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Der Autorenfilm

Emanzipatorisches Konzept
oder autoritdres Modell?
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Wenn heute vom Filmautor gesprochen wird,
bleiben die literarischen Assoziationen des
Begriffs eher unbewuBt, steht er synonym
fiir den Regisseur. Wenn iiber den deutschen
Autorenfilm gesprochen und seine Misere dis-
kutiert wird, dann werden vor allem 6kono-
mische und biirokratische Griinde fiir seine
Versteinerung, fiir sein ,,Scheitern ins Feld
gefiihrt. Es kommt weniger zur Sprache, dafl
dieses Scheitern gerade auch mit den litera-
rischen Urspriingen des Autorenfilms eng
verkniipft ist. Dieser Aufsatz will sich deshalb
mit den kunsttheoretischen Voraussetzungen
und Implikationen des Autorenfilms ausein-
andersetzen, um anzudeuten, daB sich die
in der Geschichte des Autorenfilms mitge-
schleppten literarischen Konzepte und Tradi-
tionen, als dem Film unangemessene, an ihm
richten.

Der deutsche Autorenfilm hat eine Fiille von
Literaturverfilmungen aufzuweisen, von sei-
nen Anfingen bis heute. Das 148t sich aber
sicher nicht mit jener ,Vorliebe des deutschen
Kinopublikums fiir Literaturim Filmtheater!
und dem Kunstanspruch des Autorenfilms
allein erkldren. Im ,neuen deutschen Kino“
war es vor allem der Traditionsbruch und
-verlust,derdafiirsorgte,daB sich der Autoren-
film eher an literarischen Kunstwerken denn
an filmischen orientierte. Alexander Kluge zu-
folge haben die sogenannten Oberhausener,
die fiir die Erneuerung des deutschen Spiel-
films eintraten, ,,von literarischen Vorbildern
wesentlich mehr gehalten als von jedem Vor-
bild, das es innerhalb des Films gibt*? So
kniipft der ,neue“ Autorenfilm mit seinen
Literaturverfilmungen an den ,alten“an und
fihrt damit in gewissem Sinne eine Tradition

. fort, ,die dsthetischen Ideale aus den klassi-

schen Kiinsten (...) auf den Film zu iiber-
tragen .

Wenn man auf das Verhiltnis von Literatur
und Film zu Anfang dieses Jahrhunderts zu-
riickblickt, 148t sich feststellen, dal auf eine
Krise und Anonymisierung des Autors der
Buchliteratur in der Moderne der Kulturbe-
trieb mit einer Reklamierung des Autors im
Film antwortete: So versuchte er, die den
Buchautoren abhanden gekommene Geltung
iiber den Film wieder einzufiihren. Ein ver-
gleichbarer Vorgang 148t sich fiir die Etablie-

rung des Autorenfilms, diesmal im Verhiltnis
zum Kommerzkino, in der BRD behaupten;
mit einem eher literarischen Konzept sollte
dem Film wieder zu kiinstlerischem Rang, ins-
besondere aber auch zu gesellschaftlicher
Relevanz verholfen werden. Eine Diskussion,
parallel zum filmkritischen Diskurs der zeh-
nerJahre dieses Jahrhunderts, setzt ein. Auch
damals fiihrte die Ausblendung des kollekti-
ven und industriell-technischen Produktions-
prozesses beim Film und die Einfiihrung des
Autorenfilmmodells zur (Re-)Etablierung
eines urspriinglich literarischen Konzeptsvon
individueller Urheberschaft im neuen Mas-
senmedium. Dabei fdllt die Re-Etablierung
des Autors im Film, nicht nurin derBRD, son-
dern insbesondere auch in der Filmkritik in
Amerika und in der ,Politik der Autoren“in
Frankreich in den funfziger Jahren in eine Zeit,
in derman in den anderen Kiinsten, insbeson-
dere in derLiteratur,begonnen hatte,den klas-
sischen Autorbegriff zu unterminieren, den
expressiven, romantischen Kiinstler in Frage
zu stellen. Die Bewegung, insbesondere der
Nouvelle-Vague-Kritiker, den Autorenfilm
wieder ins Leben zu rufen, wird im Grunde
nur dann verstindlich, wenn man ihr An-
liegen auch als ,,anti-kulturelles“ begreift, das
dem etablierten Kanon kulturell wertvoller
Produkte Erzeugnisse einer Industrie als
JKunst® als erkennbare Einzelleistungen, ent-
gegenhilt. Mit ihrem Begriff des Autoren-
films fand jedoch ein Diskurs liber Film statt,
der das Kiinstlersubjekt gegen den industri-
ellen Warencharakter des Films antreten 148t
und damit die Implikationen seiner kollek-
tiven Entstehungsweise verdringt. Statt des-
sen wird ein Zugang zum Film hergestellt,der
diesen erst {iber die Figur des Autors in einen
kunstwiirdigen Diskurs einbindet und ihn
damit der,,niederen“Kultur,dem reinen Kom-
merz, entreiit. Dieser an den biirgerlichen
Kategorien der Kunstkritik orientierte Zu-
gang - nach Godard ist das Autorenprinzip
dann erfolgreich, wenn ein Film von Hitch-
cock als genauso wichtig wie ein Buch von
Aragon anerkannt wird* - wird dem urspriing-
lich antiautoritir angelegten Autorenkonzept
zum Verhidngnis. Noch 1980 formulierte
Edgar Reitz ganz autoritir: ,Im Autorenfilm
erlebten wir ganz praktisch (...), wie das iso-
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lierte einsame Ich [im Gesamtkunstwerk
Film, A.B.] objektiv wurde (...). Der Regis-
seur arbeitet mit vielen Fachkriften zusam-
men (...). Er muB diese Mitarbeiter (...)
motivieren, inspirieren und sie zur werkge-
rechten, personlichen, oft zur unverwechsel-
baren, groBen Leistung bringen. Diese Lei-
stungen dirfen aber nie mit ihm konkur-
rieren. Es mag manchem Mitarbeiter schwer-
fallen, sich von einem kiinstlerisch begabten
Regisseur so triebhaft und nach fremdem
kiinstlerischen Willen benutzen zu lassen,
denn seine Leistung wird zu einem Teil des
Filmwerks, wird darin vollkommen aufgehen,
verschwindet quasi. Die Verantwortung fiir
das Gangze, auch fiir die Teilleistungen, tragt
der Regisseur: Das ist'Autorenkino.“s

Am Autorenfilm wird also vor allem die
Kunstwiirdigkeit des Films diskutiert, erst der
Filmautor hebt den Film aus namenloser Un-
terhaltung und kommerzieller Industrie. Der
Film wird, literarisiert, der Betrachtung erst
wert. Der Name des Autors iiberstrahlt die
Mitwirkung anderer am Film, er wird seiner-
seits zum zirkulierenden Warenwert und
fokussiert die Filmwahrnehmung auf eine
der Literatur dhnliche hin, nimlich auf das
Filmwerk. Andererseits tritt der Filmautor
auch tatséchlich, zumindest im Autorenfilm-
konzept Kluges, als ,,Retter des Films® gegen
seine Vereinnahmung durch die Industrie
auf. Diese antagonistischen Elemente des
Autorenfilms, einerseits sein ,literarisches®
Erbe, andererseits sein emanzipatorischer
Anspruch, sollen im folgenden dargestellt
werden.

