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«Der Film» -

Utopie, Mythos, Wirklichkeit

Zu Alexander Kluges Buch

«Bestandsaufnahme: Utopie Film»

Von Alexander J. Seiler 1983

| DOSSIER SEILER

FILMBULLETIN |

«Wir erkldren unseren Anspruch,
den neuen deutschen Spielfilm zu
schaffen. Dieser neue Film braucht
neue Freiheiten. Freiheit von den
brancheniiblichen = Konventionen.
Freiheit von der Beeinflussung durch
kommerzielle Partner. Freiheit von
der Bevormundung durch Interessen-
gruppen. (...) Der alte Film ist tot. Wir
glauben an den neuen.»

Mit diesen etwas pathetischen
Worten nahm am 28. Februar 1962 sei-
nen Anfang, was als «Junger deut-
scher Film» inzwischen schon wieder
Geschichte und in den «Neuen deut-
schen Film» {iber- und eingegangen
ist. Sechsundzwanzig Teilnehmer der
Westdeutschen Kurzfilmtage Ober-
hausen — Regisseure, Kameraleute,
Produzenten — unterzeichneten die
Erklarung, die als Oberhausener Mani-
fest den deutschen Film «zum ersten-
mal seit 1933» — so der Filmhistoriker
Ulrich Gregor — «von Grund auf ver-
andern sollte». Es war eine Zeit des
Aufbruchs, der grossen Hoffnungen
und hochgesteckten Ziele junger Fil-
memacher nicht nur in der Bundes-
republik Deutschland. In Frankreich
stand die Nouvelle Vague der Truf-
faut, Godard, Chabrol, der Resnais,
Rivette und Rohmer, in England das
Free Cinema der Anderson, Richard-
son, Schlesinger auf dem Hohepunkt.
In Italien waren mit Rosi, Pasolini
und Petri, mit Ferreri, den Tavianis
und Bertolucci gleich zwei neue
Generationen hinter den drei Grossen
Visconti, Fellini und Antonioni ins
Blickfeld getreten, in Spanien hatte
Juan Antonio Bardem eine neue Epo-
che eingeleitet, in der Tschechoslowa-
kei ging dem politischen Friihling von
1968 der filmische der Forman, Men-
zel, Nemec, Chytilov4, Jires voraus —
die Beispiele liessen sich fast rund um

die Welt vermehren. Auch in der
Schweiz kiindigte sich 1962 mit der
Griindung der Association suisse des
réalisateurs de films durch Brandt, Go-
retta, Marti, Tanner und so weiter der
«neue Schweizer Film» an. Gemein-
sam waren den Neuerern bei allen
Unterschieden der 6konomischen und
filmhistorischen Voraussetzungen das
Bekenntnis zum Autorenfilm und der
Anspruch, die Wirklichkeit des eige-
nen Landes gesellschaftskritisch dar-
zustellen und zu reflektieren.

Gut zwanzig Jahre nach dem
Oberhausener Manifest ist von den
Hoffnungen und Anspriichen des
«neuen Films» einiges, ja manches
realisiert worden, die Rebellen von
damals sind zu einem guten Teil die
anerkannten Meister von heute — aber
die radikalen Veranderungen, auf die
sich damals die Hoffnungen richteten,
sind nicht eingetreten. 1983 steckt der
Film weltweit in einer 6konomischen
und kiinstlerischen Krise; zumal in
Frankreich ist er in ebenjene konfek-
tionierte Glatte und Unverbindlich-
keit zurlickgesunken, gegen welche
die spédteren Autoren der Nouvelle
Vague unter der Agide von André Ba-
zin als Kritiker der «Cahiers du ciné-
ma» wetterten. Dort wie in ganz
Westeuropa halten ihn zwar die nicht
zuletzt von den Neuerern erkampften
offentlichen Forderungsmassnahmen
knapp am Leben, haben ihn aber zu-
gleich in neue Abhdngigkeiten ver-
strickt, ohne dass er von den alten,
marktbedingten wirklich befreit ware.
Der Neue deutsche Film hat mit
Fassbinder, Herzog, Schlondorff,
Wenders, auch mit Kluge, Hauff und
Margarethe von Trotta Weltgeltung
erlangt — aber von rund achtzig Lang-
spielfilmen, die in der Bundesrepublik
heute jahrlich hergestellt werden, tre-

ten nur etwa zwanzig «in der Offent-
lichkeit deutlicher in Erscheinung»,
und in den Kinos liegt der Binnen-
marktanteil der bundesdeutschen
Spielfilmproduktion «zwischen fiinf
und zwanzig Prozent».

