1. Theoretische Fundierung

Art von Zeitgeist. Andererseits bedeutet es fiir sie, die Filme so herzustellen, dass
sie ein Publikum finden, dass sie auf eine Plattform, auf einen Markt treffen, der
ihre Filme aufnimmt, den sie provozieren, begeistern oder emotional bewegen
kénnen.« (Zwirner 2012, S. 51)

Betrachtet man das Feld der Diskursproduktion als Moglichkeits- und Begren-
zungsraum fur die tatsichliche diskursive Praxis, stellt sich die Frage nach der
»Handlungsmichtigkeit von Akteuren« (Keller 2019, S.47). Der Medienwissen-
schaftler Andreas Dérner und die Soziologin Ludgera Vogt (2012) pladieren dafiir,
die dkonomischen und politischen Handlungslogiken der Akteure in den Mittel-
punkt zu riicken sowie die Produktionsbedingungen, »die dariiber entscheiden,
welche Projekte mit welcher Zielsetzung realisiert werden konnen und welche
nicht« (S. 25). Dorners Fachkollege Thomas Wiedemann definiert filmische Rea-
litatskonstruktionen als Ausdruck gesellschaftlicher Machtverhiltnisse und »das
Ergebnis der Auseinandersetzungen um legitime Bedeutungen« (Wiedemann 2017,
S. 477). Auch Wiedemann beschiftigt sich mit der Frage, wer, wie und warum es
schafft, seine Sicht auf die Realitit einer breiten Offentlichkeit zu vermitteln und
seine Deutungen durchzusetzen.

1.3.3 Das Feld der Kinofilmproduktion

»Sobald so viel Geld im Spiel ist, verlieren
Sie die Kontrolle Gber das, was Sie
eigentlich sagen wollen.«

(Schlichting et al. 2015, S. 155)

In Fragen der Finanzierung und Herstellung sind Filme »hochkomplexe und nicht
selten fragile Objekte, die zwischen Kultur- und Wirtschaftsférderung [..] aus-
balanciert sind« (Hagener 2012, S.137). Neben 6konomischen und kulturellen
Gesichtspunkten spielen juristische und steuerrechtliche Aspekte ebenso eine
Rolle wie technologische, soziale, medienpolitische und historische (Zwirner 2012,
S. 16; Kumb 2014, S. 20). Der folgende Abschnitt ist ein Versuch, dieser komplexen
Struktur auf die Spur zu kommen, und wirft einen Blick hinter die Kulissen der
Kinofilmproduktion. Dabei gehe ich pointiert auf einzelne Aspekte ein, die im
Hinblick auf die Fragestellung dieser Arbeit besonders relevant erscheinen: Welche
Akteure sind an der Entstehung der Filme im jeweiligen Land kiinstlerisch und
finanziell beteiligt? Welche Interessen verfolgen sie? Wie werden Filme finanziert
und welchen Platz nimmt dabei die staatliche Filmférderung ein? Das Verstindnis
fiir Mechanismen und Produktionsbedingungen ist entscheidend, um eine der zen-
tralen Fragen dieser Arbeit im Ergebnisteil zu beantworten: Welche Bedeutung und
welchen Einfluss haben Strukturen und Logik des Feldes der Kinofilmproduktion
auf filmische Geschichtsbilder?
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Kein Film ohne Férderung Die Herstellung eines Films, der Erfolgschancen hat und
einem breiten Publikum zuginglich gemacht werden kann, ist nicht nur ein auf-
wendiges Projekt, sondern auch ein teures Unterfangen. Neben den Kosten fiir das
Team, die Technik und die Logistik miissen auch Mittel fiir die Entwicklung des
Drehbuchs aufgebracht werden. Dariiber hinaus gibt es Faktoren und Merkmale,
die diesen Film gegeniiber anderen Produktionen hervorheben sollen, wie eine pro-
minente Besetzung, aufwendige Stunts oder spektakulire Effekte (Zwirner 2012,
S. 44). Inder Distributionsphase entstehen zusitzliche Ausgaben fiir Marketing und
Pressearbeit sowie — falls der Film tiber die Landesgrenzen hinaus vertrieben wird
— fur die Herstellung von untertitelten bzw. synchronisierten Filmkopien.

