiemonster, gegen das
zu kdmpfen man miide ist.

Suchsland konstatiert, dass das Férdersystem seit 55 Jahren
nahezu unverandert vor sich hin vegetiert. Ist es ein System,
will es etwas? Wenn ja, was und will jemand, dass es so ist,
wie es ist? Wir wiinschen uns eine Stunde 0, um alles neu
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zu machen. Auch das Filmférdergesetz, wenn man denn will.
GroBe Kino-Nationen entstehen oft nach Krisen — Ruménien,
der Iran, China. Aber mangelt es uns denn an Krisen? Eine
zynisch-verquere Hoffnung bleibt: Wird es bald so schlimm,
dass sich wirklich etwas dndern wird? Denn wo man friiher
eher wiitend war, ist man jetzt nur noch frustriert.

Suchslands Frage ,Welches System kann Kunstfilme mittra-
gen, ohne sie zu verwassern?” findet seine Antwort jeden-
falls nicht im Deutschland der Gegenwart. ,Bufiuel hitte es
schwer, heute seinen Andalusischen Hund zu drehen und auch
Fasshinder hat Férderung bekommen® sind die Anekdoten, an
denen man sich orientieren mdchte.

Der Einwand, dass das Schicksal des Kinos und das des
deutschen Films nicht ein und dasselbe sind, kommt aus
dem Publikum. Glauben wir, eine Rettung des deutschen
Films wiirde das Kino retten? Volle Kinoséle retten das Kino.
Eine Quotenregelung wie in Frankreich wirkt auf der Produk-
tionsseite verlockend.

Torsten Frehse vertritt einen anderen Ansatz der Produktion:
Es werden zu viele Themen behandelt, die keiner sehen will.
Zuviel Dokumentarfernsehen wird auf Biegen und Brechen ins
Kino geschleppt. Hier zeigt sich auch eine Anspruchshaltung
der Kunstschaffenden: sie gebaren ihr Werk, der Verleih hat
es zu vertreiben und die Leute es hinzunehmen. Frehse meint:
fiir ein lebendiges Kino braucht es weniger Filme und mehr
Mut zum Mainstream. Deutliche Worte, die Gegenwehr erhal-
ten. Auf dem Panel betont man deshalb auch die Bedeutung
davon, dass es Filme geben darf, die man furchtbar findet.

Verleiher und Produzentin sind sich einig: Der Verleih wird
missbraucht als Férderredaktion. Es sollte méglich sein, einen
Film zu machen und sich dann erst mit einem Verleih zusam-
menzutun. Das geht nicht, wenn der Verleihvertrag Teil des
Forderantrags ist.

Man dreht sich um die Fernsehsender. Sie fordern immer we-
niger Filme, springen beim Streaming auf. Braucht man die
Sender, braucht man sie nicht? Man braucht sie in der Praxis,
um die 10-20% Eigenanteil in den Fordervorgaben zu stem-
men. Warum wird in Deutschland so viel mehr als anderswo
geglaubt, das Fernsehen miisse Kino machen?

Die Partikularinteressen im deutschen Filmwesen iiberwiegen
bislang zu sehr fiir eine effektive Lobbyarbeit. Dabei muss —
Frankreich ist Vorbild — das Kino in Deutschland wieder einen
Stand als ernstzunehmende, aber erschwingliche Kunstform
bekommen, die die Férderung erhélt, die sie benétigt. Fiir Bal-
lett und Oper, wichtig, richtig und véllig marginal, schafft man
das schlieBlich auch.

Niemand will sich anmaBen, zu entscheiden, was gute und
was schlechte Filme sind. Das steht einem Bekenntnis ent-
weder zur Musealisierung oder zum Popcornkino entgegen. Die
Zwischenformen malt man sich noch nicht recht aus.

Tim Abele protokollierte das Panel Quo Vadis, deutscher
Film? Was die neue Regierung jetzt fiir den Film tun muss!,
das am 13.5.22 im Rahmen des 2. Kongresses Zukunft Deut-
scher Film stattfand.

Der Faden - ein Faden? -

welcher Faden? - ist gerissen,

etwas ist undurchlassig
und undurchschaubar

geworden.
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ACHTUNG
FFG-NOVELLL!

# ACHTUNG FFG-NOVELLE - EINE KAMPAGNE
DES HAUPTVERBANDS CINEPHILIE

#H ACHTUNG
QUALITAT!

Ein neues FFG muss Experimentieren
und Scheitern zulassen - also Innovation :

erméglichen, indem es die Entwicklungs- # AC H TU N Gl F FA!
forderung deutlich aufstockt und so den Pro-
duktionsdruck der Produzent*innen mindert.

Sollte eine neu aufgestellte FFA

alleine fiir die Vergabe von Film-
und Kinoférderungen zustandig

sein, muss sie in all ihren Struk-
turen den Auftrag verinnerlichen,
zu mindestens 50% Film und Kino
als Kunst zu fordern.

# ACHTUNG

FFG | Ein neues FFG muss mindestens 50% aller verfligharen
= Gelder nach kiinstlerischen Kriterien vergeben.

SICHTBARKEIT!

Ein neues FFG muss die Verleih-,

# ACHTUNG Kino- und Abspielférderung nach
kiinstlerischen und diversen
SENDER! @ Kriterien stérken.

Ein neues FFG muss die Abhé&ngigkeit der Produzent*innen von
TV-Koproduktion abschaffen und stattdessen eine Ankaufsver-
pflichtung fiir die Sender einfiihren.
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# ACHTUNG

# ACHTUNG: RESSOURCEN!

GIATEKEEPER!

Ein neues FFG muss sowohl die Griinde fir
Forderentscheidungen als auch die Besetzungs-
prozesse fiir Jurys und Fiihrungspositionen

transparent machen und alle Amtszeiten auf
maximal fiinf Jahre begrenzen. Ein neues FFG muss Ressourcen

inshesondere dadurch schonen, dass
es den Fordertourismus Gberfliissig
macht.

&
S #ACHTUNG
& CHANCEN-

¥ GLEICHHEIT!

Ein neues FFG muss Gendergerechtigkeit und

Diversitat festschreiben. Férdermittel miissen @ TALE NT!
paritatisch an Frauen und prozentual an ge- &

sellschaftliche Minoritaten vergeben werden. @

D3 §~ Ein neues FFG muss

4 ;‘@ frei denkende, kreative

Brancheneinsteiger*innen

24 und ihre ersten Filme
besonders fordern.

O # ACHTUNG TAX

%. INCENTIVES!
s ,,*Q Ein neues FFG muss Produzent*innen ohne
Eigenkapital zinslose Zwischenfinanzierung
ermdglichen, wenn das Modell der Tax Incen-
tives den DFFF ersetzen soll.

(4

& # ACHTUNG °©
£33  FILMBILDUNG!
@ S ??&@ Ein neues FFG muss Mittel fiir eine nachhaltige und

A 2 dezentrale kulturelle Filmbildung verfiighar machen
# ACHTUNG und dadurch die Kunstform Film in Bildung und Kultur
REFERENZEN!

strukturell verankern.
Ein neues FFG muss die Referenzférderungen in
Produktion und Verleih ab dem ersten Euro an I'I
kiinstlerische Filme ausschiitten. c
vV

HAUPTVERBAND
CINEPHILIE
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PROTOKOLL

ressure:

ilm Funding
Financing

. 1N ourope

Mit:

Ada Solomon (Produzentin Hi Film Productions, Micro Film)
Katarzyna Siniarska (Vertriebsleitung New Europe Film)
Sam Taylor (Produzentin Film and Music Entertainment)
Stephan Holl (Geschéftsfiihrer Rapid Eye Movies)

Bengt Toll (Produzent Film | Vast)

Moderation: Martin Hagemann (Geschaftsfiihrer zero fiction film)

Under Pressure — der Druck auf die europaische Filmbran-
che in den vergangenen Pandemiejahren ist evident. Nun
sind die Kinos wieder offen, aber die europaischen Filme
noch unbesucht. Das berichten die Panelistinnen einstim-
mig, die Griinde dafiir sind vielfaltig. In Ruméanien stehen
die Produktionen noch still, in Polen leistet der Kulturbe-
trieb eher Hilfe fiir ukrainische Gefliichtete als an Filmen
zu arbeiten, in GroBbritannien gingen die européischen
Co-Produktionen massiv zuriick, in Schweden gibt es trotz
der andauernden Schwéchung Uberproduktion, bei der sich
lokale Filme gegenseitig das Wasser abgraben.

Eine weitere Auswirkung, die alle Ldnder gemeinsam zu spiiren
bekommen, ist die Etablierung der Streamingplattformen. Sie
stellen eine andere, groBere Form der Distribution dar, auch, da
sie mit weltweiten Rechten hantieren, wahrend die nationalen
Verleiher meist nur nationale Vertriebsrechte besitzen. Crews
sind schwer zu bekommen, weil sie sich bei den finanziell gut
ausgestatteten Streamingproduktionen biindeln. Und nicht nur
in Deutschland wenden sich die Fernsehanstalten dem Strea-
ming zu und dabei dem Kinofilm ab. Doch auch das Streaming
wackelt ein wenig, man blicke nur auf Netflix' stagnierende
Abonnementzahlen und die Aussicht auf héhere Flatratepreise.
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Bengt Toll und Martin Hagemann erinnern an die Méglichkeit,
Teile vom Erfolg und der Vormachtstellung der Streaming-
plattformen abzuschdpfen, wie das in Italien und Frankreich
passiert. Netflix und andere Unternehmen miissen dort in
offentliche Filmschulen investieren. Das kann natiirlich auch
als Alibiausgabe gedeutet werden, die eigentlich in die Aushil-
dung des eigenen Nachwuchses flieBt. SchlieBlich haben die
Streamingunternehmen kein Interesse an einem Uberleben
des Kinos an sich. Aber hier sieht das Panel einen Hebel, mit
dem den neuen Streamingmedien eine Forderung des alten
Kinos abgerungen werden kann.

Ada Solomon und Stephan Holl bereitet die Trennung zwischen
altem Kino — Film als Kultur — und neuen Medien — Film als
Produkt — allerdings Kopfzerbrechen. Altes Kino, das klingt
nach Musealisierung und ein wenig traurig. Oder, wie Solomon es
ausdriickt: Kinos sollten keine Museen sein, sondern Fenster,
durch die man auf etwas Innovatives blickt. Mehr Férderung
ist notig, aber eine Koexistenz von Kunst und Unterhaltung
macht fiir Holl und Katarzyna Siniarska das Kino aus und die
wichtigste Frage lautet: Was zieht ein (junges) Publikum ins
Kino und was erwartet es dort?

Um Publikum zu gewinnen, muss das Kino vor allen Dingen
auch erschwinglich sein. 17 Pfund pro Ticket wie in GroBbri-
tannien sind hier keine Option, auch Deutschlands 10-12 Euro
sind noch viel zu teuer. Was sich anbietet und nun wirklich
haufiger werden muss, ist ein Flatrate-System fiirs Kino.

Das Wort, das wahrend des Panels am haufigsten gebraucht
wird, um die Entwicklung des Filmmarktes in den letzten
Jahren zu bezeichnen, ist Polarisierung. Sam Taylor, fiir die
der Filmmarkt oft ein Seismograph fiir groBere Entwicklungen
darstellt, zeichnet die Kluft zwischen enorm teuren Filmen
und solchen, die kaum Geld haben fiir Produktion, Marketing
und Auswertung. Eine Mittelschicht aus gut ausgestatteten,

aber nicht aufgeblasenen Filmen gibt es kaum noch. Dasselbe
zeigt sich im Erfolg auch innerhalb des Arthaus-Sektors. Wenige
Filme sind enorm erfolgreich, der GroBteil iiberhaupt nicht. Als
Konsequenz schrumpften viele Produktionsfirmen wahrend der
Pandemie, da das Mittelfeld keine Sicherheiten mehr bietet.

Das alles klingt nach einem Riickzugsgefecht mit wenigen
Lichtblicken. Der produktivste Ansatz scheint aber im Dialog
dariiber zu liegen, wo sich ein Kino der Zukunft zwischen
Museum und Unterhaltung verorten l&sst, welche Férderung
es bendtigt, welche Lobbyarbeit dafiir nétig ist und wie man
sich zum Streaming verhalten will. Dazu ist es unerldsslich,
in anderen Landern zu sehen, was méglich ist.

Tim Abele protokollierte das Panel Under Pressure: Film
Funding & Financing in Europe, das am 11.5.22 im Rahmen
des 2. Kongresses Zukunft Deutscher Film stattfand.

Altes Kino,
das klingt nach
Musecalisierung

und ein wenig

traurig.
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FILMMAKING AND
POLITICS: A 2987
CENTURY MISMATCH?

Kultur ist das Zentrum der Demokratie und Hauptbedingung
fir eine freie Gesellschaft. Gerade in Zeiten des Ukraine-Kriegs
sollte uns das allen klar geworden sein. Kulturelles Schaffen
und Teilhabe sollten eigentlich ein essentieller Teil eines euro-
paischen Demokratieverstandnisses sein.

Das dem nicht immer so ist, wird im Blick auf die europaische
Filmlandschaft aber schmerzlich bewusst: Ungleiche Machtver-
héltnisse, fehlende Zugangs- und Ausbildungsmdglichkeiten,
unterschiedlichste Férderstrukturen und sogar politische und 6ko-
nomische Zensur sind bis heute Herausforderungen fiir die euro-
paische Filmherstellung. Dabei liegen die Vorteile von Europa und
europdischer Kooperation gerade in der Filmbranche auf der Hand.

Alleine in Abgrenzung zum amerikanischen Markt. Denn egal wie
oft der Untergang Hollywoods beschworen wird, die USA sind und
bleiben in der Vormachtstellung auf dem Filmmarkt und haben
mit Netflix, Amazon und Co. neue Konkurrenz fiir die européische
Filmbranche geschaffen, die auBerdem auch auf dem innereuro-
paischen Markt mit groBziigiger Finanzierung lockt. Dabei laufen
wir Gefahr, dass sich die Produkte — denn hier geht es weniger
um Film als um Content — immer mehr angleichen. Im Druck, auf
einem globalen Markt bestehen zu kénnen, wird immer weniger
Wert auf regionale Unterschiede und Besonderheiten gelegt. Der
Einheitsbrei, der dabei entsteht, wird innerhalb der Branche auch
als ,Grey Zone" betitelt. Die Férderung, die den Streaminganbie-
tern finanziell beispringt, gerat dabei selbst in eine Existenzkrise.
Denn wenn der eigene Anspruch ist, Filme in der Landessprache
zu férdern und diese nur noch von Streamern produziert werden —
welchen Sinn hat eine staatliche Filmférderung dann noch?

Wie geht man mit diesem schmalen Grat zwischen technologischem
Fortschritt und Vereinheitlichung von Inhalten, zwischen globalen
Auswertungsmoglichkeiten und regionaler Einzigartigkeit um?

Muss der européische Film also politischer werden? Was bedeutet
es (iberhaupt, als Filmemacher*in politisch aktiv zu sein? Geht
es darum, eine faire Gesetzgebung zu erreichen, in Filmbildung
zu investieren, um der nachfolgenden Generation die Bedeutung
von audiovisuellen Inhalten nahezubringen oder sind es doch ein-
fach die Filme, die den politischen Aktivismus ausmachen? Kann
der Film politisch sein? Muss er das vielleicht sogar?

~
"I think the most important thing is

actually to secure artistic and
creative freedom and by that

securing the diversity in Europe."

Tomas Eskilsson

e p
"When we have the global
cultural dominance of
America we stand a risk
that a lot of the domestic
content that is produced
will be more generic than
anything else. It shapes
content in a specific form."
Tomas Eskilsson

\\

' ™\
"This notion that you can support coproductions
bilaterally also is an important part of what
makes us European. (...) Coproduction is the life
and soul of how cultural diversity can truly exist
in our sector in Europe. Because we know
production countries don’t have necessarily the
same size and means so these types of
cooperations are essential."
Pauline Durand-Vialle

N
"Film theaters are still a
place where indeed

) .

Political Action

European visual works are
seen and become a political
element and a sort of
embodiment of the political
action of making films."
Maria Silvia Gatta

"When | hear people
saying 'you make political
movies', | don't know what

they mean. All movies
are political because we
tell our stories to a big
audience — thousands of
people, sometimes
millions of people - and
the actions that follow are
up to the people."
Costa-Gavras

Eine Bestandsaufnahme des politischen und europaischen
Films lieferte das Panel mit dem Titel Filmmaking & Politics:
A 2Ist Century Mismatch? im Rahmen der Abschlussver-
anstaltung des 2. Kongresses Zukunft Deutscher Film in der
Frankfurter Paulskirche am 13.05.2022. In einem verzweigten
Diagramm sind hier die Haupt- und Verkniipfungspunkte der
Panelist*innen dargestellt.
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"At the end of the day content needs to work
globally for streamers and of course this is a tricky
thing for a lot of public funds because there is not

one single answer how public funds should deal

'The Grey Zone'

"A crucial point is the arrival of Artificial
Intelligence in our industry and what that does to
the functioning of our industry. So it's really
important that at a political level the assertion was
made that we continue to support culture as an
element which can work along side the technologi-
cal developments which we all need and which are
providing opportunities for our specific industry."