Der frihe Autorenfilm

Bei allen spiteren Auseinandersetzungen um
den Autorenfilm, sei es in seiner Ausformulie-
rung durch die Nouvelle Vague oder seiner
Wiederaufnahme durch den Neuen Deut-
schen Film, wiederholen sich Diskussionen,
die schon 1912/13 um ,,Autorenfilm® gefiihrt
wurden. In vieler Hinsicht sind sie sympto-
matisch fiir einen bestimmten kulturpoliti-
schen Umgang mit dem Film.Wie auch in spé-
teren Phasen des Films war es die literarische
Vorlage, die den frithen Film nobilitierte, ihm
Eingang und Zugang zu einerliterarisch orien-
tierten Offentlichkeit und Kunstkritik ver-

schaffte. Eng damit zusammen hingen Dis-
kussionen dartiiber, ob der Film eine Kunst
darstelle oder ,nur“ technisches Medium,
L2hur“Unterhaltung sei.Im , literarischen®Blick
auf den Film durch die etablierte Kunstkritik
lag der Versuch einer Vereinnahmung eines
im damaligen Verstdndnis wildwuchernden
Mediums, das die Massen und die Triebe
ansprach und deshalb - auch durch die Macht
derkunstkritischen Begriffe - kontrolliert und
geziigelt werden muflite. Mit dem Autoren-
film, jubelte man 1913, habe der Film endlich
seinen richtigen Weg - aus dem Jahrmarkt in
die Lichtspieltheater - gefunden. Obwohl der
Verband deutscher Biihnenschriftsteller noch
kurz zuvor seinen Mitgliedern verboten hatte,
,sich bei der Filmindustrie schopferisch zu
betitigen®, wurde im Jahre 1913 ,,die ,Autoren-
frage‘ fiir den Film grundsitzlich gel6st®®
Bekannte Schriftsteller wie Gerhart Haupt-
mann, Arthur Schnitzler oder Peter Altenberg
wandten sich dem neuen Medium zu, boten
ihre Werke zur Verfilmung an oder schrieben
eigens Drehbiicher. Von der,,Lichtbildbiihne®,
einer Fachpublikation fiir alle an der Kinema-
tografie Interessierte und im Bereich Film
Titige, wird dies in einem Aufsatz zur ,Kunst
und Literatur im Kino“ von 1913 nicht nur
positivkommentiert: ,In bezug auf die Litera-
tur beziehungsweise die Heranziehung der
anerkannten Literatur waren wir bisher nicht
absolute Ja-Sager. Wir betonten des 6fteren,
daB der Ubertritt dersogenannten berithmten
Schriftsteller in unser Heerlager ein zwei-
schneidiges Schwert ist. Nicht jeder Wort-
kiinstler ist ein guter Filmdichter, und wir
mahnten bei den Filmfabrikanten, nicht ein-
fach blindlings jeden beriihmten Namen zu
uns heriiberzuziehen (...). Der Gewinn war
oft nur ein geringer.“’

Asthetisch profitierte das Kino nicht von der
Teilnahme der Literaten, doch mit der Auffiih-
rung von DER ANDERE (1912/13) nach einem
Buch von Paul Lindau, ,vermochte vielleicht
zum ersten Mal (.. .) ein literarischer Film ein
intellektuelles Publikum in das Kino zu zie-
hen“? Und ,,s0 war® schreibt Kurt Pinthus im
Vorwort zur Neuausgabe seines Kinobu-
ches,,, Kino und Film (. . .) mit diesem Jahr1913
ziemlich pldtzlich gesellschaftsfahig, literatur-
fihig, ja kunstfihig geworden, von einer ,Kul-
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turschande‘zu einer héchst achtbaren Darbie-
tung von unabsehbarer Entwicklungsmog-
lichkeit avanciert. Und deshalb willigten
1913 allméihlich auch die bisher sehr ableh-
nenden oder zuriickhaltenden sogenannten
bekannten Autoren zu Dutzenden ein (...),
ihre Werke zur Verfilmung freizugeben

Im selben Jahr griindete Oskar Messter seine
Autor-Film-Gesellschaft, der es mit ihren
HLiteraturfilmen“ gelang, ,prominente Per-
sonlichkeiten des Berliner Geisteslebens®ins
Kino zu ziehen, ,ging es doch um die Ent-
scheidung, ob Literatur und Kunst Heimatbe-
rechtigung im Kinoleben haben wiirden‘°
Vorstellungen von Autorschaft (und damit
verbunden: Kunst) im Kino waren also gebun-
den an literarische Produktivitit. Erst durch
die Anpassung an einen literarischen
Geschmack und durch die Mitwirkung
bekannter Autoren gelang es dem Kino, das
Biirgertum von seinem Kunstpotential zu
iberzeugen. Die Nordische Films Co. z.B.
versuchte schon 1912, mit einem Rundschrei-
ben an den Verband der Biihnenschriftsteller
Autoren anzuwerben und garantierte dabei,
»der Filmbiihne einen reineren kiinstleri-
schen Inhalt durch die Mitarbeit berufener
Schriftsteller zu geben“! Die Werke der Lite-
raten wiirden ,,in einer hohen literarischen
Zielen wiirdigen Weise fiir das Kinotheater
bearbeitet werden“? Man sieht, es wurden
Anstrengungen unternommen, den ,,plebeji-
schen®, ,,anarchischen®Film einem Bildungs-
biirgertum anzudienen, den ,,ungebildeten®
unvermittelten Zugang zu einem iiber die
Kultur, also iiber stdndische Bildung ver-
mittelten umzufunktionieren.

Fiir Zglinicki verrat das Wort Autorenfilm ,, die
naive Anschauung aus der Friihzeit des
Stummfilms, daB nur der ein Autor sei, der
Biicher oder Biihnenstiicke oder allenfalls
Artikel schreibt. Keiner dachte daran, daB die
neue Gattung ,Filmkunst‘ ebenso dringend
ihren ,Autor‘ ben6tigt.“® Doch mdchte man
aus heutiger Sicht - die ,falsche“ Entwicklung
desKinosvor Augen -einwerfen, daf der Film
erst mit dem Engagement der Schriftsteller
fiir ihn als ein Produkt von ihnen rezipiert
wird, was schlieBlich die konservative Vorstel-
lung vom ,Filmautor“ als dem Schépfer des
»Filmwerks“nach sich zieht.Im Parallelschluff

wird die Autorschaft des Schriftstellers auf
den Regisseur libertragen. Die im Schlepptau
der Autorschaft mitgefiithrten kulturkonserva-
tiven Kunstideale hemmen die im Film
angelegten ,anderen“Potentiale. Dieses Kon-
zept,das dem ProduktionsprozeB3 von Filmen
nicht gerecht wird, hat vielleicht inletzter Kon-
sequenz eine andere, nicht auf den Hervor-
bringer konzentrierte Form des Filmema-
chens und Filmesehens verhindert. Es gilt
immernoch zu fragen, warum sich der,,drama-
tische® der ,literarische® Film gegeniiber bei-
spielsweise dem dokumentarischen oder
experimentellen durchgesetzt hat.'* Keines-
falls aberist es nur, wie Zglinicki meint, , naive
Anschauung® die sich in der Bezeichnung
Autorenfilm reflektiert. Dahinter steht viel-
mehr eine Strategie: einerseits die kollektive,
industriell-technische Herstellungsweise des
Films auszublenden und auf eine dem Kunst-
biirgertum entsprechende, idealistische Visi-
on vom Einzelsch6pfertum hin zu vereinseiti-
gen, andererseits der Krise der Buchliteratur
mit einem neuen EinfluBbereich der Literatur
im Film zu begegnen.” Vom Kino erhofften
sich die Literaten die Moglichkeit, an ein brei-
tes Publikum zu kommen, wirksamer und
offentlicher zu werden, als Literatur es je sein
konnte. Dariiber hinaus waren viele von den
guten Honoraren, die die Filmindustrie zahl-
te, angezogen und abhingig geworden.
Hauptsichlich jedoch versuchten die Litera-
ten, durch ihre Teilnahme ,,einem Verlust ihres
Hauptpublikums an das Kino zuvorzukom-
men“! Damit,so Schliipmann, bildete derfrii-
he Autorenfilm den ersten entscheidenden
Schritt ,,zur Schlichtung der Konkurrenzsitua-
tion zwischen traditioneller Kultur und
neuem Massenmedium® "