Bedenkt man die hohen Kosten, die fiir die Herstellung eines potenziell profita-
blen Films anfallen, tiberrascht es wenig, dass die Férderung durch die 6ffentliche
Hand ein essenzieller Finanzierungsbaustein ist. Fast jeder deutsche Film, der den
Weg ins Kino findet, wird »in den verschiedenen Stufen — von der Stoffentwicklung
bis zum Verleih — mit direkten Fordergeldern unterstiitzt« (Zwirner 2012, S. 11). Im
Durchschnitt stammt die Hilfte der Produktionsausgaben in Deutschland aus For-
dertépfen (Wiedemann 20183, S. 178). Auch in Russland, wenn auch die Subventio-
nierung dort etwas anders organisiert ist, kommen die grofRen nationalen Kinopro-
duktionen kaum ohne staatliche Unterstiitzung aus (Afanasjewa 2021; Kinofonds/
EAIS).'®

Struktur der Filmforderung Durch die strukturelle Stirkung der einheimischen
Filmwirtschaft und -kultur versucht die staatliche Filmforderung, der Marktmacht
der US-amerikanischen Filmindustrie entgegenzuwirken und »ein Gegengewicht
zu den marktdominierenden Konzernen« (Kumb 2014, S. 21) zu schaffen.

- DasFordersystem in Deutschland wird hiufig wegen seiner Uniibersichtlichkeit
kritisiert, die auf die »Vielzahl von Forderungen mit jeweils unterschiedlichen
Antrags- und Fordermodalititen« (Zwirner 2012, S. 55) zuriickzufiithren ist. Die
folgende Darstellung bietet daher einen schematischen Uberblick itber Institu-
tionen, die verschiedene Unterstiitzungsmafinahmen fiir die Produktion und
den Vertrieb von Kinofilmen anbieten.

In Deutschland wird zwischen bundesweiter und regionaler bzw. lindergesteuer-
ter Forderung unterschieden. Auf Bundesebene sind die Filmférderungsanstalt
(FFA), der Deutsche Filmfoérderfonds (DFFF), die Beauftragte der Bundesregie-
rung fitr Kultur und Medien (BKM) und das Kuratorium junger deutscher Film

10  Eine finanzielle Unterstiitzung ist nicht die einzige Form der staatlichen Hilfe fiir die natio-
nale Kinobranche. Es existieren zahlreiche weitere »direkte oder indirekte Werkzeuge zur
staatlichen Unterstiitzung des einheimischen Films« (Hagener 2012, S.137), wie beispiels-
weise Importbeschrankungen, Steuererleichterungen oder Kinoquoten.
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die wichtigsten Anlaufstellen fiir Filmemacherinnen und Filmemacher. Auf Lan-
desebene konnen beispielsweise die Medienboard Berlin-Brandenburg, die Mit-
teldeutsche Medienférderung (MDM) fiir Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thiirin-
gen, die Film- und Medienstiftung NRW und der FilmFernsehFonds Bayern (FFF
Bayern) genannt werden. Eine so vielschichtige Struktur fithrt oft zu sogenann-
ten »GieRRkannenproduktionen« — Filmen, die von mehreren regionalen Forder-
anstalten Geld bekommen und deshalb beim Drehen durch Bundeslinder tin-
geln miissen (Nicodemus 2020). Fiir die Filmforderung stellen Bund und Linder
jahrlich rund 450 Millionen Euro zur Verfiigung (Statistisches Bundesamt 2022,
S. 53). Zusitzlich zur staatlichen Forderung steuern auch dffentliche und priva-
te Landesrundfunkanstalten — die ARD, das ZDF, RTL Deutschland und ProSie-
benSat.1 Media SE - bei.