Susan Newman-Baudais

with these new players moving into the market and
| also think that is a very important thing to
discuss because this can lead to the evolvement of
something that we call the Grey Zone."
Tomas Eskilsson

"Two years of financing for
a documentary film with

"The economic dimension is very
prominent at the moment but that
doesn't take away the cultural
dimension. The creators remain at the
core of the audio visual industry.
Without a strong creative impulse the
industry doesn't exist."

Maria Silvia Gatta

_

. Streaming and

Artificial Intelligence

an issue that is burning is
not good for creativity."
David Bernet

"Streaming platforms should be seen as
new allies, you cannot just build a wall.
They are here and people use them, so you
have to make sure that they are integrated
and take part in financing. So | think it’s
not just about public funding it’s really
about public policies as a global thing."
Mathieu Fournet

other challenges

Filmmaking

and Politics

"There is no censorship in the European Union in the
sense of political censorship. But there are a lot of
cultural or economical obstacles in the control of
images. There is an economy of attention that allows to
tell stories or not to tell stories or to have an audience
for a story or not have an audience."

David Bernet

"The point is not that the
government says what is allowed or
not. The point is that we seldom
have access to important economic
institutions or companies when we
are making documentaries. We
have to fear that the companies
will sue us and we cannot take the
financial risk. That's why certain
stories are never told. It's the
easiest way to silence filmmakers."
David Bernet

\\

[Film funding

f .| think it's not just about public
funding it's really about public
policies at a larger scale. This

touches a lot of questions as how do
you bring school children to the

movies, how can European content
and works be shown in foreign

Film education)i markets. There is a wide range of

policies that have to be put in place
concerning everything from the

writing process, the film schools to
exploitation and international
promotion of content.”

Mathieu Fournet
. 37

"We are surrounded by images and |
believe that cinema and the audio visual
have to be taught in schools for young
people to understand what’s behind the
images, what they try to sell us."

Costa-Gavras

"One of the important points of the
Conference of Ministers of Culture in
the Council of Europe was to restate

the importance of culture as a key
part of ensuring healthy democracies."

Susan Newman-Baudais

Democracy

"The whole political intention for me as a
documentary filmmaker is to widen the horizons,
to use my privilege as a filmmaker to enter
environments that are not accessible for most
people and help people to understand the
complexities and colors of society."

David Bernet

"In many countries filmmakers have to fear
censorship. There are many kinds of censorships:
political, religious and also economical
censorship when investors are trying to push
directors in a certain direction. This underlines
that movies have to be considered as political
actions. In countries like France or Germany the
laws permit us to make movies freely which is an
absolutely necessity. This freedom is essential for
democracies. There is no reason for a minister or
for a priest to decide what we can or cannot do."
Costa-Gavras

Guests:

Costa-Gavras (Filmmaker, President Cinémathéque Frangaise)

Susan Newman-Baudais (Executive director Eurimages)

Mathieu Fournet (Manager International Politics at CNC)

David Bernet (Founder Atmosfilm, Lecturer, Co-Chairman of AG Dok)

Maria Silvia Gatta (Policy Officer Creative Europe MEDIA — European Commission)
Tomas Eskilsson (Film Producer)

Hosts:

Pauline Durand-Vialle (Chief Executive Director FERA)
Martijn Winkler (Board Member FERA and Dutch Directors Guild)
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.Der vor wenigen \Wochen in Betrieb genommene Gloria-
Palast liegt am Eingang des Kurflirstendamms, dort, wo die
Lichtreklamen allabendlich auf die Kaiser—-\Wilhelm-Ge-
dachtniskirche ein General-Bombardement eréffnen, unter
dessen Anprall sie sich zusehends verkleinert. \Wie die Ab-
bildungen zeigen, ist in diesem Palast die Rickkehr zum
Theater vollzogen, die — leider — von den groRen Berli-
ner Lichtspielhdusern allgemein angestrebt wird. Der Zu-
schauerraum mitsamt dem Treppenvestibll und den intimen
\Vorgeméachern: das alles atmet den Geist eines Residenz-
theaters aus dem 18. Jahrhundert. Das den Rokoko-Kirchen
entlehnte Motiv der in die Wand eingebauten Herrschafts-
logen mehrt noch die Exklusivitat. Der Widerspruch zwi-
schen dem architektonischen Gehalt und der Bestimmung
des festlichen Innern liegt am Tag. Man erwartet Mozart zu
héren und erblickt — von den seitlichen Platzen Ubrigens
verzerrt — amerikanische Filmgrotesken, die aus der stil-
vollen Gehaltenheit herausbrechen. Der Drang nach Thea-
terwirkung bei der Raumgestaltung ist in dsthetischer Hin-
sicht ein Irrtum, wie glanzend immer er sei."

Siegfried Kracauer, Palaste des Films.
Berliner Lichtspielhauser (1926),
in: Werke 6.1, S. 204

.Die grolRen Lichtspielhduser in Berlin sind Palédste der Zerstreuung; sie als
,Kinos' zu bezeichnen, wére despektierlich. Diese reihen sich nur in Alt-
Berlin und den AuBenstéddten noch, wo sie das kleine Publikum versorgen;
ihre Zahl nimmt ab. Mehr als durch sie oder die Sprechtheater gar wird das
Gesicht Berlins durch jene optischen Feenlokale bestimmt. Die Ufa-Palaste
— vor allem der am Zoo —, das von Poelzig errichtete Capitol, das Marmor-
haus, und wie sie heiBen mdgen, erzielen Tag fir Tag Ausverkaufe. DaB die
Entwicklung in der von ihnen eingeschlagenen Richtung weitergeht, beweist
der Neubau des Gloria-Palasts. Gepflegter Prunk der Oberflache ist das
Kennzeichen dieser Massen-Theater. Sie sind wie die Hotelhallen Kultstat-
ten des VVergnligens, ihr Glanz bezweckt die Erbauung."

Siegfried Kracauer, Kult der Zerstreuung.

Uber die Berliner Lichtspielhduser (1926),
in: Werke 6.1, S. 208
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DANIELA KLOOCK

Licht an —
| icht aus?

Der Film und das Kino befinden sich mediengeschichtlich schon geraume Zeit in einem komplexen Scheidungspro-
zess. Mit dem Universalmedium Software hat diese Trennung eine weitere, vielschichtigere Dimension erhalten. Die
Zugriffsmaoglichkeiten auf Filme sind heute spontan, simpel und alltaglich. Der PC-Monitor zu Hause oder das iPhone
auf Reisen garantieren jedem sein ,,CINEMA WITHOUT WALLS*“. Statt Verortung und Klausur bestimmen Ubiquitat und

Wahlfreiheit die Filmrezeption.

_ ERSTAUNLICH IST DABEI, WIE HARTNACKIG DAS
KINO DIESE VERANDERUNGEN IGNORIERT.

Beispielsweise steht einer veritablen Explosion an Filmen eine
schrumpfende Diversitat an Kinoprogrammangeboten gegen-
iiber. Auch haben viele Filmliebhaber andere Vorstellungen
davon, wie und welche Filme gezeigt werden sollten. Besten-
falls an den kulturellen Randern der GroBstadte wird diesen
Wiinschen nachgegangen. Uber dreihundert Berliner Film-
clubs, aber auch die wachsende Zahl an Filmfestivals zeigen,
wo grundsatzliche Dilemmata liegen:

— KINO HAT SEINE ZUSCHAUER AUS DEN AUGEN VER-
LOREN, SCHAFFT KEINE ATTRAKTIVITAT, KEINE
COMMUNITY

— KINO HAT SICH SELBST AUS DEN AUGEN VERLOREN,
ALS ,POPCORNSTATION“ MIT FILMANHANGSEL
WIRD ES KAUM UBERLEBEN

Eine komplette Neuausrichtung wére vonnoten. Diese kann
jedoch nur dann erfolgreich sein, wenn genauer zur Kenntnis
genommen wird, was sich derzeit verdndert — bei den Zu-
schauern, bei den Filmen, in unserer Kultur insgesamt.

REDISCOVER CINEMA

In einer sich grundsatzlich transformierenden Kommunika-
tions- und Interaktionswelt gilt es, die Besonderheiten des
Ortes ,Kino" stark zu machen.

Kino, die Erfindung ohne Ursprung, hat einen medienarchéo-
logischen Anfang. Es beginnt im Lichtschein des Feuers

illuminierter Hohlenmalereien. Nach wie vor gleichen Kinos
Hohlen, dunklen Versammlungsraumen, die weder privat noch
rein 6ffentlich sind. Zweifelsohne gehdren sie in eine histori-
sche Konstante von Kult-Orten, fiir die Menschen immer noch
empfanglich sind. Dunkelheit und Abgeschiedenheit von der
Welt sind die entscheidenden Voraussetzungen fiir komplexe
psychische Prozesse, die die Zuschauer durchlaufen. Mit den
Bildern, die im Erscheinen verschwinden, mit dem Ton, der
umhiillt und den Kinoraum fiillt, glaubt man sich selbst un-
gesehen und gibt sich der lllusion hin, dass alles, was auf der
Leinwand geschieht, real ist. Das fiihlen wir auch, wenn wir
traumen. Doch was psychisch und physisch in Gang gesetzt
wird, gleicht eher einem Halluzinationsraum als einem , Dream-
land“, wie viele der ersten frithen Kinos genannt wurden.

Vielleicht bleibt mit dem , Lichtspieltheater”, um diesen alten
Terminus zu reanimieren, unserer Kultur ein (letzter) Ort des
kollektiv erlebten Riickzugs in eine verordnete Stille. Jenseits
der Gottesdienste in den heute weitgehend leer stehenden
Kirchen bedeutet Kino Zusammen-Sein, ,,Communio“ — aber
auch Empathieerfahrung. ,Im Kino gewesen. Geweint”, die
bekannte Tagebuchnotiz von Franz Kafka, bringt es auf den
Punkt. Wir fiihlen mit den Figuren, die nicht wir sind. Als Kino-
besucher sind wir unterwegs in den Kdpfen, Bildern und Blick-
weisen anderer. Fiir eine bestimmte Dauer nehmen wir etwas
wahr, was nicht unserer Wahrnehmung folgt. Das ist nicht nur
bequem und gefahrlos, es ist vor allen Dingen schon.

Hinzu kommt: Die Zeit im Kino ist die Zeit der erzédhlten
»Geschichte”. Hier gibt es kein ,Cogito Interruptus”, kein
Handyklingeln, keine Ablenkung. Im deutlichen Kontrast zur
zwanghaften Interaktion mit immer kleiner und immer schnel-
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ler werdenden Bild- und Tongeraten, die wir noch dazu herrisch dirigieren, indem
wir tasten, driicken und wischen, werden wir im Kino in Ruhe gelassen. Motori-
sche Passivitat, Entschleunigung und eine Auszeit aus der permanenten digitalen
Selbstvergewisserungs-, Erregungs- und Beurteilungsmaschinerie sind garantiert.
JVerpflichtend” eingebunden in ein feststehendes Ritual, in einer weitgehend seiner
Rituale beraubten Zeit, erlaubt das Kino ein totales Ab- und Eintauchen. So wie es
sammelt und versammelt, birgt, schiitzt und entlastet es auch.

— NUR HIER GELINGT DAS PARADOX — UND DAMIT SCHLIESSE ICH MEIN
PLADOYER — WELCHES DARIN BESTEHT, VOR DER WELT GESCHUTZT ZU
SEIN UND SICH GLEICHZEITIG, MIT DEN AUGEN ANDERER, EIN BILD VON
IHR ZU MACHEN.

Nicht zuletzt dieser Verlockung erliegen wir immer wieder von neuem.

DARK AND SOPORIFIC CINEMAS ARE OUT
Doch das Kino hat es schwer. Vor allem bei einem anspruchsvollen, cineastisch orien-
tierten Publikum. Von einem Geschaftsmodell, welches Gewinne vorzugsweise iiber
Blockbuster, Werbung und Popcorn generiert, ist nicht viel Kunstvolles zu erwarten.
Das Filmangebot ist homogen und beruht auf festgefahrenen Vertriebswegen. AuBer-
dem fehlen dem Kino aufgrund der Forderpolitik interessantere, internationale Filme.
Eine kuratorische Hand wird ebenso vermisst, wie die Moglichkeit zu Gesprachen
nach der Vorfiihrung. Solchen Mankos arbeiten Initiativen entgegen, die Filme ent-
decken und zeigen, die es nicht (mehr) ins Kino schaffen — die alt, schrig, kurz,
sperrig, queer oder schlicht low-budget sind. Auch geht es hierbei immer darum,
ahnlich wie bei Festivals, Macher kennenzulernen, Gleichgesinnte zu treffen. Diese
mehr oder weniger bekannten Interessengemeinschaften kniipfen an friihe Formen
des Kinos an, als es sich aus den Jahrmarktsattraktionen zu lésen begann. So haben
beispielsweise die Veranstaltungen, die vom Berliner Filmemacher Christoph Hoch-
héausler jahrelang regelmaBig im Roten Salon der Volksbihne Berlin stattfanden,
historische Vorldufer. Louis Delluc, ein franzésischer Filmregisseur, griindete 1920 in
Paris einen Ciné-club. Dort begegneten sich Intellektuelle, interessierte Zuschauer,
aber auch beriihmte Regisseure wie René Clair, Jean Cocteau, Jean Renoir oder Louis
Bufiuel. Sie alle erkannten das Potential solcher Treffpunkte. Auch wenn heutzutage
nicht explizit von Filmclubs die Rede ist, man spricht eher von Kultursalons oder Film-
Bars, so ahneln die Zusammenkiinfte doch in Form und Inhalt ihren Vorgéngern. Auch
in der Kreuzberger Filmkunstbar ,Fitzcarraldo®, deren provozierendes Motto diesem
Abschnitt vorangestellt ist, gibt es so einen engagierten Austausch. Im Rahmen von
Shortcutz, einem europdischen Kurzfilmnetzwerk, wurden beispielsweise jahrelang
Kurzfilme prasentiert und pramiert. Derzeit finden inmitten eines iiber 10 000 DVDs
umfassenden Filmarchivs neben Filmvorfiihrungen auch kleine Live-Konzerte statt.
Aktuell hat die Filmkunstbar eine Kino-Lizenz erworben, so dass jetzt endlich all das
legal gezeigt werden kann, was die Community interessiert.

KINO ALS KOMMUNIKATIONSRAUM,

ALS TREFFPUNKT

»Anice place to go with friends”, ,charming and local®, ,small and cozy“, was klingt
wie Bewertungskategorien fiir Ferienwohnungen, meint hier Orte, an denen ein vor-
wiegend junges, internationales und polyglottes Publikum Filme sieht. Im Sommer
auf begriinten Dachterrassen, in Hinterhdfen mit ein paar ausrangierten Sofas, in

Vielleicht bleibt mit dem ,Lichtspieltheater”,

inus zu reanimieren,

um diesen alten Term

unserer Kultur ein (letzter) Ort des kollektiv

erlebten Rlickzugs in eine verordnete Stille.
N
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aufgegebenen Puffs, Backereien oder Kneipen etabliert sich
in den groBeren Stadten eine eher Hipster-orientierte Szene.
Auch sie verbindet das Filmeschauen nicht mit dem Besuch
eines Kinos, vor allem jedoch nicht mit den dort mehr oder
weniger vorgeschriebenen Verhaltenskonventionen. In saal-
ahnlichen Raumen, haufig unbequem, mit langen Werbe- und
Vorfilmen 90 und mehr Minuten zwangsverpflichtet still und
schweigsam zu sitzen — all das verspricht dieser Szene keinen
SpaB. Hipstern geht es weniger darum, einen Film zu sehen,
sondern das Filmerlebnis steht vorrangig im Zusammenhang
eines gemitlichen Beieinanderhockens oder einer Party. Der
eigentliche Abend beginnt erst NACH dem Film richtig. Man will
chillen, Leute treffen, die man kennt, und: sich zeigen. Rauchen,
Essen und Trinken sind erlaubt, auch Kommentare oder sogar
Gesprache wahrend des Films sind okay.

— WIE DER AMBITIONIERTE CINEAST SO WILL SICH
AUCH DER HIPSTER GEGENUBER ASTHETISCHEN
UND GESCHMACKLICHEN STANDARDS DES KON-
VENTIONELLEN KINOS ABGRENZEN.

Man hélt mit dem Smartphone Kontakt zu anderen, tauscht
sich {ber Filme und Treffpunkt aus, kennt jedoch durchaus
recht rigide gefiihrte Ausschlusskriterien. So gibt es etwa
reglementierte E-Mail-Verteiler, die fiir eine bestimmte Zeit
eine Szene fiir andere abschotten. Letztendlich aber teilt der
permanent an seinem Handy hangende Existenzbastler die
Sehnsucht nach einer Gemeinschaft — ganz im analogen Hier
und Jetzt.

KINO AUF WANDERSCHAFT

Die zuweilen &sthetisch wenig attraktiven Bilderhohlen erhalten
wahrend der Sommermonate noch weitere Konkurrenz. Einige
ungewdhnliche und eher unbekannte Prasentationsformen, die
sich Filmliebhaber, Studenten, Kreative und Cineasten ausge-
dacht haben, sollen im Folgenden kurz vorgestellt werden.