Autorenfilm und ,politique des auteurs”

Der Begriff des Autorenfilms taucht erstmals
wieder im Frankreich der fiinfziger Jahre auf.
Ausschlaggebend fiir die von den Kritikern
der ,,Cahiers du Cinéma“ verfochtene ,,poli-
tique des auteurs“ waren insbesondere zwei
filmkritische Aufsétze der Jahre 1948 und 1953,
die beide fiir die kiinstlerische Alleinverant-
wortlichkeit des Regisseurs als Schopfer des
Films plddieren und sich dabei mit dem Ver-
hiltnis des Films zu den anderen Kiinsten,
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insbesondere der Literatur, auseinanderset-
zen. Erstmals 16ste die ,,politique des auteurs®
den Begriff des Autors vollig von der Literatur
ab, andererseits holte sie iiber die Betonung
vom Film als ganz eigener Sprache das Litera-
rische wieder in die Betrachtung hinein. Mit
seiner Definition des Films als,,Schrift“fokus-
siert Alexandre Astruc die filmkritische Auf-
merksamkeit auf den individuellen Film-
autor, der dem literarischen und dessen Stil
gleichgestellt wird. Vollig ausgeblendet bleibt
dabei der Apparatusaspekt, der technische Zu-
sammenhang, in dem qua Apparatur von
jeder Regisseurstitigkeit schon eine bestimm-
te, vorbestimmte ,,Schrift“erzeugt wird. Eben-
so vernachlédssigt wird die Konkretion des
Filmbildes, die der Abstraktion einer ,Spra-
che“entgegensteht. Doch ohne diese Aspekte
hier weiter diskutieren zu wollen, wird die
Zielrichtung von Astrucs Argumentation und
seiner Metaphervon der Kamera als Federhal-
ter deutlich. Ahnlich dem frithen Autorenfilm
liegt in der semantischen Anbindung des
Films an die Schriftkultur der Versuch begriin-
det, mit dem Film auch den Filmautor neu zu
definieren und kulturell zu nobilitieren: ,,Der
Filmist ganz einfach dabei, ein Ausdrucksmit-
tel zu werden, wie es alle anderen Kiinste
zuvor, wie es insbesondere die Malerei und
der Roman gewesen sind. Nachdem er nach-
einander eine Jahrmarktsattraktion, eine
dem Boulevardtheater &hnliche Unterhal-
tung oder ein Mittel war, die Bilder einer Epo-
che zu konservieren, wird ernach und nach zu
einer Sprache. (...) Was natiirlich voraussetzt,
daB der Scenarist seine Filme selber macht.
Besser noch, daB3 es keinen Scenaristen mehr
gibt, denn bei einem solchen Film hat die Un-
terscheidung zwischen Autor (auteur) und
Regisseur (réalisateur) keinen Sinn mehr. Die
Regie (mise-en-scéne) ist kein Mittel mehr
eine Szene zu illustrieren oder darzubieten,
sondern eine wirkliche Schrift. Der Autor
schreibt mit seiner Kamera wie ein Schriftstel-
ler mit seinem Federhalter#

Als Begriff konnte Astrucs camera-stylo nicht
FuB fassen, aber die Assoziation vom Film-
kiinstler mit der des ernsthaften Schriftstel-
lers - wie auch von Zglinicki fiir den Stumm-
film vorgeschlagen - blieb nicht ohne Folgen.
Diese Vorstellung bildet die Basis des Auto-

renkinos, wie es von den Kritikern der,,Cahiers
du Cinéma“konstruiert wurde. Statt wie bisher
mit dem Autor denjenigen zu bezeichnen, der
das Drehbuch geschrieben hatte, bezeichnete
der Begriff von da ab zunehmend nur noch
den Regisseur, dessen Personlichkeit in den
Film eingeschrieben war.

Der zweite, fiir die franzésische Autorenpoli-
tik einflulreiche Aufsatz war ,Eine gewisse
Tendenz im franzosischen Film“ (1953) von
Frangois Truffaut. Darin beklagt er, daB die
franzosischen Filme seiner Zeit ,,im wesent-
lichen Filme von Scenaristen sind“? Diese
Literaten arbeiten ganz unfilmisch, eben lite-
rarisch orientiert, mit konventionalisierten
Geschichten einer , Tradition der Qualitat“im
franzosischen Kino in die Hinde, das mit sei-
nem Glanzbild, realismus® einen wirklichen
Realismus nicht zuldBt und damit an den
Interessen der Filmemacher wie Zuschauer
vorbeigeht. Truffaut dagegen plidiert, im In-
teresse des Films und seiner spezifischen
filmischen Qualitdten, fiir das Autorenkino.
Ohne zunichst auf den im franzosischen
Autorenfilmentwurf enthaltenen Subjektivis-
mus einzugehen, versteht er darunter vor
allem ,,Kiithnheiten des franzésischen Kinos®
die ,,von Filmmainnern und nicht von Scena-
risten, von Regisseuren und nicht von
Literaten“realisiert wurden.?

So begann die einfluf3-und folgenreiche ,,poli-
tique des auteurs” der spiateren Filmemacher
der Nouvelle Vague als Kritikerpraxis, mit der
diese anfingen, einzelne Regisseure des Hol-
lywoodkinos neu zu bewerten. Im Gegensatz
zu einer soziologischen, an Kracauer, Benja-
min und Adorno orientierten Filmkritik, wie
siein dergleichnamigen Zeitschrift in der Bun-
desrepublik in den finfziger und sechziger
Jahren betrieben wurde, sahen die franzé6si-
schen Kritiker in Hollywood nicht nur eine
anonyme, illusiondre Traumfabrik, sondern
versuchten, daraus die ,Handschriften“ einzel-
ner Regisseure zu isolieren. Hitchcock, Ford
und Hawks insbesondere wurden nun zu
Autoren erklirt, deren Filmen aufgrund ihres
erkennbaren Stils kulturelle Beachtung
gebiihrte. Anders als das Autorenkino, das sie
selbst spéter reprisentieren und das von
einem bewuBt subjektiven Ausdruck, eigener
Themenwahl und einer zum Teil gezielten
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,Unprofessionalitit“ geprdgt ist, sucht die
Autorenpolitik den Autor gerade in solchen
Filmen, in denen er nicht offensichtlich ist.
Autoren sind danach alle jene Regisseure, die
gegen das oder im industriellen System, in
dem sie arbeiten, in allen ihren Filmen indivi-
duelle Ziige bewahren und einen erkennba-
ren Stil zeigen. Wiewohl die Autoren,,theorie
mit dieser Emphase auf Stilmitteln zum reinen
Formalismus (und einer Emanzipation der
Form gegeniiber dem Inhalt) neigt, hat sie
dennoch den Vorteil, ganz filmisch zu argu-
mentieren, die Beurteilung von Filmen aus
dem literarischen Modell des Inhalts zu
befreien und auf einem spezifisch visuellen zu
beharren.

Als die Kritiker, allen voran Godard, Truffaut
und Rohmer, zu Filmemachern wurden, war
ihre Situation nicht von jener starken Konkur-
renz gekennzeichnet, die den bundesdeut-
schen Autorenfilm aufgrund anderer Produk-
tionsverhiltnisse in seiner Entwicklung un-
glinstig beeinfluBte. Die Filme der Nouvelle
Vague entstanden fast alle innerhalb des her-
kémmlichen Produktionsrahmens, wodurch
fiir die Filmemacher mehr Raum zur Koope-
ration gegeben war. Die Produktion nicht
immerin die eigenen Hinde nehmen zu miis-
sen, wie anfinglich die deutschen Filmema-
cher, wurde durch ein Filmwesen ermdglicht,
das nicht vollig in den Hénden der Industrie
lag. Es gab bereits das Centre Nationale de la
Cinématographie,und zur Finanzierung bedien-
te man sich des Systems der ,Avance sur re-
cette“. Dabei wurden aufgrund von Drehbii-
chern staatliche Pramien als VorschuB} auf die
Einnahmen zur Vorfinanzierung gegeben. Da
das Kino in Frankreich lange nicht in einer so

tiefen Krise steckte wie das bundesdeutsche, .

gab es fiir die Filme auch ein interessiertes
Publikum (das sich vielleicht auf Paris be-
schriinkte). Dariiber hinaus wurden fertige
Langfilme automatisch gefordert.?!