Eine kooperative Buch-Collage

Diese statistischen Angaben sind
einem Buch entnommen, in dem mei-
nes Wissens erstmals in Europa der
Versuch unternommen wird, die
Hoffnungen und Illusionen, die Lei-
stungen und Versaumnisse des neuen
Films tiber zwei Jahrzehnte hinweg in
der ganzen Bandbreite einer nationa-
len Produktion zusammenzufassen
und aus der aktuellen Krise heraus zu
reflektieren. Alexander Kluge, einer
der Unterzeichner des Oberhausener
Manifests und seither nicht nur einer
der wichtigsten Autoren, sondern im-
mer wieder auch der eigentliche film-
politische Anfiihrer des Neuen deut-
schen Films, hat ihn als Animator und
Koordinator einer Untersuchung her-
ausgegeben, «an der zweiundfiinfzig
Mitarbeiter seit 1980 gearbeitet ha-
ben». Mit dieser «Bestandsaufnah-
me», die sich erklartermassen nicht
nur auf die «zwanzig Jahre Neuer
deutscher Film» bezieht, die es «Mitte
1983» aufzuarbeiten gilt, sondern
eben auch auf die «Utopie Film»,
greift Kluge einmal mehr zurtick auf
die kooperativen Arbeitsweisen, die
fiir die Anfdnge des neuen Films auf
der ganzen Welt charakteristisch wa-
ren und an die er schon mit den Fil-
men DEUTSCHLAND IM HERBST, DER
KANDIDAT und KRIEG UND FRIEDEN an-
gekniipft hat.

Das Buch, das nahezu sechshun-
dert Seiten umfasst und eine wahre
Uberfiille von Abbildungen enthalt -



erschienen ist es im Frankfurter Ver-
lag Zweitausendeins —, prasentiert
sich denn auch zunachst in einer dhn-
lich verwirrenden Vielfalt und Kom-
plexitit wie jene filmischen Bestands-
aufnahmen der deutschen und atlan-
tischen Politik: als vexierbilddahnliche
Collage von Aufsdtzen, Glossen, Ge-
spriachen, Zitaten, von kollektiv Erar-
beitetem und Hochstpersonlichem,
von Theorie und Chronik, von Asthe-
tik, Soziologie, Okonomie und Stati-
stik, von Neu-Frankfurter Tiefsinn
und skurrilem Witz, von Dokumenta-
tion und Mystifikation. (So findet sich
Seite 487, auf der Schmalseite einer
Streichholzschachtel Marke «Welt-
holzer» hockend, die «etruskische
Zwergmaus»; sie «galt bisher als
kleinstes Sdugetier», wird nun aber
«libertroffen durch die — darunter ab-
gebildete ~ Schweinsschnauzen-Fle-
dermaus, 2 g, drei Streichholzkopfe
gross, aber kleiner als die Zeigefin-
gerkuppe: low budget in der Natur.
Vom Aussterben bedroht, besitzt aber
einen exzessiven Lebenswillen. Sie
muss ndmlich, wie alle Kleinstsduger,
extrem viel fressen, um den hochtou-
rigen Stoffwechsel aufrechtzuerhal-
ten. Sie muss 37° in einem low-bud-
get-Ofchen erheizen.» Eine Bildseite,
wie eigens hingesetzt fiir Schweizer
Film-Teddy-Béren ...)