Eine ziemlich ,verriickte” Idee fiir ein dkologisch nachhaltiges
Freiluft-Kino kommt aus Kiel. Hier haben sich Studierende
unterschiedlicher Fachrichtungen zusammengetan und ein
FahrradKinoKombinat gegriindet. Mithilfe recycelter Fahrrader
und eines Waschmaschinenmotors ist ein garantiert CO2-frei-
es Filmegucken an ausgefallenen Orten garantiert (fahrrad-
kinokombinat.de). Auch das Radkino in Rostock (radkino.de)
findet nach diesem Prinzip statt. Keine Blockbuster werden
hier gezeigt, sondern Kurz- und Independentfilme. Seit 2015
existieren diese Open-Air Veranstaltungen bereits, an denen
sich die Zuschauer auch beteiligen kdnnen, indem sie Filme
vorschlagen oder mitbringen. Immer wieder neue Mdglichkei-
ten, wo man einen Projektor aufstellen kann, findet auch der

Niirnberger Verein Mobiles Kino.de. In Schwimmbecken, Opern-
hdusern, Fabrikhallen, StraBenbahnen, Kirchen und natiirlich
im Freien werden Filme gezeigt. Die ,Pop-Up Cinema Events”
werden im Netz annonciert, die Locations sind hip, das Film-
angebot avanciert (mobileskino.de).

Besonders interessant bzw. ausgefallen ist in diesem Zusam-
menhang, was sich eine Hamburger Kiinstlergruppe ausgedacht
hat. A Wall is a Screen verfolgt zusatzlich zum Filmangebot einen
urbanistischen Anspruch. Das Ganze ist eine Kombination aus
Stadtfiihrung und Filmnacht. Verddete Innenstadte werden be-
lebt, indem auf leeren Wanden Kurzfilme verschiedener Genres
gezeigt werden. Ist ein Film zu Ende, wandert die Zuschauer-
Gruppe zur nachsten freien Wand. Die Besucher entdecken so
ihre Stadt neu und erfahren etwas iiber ihre Geschichte. Die
Hamburger sind mit diesem Konzept national und international
erfolgreich unterwegs. Neben Themenschwerpunkten arbeiten
sie mit lokalen Filmschaffenden zusammen und bieten Projekte
fiir Schulklassen an (awallisascreen.com).

Viele dieser sympathischen Initiativen sind auf das Engage-
ment Einzelner und kleiner Gruppen angewiesen. hr Uberleben
ist ohne ein gehdriges MaB an Selbstausbeutung undenkbar.
Auch die rechtliche Seite wird manchen zur Falle. Neben der
Frage der Film- bzw. Vorfiihrrechte kommen unter anderem Si-
cherheitsvorkehrungen und Feuerschutzbestimmungen hinzu.
Die Initiative Fernsehen unter Tage, eine sympathische Art des
Guerilla-Kinos in Leipzig, wurde beispielsweise ebenso verboten
wie jiingst das Wanderkino Leipzig im Clara-Zetkin-Park. Der
Larmpegel sei zu hoch, auBerdem seien Zuschauer gefahrdet.

— GANZ SO EINFACH IST ES ALSO NICHT, WAS
ALEXANDER KLUGE EINMAL VERLAUTEN LIESS:
»DER FILM MUSS SICH AUF DIE SOCKEN MACHEN,
ER MUSS DAHIN, WO DIE MENSCHEN SIND“.

REINVENT CINEMA

Die aufgefiihrten Beispiele machen deutlich, wie sich ein
filminteressiertes Publikum ausdifferenziert und véllig ande-
re Vorstellungen davon hat, wo und wie Filme gezeigt werden
konnen. (Zukiinftige) Kinos miissten folglich viel direkter auf
diese unterschiedlichsten Bediirfnisse reagieren — qua Archi-
tektur, qua Programmatik, qua Kuratorentum. Die Vorfiihrrau-
me flexibler zu gestalten, von der GroBe und Bestuhlung her,
um sich nach der Vorfiihrung zu treffen, zu diskutieren oder
zu feiern, wére ebenso wichtig wie ein breiteres Programman-
gebot, welches beispielsweise Musik, Konzerte, Vortrage und
Workshops zulieBe. , Funktionierende Kinos", verstanden als
kulturelle Orte, zeichnen sich in der Regel auch dadurch aus,
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dass sie eine personliche Note, einen Patron haben, jeman-
den, den man mit dem Kino verbindet und der ansprechbar
ist. Jean-Jacques Schpolianksy beispielsweise hat sein Cinema
Balzac jahrzehntelang zu einem einzigartigen Treffpunkt aller
Pariser Filminteressierten gemacht. Nicht nur weil er bei jeder
Filmvorfiihrung sein Publikum persénlich begriiBte, sondern
weil er auch sonst sein Haus mit zahlreichen Initiativen und
Ideen attraktiv gestaltete. Hierzulande bestreiten vorzugs-
weise Minijobber den Einlass und die Kasse. Niemand kiim-
mert sich groB um die Projektion oder gar um die Besucher.
Dass angesichts der {ippig flieBenden Filmforderung keine
spezifische Ausbildung fiir Kinomacher existiert, ist in diesem
Zusammenhang wirklich erstaunlich.

AbschlieBend lasst sich sagen, Kinos werden nur dann Giber-
leben, wenn sie sich als kulturelle Orte verstehen und als solche
gefordert und geférdert werden. Dafiir brauchen sie die Los-
[6sung von kommerziellen Auswertungsmechanismen. Es ist
ein kulturpolitischer Skandal, dass ihr Uberleben von Werbe-
einspielungen und vom Concessions-Verkauf mieser Nahrungs-
mittel und Gberteuerter Getranke abhangt. Und wir brauchen
Kinomacher, die die spezielle Wahrnehmungsform, die nur die-
ses Medium garantiert, verstehen und vermitteln kbnnen.

Angesichts gesellschaftlicher Verwerfungen, von zunehmen-
der Vereinzelung, von Leistungs- und Beschleunigungsdruck
steigt das Bediirfnis nach Aus- und Ruhezeiten, aber auch
nach gemeinsam Erlebtem. Das Kino als Ort der Reflexion, der
Entlastung, der ,Communio®, nicht zuletzt auch des leibhaf-
tigen ,hier-und-jetzt-Seins*“ hat eine Daseinsberechtigung.
Fatal wére es, wenn alles weiterlauft wie bisher.

Der Text Licht an — Licht aus? entstammt der Publikation
Das Andere Kino. Eine Textsammlung zur Zukunft des
Kinos, die im Rahmen des 2. Kongresses Zukunft Deut-
scher Film erschienen ist und unter folgendem QR-Code
kostenfrei gelesen und heruntergeladen werden kann:

(Zukinftige)

Kinos mussten

folglich viel

direkter autf

diese unter—

schiedlichsten

BedUlrfnisse

reagieren -

qua Architektur,

qua Programmatik,

qua Kuratorentum.
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SEBASTIAN SELIG

IM KINODUNKEL
LEUCHTEN
SCHATZE

Es ist die erste Januarwoche in diesem vielversprechend auf-
regenden 2023 und ich sitze in einem bis auf den letzten Platz
ausverkauften Kino. Es ist nicht die einzige ausverkaufte Vor-
stellung an diesem langen cinephilen Wochenende, mehr als
zwanzig weitere werden in den kommenden Tagen und Néch-
ten folgen.

Das satte Orange des ultra-weichen Kinositzes im passender-
weise irgendwann einmal ,KommKino“ getauften Kinosaal tragt
mich vier Tage und Néchte lang durch das groBte vorstellbare
cinephile Gliick. Nicht nur mich, sondern weit mehr als hundert
andere vom Kino Verzauberte mit mir.

Angereist ins geschichtstrachtige Nimberger Filmhaus sind
diese filmbegeisterten Menschen aus ganz Deutschland und
nicht wenige dazu auch noch aus Osterreich. Alleine am Tag der
Heiligen Drei Kénige sehen wir uns dort zusammen sechs Kino-
filme an, allesamt projiziert von ultra-raren, analogen 35mm-
Kopien. Von keinem der Filme kannten wir im Vorfeld den Titel.
Manche der gezeigten Filme sind sogar so kostbar selten, dass
sie bislang noch nicht einmal iiber einen Eintrag in der Infernet
Movie Database verfiigen.

All das wird sich aber nach diesem Wochenende andern. Auf
Letterboxd werden plétzlich unter den beliebtesten deutschen
Kinofilmen Titel trenden, die man sich vorher dort noch nicht
einmal vorstellen konnte. Schitze werden sichtbar, die haufig
jahrzehntelang verschiittet waren oder (iber eine mindestens so
lange Zeit auf ihre Auffiihrung warten mussten.

Das Hofbauer-Kommando und sein inzwischen schon zwan-
zigster auBerordentlicher Filmkongress Anfang Januar in Niirn-
berg sind zunéchst als geschlossene Gruppe, dann zunehmend
offentlicher fiir die Kinoliebe hier bei uns in Deutschland ein
steter Treibstoff gewesen — und sie sind nicht alleine. Fiir viele
vielleicht noch etwas im Verborgenen hat sich in den vergan-
genen zehn bis zwanzig Jahren eine cinephile Bewegung im
deutschsprachigen Raum entwickelt, die mit ihrem Wagemut,

ihren weitverzweigten Netzwerken und ihrer gliihenden, un-
voreingenommenen Kinobegeisterung in Frankfurt, Karlsruhe,
Berlin, Wien, Miinchen, Innsbruck, Leipzig, Gelsenkirchen-Buer
und, und, und ... im Kino etwas aufbliihen l4sst, was einige
seit langem fiir abhanden glaubten: Eine unvoreingenommene
Wertschatzung, nicht nur fiir ungewdhnliche Filme, sondern
vielmehr noch fiir ein gemeinschaftliches Erleben dieser Werke
im groBen, dunklen Kinosaal. Ein offener, von Neugier und Lie-
be, nicht von distanziertem Getue oder abfélligem Sarkasmus
getragener Austausch hat sich hier entwickelt. Pldtzlich zahlt
nicht mehr, was man personlich so alles doof findet, sondern
man schiirt stattdessen gegenseitig die Lust auf noch so ab-
sonderliche Entdeckungen.

— ALS ICH IM MAI DES VERGANGENEN JAHRES ZU
GAST BEIM 2. KONGRESS ZUKUNFT DEUTSCHER
FILMSEIN DURFTE, WAR DIESER MOMENT, ALS AUF
EINER BREITEREN BASIS PLOTZLICH EIN FREIES,
NEUGIERIG IN DIE ZUKUNFT DES KINOS BLICKEN-
DES UMDENKEN EINSETZTE, FORMLICH MIT HAN-
DEN ZU GREIFEN.

Was ich von dort an Eindriicken mitnahm:

->Das Kino wird ungemein wertgeschatzt. Es ist und bleibt der
Ort, um Filme voll und ganz zu erleben. Es ist der Ort, an dem
bleibende Erlebnisse mit Filmen geschaffen werden. Der Ort,
an dem sich innige Beziehungen zum Kino entziinden, Wert-
schatzung entsteht.

->Das Kino belebt Innenstddte und Bezirke. Es ist Treffpunkt
und es wird, statt von kalten Algorithmen, von echten Men-
schen mit groBer Liebe und Sachverstand kuratiert. Und das
spiirt man auch, wenn man dort ist.

->Die Kinos in Deutschland tun gut daran, sich untereinander
noch besser und vorbehaltloser zu verbiinden und auszutau-
schen. Um Kommunikation (und die Ausgaben dafiir) zu biin-
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deln. Um neue Konzepte breiter zu erproben und dann gemein-
sam davon zu lernen. Lasst uns neue Geschaftsmodelle, wie
z.B. Abo-Kartenkonzepte sinnvoll und mit Bedacht gemeinsam
ausprobieren und dann immer weiterentwickeln. Lasst uns aus
den spannenden Herausforderungen der Pandemiejahre und der
Zeit des digitalen Umbruchs lernen und mit unvoreingenom-
mener Verwegenheit auch die vielen positiven Signale wahr-
nehmen und weitertreiben, die eben jetzt auch zu spiiren sind.

->Beispiel: Abo-/Kinoclub-Karten-Konzepte — die sind in Krei-
sen mit einer besonders innigen Verbindung zu ,kleinen” Filmen
sinnvoll. In cinephilen Kreisen, in Kino-Zusammenschliissen
aus dem Arthouse-Umfeld, tiberall dort, wo eine grundsatz-
liche Wertschatzung von Kino vorhanden ist. In Deutschland
scheitern sie bislang leider oft noch am Unwillen der vielen gu-
ten kleinen Kinos, sich zusammenzutun. In den Monaten nach
dem Lichter Filmfest und dem dortigen Kongress zur Zukunft
des Kinos kam hier direkt nun aber etwas in Bewegung. Nach-
dem es in Osterreich schon gestartet ist, wird es bald auch in
Deutschland ein Abo-Karten-Angebot geben: Das bereits in den
Niederlanden héchst erfolgreiche Abo-Angebot Cineville wird
ab dem Sommer (zun4chst in Niirnberg, Hamburg, Kéin und
Freiburg) auch bei uns angeboten und erprobt werden.

-> Die Luftschlésser der Streamingdienste wiederum waren
zum Zeitpunkt des Lichter Filmfests und dem dazugehérigen
Kongress im Mai 2022 bereits entzaubert worden. Dabei waren
es nicht nur die starken wirtschaftlichen Einbriiche bei Netflix
u.a., die mehr und mehr Menschen hier gerade umdenken lie-
Ben. Gerade auch die vergangenen zwei Jahre der Pandemie
hatten vielmehr deutlich gemacht, welch abwertender und
liebloser Umgang mit Filmen und Serien sich dank Streaming
einschleicht und breit macht und welche bereits mittelfristige
Folgen das dann hat: fiir die Art, wie leidenschaftlich und in
die Tiefe gehend wir dann noch iiber Filme und Serien reden.
Wie wenig uns Filme und Serien im Gedachtnis bleiben, die wir
lediglich im Stream gesehen haben. Wie stark die Wertschat-
zung zuriickgeht, werden uns noch so aufwandig produzierte
Werke auf einem All-You-Can-Eat-Buffet vorgeworfen, wo sie
mit einem Klick wegkonsumiert und dann sofort wieder ver-
gessen werden.

-, Content” gilt inzwischen nicht wenigen bereits als Schimpf-
wort und es wird mehr und mehr deutlich: nur auf Streaming
setzende ,,Geschaftsmodelle” kappen nur mdgliche Einnahme-
quellen und schaffen keinen wirklichen Mehrwert. Es sind di-
gitale Blasen, die nun, noch fiir den Letzten horbar, eine nach
der anderen platzen.

-> Fiir eine gemeinschaftliche Weiterentwicklung des gesamten
Filmmarktes mit all seinen Kanélen und das Erproben sowohl

innovativer als auch wirtschaftlich spannender Konzepte, ent-
puppt sich Netflix sowohl inhaltlich, wie wohl noch mehr im
direkten Umgang als ungeheuer problematischer Konzern, der
groBtmoglich um Verschwiegenheit und Intransparenz bemiiht
ist. Es wurde davon berichtet, der Umgang mit Produzent*in-
nen und Rechteinhaber*innen sei kalt und verschlossen. Es
wird eine Aura der Unnahbarkeit gepflegt. Miihsam versucht
man einen Mythos von gleichzeitiger Unfehlbarkeit aufrecht-
zuerhalten, wéhrend nach und nach herauskommt, wie wenig
das Geschaftsmodell tatsachlich funktioniert und Jahr fiir Jahr
offenbar Milliarden verbrannt werden, ohne dass etwas von
nachhaltigem Wert entstehen wiirde. Amazon, Apple und vor
allem Disney scheinen auf ihre jeweils eigene Art sogar noch
schlimmer. Einzig iber MUBI fielen ein paar wohlwollende
Worte, vor allem, weil man wertschatzt, wie augenscheinlich
kundig und liebevoll deren Angebot kuratiert ist. Traurig nur,
wie holprig auch hier ein Zusammenspiel mit den Kinos bislang
funktioniert.

-> Nutzer*innen von Streaming-Plattformen stellen fest: Egal
auf welcher Plattform man versucht, sein Gliick zu finden, man
muss sich immer erst durch einen Wust falscher Empfehlun-
gen wiihlen, um die Filme sehen zu kdnnen, die einen wirk-
lich interessieren. Die Algorithmen versagen immer noch und
ihre permanenten Fehleinschatzungen nerven nicht nur immer
wieder, sie lassen uns Zuschauer*innen auch zunehmend den
Glauben an die Streamingdienste als ernst zu nehmende An-
bieter verlieren.

— ECHTE KURATOR*INNEN MIT LIEBEVOLLEM BEZUG
ZU FILMEN UND JAHRELANG AUFGEBAUTEM FILM-
WISSEN SCHEINEN UNVERZICHTBARER DENN JE.

- Zum deutschen Kino war zu héren: Wir miissen endlich
damit aufhdren, unsere Filme immer wieder alles begriinden
und erkldren zu lassen. Kreativitat, Regelbriiche und vor allem
Sinnlichkeit entstehen kaum, wenn Filmemacher*innen bereits
im Vorfeld jeden Schritt und jede kreative Entscheidung lang
und breit ausfithren miissen. Und es tut sicher auch nicht gut,
wenn sich durch solche lahmenden Abstimmungsprozesse Film-
projekte jahrelang verschleppen. Das leistet nur einem Kino
Vorschub, dass alles ausbuchstabiert, statt einen direkten,
lebendigen Fluss zu erzeugen, der uns an neue, wundervoll ge-
fahrliche Orte mitreiBen kdnnte.