Die Opposition der Regisseure der Nouvelle
Vague richtete sich so weniger gegen die Pro-
duktionsverhiltnisse -wiewohl auch Truffaut,
wie die deutschen Regisseure, davon ausging,
daB3 der Autor eines Films auch sein Produ-
zent sein miisse -, die Kritik der Franzosen
machte sich vor allem am herrschenden sog.
»cinéma de qualité“fest. Damit war der als nur

noch glatt und perfektionistisch empfundene
Film der flinfziger Jahre gemeint, der zum
groBen Teil aus Literaturverfilmungen
bestand. Erkldrtes Ziel der Regisseure der
Nouvelle Vague war es, diese technisch zwar
brillante und kiinstlerisch gediegene, dsthe-
tisch aber versteinerte Filmform zu iiberwin-
den - zugunsten von Subjektivitdt, Autobio-
grafie, Realismus, Erfahrung und Experiment.
Der hermetisch gewordene Raum des Spiel-
films, die erstarrten Konventionen inihm, die
keinen Blick mehr auf die Realitdt der
Zuschauer wie die der Regisseure zulieB, soll-
te durch Offenlegung der filmischen Kon-
ventionen aufgebrochen werden. Mit der For-
derung nach Kontrolle des Filmautors iiber
Idee, Drehbuch, Regie und Schnitt ging es der
Nouvelle Vague weniger um die Gewdhrlei-
stung einer nur individuellen Ausdrucksmog-
lichkeit einer Person, sondern als Ideal um die
Vermittlung gesellschaftlicher Zusammen-
hiinge iiber ein exponiertes Subjekt. Von der
Idee herwar das ein Autorenkino, fiir das auch
Alexander Kluge in der Bundesrepublik pli-
dierte. '

Autorenfilm in der Bundesrepublik

Im Vergleich zu anderen Landern - beispiels-
weise Frankreich, England und Amerika (um
nurim westlichen Raum zu bleiben) -, die ihre
filmischen Aufbruchsbewegungen in der
Nouvelle Vague, dem free cinema oder dem
New American Cinema hatten, war die Situa-
tion in der BRD Anfang der sechziger Jahre
von jener dieser Lander grundverschieden.
‘Weder konnte man sich wie in Frankreich von
einem sog.,,cinéma de qualité“absetzen noch
trat man, wie in Amerika, gegen eine interna-
tional anerkannte, bestimmende und gut
funktionierende Filmindustrie an, um fir
radikale Subjektivitit und neue Verleih- und
Produktionsformen zu plddieren. Die dstheti-
sche, inhaltliche und 6konomische Situation
des deutschen Kinos war katastrophal. Dar-
iiber hinaus gab es fir die Jungfilmer keine
Ausbildungsmoglichkeiten, schon gar nicht
bei der ja noch vorhandenen deutschen Film-
industrie. ,Die ,Branche‘ hatte uns auf eine
bosartige Art und Weise behindert, schreibt
Hans Rolf Strobel, ,sie wollte entweder kei-
nen Nachwuchs oder sie hatte Angst vor ihm.
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(...) Fur die ,Branche‘ waren wir nicht da
(...)*? Diese war fest in den Hinden der
»Alten, und die standen in den meisten Fillen
fiir Nazikontinuitit, auf jeden Fall aber fiir
eine Verdringung der Vergangenheit wie auch
der gesellschaftlichen Realitit der fiinfziger
Jahre. ,Die Hartnickigkeit, mit der die bun-
desdeutschen Filmproduzenten sich an ihre
abbrockelnden wirtschaftlichen Positionen
und ihre zunehmend obsolet werdenden Vor-
stellungen von Film und Kino klammerten,
hat mit der sklerotischen Geistesverfassung
des CDU-Staates (...) zu tun. Die Adenauer-
Gesellschaft der 50er und frithen 60er Jahre
griindete auf der stillschweigenden Uberein-
kunft, die jiingste Vergangenheit des Dritten
Reiches,Kriegsschuld und Judenmord, zu ver-
dringen im verbissenen Einsatz fiir Wieder-
aufbau und ,Wirtschaftswunder*. Das bundes-
deutsche Kino der 50er Jahre war Ausdruck
und Bestandteil dieser Verdringungsarbeit
(.)e

Der wirtschaftlichen Krise suchte man in
einer noch stidrkeren Trivialisierung und Re-
duzierung der Filme auf Klischees, also mit
einer noch gréfBeren Anpassung an vermeint-
liche Zuschauerbediirfnisse zu begegnen. Mit
ihren Limmel-, Brummer-, Kolle- oder Sim-
mel-Filmen setzten die Altproduzenten auf
kommerziellen Erfolg und damit den deut-
schen Film auf kiinstlerischen Sand. Der Nie-
dergang des deutschen Films war gesichert. So
bedeutete das Aufkommen des Autorenfilm-
prinzips in Deutschland nicht nur einen
Kampf gegen versteinerte Asthetiken und
Produktionsverhiltnisse, auch nicht nur ein
Beharren auf Subjektivitit - der bundesdeut-
sche Autorenfilm ist vor allem auch eine
Reaktion auf die Verdringungsleistungen der
funfziger Jahre. Man wird sich des Bruchs
bewuBt, den die Naziherrschaft fiir die Ent-
wicklung des Films und den Verlust filmésthe-
tischer Traditionen bedeutete. Das erklirt den
Versuch des bundesdeutschen Autorenkinos,
an das Kino der Weimarer Zeit anzukniipfen.
Auf die Probleme, die diese Anlehnung mit
sich brachte, gehe ich spiter ein.

Zunichst war eine Politik der Autoren wichti-
ger als der Autorenfilm, und sie wurde einge-
setzt, um Vorstellungen von Unabhingigkeit
zu formulieren: nicht nur von Produzenten,

sondern auch von Filmformen, die keinen
gesellschaftlich relevanten Ausdruck subjek-
tiver Realititserfahrung zulieBen. Angeregt
durch die Absage der Nouvelle Vague an
»Papas Kino® griffen die deutschen Filmema-
cher die ,politique des auteurs“auf, um damit
ganz grundsdtzlich ihren Protest gegen das
herrschende Kino auszudriicken. Im Ober-
hausener Manifest von 1962, das als Aus-
gangspunkt fiir die Entwicklung des Autoren-
films in der BRD gilt, erteilten die Unterzeich-
ner dem konventionellen Film die Absage
und erhoben den Anspruch, den neuen deut-
schen Film zu schaffen.?* Der Autorenfilm
wird dabei zum Kampfbegriff gegen ,den
Uberhang des Bankdenkens, Verleiherden-
kens und Produzentendenkens im Film“* und
gegen den sog. Zutatenfilm: ,Was bis dahin
[bis in die sechziger Jahre, A.B.] herrschte,
war eben diese Zutatengesinnung: man kaufte
sich verschiedene Erfolgsfaktoren zusammen,
und da war der Regisseur genau so eine Zutat
wie derDrehbuchautor,derKameramann, die
Stars usw. Diesen Zustand haben wir als
urséchlich erkannt fiir die Misere des Films,
das Autorenkino war eine reine Gegenbewe-
gung (...)“**D. h., viel weniger als in anderen
Lindern beinhaltete das Autorenkino der
BRD ein dsthetisches Konzept; es war viel
mehr eine filmpolitische Bewegung, in der
man danach trachtete, die klassische Hierar-
chie von Produzent und Regisseur zugunsten
eines Autor-Regisseurs aufzubrechen, der
auch Produzentenfunktionen iibernahm.
Okonomische und kiinstlerische Verantwor-
tung sollten in einer Hand liegen und Unab-
héngigkeit garantieren, denn ,das Hauptpro-
blem fiir den Autorenfilm® so sieht es Edgar
Reitz, ,war von jeher die Produktion. Unsere
erste Antwort hiel3 Selberproduzieren. Macht
iiber das Werk hat nur, wer auch das Geld ver-
waltet <7