In drei Teilen haben Kluge und
seine «Redaktion» (Christel Busch-
mann, Klaus Eder, Irene Kraushaar
und Anne Kubina) die grossen und
kleinen Fetzen dieser Collage ange-
ordnet: Teil eins, fiir den Helmut Far-
ber als Verfasser zeichnet, tragt die
Uberschrift «Das unentdeckte Kino»
und befasst sich in zwolf lose zusam-
menhéngenden Kapiteln mit dem
soziodkonomischen Zustand des bun-
desdeutschen Kinofilms am Vorabend
der «neuen Medien». Teil zwei ist mit
«Debatte» tiberschrieben und setzt sich
in achtzehn meist kollektiv verfassten
Kapiteln mit der «Abspielbasis», den
Wiinschen, Erwartungen und Enttiu-
schungen des Zuschauers und mit
einzelnen Aspekten wie Filmkritik,
Filmwerbung, Arbeitsbedingungen
von Filmtechnikern und Filmtechni-
kerinnen und so weiter auseinander,
gibt aber - zusammengestellt von
Claudia Lenssen — auch eine beson-
ders lesenswerte «Liste des Unuverfilm-
ten». Und Teil drei schliesslich stellt
der «Utopie Film», ihrem Phantasie-
und Imaginationspotential, die iiber-
aus phantasielose Realitit der Me-

dienkonzerne und ihrer Marktstrate-
gien gegeniiber. Diese Gliederung
macht das Buch tiberblickbar, sie hat-
te aber wohl auch nahezu beliebig an-
ders erfolgen konnen.

Leitmotive zu

einer Biologie des Films

Das spricht nicht gegen die inne-
re Kohédrenz des Buchs, im Gegenteil.
Quer durch die drei Teile und auf
allen inhaltlichen Ebenen gruppiert
sich eine Reihe von Leitmotiven um
die eigentlichen Brennpunkte dieser
Auseinandersetzung von Filmema-
chern und -denkern mit ihrer Arbeit
und der Tatsache, dass «wir das ge-
worden sind, was uns fehlt» (Ach-
ternbusch). Ich nenne als wichtigste:

e das Verhaltnis von Einzelwerk
und Programm, von der Jahrmarkt-
Schaubude tiber das klassische Hol-
lywood-Kino bis zum Pay-TV (analog:
das Verhaltnis von Projektforderung
zu struktureller Férderung);

e die Zerstorung der «klassi-
schen Offentlichkeit» durch das Fern-
sehen und vollends die Neuen Me-
dien - und die Notwendigkeit, neu-
artige Offentlichkeit, mehr: «umfas-
sendere Offentlichkeiten» fiir den
Film und durch den Film herzustel-
len;

e die Bedeutung von Neben-
sachen, Nebenvalenzen in Film und
Leben, ihre Lebenswichtigkeit, denn
«das Niitzliche allein ist nicht lebens-
fahig»;

e der Schnittpunkt von Realitat
und Traum, von Wirklichkeit und
Utopie als geometrischer Ort des
Films; weil dieser sich in seinem Kopf
befindet, ist der Zuschauer der ei-
gentliche Filmproduzent.

Um diese und weitere Leitmoti-
ve, die sich gleichsam als Wendel-
treppen durch die vielfach versetzten
Etagen und Halbetagen des Buches
winden, entsteht im Lauf der Lektiire
so etwas wie der Entwurf zu einer
Biologie des Films, der in seinen An-
fangen auch Bioskop, wortlich Le-
bensbetrachter, hiess und in seinen
reinsten Auspragungen — man denke
nur an Chaplin, aber auch an die
Topoi des Western — stets etwas mit
Uberleben, Entkommen, Uberlisten,
zueinfachst mit Bewegung als Inbild
von Leben und Uberwindung von
Tod zu tun hatte. «Es scheint eine ge-
heimnisvolle Verbindung zwischen
dem kollektiven Uberlebensinteresse

des Zuschauers und dem Angebot der
Filmproduktion zu geben — entgegen
den Mordinteressen der wirklichen
Verhiltnisse.»