- Es ist beispielsweise auch ein Unding, von den Kreativen
selbst im Vorfeld Zielgruppenanalysen zu verlangen. Wenn
iiberhaupt, sollte das Thema der Produzent*innen sein und
auch diese sollten dabei immer im Hinterkopf behalten, wie
wenig die Entwicklung von Stoffen in einer Kreativbranche auf
Marktforschung fuBen kann, wenn man wirklich was rocken
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will. Verlasst man sich immer wieder nur auf die Zahlen der
Vergangenheit, entsteht lediglich ein Status Quo und nichts
Neues — aber gerade etwas verdammt Neues brauchen wir im
Deutschen Kino. Nach und nach bliiht das auch allen Widrig-
keiten zum Trotz immer wieder auf, wie auch einige der sehr
schdnen, neuen, im Rahmen des Lichter Filmfests gezeigten
Kinofilme belegen.

Befliigelnde Impulse sind vom 2. Kongress Zukunft Deutscher
Film in Frankfurt aus in die Kinolandschaft geschwirrt. Fiir mich
personlich war der dort — und spater noch an so vielen anderen
Orten — zu spiirende neue Enthusiasmus fiir das Kino ein letzter

Ruck, meinen gut bezahlten Job in der Finanzwirtschaft hinter
mir zu lassen. Ich habe stattdessen in einer Kleinstadt mit ganz
viel Herzblut ein Kino (ibernommen. Genau jetzt und heute.

Ich habe Briicken (iber alle Schubladen hinweg in die unter-
schiedlichsten Kulturbereiche der Stadt aufgebaut und mich
direkt und offen mit anderen Kinomacher*innen zusammen-
getan und ausgetauscht. Mehr denn je ist es jetzt an der Zeit,
sich zu verbiinden.

Lasst uns mit Furor und Begeisterung mit Regeln brechen, neue
Wege gehen. Jetzt mehr denn je. Alle zusammen.

PROTOKOLL

Das Andere

"Kino

Mit:
Alice Agneskirchner (Drehbuchautorin und Regisseurin)

ZUR ZUKUNFT
EINES KULTURORTES

Malte Hagener (Professor fiir Medienwissenschaft, Universitdt Marburg)

Daniel Moersener (Filmwissenschaftler, Autor, Regisseur)

Moderation: Sarah Adam (Kuratorin)

Zu Beginn des Panels steht die produktive, einfach klingende Frage
danach, was Kino eigentlich ist. Daniel Moersener bricht die Ant-
wort auf den Dispositiv-Charakter herunter, das Kino als apparative
Anordnung aus Leinwand, Stiihlen, Dunkelheit und Licht.

Fiir Malte Hagener entgrenzt sich das Kino hingegen stets selbst,
indem es auf uns einwirkt und, wenn es denn wirkt, iiberall ist. Fiir
ihn findet die Pragmatik des Kinos daher auch Zuhause statt, per
Videorekorder respektive Streamingplattform. Nicht zuletzt durch
die Lockdownsituation der letzten Jahre verlangert sich der Kino-

raum bis ins Zuhause. Fiir einen Herrn aus dem Publikum dagegen
ist ,Heimkino“ ein Liigenbegriff, den man sich erzahlt, um sich
dartiber hinwegzutrésten, dass man Filme auf dem Fernseher sieht.
Alice Agneskirchner, die in sich die Praktikerin und Pragmatikerin
des Panels erkennt, betont die handfesten Maglichkeiten, die ein
Kino bietet: Es ist ein niedrigschwelliges Kulturereignis, fir das
man sich weder fein zu kleiden noch allzu tief in die Tasche zu
greifen braucht und das man als Familie mit Kindern besuchen
kann. Es ist gleichermaBen Abspielort wie Ort der Begegnung und
einer, der das Gesprach ermoglicht.
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Gesprache im Kino — diese scheinbar evidente Sache wird in cine-
philen Kreisen gern betont, doch Adam stellt mehrmals die etwas
unbequeme Frage danach, wie die cinephile Linse den Blick auf die
Realitaten der Filmpolitik verzerrt.

___ Also: Ist das Kino iiberhaupt ein dffentlicher 0rt?
Und die Krise des Kinos eine des dffentlichen
Raums?

Der Filmwissenschaftler bietet uns eine Synthese von Heide Schliip-
mann an: 6ffentliche Intimitat. Im Kinosaal kann man unter fremden
Menschen und, auch dank der Dunkelheit, ganz allein sein. Die Syn-
chronizitat des Sehens und das Sich-Erleben als Teil eines Publikums
bietet uns das ,Heimkino“ nicht. Und auch ohne anschlieBendes Ge-
spréach, sei es als Q&A oder auf dem Heimweg: Das gemeinsame
Sehen verwandelt das eigene Sehen. Uberhaupt, und hier wird der
cinephile Konsens evident, ist man sich einig, was das Kinolob an-
geht. Susanne Heinrich wird zum Ende des Kongresses feststellen,
dass wir allesamt gut darin sind, ,,das Kino zu beschwdren”.

Unbestreitbar ist es der beste Ort zum Filme sehen, ein Ort, der
die Menschen zusammenbringt, Bildung und Kunsterfahrung, aber
auch naivste Freude und Bombast ermdglicht. Fiir Moersener reicht
das Kino sogar noch zum Kracauerischen Asyl fiir Obdachlose.

Eine leicht bis schwerst nostalgische Romantik in der Beziehung
zum Kino — kann die uns {iberhaupt dienlich sein bei der Frage nach
der Zukunft dieses Ortes?

Unbedingt, meint Moersener: Das Kino ist ein Ort der Wunscher-
fillung, von der Sehnsucht dahin sollten wir uns leiten lassen. Und
warum nicht auf das Konzept des 24h-Kinos nach Klaus Lemke
blicken und seine praktische Verwirklichung in den 60er Jahren?
Eine Wiederverortung des Kinos im Alltag — seine Studierenden
erleben Kino meist eher als Ereignis denn als ,Lebensmittel” —
wiinscht sich auch Hagener. Dafiir muss das Kino in einer singu-
larisierten Gesellschaft — Verweis auf Andreas Reckwitz — aber
vielfaltige Allianzen mit anderen Akteuren eingehen.

Diesen Punkt hebt auch Agneskirchner als die vielleicht wichtigste
praktische Handlungsanweisung hervor. Unter dem Stichwort ,,Im-
pact Distribution” spricht sie von den aufwandigen und kleinteili-
gen Arbeiten in der Filmdistribution, die die bloBe Programmierung
weit iibersteigen. Am Beispiel eines Dokumentarfilms iiber das
Jagd- und Forstwesen veranschaulicht sie das Prinzip: Vor Kino-
start nimmt sie Kontakt zu den Vorstanden der Jagdverbande auf
und macht sie auf den Film aufmerksam. Durch die straffe interne
Kommunikation dieser Verbande werden Filmvorstellungen in der
Provinz moglich, die von diesem Fachpublikum (auch der NaBu
ist eingeladen — eine Diskussion zum Film wird unvermeidlich ge-

macht) gut besucht werden. Und plétzlich sitzen Leute begeistert
im Kino, die dort vielleicht seit 30 Jahren nicht mehr waren.

Dass diese arbeitsintensive und langfristige Methode nicht mal
eben nebenbei Verwendung finden kann, bestatigt auch eine Kino-
betreiberin aus dem Publikum. Agneskirchner denkt (iber neue Aus-
bildungsformen nach, iiber zusétzlich geforderte Stellen fiir diese
recht neue Art der Filmdistribution.

In Berlin brummen auch Programmkinos, wenn sie mit einer Bar auf-
warten und man dort rauchen kann. Das hilft einigen Kinobetreiberinn-
nen und -betreibern aus dem Publikum herzlich wenig, die eigentlich
auf die Biihne des Panels und nicht auf die Stiihle davor gehdren.

Ein Herr aus dem Publikum bricht eine Lanze fiir die Provinz: Wer
nach Konstanz, Niirberg, Stuttgart blickt, findet dort Kinokultur, die
auf lokaler Ebene durchschlagend erfolgreich ist. Das deckt sich mit
Agneskirchners Erfahrungen, dass die Kinopraxis dazu fiihren sollte,
dass die Verbindung zum Publikum engmaschiger werden sollte. Ein
Zuckerschlecken ist das nicht.

Besorgt und etwas ratlos blickt man auf den kinofeindlichen Triumph-
zug der Streamingplattformen und ihren Erfolg gerade bei jiingeren
Generationen. Eine kulturpessimistische Wehmut Iasst sich dabei nicht
vermeiden.

Doch, und auch hier ist sich das Panel einig, Kino soll genauso wie Film-
kunst das bombastische Unterhaltungskino meinen. Zum einen gibt es
also die Sehnsucht nach der Sicherheit einer Musealisierung, anderer-
seits den Wunsch, das Kino lebendig zu halten als Ort der Aufmerk-
samkeit und Zerstreuung, in dem groBe Kassenschlager moglich sind.
Das Kino braucht den Film, aber der Film braucht auch immer noch

das Kino. Sowohl im Sinne der Aufmerksamkeit als auch aus ¢ko-
nomischen Gesichtspunkten. Kleinere Filme kénnen ohne Kinovor-

Wie macht
man den
Leuten klar,
wie schon
das eigentlich
Ist: iIns Kino
gehen.
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fiihrungen kaum Einnahmen generieren und: In Deutschland erhélt
man Filmférderung nur in Verbindung mit einer Kinoauswertung.

Diese Forderung ist es, die in Deutschland das, was man in den USA
,Produktionshélle” nennt, zum modus operandi macht. Das fiihrt
bis zur nur fast zynischen Frage, ob die deutsche Filmfdrderung
nicht besser in den Handen von Algorithmen aufgehoben wére.

Aber, und das ist wohl die drangendste Frage fir die, die tatséch-
lich Kino machen: Wie macht man den Leuten klar, wie schon das
eigentlich ist: ins Kino gehen.

Hagener verweist dazu auf die Filmbildung, die in den Schulen ver-
ankert werden sollte. Das Filmesehen kann man dort friih lernen
und trainieren, wie auch der Blick nach Frankreich oder Italien zeigt.
Ein frommer Wunsch, dem sich wohl kaum jemand hier verwehrt.
Aber eben auch ein Joker, der hoffnungsvolle Zukunftsprojektionen
aufnimmt, egal, ob sich tatsachlich etwas andert.

Was ebenfalls Hoffnung macht, ist, wie das Kino sich seinen eigenen
Klischees anverwandelt. Krise um Krise hat es bereits bewaltigt, Tod
um Tod ist es schon gestorben und doch ist es noch da. Dass das
Kino wiederkehrt, und sei es untot, daran zweifelt man hier nicht.

An staatlicher Unterstiitzung wird man fiir eine bestimmte Kino-
kultur nicht vorbeikommen. Zerrissen ist man bei der Frage, wie viel
Museumsstaub und wie viel Popcorngeruch man im Kino vorfinden
mdchte. Niederschwellig muss das Kino bleiben und das bedeutet
inshesondere: giinstigere Tickets.

Klar wird eines: die Kinos kdnnen ihre Krise nicht alleine l6sen. Sie
sind auf die Zusammenarbeit in Verbanden, aber auch mit anderen
Institutionen angewiesen, deren Hauptanliegen nicht das Kino ist.

Tim Abele protokollierte das Panel Das Andere Kino:
Zur Zukunft eines Kulturortes, das am 11.5.22 im Rahmen
des 2. Kongresses Zukunft Deutscher Film stattfand.

KOEXISTENZ

O

D

-B KU

_TU

PROTOKOLL

AKAM

DF2

FILMAUSWERTUNG ZWISCHEN KINO UND STREAMING

Mit:
Melanie Blocksdorf (Produzentin)
Torsten Frehse (Geschaftsfiihrer Neue Visionen Filmverleih)

Marcus S. Kleiner (Professor fiir Medien- und Kommunikationswissenschaften, SRH Berlin)

Hannah Pilarczyk (Redakteurin, Autorin, Dozentin)

Moderation: Jenni Zylka (Schriftstellerin, Journalistin, Moderatorin)

Koexistenz oder Kulturkampf? Bei diesem Panel lautet die Antwort eindeutig ,,Kulturkampf®. Die Filmbranche fiihlt sich unter
Beschuss durch das Wiiten der Streamingplattformen im europaischen Markt.

Im Laufe der Corona-Pandemie haben sich die Leute vom Kino weg- und dem Streaming zugewandt. Ob die Leute sich nach
so viel Bildschirmzeit wieder nach der Leinwand sehnen oder schon entwéhnt sind und ob das alte Publikum einem jungen
Platz macht oder man die Hoffnungen eher auf das Kinopublikum im Rentenalter legen darf, dariiber geht die anekdotische

Evidenz auseinander.
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Die Streamingplattformen haben sich einen guten Stand ver-
schafft, als sie in Europa aufschlugen, freigiebig mit Geld
und kreativer Freiheit. Melanie Blocksdorf erlebt aber auch die
Schattenseiten, die der anfanglichen Euphorie folgen. Crews
sind schwer zusammenzutrommeln, wenn sie von den unzih-
ligen Serienproduktionen in ganz Europa eingespannt sind.
Das System ist gepragt von einer groBen Undurchsichtigkeit,
iiber Produktionen soll nicht gesprochen werden, tiber Ver-
trdge auch nicht.

Hannah Pilarczyk konstatiert diese Undurchsichtigkeit auch
aufseiten der Rezeption. Die Filmkritik hat keine Moglichkeit
festzustellen, welche gestreamten Filme zahlenrelevant sind
und welche nicht. Die Empirie fehlt, anders als beim Kino,
vollig; niemand auBer Netflix kennt die Zahlen, die ein Netflix-
Film generiert. Und manch einer der zuvor in Schweigen ge-
hiillten Netflix-Starts hatte im Kino sicherlich sein Publikum
gefunden, dass im Stream eher ausbleibt.

Was kdnnten uns denn diese generierten Zahlen iiber Netflix-
Filme sagen? Marcus S. Kleiner beunruhigt das metrisch er-
fasste Publikum, das nur auf seine Einpassbarkeit in Algorith-
men hin untersucht wird. Mit Adorno wird gefragt: ,Kann das
Publikum wollen? und wir miissen konstatieren: frei wollen
kann es nicht, sondern muss nehmen, was es ohnehin aufge-
zwungen bekommt. Wenn die Redaktionen und Wissenschaf-
ten anders iiber Streaming schrieben, wiirde dessen Macht
schwinden, so eine hoffnungsvoll vorgetragene Idee Kleiners.

Streitfrage ist, ob man die Algorithmen denn nicht fiir eine
Kinokultur fruchtbar machen konnte. Fiir Torsten Frehse kann
aus den standig reproduzierenden Algorithmen der Strea-

Die Streaming-
plattformen haben

sich einen guten Stand
verschatfft, als sie in
Europa aufschlugen,
freigiebig mit Geld und

kreativer Freiheit.

mingplattformen keine Innovation entstehen. Neue Wellen
der Filmkunst werden aus dem Kino kommen.

Pilarczyk verweist auf ein Feedback-Tool der Plattform MUBI,
die nicht als geschlossenes System funktioniert, sondern
Filmwiinsche von auBerhalb der Plattform einbezieht und
Einkaufe daran ausrichtet. Eine Hoffnung auf produktiv-krea-
tive Algorithmen in der Kunst wird mit Verweis auf Spotify
zerschlagen, das durch seine Algorithmenorientierung das
Musikstiick mit Intro vernichtet hat.

Da zeigt sich: Fiir welches Medium respektive welche Platt-
form ein Werk entsteht, ist ausschlaggebend fiir dessen
Gestaltung. Ein Film kann im Kino zum Blockbuster wer-
den, im Stream dafiir enttduschen, andersherum auch.
Wenn jetzt auch groBe Produktionen immer haufiger nicht
ins Kino kommen, wird sich der Mainstreamfilm asthetisch
und inhaltlich noch starker in Richtung einer Streaming-
optimierung verdndern. Und damit gehen die kulturellen
FuBabdriicke von Filmen verloren. Wer spricht denn noch
iiber Apple TVs Coda, dabei hat dieser Film den fiir den
Besten Film bekommen. Unbeantwortete Generationenfra-
gen stellen sich.

Die Verleiher, vor allen Dingen die unabhangigen, haben ge-
litten und tun es noch. Stellvertretend ist Frehse anwesend
und berichtet. Die Planbarkeit ist in der Pandemie nicht
gegeben, man halt sich zuriick mit Einkaufen und Verof-
fentlichungen fiir Herbst und Winter. Es gibt einen Filmstau
und eine Verkiirzung der Filmfenster im Kino.

_____ Das Abschaffen der Kinoredaktionen und Ver-
kiimmern der institutionalisierten Filmkritik ent-
zieht den unabhéngigen Verleihern ein wichtiges
Sprachrohr zum Publikum.

Frehse sieht hier auch ein Politikversagen in Bezug auf die
Corona-Pandemie: es fand eine widersinnige Kriminalisie-
rung des Ortes Kino statt. Dazu ist eine Vermischung der
Plattformen mit den Fernsehanstalten zu bemerken, die
dem Kino nach und nach ihre Férderung entziehen. Was
sich Frehse wiinscht, ist eigentlich nicht mehr als ein fairer
Kampf, bei dem die ohnehin schon starken Streamingplatt-
formen nicht auch noch Férderung aus verschiedensten
Ecken erhalten.