Dieses Konzept, das dem Autor-Regisseur
eine ausgesprochen prominente Machtposi-
tion einrdumte, mit der er hoffte, seinen sub-
jektiven Standpunkt gegen Verleiher und
Produzenten durchhalten zu kénnen, wird
kontrovers diskutiert. Wahrend Wolfram
Schiitte darin schlicht eine Notwendigkeit fiir
die jungen Filmemacher sieht, tiberhaupt
produzieren zu kdénnen? und Giinter Rohr-
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bach darin eine ,yverhingnisvolle Macht der

Regisseure“” befiirchtet, die die Arbeit der

Teammitglieder vollig unterbewertet 14R¢,
betrachtet Alexander Kluge diese Hkleine
Form“ des Produzierens als Voraussetzung
fur Kreativitit. Erst die Produktionsmittel in
den Hinden der Regisseure sicherten Unab-
hingigkeit,und die im Grunde vorindustrielle
Produktionsform stelle eine Nihe zum Pro-
dukt her, die der Arbeitskraft im Film wieder
ihre unverwechselbare Bedeutung gibt. Nur
der Produzent eines Films ist auswechselbar,
nicht aberdie Arbeitskraft. Dem Autor-Produ-
zenten, derselbst am Film arbeitet, liegt etwas
am Produkt, seine Arbeitskraft ist personlich
notwendig und nicht beliebig austauschbar
oder multiplizierbar. Fiir Kluge ist ein solcher
»Handwerksbetrieb® wie ihn die Autorenfilm-
produktion darstellt, ,Bedingung von Inno-
vation“* Die Politik der Autoren verlangt
deshalb auch nach einem MindestmaB an Pro-
duktionsmitteln, um damit beweglich zu sein
gegen die groBBen Apparate, wie sie die Filmin-
dustrie und Fernsehsender darstellen. ,Neue
Formen®| sagt Kluge, ,bekommt man nur,
wenn eine unmittelbare Berithrung zwischen
Kreativitit und Gerit besteht !

Zwar wird auf der einen Seite vom Autoren-
film immer wieder das kleine Team beschrie-
ben, das Kollektiv beschworen und der Hand-
werksbetrieb gegeniiber der stark spezialisier-
ten Industrie betont. Andererseits zog jedoch
die Vorstellung vom ,Gesamtkunstwerk
Film“*?, dem man kulturpolitisch Geltungver-
schaffen wollte, aber auch die Notwendigkeit,
fiir Férderung und Absatz mit einem erkenn-
baren Namen fiir sein Produkt zu werben,
eine Konzentration auf die Figur des Regis-
seurs nach sich. So flihrt ,,die Ambivalenz der
starken Emphase auf das autonome, fiir unab-
héngig deklarierte Subjekt (. . .) auch zur maf-
losen Uberhhung des ,Autors‘als charismati-
schem Schépfer (.. .). Autoritire Ziige werden
so kompatibel mit einem von seinen Voraus-
setzungen her in den 50er und 60er Jahren
emanzipatorisch angesetzten Konzept.“»
Giinter Rohrbach z.B. bemingelt, daBl der
Autorenfilm einem 6ffentlichen BewuBtsein
vom Film Vorschub leiste, das diesen lediglich
als das Werk einer Person rezipiert, obwohl
gerade der Film von Teamarbeit abhingig ist34,

und Klaus Eder fragt: ,Selbst dort, wo der
Film Kunst ist, setzt ersich aus verschiedenen
und verschiedenartigen kiinstlerischen Ein-
zelleistungen zusammen: dem Szenarium,
der Architektur der Szene, der Komposition
der Bilder, der Kamera, der Regie, den Schau-
spielern, der Montage. [Man kdnnte hiernoch
einige andere Bereiche wie beispielsweise
Ton, Licht und Trick anfiihren, A.B.] Im kom-
merziellen Film sind diese Bereiche spezia-
lisiert: fiir jede Titigkeit ein Fachmann. Im
jungen deutschen Kino fielen einzelne Posi-
tionen (meistens Drehbuch und Regie) zu-
sammen; aber macht dies aus einem noch
immer industriellen Produkt schon einen
Autorenfilm?s

Darliber hinaus, so Rohrbach, habe der Auto-
renfilm Schuld an der Unterbewertung aller
anderen an der Filmherstellung beteiligten
Berufe, was wiederum zu einer Veridnderung
der Berufs- und Ausbildungswiinsche fiihrte
und in der Folge zu einem ,Mangel an guten
Architekten, Kostiim- und Maskenbildnern,
Cuttern und Spezialeffekten“3¢ Im Grunde
dréngte es alle,, Schauspieler, Autoren, Kame-
raménner, Architekten, Cutter, der perma-
nenten MiBachtung ihrer eigenen Titigkeit
iberdriissig“ und im Angesicht einer omni-
potenten Position des Filmautors, auf die
Regiestiihle.”” Diese von Rohrbach angepran-
gerte Ubermacht des Regisseurs, die alle kiinst-
lerischen Mitarbeiter zu ,,Erfiillungsgehilfen
seines Formwillens“*® mache, ist durchaus im
Konzept des Autorenfilms angelegt und wird
von einem seiner Vertreter vehement vertre-
ten.So behauptet EdgarReitz: , Ein Regisseur,
der nicht jedem seiner Mitarbeiter ins Hand-
werk pfuscht, ist keiner. (...) Autorenkino
ohne Kooperation in kiinstlerischen Berei-
chen ist nicht méglich. Funktionieren kann
die Kooperation nur, wenn die Freiheit der
Regisseure unbestritten bleibt, wenn alle die-
ser Figur gegeniiber den Respekt bewahren,
den sie braucht,um sich ganz entfalten zu kon-
nen. Die Risiken der mitarbeitenden Buch-
autoren, Kameraleute, Cutter etc. liegen nur
in der Begabung und der Entfaltungsfreiheit
des Regisseurs. Das heiBt, der Mibrauch
ihrer Teilleistungen ist umso gréBer, je unfreier
und je unbegabter der Regisseur ist. Wer im
Autorenkino mitarbeitet, steht immer vor der
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Frage, ob er Regisseure fordert oder unter-
driickt

Diese ausgesprochen autoritire (aber auch
idealistische Genie-) Vorstellung verliert viel-
leicht etwas an Schérfe, wenn man sie im Zu-
sammenhang mit der 6konomischen Situa-
tion des Autorenfilms in Verhéltnis insbeson-
dere zum Fernsehen sieht. Zwar war der
Schlachtruf der Filmindustrie der fiinfziger
Jahre einmal ,Kein deutscher Film flir’s deut-
sche Fernsehen“ gewesen, wich aber, relativ
kurz nachdem das deutsche Fernsehen eta-
bliert war, dem resignierten Fazit:  Kein deut-
scher Film ohne das deutsche Fernsehen*
Angesichts der Abhingigkeit, in der sich der
Autorenfilm vom Fernsehen als Produzenten,
zumindest Co-Produzenten befand, liegt fiir
Reitzlediglich in der Alleinverantwortlichkeit
des Regisseurs die Garantie, da8 der Film.
nicht nur im Sinne eines sendefdhigen Pro-
dukts hergestellt wird. Obwohl autoritdr auf
die Instanz des Autor-Regisseurs als ,,charis-
matischem Schopfer“ausgerichtet,verbirgtsich
hinter Reitz’ AuBerung ein (wie fehlgeleitet
auch immer) Protest gegen bestimmte Pro-
duktionsverhiltnisse, wie sie im damaligen
Film,vor allem aber im Fernsehen gelten. Die
standig wechselnden Teams in Fernsehpro-
duktionen, die sehr spezialisierten Tatigkeits-
bereiche lassen verstidrkt den Gedanken an
kiinstlerische Kontrolle in einer Hand auf-
kommen. So richtet sich Reitz’ Argument
auch gegen eine Scheinkollektivitdt im indu-
striell-technischen Produkt, die nicht von
innerer Notwendigkeit oder dem Wunsch
nach ihr diktiert ist. Diesem, im Fernsehen
ublichen, reinen ,Handwerk“ hilt er den
Kunstwerkgedanken entgegen.Die Unterwer-