- Die Filmférderung in Russland liegt in den Hinden von zwei zentralen Akteu-
ren: dem Kulturministerium und dem Kinofonds (Fond Kino), dessen Leitung vom
Kulturministerium ernannt wird. Der Kinofonds unterstiitzt hauptsichlich
Mainstream-Filme, die beim Massenpublikum Erfolg versprechen, wihrend
das Kulturministerium vorrangig Debiit-, Autoren-, Dokumentar- und Kin-
derfilme férdert, die aus kultureller Sicht als wertvoll erachtet werden und
Potenzial fiir Erfolge bei nationalen und internationalen Filmfestivals haben.
Dies schlief3t jedoch nicht aus, dass einzelne Filme finanzielle Unterstiitzung
von beiden Institutionen erhalten. Dariiber hinaus beteiligen sich der kremlna-
he Medienkonzern Gazprom-Media und die staatliche Medienholding WGTRK
an der Produktion und dem Vertrieb von Filmen.

Kritik und Auswirkungen der staatlichen Beteiligung Sowohl in Deutschland als auch
in Russland sind Filme »wie kaum ein anderes Massenmedium Gegenstand poli-
tischer Handhabung« (Wiedemann 2018a, S. 178). In beiden Lindern miissen Fil-
memacherinnen und Filmemacher ihre Stoffideen den skeptischen Entscheidern in
den Fordergremien schmackhaft machen. Die Abhingigkeit von Geldgebern und ih-
rer Handlungs- und Entscheidungslogik hat Konsequenzen, und der Staat hat in
beiden Lindern seine Hand im Spiel, wenn auch in unterschiedlichem Maf3e.

In Deutschland verderben viele Koche schlieflich den Brei: Bevor fiir ein Film-
projekt griines Licht gegeben wird, miissen Produzentinnen und Produzenten zahl-
reiche Gremien zufriedenstellen, »die oft mit einer Mischung aus wirtschaftlichen
Erwigungen (Standortférderung, erwartete Einnahmen) und kulturellen Faktoren
(Anspruch, Thematik, Festivalteilnahme) operieren« (Hagener 2012, S. 137). Bei der
Drehbuchentwicklung bringen etwa so viele Akteure ihre eigenen Vorstellungen
und Interessen ein, »wie Lobbyisten bei einem Berliner Gesetzentwurf« (Seef3len
2020). Auch Regisseurinnen und Regisseure konnen nicht ausschliefilich ihre per-
sonlichen Ziele und Motive verfolgen, sondern miissen sich den Strukturen und
Regeln des Feldes unterwerfen. Dazu gehort neben den Netzwerkkooperationen
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mit anderen Marktteilnehmern wie Produktions- und Verleihfirmen auch die Kom-
munikation mit Férderinstitutionen und Fernsehredaktionen (Wiedemann 2018b,
S.13-14). Der Filmhistoriker und Regisseur Claus Loser beschreibt dieses Problem
wie folgt:

»In Deutschland kénnen Sie keinen Spielfilm herstellen, der unter eine Million
Euro kostet, weil das offentliche Gelder sind — entweder von Sendern oder von
Fordereinrichtungen oder beides zusammen —, die viele Begehrlichkeiten auf sich
ziehen. Auflerdem haben wir es mit einem Markt zu tun. Sobald so viel Geld im
Spiel ist, verlieren Sie die Kontrolle iiber das, was Sie eigentlich sagen wollen.«
(Loser in Schlichting et al. 2015, S. 155)

Vor allem die Einbindung von Fernsehredaktionen in die Finanzierung von Kinofil-
men erscheint den Kritikern des deutschen Filmfordersystems problematisch: Ne-
ben der spezifischen Dramaturgie und Asthetik der Fernsehsender gerit auch ih-
re »Quotenfixiertheit« sowie ihr »Hang zu dramaturgischer und dialogischer Uber-
deutlichkeit« (Nicodemus 2020) in die Kritik. Dies geht oft auf Kosten von Ambi-
valenz und Nuancen. Das Endergebnis wird oft als Konsenskino ohne individuelle
Handschrift wahrgenommen, das eine »tédliche Schwiche« hat, nimlich eine »un-
verzeihliche Nihe zum korrekten Gesellschafts- und Geschichtsverstindnis« (Graf
2012). Es bleibt wenig Raum fiir »Wagemut und filmische Experimente« (Nicode-
mus 2020). Der Kulturjournalist Georg Seefllen (2020) beklagt »viele grofRe Ideen
und gute Projekte, die entweder im Vorfeld [...] scheitern oder auf dem Weg vom
Entwurf zur Realisierung Saft und Kraft, Freiheit und Rebellion verlierenx.