Tim Abele protokollierte das Panel Koexistenz oder Kul-
turkampf, das am 13.5.22 im Rahmen des 2. Kongresses
Zukunft Deutscher Film stattfand.
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.Das kleinste Nest hat heute sein Kino, und jeder
halbwegs gédngige Film wird durch tausend Kanéle
an die Massen in Stadt und Land herangebracht. \Was
vermittelt er den Publikumsmassen, und in welchem
Sinne beeinfluBt er sie? Das genau sind die Kardi-
nalfragen, die der verantwortliche Betrachter an die
Durchschnittserzeugnisse zu richten hat. [...] Die
Aufgabe des zuldnglichaen Filmkritikers besteht nun
meines Erachtens darin, jene sozialen Absichten, die
sich oft sehr verborgen in den Durchschnittsfilmen
geltend machen, aus ihnen herauszuanalysieren und
ans Tageslicht zu ziehen, das sie nicht selten scheu-
en. Er wird zum Beispiel zu zeigen haben, was fir
ein Gesellschaftsbild die zahllosen Filme mitset-
zen, in denen eine kleine Angestellte sich zu unge-—
ahnten H6hen emporschwingt oder irgendein groRer
Herr nicht nur reich ist, sondern auch voller Gemdit.

Er wird ferner die Scheinwelt solcher und anderer
Filme mit der gesellschaftlichen Wirklichkeit zu
konfrontieren und aufzudecken haben, inwiefern
jene diese verfalscht. Kurzum, der Filmkritiker
von Rang ist nur als Gesellschaftskritiker denk-
bar. Seine Mission ist: die in den Durchschnitts-
filmen versteckten sozialen Vorstellungen und
Ideologien zu enthillen und durch diese Enthil-
lungen den Einflul der Filme selber Uliberall dort,

wo es nottut, zu brechen.”

Siegfried Kracauer,

Uber die Aufgabe des Filmkritikers (19392),

in: Werke 6.3, S. 62f.
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RUDIGER SUCHSLAND

15 Thesen
zur Zukuntt

der Film-
Kritik

SCHNELL UND EINFACH.*

Saint-Just; bei Georg Buchner

Ein unabhangiges Festival wie das Lichter Filmfest will unabhéngige Kritik.
Darum interessieren wir uns fiir Fragen, die wir fiir brennend aktuell halten:
Wozu Filmkritik? Wer braucht Filmkritik? Gibt es iiberhaupt noch Filmkritik?
Oder nur noch Service — aber hitte ohne Spoiler.

Wir sind iiberzeugt: Wenn die Filmkritik verschwindet, dann verschwindet auch das
Kino und bald auch unabhéngige Festivals in der Verwechselbarkeit. Insofern ist
die Frage nach der Zukunft der Filmkritik eine Uberlebensfrage, und wir wollen sie
nicht pseudo-unparteiisch stellen, sondern auf der Basis einer klaren Parteinahme:
Fir Filmkritik, die ihren Namen verdient, weil sie unverwechselbar ist und mutig.
Filmkritik, die sich streiten mdochte, weil Streit ein Teil jeder Kultur ist. Die sich
selber als Kunst versteht, weil man auch iiber Geschmacksfragen nur urteilen kann,
wenn man selber Geschmack hat. Fiir eine Filmkritik, die nicht risikoscheu ist und
lustfeindlich, die sich dem neuen Puritanismus entgegenstellt, die tiberschreitend
ist, subjektiv, verstandlich, verspielt, undogmatisch und neugierig.

15 Thesen zur Zukunft der Filmkritik— der Titel bereits ist Optimismus. Geht er doch
davon aus, dass sich die Frage noch stellt und es eine Zukunft gibt.
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I. Filmkritik, wie wir sie kennen, wird verschwinden.

Der Strukturwandel der Offentlichkeit 1asst sich nicht mehr
rickgangig machen. Vielleicht ware das auch keine gute
Nachricht. Die Zeitungen, jedenfalls die Tageszeitungen, wer-
den eher friher als spater verschwinden. Die um Ressourcen-
verbrauch besorgte Klimadebatte und die Verteuerung des
Papiers besorgt ihnen den Rest.

Ihr digitaler Ersatz ist etwas Anderes, Neues, nicht das Glei-
che mit neuer Technik. Mit den Zeitungen verschwindet auch
eine 200 Jahre alte Medienordnung.

1. Filmkritik, wie wir sie kennen, wird nicht verschwinden.

Das Verschwinden der Ordnung bedeutet aber nicht das
Verschwinden der Medien. Neue Medien entstehen. Wir alle
kennen schlechte und gute Formen, wir alle wissen, dass sie
mehr sind, als nur Verfallserscheinungen des Alten. Auf diese
neuen Formen und ihre Gesetze gilt es sich einzulassen. Es
gilt sie ernst zu nehmen, nicht zuletzt durch Kritik.

II. FilmKultur ist auch Publikumskultur. Wenn das Pub-
likum von sich selber nichts verlangt, kann es auch von
einem Film nichts verlangen. Dann kdnnen auch die Filme
von ihm nichts verlangen.

Einfach macht das Publikum es sich schon selber. Filmkritik
ist dazu da, es dem Publikum nicht zu einfach zu machen. Wir
Filmkritiker sind dazu da, zu irritieren und herauszufordern,
die Gemdtlichkeit in der eigenen Gedankencouch zu stéren.
Nur durch Stdrung, nur indem er unter Stress gesetzt wird,
hélt sich ein Organismus am Leben. Weil auch das Kino an
sich ein Medium der Storung ist und der Verunsicherung, ist
es das kritische wie lebenserhaltende Medium par excellence.

IV. Das Publikum kann heute nicht mehr unterscheiden
zwischen Kritik mit ihrem argumentierendem Schreiben
und Werbung mit PR-Sprech.

Die PR-Gesellschaft impliziert, dass alles zur Ware und al-
les zur Werbeparole wird. In der PR-Gesellschaft vermarkten
Individuen auch sich selbst. Sie passen sich den vermeint-
lichen Publikumsinteressen an — im privaten Fall auf Biihnen
namens Instagram und Facebook und vergleichbaren.

N

Und sie schneiden ihren 6ffentlichen Auftritt und in letzter Kon-
sequenz sich selbst nach den Bediirfnissen des Publikums zu.

In der postmodernen Mediendemokratie werden die Unter-
tanen, nachdem sie zwischenzeitlich Biirger geworden waren,
in Kunden verwandelt. Sie sind Kunden der Politik, von der
sie Dienstleistung, aber nicht Dienste erwarten. So sind sie
im Kulturbereich Kunden einer Kulturszene, von der sie ver-
langen kénnen, was sie méchten, denn schlieBlich haben sie
dafiir bezahlt. Was nicht mehr stattfindet, ist ein Diskurs
zwischen Kritik und Publikum auf Augenhdhe, in dem zwei
souverdne Instanzen auf souverdne Art und Weise mitein-
ander umgehen. Aus der Perspektive des Publikums hat der
Kritiker zu tun, wofiir bezahlt wurde. Und das ist in jedem Fall
nicht Unabhédngigkeit.

V. Filmkritiker sind Partisanen und Piraten. Der Kultur-
betrieh ist ein neuer Leviathan.

Kritiker kénnen heute am besten iiberleben, wenn sie Nischen
finden. Oder sie Gberleben in der freien Wildbahn der Film-
kritik — gewissermaBen als Partisanen und Piraten in einer
Situation der Gesetzlosigkeit und des Kampfes aller gegen
aller. Der Kulturbetrieb heute ist ein neuer Leviathan: Die
Akteure sind rechtlos der Gewalt des Souverdns ausgesetzt.
Dafiir wird ihnen Sicherheit garantiert. Die einzige Freiheit,
die ihnen bleibt, ist das Recht auf Widerstand — in standiger
Todesgefahr, auf offenem Meer.

VI. Nicht weniger als die Analyse verschwindet
der reine Subjektivismus aus der Filmkritik.

Das, was einem Filmkritiker wie Michael Althen und seinen
Epigonen von der alteren Generation vorgehalten wurde, der
Subjektivismus des Ich, ging genauso wie die von der Frank-
furter Schule inspirierte Ideologiekritik der Alteren mit einer
Selbstermachtigung einher. Heute ist diese Selbstermachti-
gung durch Angst ersetzt worden.

Die Subjektivisten waren erwachsene Menschen, die das
durchaus narzisstische Vermdgen entwickelt hatten, ihr Ich
von Innen nach AuBen zu stiilpen, sich selbst quasi zum Re-
sonanzkdrper des Films zu machen. Heute ist das nicht mehr
s0. Heute sind die Filmkritiker infantil geworden. Sie vernied-
lichen. Ob Donaldisten oder Tolkienisten oder Wannabe-Sozia-
listen. Namen gefallig?
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VII. Filmkritik sollte die Individuen und das Individuelle ge-
gen die Strukturen verteidigen und gegen das Aligemeine.

Filmkultur basiert auf Individualitat und Subjektivitat, und
Individuen stehen zueinander immer auch in Konkurrenz. Eine
solche Konkurrenz kann einstweilen nicht getilgt werden. Aber
sie kann ins Produktive verwandelt werden. Film ist kein Mittel.
Kein Mittel fiir Kommunikation und auch kein Mittel fiir ir-
gendetwas anderes. Etwa Demokratieforderung. Film stellt
sich gegen die Vernutzung und den Konsum der guten Ab-
sichten. Film allein wird die Gesellschaft nicht verandern.
Er kann eine Veranderung befliigeln oder hemmen. Film ist
selbst sein Sinn.

Das Motto der Filmkritik sollte heiBen , Kritik als Zumutung®,
nicht ,Kritik als Service” — als Geschenk, als Ware im Super-
markt der Meinungen, in dem die Filmkritiker dann die Rolle
des Dienstleisters erfiillen. Dem Publikum darf und sollte et-
was zugemutet werden. Filmkritik ist eine Zumutung und der
Geist der Zumutung muss gepflegt werden.

VIII. Filmkritik ist wie das Kino von Verfiihrung und Aben-
teuer nicht zu trennen.

Ohne Verfiihrung und Abenteuer kein guter Film und entspre-
chend auch keine gute Filmkritik.

So wie unser Kino eine Riickbesinnung auf die niederen Ins-
tinkte des Publikums braucht, kann diese auch der Filmkritik
nicht schaden.

IX. Filmkritik ist von der Verteidigung des Geheimnisses
nicht zu trennen.

So wie mit Lust, Abenteuer und Spiel sollte Filmkritik auch
mit dem Geheimnis sympathisieren. Da das Geheimnis der
Offentlichkeit und dem Offentlichen notwendig entgegenge-
setzt ist und dieses Offentliche der Raum der Kritik ist, ist
das Geheimnis, erst recht die Sympathie fiir es, die standige
Herausforderung der Filmkritik.

Trotzdem ist ein Filmkritiker ein Geheimnistrager. Denn er tragt
in sich das Geheimnis des unmittelbaren Moments, der Intensi-
tat des Jetzt und Hier, in der der Film gesehen wurde, zu einer
bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort, in einer Form der
Erfahrung, die nie wiederholbar und reproduzierbar ist.

X. Die dkonomische Lage der Kritik ist von ihrer kultu-
rellen und politischen Lage nicht zu trennen.

In der spatkapitalistischen Gesellschaft bestimmt die Bezah-
lung den Wert der Arbeit. Die Tatsache, dass Kritiker schlecht
bezahlt sind und oft unter prekaren Umstanden arbeiten miis-
sen, ist insofern eine Aussage (iber den Wert, der ihnen von
der Gesellschaft zugemessen wird.

XI. Die Zukunft der Kritik ist nur als eine dffentlich-recht-
liche oder als eine anderweitig 6konomisch komplett un-
ahhéngige denkbar.

Kritik braucht Unabhéngigkeit. Unabhdngigkeit braucht ein
MindestmalB an ¢konomischer Sicherheit. Die alten Modelle
fiir 6konomische Sicherheit taugen nicht mehr und beginnen
bereits seit langem, pords zu werden.

Das entspricht der gesamten Gesellschaft. Die Gesellschaf-
ten des Westens sind von Prozessen standiger Aufwertung
und Abwertung, der Verdichtung und der Aufldsung in den
Bereichen Okonomie, Politik und Kultur gepragt. D.h. Okono-
misierung im Sinne von Effizienzsteigerung, Rationalisierung
und Optimierung.

Auflésung und Abwertung treffen die Kultur besonders stark.

Die dffentlich-rechtlichen Sender miissen dazu verpflichtet
werden, ein Filmkritikformat einzurichten; und zwar eines, das
den Namen verdient. Ein Pendant zum literarischen Quartett
ist schon deswegen ein Muss, kein Kann, weil das Fernsehen
selbst als Pantoffelkino die filmische Form reproduziert.

XII. Kritik muss als Kunst und Kultur begriffen werden.
Als Teil ihrer Substanz, nicht als ihr Akzident.

Die Kunst der Kritik erfordert ahnliche Fahigkeiten, Begabun-
gen und Haltungen wie andere Kiinste. In einer Gesellschaft,
in der groBe Unternehmen zu de facto Staatshetrieben mutie-
ren und in der ein wesentlicher und machtvoller Teil der Me-
dien bereits 6ffentlich-rechtlich organisiert ist, in der sowohl
Biirger wie Kleinunternehmer und mittelstandische Betriebe,
wie staatliche und private Kulturbetriebe, wie oft genug auch
groBte Unternehmen und Banken durch sogenannte Rettungs-
pakete, Sonderfonds, Preisdeckel und themenbezogene Hilfen
(z.B. Corona-Hilfe) alimentiert werden, ist ein Kritikbetrieb,
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der im Gegensatz zu nahezu dem gesamten Rest weitgehend
ohne solche Unterstiitzungen auskommen muss, frei flottie-
rend, der ohne soziale Mindestsicherungen in der Wildnis des
Marktes existiert, notgedrungen prekar.

XIIl. Die Kunst, und damit auch die Kunst der Kritik, steht
unter dem Zwang, sich immer wieder neu zu positionie-
ren. Dies macht gleichzeitig die Dynamik wie die Neurose
der Verhaltnisse aus.

In der Gesellschaft der Optimierung bestimmt die Notwen-
digkeit, sich immer weiter zu optimieren, verbunden mit der
Notwendigkeit, sich immer neu zu erfinden, das Handeln aller
Beteiligten.

Daraus folgt auch die Notwendigkeit, sich immer neu gegen-
iiber anderen Instanzen in der Offentlichkeit legitimieren zu
missen.

XIV. Es gibt keinen Mainstream mehr, weder im Design,
noch in den Diskursen, sondern einen Schwarm aus Blasen.

Der gegenwdrtige Riickzug in die Privatsphére, der durch die
digitalen Medien erheblich verstérkt und beschleunigt wurde,
und der durch die Corona-Krise und durch die gesellschaft-
liche Depression im Gefolge des Ukraine-Konflikts weiter be-
fordert wurde, geht notwendig einher mit einem Verfall des
dffentlichen Lebens und der Offentlichkeit.

Vor dem Bildschirm und dem Fernseher kann man Kunst und
Kultur genieBen, ohne von ihr irritiert zu werden.

Ein Blick in das Programm des Fernsehens und die Ange-
bote der meisten Zeitungen und Magazine offenbart, dass
es die gemeinsamen Bezugspunkte in unserer Gesellschaft
zunehmend nicht mehr gibt. Der schlechte Durchschnitt des
Entertainments ist total geworden und damit ungreifbar. Er
befindet sich gleichzeitig immer im Fluss, richtet sich aus an
immer niedrigeren, immer verwasserteren MaBstaben.

Nicht nur die Kultur selbst, sondern auch die Rahmenbedin-
gungen von Kultur — zusammengefasst unter Stichworten
wie u.a. kulturelle Aneignung, Irritation, Verstorung, triggern,
Kanon, Elite — stehen inzwischen unter Verdacht und sind
grundsétzlich begriindungspflichtig geworden. Weil sie sich
nicht mehr von selbst verstehen. Dies genau ist aber das Pro-
blem, nicht die Ldsung.

Mit dem Mainstream ist der notwendige Gegenpol zur Film-
kritik verschwunden. lhr fehlt heute der Kompass.

XV. Filmkritik erfiillt ihre politische Aufgabe nicht. Und
es zwingt sie keiner dazu, das zu tun.

Medien sind zu schlichten Unternehmen verkommen. Wolf-
ram Schiitte hat dies schon vor Jahren beschrieben und im
Stichwort der ,Tchiboisierung® der Medien auf den Begriff
gebracht. Dieses bedeutet: Medien kinnten auch Wurst ver-
kaufen oder Autoreifen oder Kaffee oder DVDs oder Terras-
senstiihle — und in den meisten Fallen tun sie das auch. Und
zwar 6konomisch erfolgreicher, als ihre ureigenen (Medien-)
Produkte.

Demgegeniiber besteht die Aufgabe der Medien nach wie vor
in ihren klassischen Aufgabenfeldern: Recherche, Vermitt-
lung, Erziehung, Kritik, Aufklarung — und das alles unabhén-
gig von jedweden Zwangen und externen Einfliissen.

Die Sozialisierung des Publikums durch das Feuilleton der biir-
gerlichen Medienordnung war eine Erziehung zur Miindigkeit.
Die Sozialisierung des Publikums durch die Schwarmintel-
ligenzen der sozialen Medien und durch Influencer ist eine
Erziehung zur Unmiindigkeit.
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Auféerhalb ..
Gegenuber.