Utopie

Die Utopie freilich, auf welche
die «Bestandsaufnahme» sich zu-
nachst bezieht, wurde nicht so sehr im
Riickgriff auf die grossen Muster des
Kinos als vielmehr im Bestreben ent-
worfen, deren Verflachung und Ent-
artung im Schwung einer resoluten
Gegenbewegung zu entgehen. Der
Neue deutsche Film, der neue Film
iiberhaupt traumte, um es pointiert zu
sagen, von der Uberwindung der
Traumfabrik: er wollte weniger Illu-
sion und mehr Wirklichkeit, weniger
Gefiihl und mehr Einsicht, weniger
Typus und mehr Individualitat, weni-
ger Allgemeines und mehr Besonde-
res. Gerade indem er die Verfilmung
von Literatur, genauer: von Erfolgs-
romanen und -stiicken, ablehnte,
nédherte er seine Stilmittel denen der
Literatur an. Indem er das Bild als
blosse Abbildung verwarf — Adorno:
«Das einzige, was mich am Film stort,
ist das Bild» —, verschrieb er sich teil-
weise einer geradezu calvinistischen
Askese gegeniiber der Sinnlichkeit
des Licht-Spiels auf der Leinwand.
Der Trédger dieser Utopie, der Film-
autor als Poet («poietes» heisst grie-
chisch zundchst «Macher») sollte
nicht mehr den zu Klischees perver-
tierten archetypischen Mustern des
Mediums, nicht mehr den Wunsch-
bildern der Massen oder eines kollek-
tiven Unbewussten, sondern nur
mehr seiner eigenen Kreativitat, sei-
ner personlichen Handschrift auf der
einen, der Vermittlung von gesell-
schaftlicher Realitdt, wenn moglich
durch die Enthiillung verborgener
Herrschaftsstrukturen, auf der andern
Seite verpflichtet sein.

Damit wurde es zur Bestimmung
des Einzelwerks, in Erfiillung seiner
selbst jedes Programm zu sprengen —
vom Zuschauer wurde erwartet, dass
er nicht mehr ins Kino, sondern die-
sen ganz bestimmten Film anschauen
gehe, vom Autor, dass er, in der Tra-
dition eines Flaubert oder Cézanne,
mit jedem Werk sein Ausserstes gebe,
Grenzen verrlicke, neue Massstdabe
setze. (Dagegen Chris. Marker: «Le
cinéma a plus de talent que les ciné-
astes.»)
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Es ist eines der Hauptverdienste
der «Bestandsaufnahme», dass sie
diese spezifische Utopie des Autoren-
films weder denunziert noch weiter
idealisiert, sondern ihre Widersprii-
che und Trugschliisse aufzuzeigen
sucht, ohne — wie etwa der heutige
Bavaria- und frithere WDR-Fern-
sehspielchef Giinther Rohrbach — die
Riickkehr zu einem «Kino der Produ-
zenten» zu propagieren. So zeigt sie,
dass der Autorenfilm, in der berech-
tigten und heute weitgehend erfiillten
Forderung nach freiem Zugang zu
den Produktionsmitteln, sich unbe-
wusst an einem klassischen, schon da-
mals anachronistischen Bild des auto-
nomen Unternehmers orientierte; dass
ein Film, der in einem noch so berech-
tigten aufklarerischen Anspruch «die
Freiwilligkeit des Zuschauers zer-
storen will, sich selbst zerstort»; und
dass der «uneingestandene Bonapar-
tismus» mancher Autorenfilmer zu-
mal in der Bundesrepublik (F1ITZCAR-
RALDO, DIE BLECHTROMMEL, BERLIN
ALEXANDERPLATZ) eine der wichtig-
sten Voraussetzungen des Autoren-
films zunichte macht: «Kooperation
nicht als moralischer Ansatz, sondern
als Notwehr: Solidaritit aus Ego-
ismus.» Was als Karikatur des Auto-
renfilms schliesslich tibrigbleibt, ist
ein «mittleres Grossauto, geeignet fiir
Autobahnen, mit der Stundenge-
schwindigkeit eines Traktors».