fung, die Reitz von den Filmarbeitern fordert, -

ist letztendlich als eine unter das Werk, den zu
entstehenden Film, zu verstehen. In seiner
Auffassung vom Film als ,,Gesamtkunstwerk®,
das es gegen den Zutatenfilm filmpolitisch
wiederzu etablieren gilt, liegt die Idee des ein-
zelnen Schopfers mitbegriindet: ,,In den 60er
Jahren waren wir gemeinsam der Ansicht, das
Autorenkino sei das, was dem deutschen Film
nottut, und darunter haben wir verstanden,
daB3 Schreiben, Drehen, Schneiden eine Ein-
heit ist, ein kreativer ProzeB, der so sehr an
eine Figur, eine Schopferfigur gebunden ist,

wie wenn Maler Bilder malen oder Dichter
Romane schreiben “4!

Und auch die Ulmer Filmausbildung bei-
spielsweise, aus der die meisten dersog. Auto-
renfilmer hervorgingen, ,,ging davon aus, daf3
derFilm eine geistige Einheitist,auch wenner
von einem Team gemacht wird“*

Mit eben jener Vorstellung einer ,geistigen
Einheit” versuchte sich auch schon der Film
der zwanziger Jahre gegen die Entscheidungs-
befugnis von Produzenten zu wehren. Vor-
stellungen von Kollektivitit wurden deshalb
zwar nicht ginzlich aufgegeben, traten aber
oft der identifizierbaren Figur des Regisseurs
zuliebe in den Hintergrund, der als letzte Ret-
tung einem gesichtslosen Grofibetrieb der
Filmproduktion-dersog. Konzernkunst -ent-
gegengehalten wird.* Die Probleme des Auto-
renfilms der sechziger und siebzigerJahre hin-
sichtlich des Verhiltnisses von Team und Ein-
zelfigur, von Kunst zu Handwerk, waren also
alle schon im Film der zwanziger Jahre an-
gelegt und diskutiert: dem Film, an den der
neue Autorenfilm erklartermafBen ankniipfte.
Denn, so Kluge: ,,Soweit eine filmische Pro-
fessionalitit eine Rolle spielte, bezogen wir
uns eigentlich nur auf die Filme der 20er Jah-
re“* und im Vorwort zu seinem Buch ,,Utopie
Film“ behauptet er, der Neue Deutsche Film
sei ,,in seinem radikalen Kern nie etwas ande-
res gewesen als der Versuch, Filmgeschichte
zu erneuern“®

Mit seinem Riickgriff auf die filmische Tradi-
tion der zwanziger Jahre griff derbundesdeut-
sche Autorenfilm die damals schon virulente
Idee vom Gesamtkunstwerk wieder auf. Mit
diesem Konzept reagierten Autoren der Zeit
zwischen 1926 und 1930 auf den Konflikt zwi-
schen Kunst und Kommerz; mit ihm ideali-
sierte man die ,handwerklich gepriagten Ar-
beitsverhéltnisse, wie sie fiir die Frithphase
des deutschen Kunstfilms angenommen wer-
den konnen“®, und versuchte so dem Indu-
strieprodukt Film, der Vorherrschaft der Pro-
duzenten zu begegnen. Doch gab es schon
damals zwei wenn sich nicht génzlich wider-
sprechende, so doch ambivalente Strategien.
Die eine, von Karl Freund vertretene, zielte
darauf, die Position des technisch-kiinstleri-
schen Personals (auch gegen die Vormacht der
Regisseure) zu stiarken. Ihre Tétigkeiten sah
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Freund in einer auf groBtmogliche Kommer-
zialisierung angelegten Produktionsform des
Films auf ein reines Spezialisten-und Bastler-
tum herabgesunken, das ohne inneren Bezug
zum eigenen Beruf bleibt.” Mit seinen Ein-
winden nimmt Karl Freund den technisch-in-
dustriellen, darin aber auch kollektiven Pro-
zeB der Filmherstellung ernst und bereichert
ihn um die Utopie vom Gesamtkunstwerk, in
dem derindividuelle Autor,die Regisseursper-
soénlichkeit nicht mehr im Mittelpunkt steht,
sondern die anteilige Kreativitit mehrerer
Personen zusammenwirkt. Doch auch fiirihn
entsteht ein Gesamtkunstwerk erst aus dem
,Gemeinschaftsgeist, der die zahlreichen
schopferischen Faktoren eines solchen Ge-
samtprodukts, wie der Film eines ist, zu der
subjektiven FEinheitlichkeit eines einzigen,
hinter seinem Werk geistig wahrnehmbaren
Kiinstlers verschmelzen sollte*®

Wihrend Freund mit dem Begriff , geistiger
Konzern“ein zwar idealistisches, jedoch nicht
so stark wie das von Reitz auf Unterwerfung
zielendes Konzept von Kollektivitdt entwik-
kelt, stellen andere Autoren der zwanziger
Jahre den alleinverantwortlichen Regisseur
als Garanten der Kunst der Industrialisierung
entgegen. Dabei unterwirft sich das Team
ganz dem Willen des Regisseurs, ,,in der Hoft-
nung, dadurch die Kraft der eigenen Seite
[gegen die der Finanziers, A.B.] vergroBern
zu konnen (...). Dazu kam dann das einigen-
de Gefiihl, sein bestes fiir eine groBe Sache
getan zu haben. Das Filmdrehen als Abenteu-
er, als ein Feldzug mit Soldaten, Offizieren
und einem genialen Heerfiihrer im Dienst der
Kunst (...)“

Die Parallelen zum Neuen Deutschen Film
sind interessant. Nicht nur von Reitz theore-
tisch gefordert, ganz praktisch haben sich im
Autorenfilm im Namen der Kunst manche
Teams ganz dem Willen ihrer Regisseure ver-
schrieben und Arbeitsgruppen herausgebil-
det, ,die sich um einen Autor zentrierten. Die
bekannteste war die ,Fassbinder-Crew* (...).
Aber genauso gibt es Kluge-, Herzog-, Wen-
ders-, Schroeter-, Ziewer/Wiese-, Liidcke/
Kratisch- und Straub/Huillet-Teams. Der Zu-
sammenhalt reicht von Lebens-und Existenz-
gemeinschaften (...) bis zu quasifesten Ar-
beitsverhiltnissen (...).“%