HEIDE SCHLUPMANN IM GESPRACH
UBER SIEGFRIED KRACAUER UND DIE FRANKFURTER

FILMWISSENSCHAFT

Die gesellschaftliche und politische Bedeutung des Films
steht fiir Siegfried Kracauer von Anfang an im Zentrum sei-
nes Denkens. Vermittelt durch den Film reflektiert Kracauer,
wie er in unzahligen Filmkritiken und den beiden Biichern
— Von Caligari zu Hitler und Theorie des Films — zeigt, die
Entwicklungstendenzen seiner Zeit. Auf diese Weise wird ihm
der Film zu einem Resonanzraum der Gesellschaftskritik. Es
gelingt Kracauer auf bemerkenswerte Weise, sich selbst als
Kinoganger und somit als Teil der medialen Offentlichkeit und
des massenkulturellen Lebens zu begreifen, zugleich aber
den Film mittels seiner Analysen zu einem Gegenstand theo-
retischer Reflexion zu machen. Damit ist die Schwierigkeit
benannt, den genauen Ort des Nachdenkens {iber den Film
auszumachen. War dieser Ort im Falle Kracauers und in der
Weimarer Zeit zunachst vor allem das Zeitungsfeuilleton, wird
der Film erst mit der Griindung der Film- und Medienwissen-
schaft zu einem eigenstandigen akademischen Gegenstand.
Dass Kracauer zahlreiche seiner gesellschaftskritischen, kul-
turtheoretischen und philosophischen Uberlegungen von der
Erfahrung des Kinos her entwickelt und sie in Zeitungsarti-
keln artikuliert, lasst jedoch die Massenkultur als zentralen
Entstehungsort der Filmtheorie — und teilweise auch der Kri-
tischen Theorie insgesamt — erkennbar werden. Aus Kracau-
ers intellektueller Tatigkeit als Zeitungsredakteur und Theo-
retiker, der selbst nie eine Professur innehatte, lasst sich die
besondere Konstellation der Zwischenorte und Schauplatze
erhellen, von denen aus spater die Filmwissenschaft an den
Universitaten institutionalisiert wurde.

Fiir ein solches Wandeln zwischen beiden Welten — der des
Kinos und derjenigen der Theorie als philosophischer Arbeit
am Begriff — steht auch Heide Schliipmann. Sie verkorpert
mit ihrem eigenen intellektuellen Werdegang das Wech-
sel- und Zusammenspiel beider Seiten. In ihren zahlreichen

filmtheoretischen und philosophischen Schriften, die oftmals
von Kracauer ausgehen und sich kritisch mit ihm auseinan-
dersetzen, hat sie eine Deutung der modernen Gesellschaft
mit besonderem Fokus auf das Kino als einen ihrer zentralen
Erfahrungsrdume unternommen. Dabei sind es inshesonde-
re die Perspektiven des Feminismus und des Antifaschis-
mus, die ihre Arbeiten durchziehen, wie die Arbeiten zu den
Schauspielerinnen im Friihen Film, die Auseinandersetzung
mit dem filmischen Erbe des Nationalsozialismus sowie die
feministische Positionierung zur Massenkultur insgesamt
zeigen. Sie alle zeugen von einer beeindruckenden inhalt-
lichen und disziplindren Bandbreite, in der sich eine kri-
tische Theorie des Films zu bewegen vermag. Ungeachtet
der neuen Bewegtbilder und ihrer Zirkulation in sozialen
Medien, halt Heide Schliipmann an der politischen Bedeu-
tung des Kinos und der Rezeption von Film in der ,,intimen
Offentlichkeit“ des Kinosaals als wichtiger Ressource fiir die
Analyse und die Kritik der Reproduktion gesellschaftlicher
Ungleichheitsverhaltnisse fest. Im akademischen Werde-
gang von Heide Schliipmann zeichnen sich dabei nicht nur
die auBerakademischen Anfange der Filmwissenschaft ab,
sondern auch die spezifische intellektuelle Konstellation,
die zur Institutionalisierung der Filmwissenschaft an der
Goethe-Universitat Frankfurt gefithrt haben. Vor diesem
Hintergrund stellen sich fiir das Verhéltnis von theoretischer
und kiinstlerischer Praxis weiterfiihrende Fragen, die fiir das
interdisziplinre Feld zwischen Asthetik, Philosophie und So-
zialforschung von aktueller Bedeutung sind.

Das Gesprach von Heide Schlipmann mit Daniel Fairfax,
Nora Neuhaus und Felix Trautmann wurde im Mai 2021 in
den Raumen des /nstituts fiir Sozialforschung gefiihrt. Es ging
aus der Beschaftigung des Arbeitskreises Asthetik und Me-
dienkultur des IfS mit Kracauers filmtheoretischem Denken
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Nach einer
Weile kam
mir aber in
den Sinn,
dass

es gut ware,
dariber
nachzu-
denken, was
ich da
cigentlich
mache und
was das ist:

Kino.

hervor und stand im Kontext der Vorbereitungen zur Filmreihe Siegfried Kracauer:
Film und Gesellschaft, die von Marz bis Mai 2022 im Deutschen Filminstitut &
Filmmuseum in Frankfurt stattfand. Im Folgenden drucken wir den Abschnitt des
Gesprachs, der sich inshesondere der Entstehung der Filmwissenschaften in Frank-
furt und Kracauers Bedeutung fiir diese widmet — aus der von Leonie Hunter und
Felix Trautmann herausgegebenen Publikation /m Sinne der Materialitat, erschienen
2022 im Verlag Bertz + Fischer.

In lhrer Studienzeit in den 1960er Jahren, bei Bloch in Tiibingen und bei Ador-
no in Frankfurt, wurden Sie mit dem philosophischen Denken der Kritischen
Theorie vertraut. In dieser Zeit haben Sie sich zugleich ganz wesentlich mit
dem Kino und dem Film befasst. Wie begegnete lhnen Kracauer in diesem
Zusammenhang?

Heide Schliipmann: Eine erste wichtige Begegnung mit Kracauer war Von Ca-
ligari zu Hitler. Damals waren es vor allem die Diskussionen um das Kino und
den Film, in denen Kracauer auftauchte. Allerdings gewann er selbstverstandlich
durch Adorno Prasenz. Er kam ja auch zu Besuch nach Frankfurt, das war noch
in meiner Studienzeit, aber personlich begegnet bin ich ihm dabei nicht. Ador-
no widmete Kracauer einen Vortrag im Rundfunk: Der wunderliche Realist. Der
Text hatte Einfluss auf mein Verstandnis von Kracauer, obwohl er eine gewisse
Distanzierung enthalt. Bei aller freundschaftlichen Zuneigung kommt darin ein
lebensgeschichtlicher Bruch zwischen den Freunden zum Ausdruck. Inzwischen
ist mehr die etwas herablassende Art von Adorno in dem Text bemerkt worden.
Aber gegen diesen Gestus gelesen trifft er auch etwas. Kracauer spielte auch
in der Soziologie eine Rolle fiir die ideologiekritische Anndherung an den Film.
Zentral dafiir war Von Caligari zu Hitler — zumal die Zeitschrift Filmhritik sich
schon Ende der 1950er Jahre auf dieses Buch bezogen hatte, das damals noch
in der entstellenden rororo-Ubersetzung mit dem Titel Von Caligari bis Hitler. Ein
Beitrag zur Geschichte des deutschen Films kursierte.

Und Kracauers Theorie des Films?

HS: Die Theorie des Films war fiir mich damals in den 1960er Jahren noch gar nicht
prasent. Das dnderte sich erst, als ich um 1970 begann, Tag und Nacht ins Kino zu
gehen — und nach Adornos Tod nicht mehr wusste, was ich an der Universitat und
mit der Philosophie noch zu tun hatte. Nach einer Weile kam mir aber in den Sinn,
dass es gut ware, dariiber nachzudenken, was ich da eigentlich mache und was das
ist: Kino. Ich bin dann in die Bibliothek des soziologischen Seminars in der Mylius-
straBe gegangen, fand dort im Regal die Theorie des Films und fing an zu lesen.

Sie haben sich zu dieser Zeit mit den Unterhaltungsfilmen der Nazizeit
bheschaftigt. Wo und wie fand diese Auseinandersetzung statt?

HS: Da muss ich ausholen: 1970/71 begegnete ich Karsten Witte. Im Kino. Film-
hungrige zog es damals in Frankfurt ins Theater am Turm, denn Anfang 1971
er6ffnete dort das /ndependent Film Center. Montagabends und freitagnachts wur-
de ein ungemein spannendes Programm gezeigt, Filme aus der Filmgeschichte:
Horrorfilme, sowjetische Avantgarde. Karsten war damals auch einer der Ersten,
die an der Universitat Filmseminare gehalten haben. Das bot mir den Anlass, dann
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doch noch mal einen Ausflug in die Universitat zu machen.
Kracauer war in diesen Seminaren prasent und Witte begann
damals die Schriften Kracauers bei Suhrkamp herauszuge-
ben, unter anderem eine Essaysammlung, die den inzwischen
prominenten Aufsatz tiber den Filmkritiker enthalt. Darin steht
der bemerkenswerte Satz: ,Der Filmkritiker von Rang ist nur
als Gesellschaftskritiker denkbar®.

Karsten Witte war fiir mich nicht nur jemand, der sich mit
Kracauer beschéftigte, der mit Kracauer dachte; er war so et-
was wie sein Nachfolger, eine Art Wiederkehr des Filmkritikers.
Kracauer hatte in den 1920er Jahren fiir die Ffrankfurter Zeitung
(FZ) geschrieben, Witte schrieb fiir das Feuilleton der Frank-
furter Rundschau (FR), dessen Leiter damals Wolfram Schiitte
war. Die FR erschien insgesamt als die Tageszeitung, die das
linke Element der alten FZ wieder aufgenommen hatte.

In dieser Zeit, Anfang der 1970er Jahre, fand eine Auseinan-
dersetzung mit dem nationalsozialistischen Kino statt — an
der Universitat vor allem in der Soziologie. Witte wiederum,
der sich mit Film im Rahmen der Literaturwissenschaften
befasste, war Mitglied einer Kommission, die die indizierten
Propagandafilme des Nationalsozialismus reevaluierte. Die
Gruppe traf sich im Kino der FSK (Freiwillige Selbstkontrolle
der Filmwirtschaft) in Wiesbaden und sichtete dort. Ich bin
manchmal mit Karsten mitgefahren, einfach um diese Filme
zu sehen. Als der Reevaluierungsprozess beendet war und
die Kommission sich aufléste, haben Witte und der damalige
Leiter des Bundesfilmarchivs, Friedrich Kahlenberg, beschlos-
sen, die Sichtung mit den nicht auf dem Index stehenden
Propagandafilmen, mit der Masse der Unterhaltungsfilme,
fortzusetzen. AuBer mir waren noch zwei Student_innen da-
bei. Wir trafen uns regelmaBig, vielleicht alle vier Wochen,
auf dem Ehrenbreitstein und schauten uns Filme auf einem
der Schneidetische im Filmarchiv an. Fiir uns alle war damals
dieser Sichtungsprozess mit den anschlieBenden Gespréachen
fiir die Auseinandersetzung mit der deutschen Geschichte und
der eigenen Herkunft wichtig.

Wie wiirden Sie das politische Moment dieser Art der
Filmanalyse beschreiben?

HS: Wir reflektierten in den Filmen, die so unpolitisch daher-
kamen, eine Art GefiihIspolitik oder, um es mit Kracauer zu
sagen, Reprdsentationen und Manipulationen einer , kollekti-
ven Mentalitat“. Es ging uns dabei auch um Einsichten in die
psychische Konditionierung, die wir selbst tiber unsere Eltern
und die Nachkriegsgesellschaft erfahren hatten. Es ging,
lasst sich vielleicht sagen, um psychische Emanzipation.

Kracauer hatte in Von Caligari zu Hitler das Weimarer Kino
riickblickend betrachtet, um durch es die psychologische Ge-
schichte zu verstehen, die fiir das Ende der Republik 1933
eine Rolle spielte. Unser Riickblick auf das NS-Kino galt einer
emanzipatorischen Erkenntnis und Selbsterkenntnis — zu-
mal angesichts dessen, dass deutsche Filme der 1930er und
1940er Jahre zu dieser Zeit in den regionalen Programmen der
Fernsehanstalten auftauchten. Die Filmanalyse war fiir uns
ein Mittel zur Einsicht in die andauernde psychische Prasenz
des Nationalsozialismus. In der Soziologie wurde Filmanalyse
dagegen als Ideologiekritik betrieben. In unserem Verstandnis
konnte es jedoch nicht nur um Filme als Objekte gehen, son-
dern es kam vor allem auch auf die Wahrnehmung des Pub-
likums, also auf die Subjektseite an. Das setzt die Reflexion
auf die eigene Wahrnehmung voraus. Zu der Zeit war es im
Ubrigen vor allem die feministische Filmkritik, die sich die
Frage nach dem Publikum stellte.

Die Auseinandersetzung mit dem im Nationalsozialismus
gleichgeschalteten Kino war zudem eine Frage der Liebe zum
Kino. Wie lasst sie sich aufrechterhalten angesichts seiner
Vereinnahmung im Nationalsozialismus, die fortan einen Teil
der Filmgeschichte bildet? Dieses Kino ist kein Erbe, das man
einfach ausschlagen kann, wie Witte schrieb, man muss es
annehmen. In der Auseinandersetzung aber lasst sich ein
Widerstand angesichts von ideologischen Vereinnahmungen
jeglicher Art bilden.

Wie sind Sie vom Kino und der Analyse des NS-Filmerbes
selbst zum Schreiben iiber den Film gekommen?

HS: Angefangen (ber Film zu schreiben, habe ich 1979
mit einem Beitrag zu Frauen und Film, den ich zusammen
mit Karola Gramann verfasste. Ich begann bald auch in
der Redaktion mitzuarbeiten und 1983 holten Karola,
Gertrud Koch und ich die 1973 in Berlin von Helke San-
der gegriindete Zeitschrift nach Frankfurt. Das erste Heft,
das im Frankfurter Verlag Roter Stern erschien, befasste
sich mit den 1950er Jahren. Das stellte in gewissem Sinne
eine Fortsetzung der mit dem NS-Kino begonnenen Aus-
einandersetzung mit dem deutschen Film dar. Kracauers
Begriff der ,Ldhmung", den er in Bezug auf die Weimarer
Filme der , Stabilisierungszeit” gebraucht, habe ich damals
in meinen Uberlegungen zum Film der 1950er Jahre aufge-
nommen. Anders als die Berliner Herausgeberinnen war die
Frankfurter Redaktion von der Kritischen Theorie geprégt,
auch von der asthetischen Theorie Adornos. Aber Kracauer
spielte selbstverstandlich die entscheidende Rolle fiir ein
Schreiben tiber Film, das Asthetik und Gesellschaftskritik,
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Wahrnehmung und Analyse der filmischen Reprédsentation
verbinden wollte. Kracauers Einsicht in den Prozess der
Filmwahrnehmung, wonach im Kino eine Wechselbeziehung
zwischen dem Geschehen auf der Leinwand und dem in den
Zuschauern stattfindet, bestarkte die feministische Film-
kritik darin, nicht allein die Analyse patriarchaler Struktu-
ren und des ménnlichen Blicks zu betreiben — vielmehr mit
der Frage, ,Was tut die Frau im Mannerkino“ den Blick fiir
die Autonomie der Zuschauerin zu 6ffnen.

Im Lauf der Zeit
ist mir im Schrei-
ben Kracauer
mehr und mehr
cin Gegentiber
geworden, in dem
ich meine Gedan-
ken zum Kino,
aber auch zu Ge-
sellschaft und
Geschichte

reflektiere.

Dadurch verandert und erweitert sich auch die Wahrnehmung
seiner Texte.

Die Filmwissenschaft war in den 1970er Jahren noch ein
marginalisiertes Fach an den Universitaten. Kdnnen Sie uns
etwas zur institutionellen Entstehung in Frankfurt sagen?

HS: In Frankfurt wurde erst Ende der 1970er der Studiengang
Theater-, Film- und Fernsehwissenschaft gegriindet. Aber
das waren zarte Anfange, die ohne Professuren und allein
mit Lehrauftragen bestritten wurden. Mit Lehrauftragen habe
auch ich begonnen und so eine lose Verbindung mit der Wis-
senschaft aufgenommen. Vereinzelt, isoliert in der Universitat
haben wir, die wir Film unterrichteten, nach Frankreich, nach
England und in die USA geschaut, wo es die Filmwissenschaft
und theoretische Debatten damals schon gab. Aber Basis und
Zusammenhang blieben der Gang ins Kino und die Filmkritik.
Kracauer hat selbstverstandlich zu einem Selbsthewusstsein
in dieser akademischen AuBenseiterposition beigetragen.

Die Aufnahme von Film in die Wissenschaft und die Anerken-
nung der Filmwissenschaft von Seiten deutscher Universitdten
hat vermutlich nicht zum geringsten Teil im Zeichen interna-
tionaler Konkurrenz stattgefunden. Und selbstverstandlich
auch aufgrund der Tatsache, dass einzelne Lehrende der
Literatur- und Kunstwissenschaft sowie der Soziologie an-
fingen, ihren Gegenstandsbereich um den Film zu erweitern.