Mythos

Das mag zynisch klingen, doch
hat sich die Utopie des Autorenfilms
mittlerweile gerade im Werk jener
Koryphéen relativiert und abgenutzt,
die diese Gattung ldngst «iiberbe-
setzt» halten: am dramatischsten viel-
leicht bei Truffaut, der als Eckermann
Hitchcocks schon vor bald zwanzig
Jahren zu den Topoi des Kintopp und
den Tricks des Suspense zuriickge-
kehrt ist (das Gegenstiick und die
Ausnahme bleibt Godard). Auch die
Grossautoren des Neuen deutschen
Films haben seit geraumer Zeit auf je-
ne mythischen Elemente des Films
zuriickgegriffen, ohne die jene inter-
nationalen Verleihgarantien nicht auf-
zubringen sind, die jene Produktions-
budgets erst ermoglichen, ohne die
kein internationaler Verleih zu finden
I oo

Es scheint also gewiss nicht zu-
fallig, wenn sich «Bestandsaufnahme»
mehrmals mit nostalgischer Zartlich-

keit dem «goldenen Zeitalter» des
Kinos zuwendet — den aufwendigen
Kinopaldsten, den glanzvollen Pre-
mieren, aber auch den Vorstadtkinos
«in der Ndhe der Betriebe» mit ihrem
Stammpublikum, das sich auf dem
Weg von der Arbeit nach Hause den
Umweg einer «berechenbaren Uber-
raschung» leistete. Jene sehr hand-
greifliche «Utopie Film», die Kino-
paldste und Vorstadtkinos fiillte, hatte
nichts mit Autoren und Aufklarung,
aber sehr viel damit zu tun, dass fir
die stadtischen Massen das (zundchst
sprachlose) Kino eben nicht zur
“hoheren Kultur” zdhlte. «Denn im
Tiefsten», wusste der konservative
Dichter Hofmannsthal, «fiirchten die-
se Leute die Sprache; sie fiirchten in
der Sprache das Werkzeug der Gesell-
schaft.» (Heute wiirde man sagen: ein
Herrschaftsinstrument.) Und der pro-
gressive Dichter Brecht erkannte:
«Denn man wird den Publikumsge-
schmack nicht verbessern, wenn man
die Filme von Geschmacklosigkeiten
befreit, aber man wird die Filme
schwachen. Denn: weiss man, was
man mit den Geschmacklosigkeiten
entfernt? Die Geschmacklosigkeit der
Masse wurzelt tiefer in der Wirklich-
keit als der Geschmack der Intellektu-
ellen.»

War der Film in seinen quasi
mythischen Anfingen also wirklich
ein heimlicher Verbiindeter der Mas-
sen, ein Sprachrohr ihrer geheimen
Wiinsche und Bediirfnisse gerade in
seiner (und ihrer) Sprachlosigkeit?
Oder nicht vielmehr doch ein Verfiih-
rer und um so wirksameres Herr-
schaftsinstrument, als er sich als sol-
ches nicht zu erkennen gab? Helmut
Farber weist in diesem Zusammen-
hang auf die von Siegfried Kracauer
begriindete filmkritische Schule hin,
die Filme las «als verdeckte, auch ver-
schliisselte Mitteilungen iiber die Ver-
fassung jener Gesellschaft, die die Fil-
me hervorbringt» — Mitteilungen eben
nicht eines Autors, sondern einer
«Kollektivgesinnung» - oder, in
Adornos Formulierung, als Mitteilun-
gen iiber jene «fest zusammenge-
backene Ideologie, die ebenso den Be-
diirfnissen der Kunden sich anpasst,
wie sie diese umgekehrt zunehmend
modelt». Womit eben nicht gesagt ist,
ob «aus den Filmen die Ideologie der
Herrschenden oder die der Beherrsch-
ten» spricht. Nicht nur Farber, das
Buch insgesamt scheint mir in der po-
sitiven, beinahe romantischen Bewer-

tung der mythologischen Komponen-
te des Films von einem naiven und
gerade darum gefahrlichen Verstand-
nis der “Volksseele” auszugehen. In-
sofern (nach Mario Erdheim) nicht
nur das «kollektive Unbewusste»,
sondern Unbewusstheit tiberhaupt
ein gesellschaftliches Produkt ist,
werden sich darin stets die «herr-
schenden Verhéltnisse» abbilden, und
gerade in den unreflektierten Produk-
ten eines «Kinos, das begabter ist als
die Filmemacher» wird Ideologie als
Verinnerlichung von Herrschaftsver-
hdltnissen am tiefsten und damit
wirksamsten versteckt sein.