Die Situation der Filmemacherinnen
Interessanterweise werden bei den oben
zitierten Autorenfilmteams keine der Filme-
macherinnen erwihnt. Dabei ermoglichte
gerade dieses Konzept auch den Frauen
Zugang zur Filmproduktion - man denke nur-
an die Filme von Helma Sanders-Brahms,
Helke Sander, Jutta Briickner, Claudia von
Alemann oder Margarethe von Trotta. Von
Anfang an allerdings standen die Frauen dem
Autorenfilmprinzip auch skeptisch gegen-
iiber. Zwarbot es 6konomisch Moglichkeiten -
der Name zirkulierte als Ware -, doch produk-
tionstechnisch stellte sich das Problem von
Autoritit derRegisseurin und/oder Unterwer-
fung/Unterordnung des Teams fiir die Auto-
rinnen noch einmal anders: Es wurde bewuB-
ter, ambivalenter und mit wesentlich mehr
Vorbehalten, als sie die ménnlichen Kollegen
je hatten, thematisiert und wahrgenommen.
Denn Ziel und Ideal der Frauenbewegung,
aus der diese Filmemacherinnen zum GroB-
teil stammten, war ja der Abbau von Hierar-
chien und hierarchischem Denken, der
Anspruch auf Kollektivitit gewesen. Gleich-
zeitig beinhaltete das Konzept des Autoren-
films mit seinem Beharren auf Subjektivitit
genau auch ein Element, das zum Diktum der
Frauenbewegung geworden war. Die Erkennt-
nis, daB das Private politisch sei, stimmt mit
dem Anspruch des Autorenfilms iiberein, dafl
in der Subjektivitit des einzelnen gesellschaft-
liche Erfahrung sich ablagert und somit auch
etwas Allgemeines ausdriickt. Dennoch
bleibt die Ubernahme des Autorenfilmprin-
zips fiir die Filmemacherinnen ein zwiespalti-
ges und schwieriges Unternehmen. Mit ihm
werden filmische Strukturen iibernommen,
die der Entwicklung eines ,eigenen“ Aus-
drucks zuwiderlaufen, denn im Autorenfilm
ist, so Heide Schliipmann, schon bei seiner
Etablierung in den zehner Jahren eine Unter-
driickung der weiblichen Perspektive ange-
legt: ,Der deutsche Autorenfilm, wie er in
den Jahren 1912/13 erstmals auftrat, bedeutet
nicht nur die Verbiirgerlichung des Kinos in
der Orientierung an traditioneller Kunstpro-
duktion, sondern auch eine Konzentrierung
des Films auf die minnliche Psyche, deren
Problematik gegeniiber die Frauen im Film
in die Funktionale rutschten !
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Weil die alte Frauenbewegung am techni-
schen Medium vorbei ging und somit eine
Chance verpalite, auf den Film und seine Ent-
wicklung Einflul zu nehmen, bleibt den Frau-
enderneuen Frauenbewegung,deren Interes-
se am Film erstmalig war, nichts anderes
ibrig, als ,auch den Weg des Autorenfilms zu
gehen“? Zwar bildete einerseits der Autoren-
film eine emanzipatorische Bestrebung, sich
des Kinos und seiner fritheren kollektiven
Potentiale ,,von unten“ wieder zu erinnern,
gleichzeitig vergewisserte sich der Autor in
ihm seiner selbst. D. h., mit der Ubernahme
dieses Prinzips durch die Filmemacherinnen
wurde im Grunde eine minnliche oder
minnlich bestimmte Ausdrucksform iiber-
nommen, der die Unterdriickung des weibli-
chen Blicks, der weiblichen Perspektive, inne-
wohnt. AnlaBlich einer Analyse von Kluges
Autorenfilm DIE ARTISTEN IN DER ZIRKUS-
KUPPEL: RATLOS (1967) restimiert Heide
Schliipmann: ,Wenn die Protagonistin des
Films am Ende zur Mitarbeiterin beim Fern-
sehen wird, den Schritt aus dem alten Zirkus
heraus in das neue Massenmedium vollzieht,
so vertritt sie damit die Hoffnung, die sich ein-
mal dem frithen Kino als Ausgang aus der biir-
gerlichen Kultur verband. Nicht zuletzt erdff-
nete dieses Kino damit die Mdglichkeit, den
AusschluB der Frauen aus der Kultur zu been-
den. Doch diese Chance erledigte die wirt-
schaftliche und ideologische Entwicklung
schon 1914. Wenig vorher erschien erstmals
der damals schon so genannte ,Autorenfilm’
in Deutschland.Erhat an derRepression einer
weiblichen Perspektive im Kino (...) teil*
Auch bzw. gerade auch der Einzug der Frauen
ins Fernsehen hat so vielleicht an der Verhin-
derung alternativer Entwicklungen mitge-
wirkt: denn das Fernsehen war wesentlich am
Autorenfilm interessiert. Uber ihn konnten
sich auch die Frauen Gelder und ein Publi-
kum sichern.

Zu diesen dsthetischen Fragen kommen prak-
tische Probleme, unterschiedliche Auffassun-
gen von Filmproduktion, hinzu. Zum Teil
haben die Filmemacherinnen andere, umfas-
sendere, aber schwieriger in den herrschen-
den Produktionsapparat zu integrierende Vor-
stellungen von Professionalitit. Diese laufen
auch in mancher Hinsicht dem ausgesproche-

nen Stilwillen, der die Autorenfilmerund ihre
Filme kennzeichnet, zuwider. Im Gesprich
mitihrer Kamerafrau beispielsweise fithrt Jut-
ta Briickner aus: ,Deine Professionalitdt
kommt aus einem ProzeB der Verstindigung
und wird nicht als der,Stil, den Du Dir einmal
erarbeitet hast, einfach iiber ein Buch driiber-
gestiilpt. Du stellst Deine Mittel und Kennt-
nisse zur Verfliigung, aber Du erlaubst ihnen
auch, Metamorphosen durchzumachen, die
durch die gemeinsame Diskussion notig wer-
den. In dem Sinne glaube ich auch nicht, da
die Beherrschung der Technik schon ,Profes-
sionalitdt‘ ist, die jemand einfach nur ;hat".
Professionalitét ist das Ergebnis eines Prozes-
ses, in den jeder Erfahrungen seiner eigenen
Arbeit einbringt, aber sich mit dem speziellen
Projekt und auch der Verdnderungen, die es
vielleicht an eigenen Vorstellungen erfordert,
auseinandersetzt. Vieles, was heute als profes-
sionell gilt, ist, glaube ich, nur routiniert. (...)
Um professionell zu sein, mufl man sehrviele
vor-professionelle Fihigkeiten einbringen.“>*
Fiir Jutta Briickner miifite der gemeinsame
ArbeitsprozeB aller an einem Film ,schon da
anfangen, wo normalerweise noch der Buch-
autor still vor sich hinarbeitet (...). Wir kon-
nen nur hoffen, dafl wir uns die Produktions-
umstinde schaffen konnen,in denen dasauch
moglich ist (...).*>

Doch das blieben utopische Wiinsche, die
eher auf einen geradezu entgegengesetzten
Trend in Film und Fernsehen stieen: die Spe-
zialisierung der Arbeitsabliaufe, die Diskonti-
nuitdt und Heterogenitit von fiirjede Produk-
tion neu zusammengewiirfelten Teams und
die Ausrichtung derFilmf6rderung aufimmer
fertigere Drehbiicher, denen nichts Prozes-
suales mehr anhaftete. Fiir Helke Sander hiefl
deshalb Filmpolitik zu betreiben - ein wesent-
liches Anliegen des Autorenfilms -, nicht nur
Arbeits- und Finanzierungsmoglichkeiten zu
schaffen, sondern Produktionspolitik zu
betreiben, um damit andere Filmformen zu
fordern. Wenn sie beispielsweise von einem
Gesprich unter Filmemacherinnen berichtet,
indem es ,nicht um Stories ging, sondern um
essayistische Einfille, die untereinander Ver-
bindung zu haben schienen, auch wenn sie
sich sehr verschieden duflerten” und darauf-
hin die Idee eines ,,Omnibus“-Films entsteht,
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in dem ,,mehrere Kurz- und Kiirzestfilme zu
diesem Themenkomplex von verschiedenen
Frauen realisiert“und zu einem groBen Kino-
film zusammengefiigt werden*®, dann erin-
nert diese Vorstellung an frithe Formen des
Kinos, die vor der Etablierung des Autoren-
films lagen.