Ab den 1980er Jahren fand in der Filmwissenschaft eine
Institutionalisierung statt, ein neues Verstandnis von
Filmgeschichte bildete sich heraus, wie sie sich etwa in
lhrer Historiografie des Friihen Kinos zeigt. Wie haben
Sie diese Zeit erlebt?

HS: In den 1970er Jahren hatte es eine Wiederkehr des Weima-
rer Autorenfilms im Kino gegeben. Filme wie Caligari (1920),
Der miide Tod (1921) oder Nosferatu (1921) wurden als Inku-
nabeln der Filmgeschichte gehandelt — nicht nur hierzulande,
sondern vor allem auch in Frankreich. Neben Lotte Eisners
Buch Die Damonische Leinwand gewann Kracauers Caligari
in diesem Zusammenhang als Filmgeschichtsschreibung eine
nicht unumstrittene Bedeutung. Als in den 1980er Jahren das
Friihe Kino — also die Filme der Jahre 1895 bis etwa 1907 be-
ziehungsweise 1917, die Definitionen variieren hier — in den
Archiven von der Filmwissenschaft und von einigen Kinos
wiederentdeckt wurde, hatte das etwas Befreiendes. Eine
Befreiung vom Kult der Diisternis und von der Strenge der
Schwarzweif3-Kopien, als die die prominenten Autorenfilme
der 1920er Jahre — noch dazu als Stummfilme ohne Musik-
begleitung — gezeigt wurden: es war der Ausbruch aus einer
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Zelebrierung von Film als Kunst. Die Filme des Friihen Kinos
brachten Leben in die erstarrte Wahrnehmung der Stumm-
filmgeschichte. Eine neue Welt 6ffnete sich und sie war voller
Farbe, Musik und voll von Blicken in eine vergangene Wirklich-
keit, ihre Landschaften, Stadte, Menschen.

Es entstand eine Begeisterung auch unter den Forscher_in-
nen, ein internationaler Austausch. Es war ein Aufbruch,
der die Wissenschaft noch einmal zuriick nicht nur in die
Archive, sondern vor allem auch ins Kino fiihrte. Nur dort
waren die Filme in etwa so zu sehen wie zur Zeit ihrer Ent-
stehung. Festivals wie // Cinema Muto im oberitalienischen
Pordenone ermoglichten es, diese Filmwelt zu erfahren. Die
Forschung wiederum entdeckte die vielféltige Geschichte
des Kinos, als sozialer Ort, als Institution, als Architektur,
als Raum. Filmgeschichte musste neu geschrieben werden;
sie lieB sich nicht langer auf Werke konzentrieren, zumal
der Werkbegriff an dem Kurzfilmprogramm des Kinos der
ersten zwei Jahrzehnte der Filmgeschichte ohnehin versag-
te. Thomas Elsaesser brachte hierfiir den Begriff der Neuen
Filmgeschichtsschreibung in Umlauf.

Was bedeutete die Entdeckung des Friihen Kinos fiir Ihre
filmwissenschaftliche Arheit?

HS: Fir mich anderte sich mit der Entdeckung des Friihen
Kinos auch der mit Kracauer gebildete Blick auf die deut-
sche Filmgeschichte und ihre Geschichtsschreibung. Sie hat-
te sich im Riickblick aus der bundesdeutschen Gegenwart
auf das NS-Kino und den Weimarer Film kritisch dargestellt.
Mit dem Eintauchen in die Friihzeit trat diese Perspektive
in den Hintergrund. Kino wollte aus den friihen Filmen her-
aus ganz neu gesehen werden — in einer Empathie mit den
Moglichkeiten, die in den Anféngen des Kinos gegenwartig
gewesen waren. Auch das deutsche Kino des Kaiserreichs war
kein nationales, sondern ein internationales gewesen, kein
durch und durch patriarchales. Es forderte daher auch die
feministische Filmtheorie heraus. Mein Buch Unheimlichkeit
des Blicks. Das Drama des friihen deutschen Kinos ist eine
materiale Studie, die den Versuch unternimmt, ein vergesse-
nes Kino sichtbar zu machen, das sich nicht mehr unter den
Begriff ,Mannerkino“ subsumieren lieB, sondern im Gegenteil
von weiblicher Autonomie zeugte. Eine Revision nicht nur der
Filmgeschichtsschreibung, sondern auch der Filmtheorieent-
wicklung schien mir an der Zeit — letzteres verbunden mit der
Frage nach den verschiedenen Zurichtungen, Disziplinierun-
gen und Verdrangungen, die die Filmproduktion und mit ihr
das Publikum im Lauf des 20. Jahrhunderts erfuhr.

Wie ich mich mit dem Gang ins Kino von der Philosophie
trennte, so mit dem Schreiben {ber das Friihe Kino von der
Rezeption Kracauers im Rahmen Kritischer Theorie und Gesell-
schaftswissenschaft — ohne dadurch zur puren Cinéphilie zu
wechseln. Als Ende der 1980er Jahre die Filmwissenschaft an
deutschen Universitaten mit Instituten und Professuren instal-
liert wurde, war sie fiir mich nur als Kinowissenschaft denkbar.
Anderenfalls wiirde sie Teil der damals beginnenden Medien-
wissenschaft und verlore damit den Film, der aus Kracauers
Theorie des Films spricht. Denn die Filmerfahrungen, die die-
sem Buch zugrunde liegen, sind allesamt selbstverstandlich
im Kino gemacht; aber bereits in den 1950er Jahren begann
diese Selbstverstandlichkeit zu brockeln. Ich denke, Kracauer
schrieb im Bewusstsein des Films als eines geschichtlichen
Phanomens. Seiner Theorie liegt die Schau im Kino zugrunde
und aus ihr ist sie entwickelt.

Sie haben gesagt, dass die Filmwissenschaft fiir Sie
keine rein akademische Sache ist, sondern dass es um
die Subjekte und ihre Erfahrung geht. Zudem sagten
Sie, dass die Programmierung von Filmfestivals und das
Schreiben von Kritiken iiber das rein wissenschaftliche
Fach hinausgehen. Erdffnet auch die Cinéphilie einen an-
deren Zugang zum Objekt?

HS: Vielleicht lieBe sich in Anlehnung an Kracauer sagen: Film-
wissenschaft kann man nur betreiben, um die Unmoglichkeit
der Filmwissenschaft zu zeigen und das zu reflektieren. In
den 1980er Jahren gab es eine starke Abwehr der cinéphilen
Filmkritik gegentiber der Universitat und gegeniiber einer
Subsumtion des Films unter die Wissenschaftsinstitution. Zu
Recht wurde befiirchtet, dass dort ,iiber Film" geredet und
nicht ,,durch die Filme hindurch* gedacht wird. Auch das ist
wieder so ein Kracauerscher Gestus: durch die Dinge hindurch
und nicht iber sie zu sprechen. Ich habe damals versucht,
einerseits zwischen dem Seminar- und dem Kinoraum mit den
Studierenden zu arbeiten und andererseits in der Spannung
zwischen Kinoerfahrung und Philosophiegeschichte zu denken
und zu schreiben.

Mit dem Film lieB sich die Ordnung der Wissenschaft unter-
brechen. Praktisch hieB das: ins Kino gehen, die Filme im
Kino sehen und von dort wieder in die akademische Insti-
tution zuriick, in den Raum des miteinander Denkens und
Sprechens. Es kommt dabei darauf an, dass die Regeln
der Universitat nicht auf den Kinobesuch ausgedehnt wer-
den und das Schauen von Filmen nicht zur kontrollierten
Pflichtveranstaltung wird. Man muss auch aufpassen, dass
die Lust und Fahigkeit, sich ins Dunkel fallen zu lassen,
nicht durch einfiihrende Vortrage verdrangt wird. Letztlich
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geht es nicht um ein ,,Objekt Film“, sondern um das, was
der Film an Wirklichkeit wahrzunehmen ermdglicht. Und im
Studium darum, das zur Sprache zu bringen.

An der Universitat lag mir auBerdem daran, das Studium auf
die verschiedenen Felder hin zu 6ffnen, in denen fiir den Film
und das Kino gearbeitet wird, also hin auf Archiv, Programm-
gestaltung, Kinomachen, Filmkritik, Festivals und so weiter.
Diese Arbeit zu unterstiitzen sah ich in Zeiten, da es das Kino
schwer hat und der Film von den Medien vereinnahmt wird,
als eine Aufgabe.

Die Kinos waren pandemiebedingt monatelang zu. Denken
Sie, dass es unmoglich ist, eine Kinoerfahrung auBerhalb
der Gesellschaft von anderen zu machen und ist diese Kino-
erfahrung in Gefahr — nicht nur wegen der Pandemie, son-
dern aufgrund groBerer Tendenzen in unserer Gesellschaft?

HS: Kinoerfahrung ist immer auch Raumerfahrung und im-
pliziert die tatsachliche oder mogliche Gegenwart anderer,
die mit mir in diesem dunklen Raum sitzen — eine spiirbare
Gegenwart oder Abwesenheit. Die Filme, die fiirs Kino ge-
dreht sind, verlangen eine Wahrnehmung im Kino. Aber klar:
die Tendenz geht unter dem Einfluss der sogenannten Neuen
Medien, der digitalen Industrie, die von der Politik gefordert
wird, vom Kino weg. Auch wenn gerade jetzt bemerkt wird,
wie besonders, wie spezifisch die Filmwahrnehmung auf der
groBen Leinwand und im Publikum ist. Aber damit ist auch
schon gesagt, dass sie nicht selbstverstandlich und nicht
mehr alltaglich ist. Eine Umgewdhnung hat stattgefunden
und geht immer noch weiter: tagtaglich schauen die meisten
in den Computer oder ins Smartphone; Bilder, Filmbilder flie-
Ben uns dort sozusagen auf ein paar Klicks einfach zu. Die
Produzent_innen und Nutzer_innen der Medien geben dem
Kino kaum mehr Raum in ihrem Alltag. Das scheint keine Fra-
ge der Entscheidung zu sein.

Gibt es besondere Entwicklungen im Film, die in diesem
Sinne fiir Sie wichtig sind und diese Perspektive aktua-
lisieren?

HS: Ich kann einzelne Filme benennen: etwa Leave no Trace
(2018) von Debra Granik oder auch Pokot (2017) von Agnieszka
Holland. Gerade Ersterer thematisiert einerseits unsere ge-
schlossene Gesellschaft, die total durchinstitutionalisiert ist,
und andererseits, dass etwas vollig herausfallt. Zum einen
prasent durch einen Irakkriegsveteranen, also eines Kriegs,
der nichts mehr mit der vertrauten, wohlorganisierten gesell-
schaftlichen Realitat, sondern allein mit Brutalitat zu tun hat.
Zum anderen der Versuch, als AuBenseiter zu existieren und

sich aus dieser Gesellschaft herauszuhalten, gar nicht mehr
an ihr teilzunehmen — einen Bereich auBerhalb zu finden und
darin zu leben. Etwas, das auch wiederum nicht geht, wie im
Film die Tochter des Irakveteranen realisiert. Es bleibt am
Ende, sich auf die Seite der Randexistenzen zu begeben. Das
tut der Film selber. Ahnliches gilt fiir den neuen Film Nomad-
land (2020) von Chloé Zhao.

Was in den 1920er Jahren fiir den linken Film die Arbeiterklasse
war — das Proletariat — und fiir Kracauer die Angestellten, das
sind heute viel eher die, die aus der Gesellschaft herausfallen,
so wie die Protagonist_innen in Nomadland oder eben auch die
Migrant_innen in Philip Scheffners Film Havarie (2016). Das ist
ein Film, der bei der Aufnahme eines Fliichtlingsboots verharrt,
aber die Fliichtlinge sind nur in der Ferne, vom sicheren Schiff
aus, mit der Kamera erfasst und gegenwartig.

Kommen wir noch einmal auf die gegenwértige Filmwis-
senschaft an der Universitat zuriick: Wie steht es lhrer
Meinung nach aktuell um das Bewusstsein dieser Disziplin
fiir inre eigenen Entstehungskontexte? Ist dies eine Frage,
fiir die Kracauers Texte eine Rolle spielen konnen?

HS: Kracauer zu lesen vermag die Frage wieder in die Wissen-
schaft zuriickzubringen: was ist eigentlich Film und was hat
er, beziehungsweise vor allem das Kino, fiir eine Bedeutung?
Kracauer konnte den Ansto geben, den Film auf Geschichte
zu beziehen und nicht auf den Fortschritt der Medien. Die
Integration des Films in die Medienwissenschaft wird so
unterbrochen. Denn Film I4sst sich nicht unter ,Bewegtbild*
subsumieren. Kracauer wére derjenige, der daran erinnert,
um was es eigentlich geht. Das bringt auch ein Moment des
Widerstands mit sich und erdffnet den Blick auf Geschichte
sowie den Film und das Kino in ihrer geschichtlichen Form.
Damit riicken diese auch als gesellschaftliche Phdnomene
in ein verandertes Licht. Sie sind etwas, das wir verlieren
kénnten. Wir miissen uns fragen, ob wir das wollen.

Das Gesprach fiihrten Daniel Fairfax,
Nora Neuhaus und Felix Trautmann.
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DANIEL MOERSENER

Adorno,

EIN FAN DES FILMS

Man darf sich das Verhaltnis der Kritischen Theorie zum
Kino als Navigation durch widerspriichliche Positionen vor-
stellen und gleichwohl als alternierende Parallelmontage
zwischen journalistischer, wissenschaftlicher und sogar
praktischer Tatigkeit. Da ist die friihe Filmkritik Siegfried
Kracauers und spéter dann sein historiographischer Zu-
gang zum Film. Da ist einerseits die revolutionare Kino-
begeisterung Walter Benjamins und andererseits die haufig
herbeizitierte Kritik Theodor W. Adornos und Max Horkhei-
mers an der US-amerikanischen Kulturindustrie, die wiede-
rum durch ihre konkreten Berithrungen mit dem Hollywood
der Vierziger kontrastiert wird. Fakt ist, das Gespenst des
Kinos suchte die Kritische Theorie auf vielgestaltige Weise
immer wieder heim, ein Loskommen davon war ihr unmég-
lich. Inshesondere fiir Adorno, der ab den sechziger Jahren
die asthetischen Mdglichkeiten des Kinos nicht nur implizit
anerkannte, sondern sie auch zum Fluchtpunkt seiner as-
thetischen Theorie werden lieB.

Bereits die dadaistische Proletarier-Comedy in den Filmen
der Marx Brothers stieB bei Adorno und Horkheimer in den
vierziger Jahren auf Bewunderung. Beide wiirdigten auch
die groBen US-amerikanischen Kinosale als Zufluchtsort.
So heiBit es in der Dialektik der Aufkldrung: ,Der Hausfrau
gewdhrt das Dunkel des Kinos (...) ein Asyl, wo sie ein paar
Stunden unkontrolliert dabeisitzen kann, wie sie einmal, als
es noch Wohnungen und Feierabend gab, zum Fenster hi-
nausblickte. Die Beschaftigungslosen der groBen Zentren
finden Kihle im Sommer, Warme im Winter an den Statten
der regulierten Temperatur.”

Tatsachlich gedachten Horkheimer und Adorno selbst, in Hol-
lywood einen Aufklarungsfilm zur Kritik des Antisemitismus
drehen zu lassen, fiir den Elia Kazan und Dalton Trumbo als
mogliche Partner im Gesprach waren. Das Projekt kam aber
iiber die Planungsphase nicht hinaus. Horkheimer verfasste
iiberdies fir das American Jewish Committee 1947 ein Gut-

achten zu Edward Dmytryks Kriminalfilm Crossfire, der den
Antisemitismus unter Kriegsheimkehrern anklagte.

1967 reflektierte Adorno seine Thesen von der Kulturindus-
trie als Massenbetrug neu. Er musste zugestehen, dass die
Kulturindustrie sich in ihrer &sthetischen und ideologischen
Funktion so widerspriichlich verhalt, wie es die Gesellschaft
ist, auf die sie losgelassen wird. Adorno sprach der Kultur-
industrie die Moglichkeit zu, ihren eigenen falschen Zwecken
entgegenzutreten: ,Sie enthalt das Gegengift ihrer eigenen
Liige”, stellte er in seinem Essay Filmtransparente fest.

1970 posthum erschienen, markiert die Asthetische Theorie
den Schlussakt jener Kritischen Theorie, die gleichermalen
von Bilderverboten und der Sehnsucht nach utopischen Bil-
dern zehrte. Bilder, wie Adorno sie schon drei Jahre zuvor bei
Charlie Chaplin gefunden hatte, der fiir ihn die ,,Utopie einer
Existenz* verkérperte, ,die befreit wére von der Last des
Man-selbst-Seins". Gerade im populdren Kinofilm scheint sich
fiir Adorno plétzlich ein neuer asthetischer Horizont aufzutun.