Wirklichkeit

Es entspricht der in diesen Teilen
des Buches sptirbaren Nostalgie nach
einem neuen Kinomythos, dass es sich
in seinen “praktischen” Kapiteln vor-
nehmlich mit der Verfiihrung des
Zuschauers, und das heisst heute vor
allem: mit seiner Heimfiithrung vom
Bildschirm ins Kino, befasst. Von der
Stoffwahl tber die Dramaturgie bis
zur Werbung geht es dabei um Tech-
niken, die es ermdglichen sollen, die
«Abtrennung der Produkte von vita-
len breiten Bediirfnissen» riickgéangig
zu machen oder zu iiberwinden. Hier
schleicht sich in die analytische Dia-
lektik des Buches zuweilen ein tech-
nokratischer Optimismus, dem man
beinahe glauben mochte, gewusst wie
sei auch schon gemacht. Gewiss hat
der Neue deutsche Film seit der Re-
form des Filmforderungsgesetzes von
1974 nicht nur seine Einspielergebnis-
se, sondern auch seinen Binnenmarkt-
anteil wesentlich steigern koénnen.
(Wahrend vor 1974 die Werke des
Neuen deutschen Films in der Regel
das Einspielergebnis nicht erreichten,
das Voraussetzung fiir die «Referenz-
filmférderung» auf Erfolgsbasis war,
wiesen nach 1974 «Filme derselben
Regisseure, die vorher weit unterhalb
der Einspielgrenzen lagen, jetzt, nach
Liberalisierung dieser Grenzen, weit
hohere Zuschauerzahlen auf, als zur
Erreichung der Grenzen erforderlich
waren» — eine fiir den Verleih von
Schweizer Filmen in der Schweiz sehr
lehrreiche Erfahrung zum Thema
Schallgrenzen.) Der Neue deutsche
Film ist aber insgesamt im eigenen
Land kaum weniger kolonisiert als
der Schweizer Film in der Schweiz:
Auf die «Programmkinos» angewie-
sen, verstopft er durch das eigene



Uberangebot die zu wenigen verfiig-
baren Termine, behindert sich also
selbst — wihrend die grossen Kinoket-
ten nach wie vor ein Reservat der aus-
lindischen Verleiher bilden. Und wie
bei uns in der Schweiz kommt von
der Kinokasse pro Eintritt nicht viel
mehr als eine Mark zum Produzenten
zuriick — ein Rickfluss, der durch-
schnittlich gerade 5,5 Prozent der Pro-
duktionskosten deckt. Der Neue deut-
sche Film ist also — nicht anders als
der Schweizer Film — zu mehr als
neunzig Prozent von Subventionen,
vom Fernsehen und vom Export ab-
héngig.

Die Frage miisste also doch wohl
radikal gestellt werden: Ist die «Uto-
pie Film» noch im Kino anzusiedeln,
und, wenn ja (denn im Fernsehen
oder den «Neuen Medien» ist sie’s
garantiert nicht), liegt sie weiterhin in
der tradierten Form des Spielfilms
(der ja seinerseits zunehmend vom
Fernsehen und Pay-TV usurpiert und
in der Entsinnlichung des Bildschirms
zu einer Art Normprodukt hinunter-
nivelliert wird)? Ist es sinnvoll im
Sinn einer Utopie, wenn ein Film wie
Thomas Koerfers GLUT — den ich mag
und in vielem bewundere — in der
Tradition des grossen Kinos herge-
stellt, zugleich aber zu fiinfzig Pro-
zent mit Fernsehgeld finanziert und
seine weitaus meisten Zuschauer am
Bildschirm finden wird?