In seinem ZEIT-Artikel aus dem Jahr 2012 riss Dominik Graf (2012) das The-
menspektrum deutscher Kinofilme um: »Familienprobleme, Seelenkrankheiten,
Alzheimer, Krebs, Cybermobbing — und dann die gingigen Staatsthemen: Integra-
tionskonflikte, Neofaschismus, Finanzbranchen-Kritik, RAF-Nachwehen, DDR-
Aufarbeitungen et cetera.« Dass die Themen vom Zeitgeist diktiert werden, liegt auf
der Hand: Nicht zufillig gewinnt zum Beispiel das Thema sexuelle Selbstbestim-
mung um das Jahr 2023 herum an Bedeutung (Garcia 2023). Ob all diese Filme nur
deshalb entstehen konnten, »weil sie mit ihrer thematischen Relevanz eine gréfRere
Forderungschance haben« (Graf 2012), bleibt jedoch eine rhetorische Frage.

Die russische Regierung agiert direkter und fordernder. Bis 2016 waren »krea-
tive Originalitit, kiinstlerischer Wert und Relevanz der Filmprojekte« ausschlag-
gebende Kriterien fir die Auswahl der zu férdernden Filmprojekte (Regierung der
Russischen Foderation 25.12.2012). Danach verstirkte der Staat zunehmend seinen
Einfluss auf die thematische und ideologische Ausrichtung der Kinofilme: Ab Janu-
ar 2016 milssen die Projekte den prioritiren Themen entsprechen, die das Kulturmi-
nisterium jihrlich festlegt (Regierung der Russischen Foderation 26.01.2016). Diese
Liste von erwitnschten bzw. férderfihigen Themen soll vor allem jungen Filmema-
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cherinnen und Filmemachern eine Orientierung geben, ist jedoch eindeutig kon-
form mit der Ausrichtung der russischen Innen- und Auflenpolitik. Zu den Erzih-
lungen, die der Staat auf Kinoleinwinden sehen mochte, gehdrten im Jahr 2012 bei-
spielsweise: »Russlands militirischer Ruhm: Siege und Gewinner«, »Men of Duty:
Die lebendige Erinnerung an den Krieg in Afghanistan« oder »Der Krieg des Volkes:
Wenig bekannte, lebendige und dramatische Seiten der Geschichte des Grof3en Va-
terlindischen Krieges«, vereint unter dem Oberthema »Die Geschichte eines Landes
als geistiges Kapital fiir die Zukunft«. In den Jahren 2015-2016 wurden Themen wie
»Die Krim und die Ukraine in der tausendjihrigen Geschichte des russischen Staa-
tes«, »Militirgeschichte Russlands: Helden und Ereignisse« und »Die Ersten in der
Welt. Heldentaten, Entdeckungen, Leistungen und Abenteuer, die die Welt verin-
dertenc, auf die Liste aufgenommen. Dass die Themen der Filmforderung nicht nur
im Einklang mitinnen- und aufenpolitischen Interessen der Kremlfiithrung stehen,
sondern diese auch direkt bedienen, wurde spitestens im Jahr 2022 offensichtlich,
als das Kulturministerium die Themenliste erweiterte und unter anderem folgende
Schwerpunkte definierte:

« »Historisches Kino. Lehren aus der Geschichte, Lehren aus der Erinnerung. Wi-
derstand gegen Versuche der Geschichtsfilschung. Friedenserhaltende Mission
Russlands. Historische Siege Russlands. [...] Die Befreiungsmission eines sowje-
tischen Soldaten.«