Mit Altersmilde hat das allerdings wenig zu tun. Noch immer ur-
teilt Adorno hart iiber die &sthetische Moderne, wo sie sich folg-
sam in das gesellschaftliche Realitatsprinzip und seinen Be-
trieb eingliedert. Aber das Kriterium seiner Betrachtungen hat
sich verdndert, die starre Dichotomie zwischen ,echter Kunst”
und ideologischer Kulturindustrie besteht nicht mehr. Vielmehr
entwickelte Adorno einen differenzierten Begriff der Massen-
kultur. In der Asthetischen Theorie heiBt es gleich auf den ersten
Seiten: ,,Die von oben her gestellte Frage, ob ein Phdnomen wie
der Film noch Kunst sei oder nicht, fiihrt nirgendwohin. (...)
Deutbar ist Kunst nur an ihrem Bewegungsgesetz, nicht durch
Invarianten.” Solche Invarianten wie Gattungsbegriffe, Genie-
kult, Kiinstlerhabitus oder wiirdevoller Ernst garantieren Adorno
zufolge kein unabhangiges Kunstwerk, sondern sind hochgradig
ideologisch. Ihr Bewegungsgesetz, die gesellschaftliche Ten-
denz, der sich Kunst im Spéatkapitalismus unterworfen sieht,
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ist hingegen ihr Warencharakter: ,Verdinglicht sie sich nicht,
so wird sie Ware”, sagt Adorno.

Kiinstlerische Autonomie besteht daher niemals a priori. Sie
muss dem Warencharakter permanent abgetrotzt werden und
kann ihm doch nur opponieren, weil sie aus ihm entspringt.
Das klingt nach Dilemma, ist aber als einzig verbleibender
Ausweg zu verstehen. ,Auf den Verlust ihrer Selbstverstand-
lichkeit reagiert Kunst nicht bloB durch konkrete Anderungen
ihrer Verhaltens- und Verfahrensweisen, sondern indem sie
an ihrem eigenen Begriff zerrt wie an einer Kette: der, dass
sie Kunst ist.”

Die Entkunstung der Kunst als Geburtsmal asthetischer Auto-
nomie: Dahinter verbirgt sich nicht zufallig eine widersinnige
Komik und damit auch eine Affinitat zum Populéren. Denn
Adorno nennt diese vertrackte Situation so knapp wie humor-
voll ein ,Miinchhausenkunststiick”. Als Miinchhausen im Mo-
rast zu versinken drohte, zog er bekanntlich sich selbst, samt
seinem Pferd, am eigenen Haarzopf aus dem Sumpf. So fiihrt
das Bewegungsgesetz moderner Kunst geradewegs hinein in
die Warenform, den Sumpf, um in der Metapher zu bleiben.

Fakt ist, das
Gespenst
des Kinos

suchte
die Kritische

Theorie auf

vielgestaltige
Weise immer
wieder heim, ein

Loskommen

davon war ihr
unmoglich.

Das autonome Formgesetz kiinstlerischer Moderne stellt
wiederum die Hand dar, die am Haarschopf den Menschen-
und Pferdekérper aus eigener Kraft dem Morast entreift.
Kiinstlerische Form macht das dsthetische Rohmaterial des
Kunstwerks seiner Warenform abspenstig. ,,Form wirkt als
Magnet, der die Elemente der Empirie in einer Weise ordnet,
die sie dem Zusammenhang ihrer auBerdsthetischen Exis-
tenz entfremdet.”

_____ Die Empirie deformieren, um neue, fremdartige
Gebilde zu schaffen; voller waghalsiger Akroba-
ten, tollkiihner Reiter und wilder Pferde, die sich
immer wieder haarscharf dem Tod entwinden.

Der populére Film ist geradezu pradestiniert, dieses astheti-
sche Programm umzusetzen. SchlieBlich handelt es sich beim
Kino um eine technisch reproduzierbare Volkskunst. Seine
historischen Vorgénger waren der Karneval, der Zirkus, das
Varieté und der Jahrmarkt — Buster Keaton begann seine
Karriere noch im Varieté. Und wahrend der populare Film in
der Asthetischen Theorie zwar nur ein Dutzend Mal Erwéhnung
findet, wird Adorno nicht miide zu betonen, dass es sich bei
Zirkusakrobatik und Clownsnummern um die Urbilder &sthe-
tischer Autonomie handelt.

Nicht nur hat ein autonomes Konstruktionsprinzip in der Kunst
sein ,Korrelat an dem Element des Albernen und Clowns-
haften”, Adorno wird noch deutlicher. , Auf dem obersten
Formniveau wiederholt sich der verachtete Zirkusakt: die
Schwerkraft besiegen; und die offene Absurditét des Zirkus:
wozu all die Anstrengung, ist eigentlich schon der astheti-
sche Rétselcharakter.” Das ist nicht weniger als eine genaue
Beschreibung des kinematographischen Archetyps, der Slap-
stick-Comedy von Charlie Chaplin, Buster Keaton und den
Marx Brothers.

Eine der beriihmtesten Szenen aus Chaplins Film Modern
Times (1936) zeigt ihn am FlieBband, er zieht Schrauben
in immer schnellerem Tempo fest. Plétzlich scheint ihn
das FlieBband zu erfassen, oder vielmehr, er springt aus
eigenem Antrieb darauf, sein Kollege ruft noch entsetzt
,He's crazy!”, aber da saust Chaplin schon mit tanzerischer
Anmut zwischen den Zahnrddern umher. Als er wieder aus
dem Schlund der Maschine auftaucht, ist er wie durch ein
Wunder unversehrt. Mitte der dreiBiger Jahre wuchs der
Druck auf Chaplin, zu einem glatteren Tonfilmstil (iberzu-
gehen. Den Vorgaben scheinbar folgend, schuf Chaplin mit
Modern Times und The Great Dictator zwei surrealistisch
improvisierte Hybridfilme, die stumme Pantomime und da-
daistische Nonsenssprache vermischten.
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Die Marx Brothers kapern hingegen in A Night at the Opera
eine Opernpremiere, um die biirgerlich-hiiftsteife Soiree
in eine lustvolle Party zu verwandeln, irgendwo zwischen
Baseballspiel, Abenteuerfilm und Saloon. Buster Keaton
bastelte in seinen Filmen derweil geheimnisvolle Appa-
raturen, deren Bestandteile ihrer technischen Funktion
entfremdet werden, die aber dadurch pldtzlich viel besser
funktionieren. Die Schwerkraft besiegen, das dsthetische
Rohmaterial von unten nach oben neu arrangieren, zuletzt
die offenbare Absurditat der zweckbefreiten Bewegung fil-
mischer Korper und Objekte — das ist eine materialistische
Filmasthetik und zugleich die Utopie einer Gesellschaft, die
der jetzigen grundlegend entgegensteht.

,Als dsthetisches Phanomen kennzeichnet das Formlose den
Film”, konstatiert die Filmwissenschaftlerin und Adorno-Schii-
lerin Heide Schliipmann in ihrem Buch Offentliche Intimitét
von 2003. Mitnichten hat man es im Kino mit einem zurich-
tenden Dispositiv oder einem patriarchalen Blickregime zu
tun, sondern im Gegenteil mit deren Auflésung. Ein Kinofilm
besteht nicht nur aus formbefreiten Kérpern und zweckbe-
freiten Handlungsablaufen. Die Einstellungen des Films, die
kontinuierlich aneinander anschlieBen, setzen sich in der
Montage auch fortwahrend gegeneinander ab. Jede Einstel-
lung tritt damit in Widerspruch zur vorangegangenen, jeder
Schnitt wird zum Umsturz. Wo der Film — man spricht nicht
ohne Grund von movies — sein Material auf solche Weise in
tanzende Bewegung setzt, sind auch tanzende gesellschaft-
liche Verhaltnisse nicht mehr fern.

Im akademischen Betrieb fanden diese Gedanken kaum
Widerhall. Anstatt auf den ,unbenannten Konnex Adornos
Theorie mit der Massenkultur” einzugehen, wie Schliipmann
schreibt, setzte sich seit den siebziger Jahren eine , affir-
mative Medienwissenschaft” durch, die sich begierig auf
Lacan, Foucault und Derrida stiirzte. Doch Adornos Sprache
war eine, die ,,unermiidlich Bilder produziert”, wie die Film-
wissenschaftlerin Gertrud Koch es einmal ausdriickte. Seine
asthetische Theorie ist dem Kino so sehr verpflichtet, dass
sie selten von ihm spricht. Um schlieBlich doch, mit offenen
Augen traumend, im Kinosaal anzulangen.

Uberarbeitete Fassung eines Textes, der zuerst unter
dem Titel Bilderverbot und Bildersehnsuchtin der Jungle
World am 18.06.2020, Ausgabe 2020/25 erschien.

Wo der Film
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Tim Abele aus Ravensburg studiert Filmkulturerbe in Potsdam,
nach einem Studium der Medienwissenschaft und Archaologie in
Marburg und Istanbul. Er verdffentlicht regelmaBig Filmkritiken, u.a.
auf critic.de und war bislang vor allem im filmischen Ausstellungs-,
Museums- und Archivwesen und fiir Filmfestivals tatig. Schwer-
punkte liegen dabei auf Film- und Mediengeschichte, Erinnerungs-
kultur, filmbegleitenden Materialien und kuratorischer Arbeit.

Maren Burger studiert Theater-, Film- und Medienwissenschaft
und Soziologie an der Goethe-Universitat in Frankfurt. Zu ihren
Kernthemen zéhlen die feministische Filmtheorie und Protestkul-
tur. Nach Beschaftigungen im Rundfunk und der freien Theater-
szene arbeitet sie seit 2022 fir Lichter Filmkultur.

Daniel Fairfax ist wissenschaftlicher Mitarbeiter am Institut fiir
Theater-, Film- und Medienwissenschaft der Goethe-Universitét
Frankfurt und Redakteur der australischen Filmzeitschrift Sen-
ses of Cinema. 2021 ist sein Buch The Red Years of Cahiers du
Cinéma (1968—1973) bei Amsterdam University Press erschienen.

Susanne Heinrich hat im Alter von 19 bis 25 vier Biicher ge-
schrieben und erhielt fir ihre literarische Arbeit zahlreiche Aus-
zeichnungen, u. a. eine Nominierung fiir den Ingeborg-Bachmann-
Preis, Aufenthaltsstipendien des Literarischen Colloquium Berlin,
der Villa Aurora Los Angeles, der Deutschen Akademie Rom Casa
Baldiund der Akademie Schioss Solitude. Von 2012—2019 studier-
te sie an der Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin Regie.
Ihr Abschlussfilm Das melancholische Médchen gewann 2019
den Max Ophiils Preis: bester Spielfilm sowie den Hauptpreis beim
Neife Filmfestival. Neben ihrer kiinstlerischen Arbeit lehrt sie an
Filmhochschulen und ist Kommissionsmitglied der Intemationalen
Kurzfilmtage Oberhausen. Heinrich lebt mit ihrer Tochter in Leipzig.

Kenneth Hujer studierte Philosophie und Germanistik in Hamburg,
Berlin und Rom, ist freier Autor und schreibt {iber Popkultur, Stadt-
entwicklung und Architektur. Zum Bauhaus-Jubildum 2019 war er
Mitherausgeber der Publikation Das Haus des weillen Mannes. Eine
Lithographie von Johannes ltten (1921). Fir LICHTER verfasste er
2021 das Konzept fiir ein Haus der Filmkulturen und betreute die
Publikation Das Andere Kino. Texte zur Zukunft des Kinos.

Daniela Kloock, Dr. phil., Soziologin, Autorin und Herausgeberin.
Medien- und kulturwissenschaftliche Forschung und Lehre (TU
Berlin und UdK Berlin) mit dem Schwerpunkt Medien-, Film- und
Wahrnehmungstheorien. Film- und Medienprojekte u. a. fiir den
Berliner Senat fiir Schule und Jugend, wissenschaftliche Mitarbeit
an der Akademie der Kiinste in der Sektion Film- und Medien-
kunst, freie Mitarbeit in der Filmredaktion der Berliner Zeitung,

als es diese noch gab. Derzeit schreibt sie fiir die websites art-in-
berfinund getidan (Autoren iiber Kunst und Leben) dber Film und
Kunst. Zu ihren Verdffentlichungen gehéren Von der Schrift- zur
Bildschirmkultur — Analyse aktueller Medientheorien (2003),
Zukunft Kino — the End of the Reel World (2008) und Medien-
theorien — eine Einfiihrung (2012).

Daniel Moersener Daniel Moersener studierte Filmwissenschaft
und Philosophie in Berlin. Seine Forschungsschwerpunkte sind die
Affinitat von Kritischer Theorie und Massenkultur, das Spannungs-
verhaltnis von Politik und Asthetik, das klassische und New-Holly-
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Jahr 2022) und Filmkritiker, u.a. fiir ZEIT, taz und Jungle World.

Nora Neuhaus studierte Kulturwissenschaften in Hildesheim
und Rom sowie Biihnenbild und Kostiim in Stuttgart. Sie hat
wissenschaftlich u.a. am Stadel Museum Frankfurt und fiir die
Ausstellung Confessions of the Imperfect der internationalen Mu-
seumskooperation LIntemationale gearbeitet, als Biihnen- und
Kostiimbildnerin u.a. am Schauspiel Hannover und am Mouson-
turm Frankfurt. Derzeit schlieBt sie ein Masterstudium der Cura-
torial Studies in Frankfurt am Main ab und arbeitet u.a. fiir das
Marburger DFG-Projekt Transdisziplinére Netzwerke des Medien-
wissens. Aufsatzverdffentlichungen 2022/23 in Im Sinne der Ma-
terialitat. Film und Gesellschaft nach Siegfried Kracauer, hg. von
Leonie Hunter und Felix Trautmann, sowie auf arthistoricum.net.
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reist seit vielen Jahren die Welt auf der steten Suche nach immer
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Entdeckungen und Erlebnisse. Texte u.a. in Deadline — Das Film-
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bénden wie Berlin Visionen — Filmische Stadtbilder seit 1980 oder
Dario Argento — Anatomie der Angst.

Riidiger Suchsland ist Journalist, Autor und Regisseur. Er stu-
dierte Geschichte, Philosophie und Politik. Seitdem Arbeit als
freier Journalist und Kritiker. Hinzu kommen gelegentliche Lehr-
auftrage und Buchbeitrage. Thematische Schwerpunkte seiner
Arbeit sind Film, Theorie, Popkultur und Asien. Seit 1997 ist er
Redakteur beim Internetmagazin arfechock. Seit 1998 Arbeit fiir
verschiedene Filmfestivals, Teilnahme in internationalen Jurys.
Seit 2004 in wechselnden Funktionen im Vorstand des VDFK
(Verband der deutschen Filmkitik). Seit 2014 auch Filmregisseur.

Felix Trautmann ist wissenschaftlicher Mitarbeiter am /nstitut
fiir Sozialforschung. In seiner Forschung bewegt er sich zwischen
politischer Philosophie, Gesellschaftstheorie und Asthetik. Jiings-
te Publikationen: Das Imaginare der Demokratie. Politische Be-
freiung und das Rétsel der freiwilligen Knechtschaft (Konstanz
2020); sowie als Herausgeber (gemeinsam mit Leonie Hunter)
Im Sinne der Matenialitdt. Film und Gesellschaft nach Siegfried
HKracauer (Berlin 2022).



IMPRESSUM

Not und Zerstreuung
100 Jahre Frankfurter Schule, 5 Jahre Frankfurter Positionen

Diese Publikation erscheint in Vorbereitung auf den 3. Kongress Zukunft Deutscher
Film, der vom 19. bis 21. April 2023 in Frankfurt am Main stattfinden wird — im
Rahmen des Lichter Filmfest Frankfurt International (18. bis 23. April 2023).

HERAUSGEGEBEN VON GESTALTUNG KONTAKT
Gregor Maria Schubert desres design studio | desres.de www.zukunft-deutscher-film.de
Johanna SiiB Michaela Kessler, Anna-Lena Giinther info@lichter-filmfest.de

Kenneth Hujer

LICHTER Filmkultur e.V. DRUCK % KULTURFONDS
Leipziger Strafle 9 —

60487 Frankfurt am Main

Bauerprint GmbH Aschaffenburg HESSEN FILM
www.bauerprint.de N MEDIEN
KONZEPT V.i.S.d.P: Gregor Maria Schubert

Kutturamr
. StapT @5 FRANKFURT AM MAIN
Kenneth Hujer

© Texte bei den Autorinnen und Autoren

I fS Institut fir
REDAKTION Texte und Abbildungen sind urheber- Sazlaliarsching
— rechtlich geschiitzt. Jede Verwertung

auBerhalb der engen Grenzen des
Kenneth Hujer & Maren Burger Urheberrechts ist ohne Zustimmung

des Herausgebers unzuldssig. Dies SCHRIFTEN
gilt inshesondere fiir die elektronische

LEKTORAT oder sonstige Vervielfaltigung, Uber-
— setzung, Verbreitung und 6ffentliche Trade Gothic
Zuganglichmachung. by Jackson Burke | linotype.com
Maren Burger, Lukas Rothe Neue Machina
& Sascha Milller by Pangram Pangram® Foundry
pangrampangram.com
Sporting Grotesque
TEXTE by Lucas Le Bihan | velvetyne.fr
S PP Eiko
Ein Projekt von by Pangram Pangram® Foundry
Tim Abele, Mgrep Burger, Daniel Fqirfax, LICHTER pangrampangram.com
Susanne Heinrich, Kenneth Hujer, FILMFEST

i i FRANKFURT
Daniela Kloock, DanleI'Moersgner, INTERNATIONAL
Nora Neuhaus, Sebastian Selig,
Riidiger Suchsland, Felix Trautmann  Lichter Filmkultur e.V. 1. Auflage, 2023




MJCMMLM

100 JAHRE
FRANKFURTER
SCHULE,

S5 JAHRE
FRANKFURTER
POSITIONEN