«Neue Medien»

Wie wenig eine riickwértsgerich-
tete Utopie (schon an und fiir sich ein
Widerspruch) geeignet sein kann, den
Film mit halbwegs geeigneten Kampf-
mitteln gegen die anriickende Uber-
macht der «Neuen Medien» auszu-
statten, wird gerade in jenen Passagen
der «Bestandsaufnahme» deutlich,
welche die «Neuen Medien» als sehr
geeignete, ja ideale Instrumente eines
neuen Faschismus entlarven. Nicht
nur aufgrund ihrer Technik, die auf
dem binidren System und damit auf
dem «ausgeschlossenen Dritten» be-
ruht: auf der Elimination von Neben-
sachen und des fiir Genauigkeit und
Wahrheit unentbehrlichen «Unge-
fahren» — sondern in erster Linie auf-
grund der Tatsache, dass sie nicht
mehr von Produzenten, sondern von
blossen Verteilern, «Transportunter-
nehmern» kontrolliert werden, die
schon heute um ihren Nachschub an
Software bangen und rangeln. Mit der

Kontrolle iiber die Transportwege
wollen und haben diese Konzerne
auch die Kontrolle tiber das Trans-
portgut, und das heisst: «Samtliche
Bremsen, die in der Gesellschaft be-
kannt sind, werden bemiiht, damit die
neuen Methoden sich nicht frei entfal-
ten. Zugleich wird jedoch alles, was
blindlings antreibt in unserer Gesell-
schaft, konzentriert, damit — entgegen
jeder politischen Skepsis — die neuen
Medien eine moglichst hohe Anfangs-
geschwindigkeit erhalten.» Wer vor
ein paar Monaten naher verfolgt hat,
mit welcher Anfangsgeschwindigkeit
in der Schweiz das Abonnementsfern-
sehen von eben jenen Behérden aus-
gestattet wurde, die ihm Skepsis ent-
gegenbringen miussten, der wird
zugeben, dass «Bestandsaufnahme»
keineswegs nur blasse Theorie ent-
halt.

Auch als Mythologie war der
Film im Kino schon durch die wirt-
schaftliche Form seiner Vermittlung
(Verkauf von Eintrittskarten) stets auf
ein Biindnis mit echten oder unech-
ten, authentischen oder kiinstlich pro-
duzierten, jedenfalls aber mit eigenen
Interessen des Zuschauers angewie-
sen. Die Neuen Medien dagegen
«rechnen mit einem Oberflacheninter-
esse: “Es interessiert mich lebhaft,
obwohl (und weil) es mich nichts an-
geht.”» Diese ins Innere der Men-
schen verlagerte Kolonisierung ist
nichts anderes als «die moderne Form
der Faschisierung»: die «Massenmo-
bilisierung des Passivismus, der kol-
lektiven Unaufmerksamkeit. Diese ge-
winne ich durch Arbeitslosigkeit in
der Wirklichkeit und Uberbeschafti-
gung in den Bewusstseinsinhalten.»

«Der Film»

Wo liegen also heute die Chan-
cen einer «Utopie Film»? Sicher nicht
im Festhalten an alten, sondern in der
Entwicklung neuer spezifisch «filmi-
scher» Formen (aus dem Vorfeld des
«Jungen deutschen Films» stammt
Enno Patalas’ Formulierung von der
«Befreiung des Films vom Zwang,
Film zu sein»; diese Befreiung, die
sich damals auf einen klassischen for-
malen Kanon bezog, ist heute auf der
Ebene der Filmgattungen fallig). Klu-
ge und seine Mitarbeiter sprechen in
ihrer «Bestandsaufnahme» wiederholt
davon, nur vom Dokumentarischen
aus sei eine Erneuerung des Spielfilms
moglich, sie beklagen bewegt das

Verkommen des Dokumentarfilms
zur Fernseh-“Dokumentation”, und
sie propagieren «Mischformen» als ei-
gentliches Experimentierfeld einer
heutigen Avantgarde. Aber Konkretes
haben sie dariiber hinaus kaum vor-
zuschlagen.