- »Kleinrussland" als eine historische Region Russlands.«

« »Filme iiber bedeutende Persénlichkeiten aus Geschichte, Kultur, Wissenschaft
und Sport. [...] Filme tiber sportliche Leistungen und Siege.«

- »Bekidmpfung der zeitgendssischen Erscheinungsformen der Ideologie des
Nationalsozialismus und des Faschismus. Forderung des Heldentums und der
Selbstaufopferung russischer Soldaten wihrend der speziellen Militiroperati-
on.«

« »Popularisierung des Dienstes in den russischen Streitkriften. Vereinigung der
Gesellschaft zur Unterstiitzung der Armee (Frontbrigaden, Freiwillige). Stir-
kung des Status des militirischen Berufsstandes durch Beispiele historischer
Ereignisse und neuer Geschichte.«

. »Die neokoloniale Politik der angelsichsischen Welt. Die Degradierung Euro-
pas. Die Entstehung einer multipolaren Welt.« (Kulturministerium der Russi-
schen Féderation 30.11.2022)

-
jury

Kleinrussland, auch bekannt als Kleine Rus, ist ein historischer Name fiir Teile der siidwest-
lichen Rus, hauptséchlich auf dem Cebiet der heutigen Ukraine.
12 Damitist ein moralischer Niedergang bzw. eine moralische Verkommenheit gemeint.
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Uber die Vergabe von Férdersummen entscheidet der Expertenrat des Kinofonds,
der sich aus ranghohen Politikern, Vertretern von staatlichen Medienholdings,
Regisseuren, Drehbuchautoren und Produzenten zusammensetzt und regelmiflig
erneuert wird. In den letzten Jahren traten zunehmend Vertreterinnen und Vertre-
ter aus der Filmfestivalbranche sowie von Online-Plattformen dem Expertenrat bei.
Aufgrund umstrittener Beziehungs-, Macht- und Interessenstrukturen innerhalb
dieses Gremiums bleibt eine faire Mittelvergabe eine Illusion. Um dies an einem
Beispiel zu illustrieren: Der Vorsitzende des Expertenrates ist seit 2021 Wladimir
Tolstoj, langjahriger Berater von Wladimir Putin fur Kulturpolitik. Vor Tolstoj
hatte der Produzent Leonid Wereschtschagin diesen Posten inne, Generaldirektor
des Filmproduktionsunternehmens TriTe — eines der grofiten Akteure der Branche.
Diese Postenbesetzung illustriert die Problematik der Entscheidungsstrukturen: Im
Expertenrat entscheiden Vertreter von Produktionsfirmen iiber die Finanzierung
von Filmprojekten mit, die sie selbst mit ihren Firmen realisieren mochten.

1.4 Diskursanalyse

»lch wiinschte mir, dass meine Biicher
eine Art tool-box [Herv.i.0.] wéren, in der
die anderen nach einem Werkzeug
kramen kénnen, mit dem sie auf ihrem
eigenen Gebiet etwas anfangen kénnen.«
(Foucault 2014, S. 651)

»In einer gegebenen Gesellschaft in einer
gegebenen Zeit an einem gegebenen Ort
bilden die Diskursstringe zusammen den
gesamtgesellschaftlichen [Herv.i.0.] Diskurs.
Dabei stellt dieses Gesamt ein duflerst
verzweigtes und ineinander verwurzeltes
Netz dar. Diskursanalyse verfolgt das Ziel,
dieses Netz zu entwirren [..].«

(Jager 2015, S. 86)

Nach der Klirung der zentralen Begriffe und Zusammenhinge stellt sich die Frage
nach der analytischen Herangehensweise an den filmischen Geschichtsdiskurs.
Michel Foucault (2005) bietet keine explizite Anleitung fiir das diskursanalytische
Vorgehen: »Was ich geschrieben habe, sind keine Rezepte, weder fiir mich noch
fir sonst jemand. Es sind bestenfalls Werkzeuge — und Triume.« (S. 53) Die Dis-
kursanalyse ist demnach eine analytische Perspektive und keine »kanonisierte, also
eine festgelegte und fiir alle Diskursforscher einheitliche Methode« (Diaz-Bone
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