Subjektivitdt, Efahrung und ,Realismus”

im Autorenfilm

Subjektivitit ist, so Kluge, ,,das Prinzip des
Autorenfilms“*’ Damit meint er aber nicht
,Filme wie Tagebiicher, Gedichte, persdnliche
Reflexionen, private Obsessionen“? und
auch nicht jeden Subjektivismus, der, wie
Klaus Eder das einmal beschrieben hat, tage-
buchartig die eigene Biografie, das eigene
Weltbild und die eigenen Erfahrungen im Sin-
ne einer Selbstdarstellung in die Filme ein-
bringt®®, sondern eine Subjektivitit, die qua
Erfahrung in Verbindung mit dem Zuschauer
tritt: Fiir Kluge stellt sie lediglich die Vor-
aussetzung dar,um sich als Autorseiner Erfah-
rungen ernstzunehmen und damit auch ein
inneres Engagement fiir den Film zu haben.
Dabei bleibt die Produktion eines Filmes
immer auch auf die Produktivkraft Zuschauer
angewiesen. Das heifit, der Film ist weniger
fertiges Produkt als Rohmaterial, es stellt den
Ort einerProduktion dar,der die Produktivitit
des Zuschauers, den ,Film im Kopf*zu erzeu-
gen, erfordert: ,In diesem Sinn ist das Me-
dium Film nur scheinbar der Gegenstand der
individuellen Einfille und Absichten von
Geschiftemachern oder Autoren - er ist
immer in Wirklichkeit ein kollektiver Aus-
druck dieser Gesellschaft.“¢

Kluge reflektiert den Film sehr bewuft als
Massenmedium, mit dem sich die Hoffnung
und gleichzeitig Verantwortung des Autors
verbindet, daf} seine Subjektivitit, anders als
in derLiteratur,ein viel groBeres Potential hat,
an die wirklichen Bediirfnisse der Menschen
zu riithren; sie ist die Vorbedingung fiir einen
bestimmten Realititsgehalt des Films. Dage-
gen ist die nur ausgestellte Subjektivitat, der
subjektive Standpunkt als eigener Wert, eine
Fehlform des Autorenfilms, mit der er sich
vielleicht G6konomisch fundiert, aber die
Chance verpalt, als Massenmedium im Inter-
esse derMenschen zu wirken. Film als, kollek-

tiver Ausdruck dieser Gesellschaft verliert
seinen Zugang zur Realitit, wenn die Organi-
sation der Filmproduktion diesen wirklichen
Zusammenhang unterteilt und immer nur
bloB individuelle Entscheidungen fuir die Her-
stellung des Films ausschlaggebend macht.
Dabei schidigt der Subjektivismus des Auto-
ren-Filmers dieses Medium nicht weniger
als derSchematismus und willkiirliche Kollek-
tivismus des allein am Kasseneinspiel orien-
tierten Filmherstellers.“®!

In Kluges Autorenfilmkonzept ist der Autor
also weniger,,genialer Einzelschopfer“als viel-
mehr ein Vermittler zwischen seiner Phanta-
sie und der des Zuschauers. Im Grunde geht
es sogar darum, den Autorenfilm zu ,,entsub-
jektivieren® und einen anderen Begriff von
Produktion zu entwickeln. Fiir ihn gibt es
zwei Grundformen der Filmproduktion: ,den
kommerziellen Zutatenfilm und den Auto-
renfilm.Im kommerziellen Film kauft ein Pro-
duzent Drehbuch, Darsteller, Regisseur, Mo-
tive und Teams zusammen und kombiniert
daraus ein Werk, von dem er annimmt, daf
Zuschauer dafiir Kinoeintrittskarten kaufen.
Der Autorenfilm geht dagegen von einer
ganz anderen Vorstellung aus: so wie man ein
Buch schreibt,aus einem Gul, mull man auch
Filme aus der Erfahrung, dem Erfindungs-
reichtum und der Verantwortlichkeit eines
Autors herstellen (.. .). Dieser Produktionsbe-
griff umfaft nicht nur die Herstellung des
Films, sondern ebenso seine Vorfiihrung und
die Aneignung des Films durch die Phantasie
des Zuschauers.(...) Durch diesen Dialog zwi-
schen Zuschauerund Leinwand wird der Film
erst zum Massenmedium “®

Denn Film kann fiir ihn, aus seinem ,plebeji-
schen“ Entstehungszusammenhang heraus,
im Grunde wesentlich ndher an den Er-
fahrungs- und Lebenszusammenhang der
Massen herantreten als jedes andere Massen-
medium. Zentraler Begriff dabeiist der der Er-
fahrung. Der Filmemacher muf} seine Erfah-
rungen, Wiinsche und Phantasien ernst neh-
men und subjektiveinbringen,um damit dem
Zuschauer Zugang zu seiner eigenen Erfah-
rung zu ermoglichen. Selbst wenn Bediirfnis-
se, Erfahrungen, Wiinsche und Phantasien
immer auch gemeinsame sind und ein kollek-
tives Potential darstellen, so sind sie dennoch
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nicht selbstverstindliches Eigentum der Men-
schen, sondern sind verschuttet und entfrem-
det. Dazu trdgt gerade auch der konventionel-
le Konfektionsspielfilm bei,der die Erfahrung
des Zuschauers nur in seinem Absatzinteres-
se organisiert, an die Stelle der wirklichen
Erfahrungen eine kiinstliche zweite Unterhal-
tungswelt setzt.% Fiir Wolfram Schiitte dage-
gen bestand die spezifische, innovative Quali-
tit des Autorenfilms in ,seiner poectischen
Kraft sozialer Beschreibung und Durchdrin-
gung, derEntdeckerfreude und Kreativitit sei-
nerexaltierten Phantasie und seinem Mut zur
Militanz gesellschaftlicher und dsthetischer
Kritik - (...) im Interesse des Publikums, das
darin Gebrauchswerte, verdndernde und auf-
storende Erfahrungsgehalte finden kann,
nicht die Verachtung (...) einer Tauschwert-
abstraktion, bei der Wunsch und Traum gegen
Scheinbefriedigung und Betdubung erhan-
delt werden.“%

Nicht alle Kritiker teilten diese optimistische
Einschiatzung des Autorenfilms, was sein
Publikum und seinen Realitdtsgehalt in der
Subjektivitét betraf. Fiir manche stellt ,,Sub-
jektivitdt® lediglich eine marktstrategische
Kategorie,das 6konomische Kapital des Auto-
renfilms dar. Nur im Verkaufsinteresse und
durch die Warenform des Films bedingt, wird
aus dem sozialen Prozel der Filmherstellung
die imagindre ,,personliche Sicht“des Autors
herauskristallisiert, um sie als Kunstideal zu
vermarkten.5

Hitte der Autorenfilm einerseits getrennt zwi-
schen einem Konzept,daslediglich derDurch-
setzung von Interessen bei Forderungsgre-
mienund dernur,,duBeren“Anpassungan die
Logik des Marktes dient (utopisch wie diese
Idee auch sein mag), und einem ,inneren®
Konzept der Produktion, das davon unabhén-
gig dsthetische und politische Ziele verfolgt
und formuliert, dann hitte der Autorenfilm
vielleicht eine Form entwickeln, zum Teil
auch behalten konnen, wie sie Kluge immer
anstrebte, die er aber nach zwanzigjahriger
Geschichte des Autorenfilms nur noch als
,Utopie Film“ bezeichnen kann. Einerseits
war der Autorenfilm ja eine Bestrebung, dem
,unabhingigen Film“ auf dem Markt eine
Chance zu geben, andererseits hat dann die
Macht des Marktes auch das Denken und die

Form des Autorenfilms bestimmt. Diesem
zwangsldufigen Mechanismus hitte wirksam
nur etwas entgegengesetzt werden konnen,

-wenn die Idee vom Filmautor in ihren Impli-

katen kritischer reflektiert worden wiére, statt
sie in den Dienst eines nun gar nicht mehrvor-
handenen Marktes zu stellen.
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