Wichtig scheinen mir auf der
Suche nach Zukunftsperspektiven
zwei Ansatzpunkte in der «Bestands-
aufnahme»: die positive Einschdtzung
von Video, das, gerade als «Nahsicht-
gerdt» «Fernsicht wirklich und nicht
nur iiber Programme» ermdglicht; das
in unserer atomisierten Gesellschaft
die Kommunikation von «Unter-
gesellschaften» und Subkulturen
untereinander erleichtert und so die
Entstehung neuer dezentraler Offent-
lichkeiten begiinstigt; und das vom
Film insgesamt als «emanzipatori-
scher Offentlichkeitsarbeiter», ernst
zu nehmen sei. Utopisch im besten
Sinn ist aber vor allem der Vorschlag
einer «Ubertragung der iiberschiissi-
gen Energien im deutschen Film auf
das Programm-Machen statt auf die
Herstellung von Einzelstiicken». Das
heisst: «Man konnte sich jetzt vorstel-
len, dass die Regie-, Redaktions- und
Herstellungsfahigkeiten, die bei den
Co-Produktionen oder Auftragspro-
duktionen sich als Amtstatigkeit der
Redaktion oder als Wilderertatigkeit
der Filmproduzenten, die einen Anteil
am Fernsehhaushalt ergattern, gegen-
tiberstehen, sich, statt auf die Herstel-
lung von Einzelstiicken, auf die Pro-
grammierung konzentrieren. Gibt es
die Co-Produktion und das Auftrags-
verhdltnis, so kann es auch Dezentra-
lisierung in der Form geben, dass aus-
serhalb der Anstalt, gemischt aus
Redakteuren, Regisseuren oder Her-
stellern, eine Werkstatt fiir neuartige
Fernseh- und Filmprogramme ent-
steht. Die Verantwortlichkeiten sind
hier anders verteilt, sie sind kein
Gegeneinander. Zugleich ist diese
Produktionsform brachliegend. Er-
fahrungen des Autorenfilms sind hier
in der Lage, ihren subjektiven Uber-
hang, Fernsehredaktionserfahrung ist
hier in der Lage, ihren biirokratischen
Uberhang zu absorbieren. Solche
Werkstattproduktion unterscheidet
sich von der von Einzelstiicken im
Filmbereich ebenso wie von der Kon-
fektion innerhalb der Fernsehappara-
te. Sie enthalt fiir die Verbindung von
Dokumentation und Spielfilm, fiir die
Verbindung von Professionalitat und
Nachwuchs, fiir die Verbindung kur-
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zer und langer Streifen, fir die
Verbindung von Autorenfilm und
Gesamtmedium hervorragende Chan-
cen. Ein Aufbruch dhnlich dem der
Oberhausener Gruppe kénnte unter
heutigen Bedingungen hier ansetzen
e

Dem bleibt, an die Adresse der
Filmemacher wie der Fernsehleute,
auch hier in der Schweiz, wenig bei-
zufiigen. Wie Fredi Murer einst for-
mulierte: «Wenn wir nicht filmen,
werden wir gefilmt.» Schon heute ist
der Kinospielfilm in den Strategien
der Medien-Grosskonzerne nicht mehr
viel anderes als eine Software auf La-

ger, die sich zugleich als kulturelles
Alibi vorziiglich fiir Public Relations
eignet. So sagt Toscan du Plantier,
Chef von Gaumont, Produzent von
Bergman, Kurosawa und Fellini, un-
verblimt: «Was mich interessiert,
sind die nachsten vierzig TV-Pro-
gramme. Was fiir uns zahlt, ist nicht
nur tiber ein Medium, einen Satelliten,
eine Moglichkeit zu verfiigen. Notig
sind staatliches Fernsehen, Privat-
fernsehen, Kabelfernsehen, Satelli-
ten.»

Es ist vorauszusehen: wer wei-
terhin fiir Toscan du Plantier und sei-
nesgleichen filmt, fiir den wird eines

Tages ein anderer filmen. Valéry sag-
te einst tiber den Film: «Je n’ai plus
envie de vivre, car ce n’est plus que
ressembler.» Heute miisste es im Me-
dien-Urwald heissen: «Je n’ai plus en-
vie de faire du cinéma, car ce n’est
plus que faire semblant.»

Suchen oder schaffen wir also die
Lichtungen, die uns erlauben, weiter-
hin eigene Filme zu machen!

Alexander J. Seiler
Tages-Anzeiger
vom 19. November 1983
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