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1. erkeNNtNISINtereSSe:  
BeweGte BILDer ohNe BeLaNG?

»Ich fordere Innovation statt Subvention. Ich fordere das Ende jedweder 
Filmförderung aus Steuermitteln. Der Staat soll seine Griffeln aus dem 
Film endlich wieder rausnehmen.« Mit diesen Worten beginnt das Mani-
fest ›Papas Staatskino ist tot!‹ von Klaus Lemke anlässlich des Hamburger 
Filmfests 2010. Weiter heißt es darin: »Unsere Filme sind wie Grabsteine. 
Brav. Banal. Begütigend. Goethe-Institut.« Denn »Geld vom Staat ist 
immer ein Tritt gegen die eigene Kreativität« (Lemke 2010). Zugege-
benermaßen waren solche und ähnliche Statements des im Sommer 
2022 verstorbenen Low-Budget-Filmemachers aus München-Schwabing 
wohlkalkulierte Provokation eines Meisters der Selbstinszenierung. Und 
auch Lemkes Protestaktionen etwa auf der Berlinale oder dem Filmfest 
München reichten zuletzt nicht mehr für einen Skandal, bedeuteten 
eher willkommene Branchenfolklore (vgl. FreIDeL 2014; BUSche 2020; 
kNIeBe/SteINItz 2022). Das Erkenntnisinteresse dieses Buchs lässt 
sich damit trotzdem auf den Punkt bringen: Was passiert mit einem 
Massenmedium, wenn es umfassenden öffentlichen Fördermaßnah-
men unterliegt? Wie beeinflusst die Architektur der Filmförderung das 
heimische Filmschaffen, was heißt das für den filmischen Diskurs und 
wie ist es angesichts dessen um das Verhältnis von Kinospielfilmen und 
gesellschaftlichen Strukturen in Deutschland bestellt? Die vorliegende 
Publikation zielt ab auf die sozialen Mechanismen und Konventionen 
im Zustandekommen deutscher Kinospielfilme sowie auf wiederkeh-
rende Muster ihrer Wirklichkeitskonstruktion, beides zu verstehen als 
Ausdruck spezifischer Macht-Wissens-Konstellationen. Geleistet werden 
soll so in der Kommunikationswissenschaft ein Beitrag zur sozialwissen-
schaftlichen Filmforschung.
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Um vor dem Hintergrund des Filmfördersystems kritisch den Fragen 
nachzugehen, wie Akteurskonstellationen und soziale Strukturen auf die 
Aussagenentstehung im Produktionsprozess deutscher Kinospielfilme 
wirken und welche diskursiven Regeln der Wirklichkeitskonstruktion 
in diesem Medium in der Folge zugrunde liegen, verknüpft die zweitei-
lige Untersuchung den Ansatz der Akteur-Struktur-Dynamiken von Uwe 
Schimank mit dem Forschungsprogramm der Diskurstheorie und Diskurs-
analyse in der Tradition Michel Foucaults. Materialbasis sind Experten-
interviews mit 97 Vertreterinnen und Vertretern aller für die Entstehung 
von Kinospielfilmen in Deutschland als zentral erachteten Akteure (Dreh-
buch, Regie, Produktion, Verleih und Vertrieb, Kinoabspiel, Filmfestivals, 
Filmförderung, Fernsehen), 40 kommerziell oder künstlerisch erfolgreiche 
deutsche Kinospielfilmproduktionen aus den Jahren 2012 bis 2020 sowie 
eine Vielzahl begleitender Dokumente. Zeigen lässt sich, dass das heimische 
Filmschaffen auch eine politische Dimension besitzt und soziale Hierar-
chien ausdrückt, die weit über ökonomische Parameter hinausgehen und 
autonomes Handeln deutlich begrenzen. Die filmischen Wirklichkeits-
konstruktionen wiederum, sie sind bestimmt von Diskurspositionen, die 
in einem eng abgesteckten Deutungsrahmen mit kaum vielfältigen Per-
spektiven verharren, mit einem hohen Maß an Konventionalität aufwarten 
und herrschende Wissensstrukturen so in aller Regel nicht untergraben. 
Aus der Luft gegriffen war Lemkes Kritik also keineswegs.

1.1 Problemstellung und Forschungsfragen

Was zunächst aber zu betonen und mit der Kopplung der beiden Analyse-
ebenen (Produktionsstrukturen, formale und inhaltliche Gestaltung von 
Kinospielfilmen in Deutschland) schon angeklungen ist: Hier wird davon 
ausgegangen, dass Filme nicht bloß Kunstwerke sind, sondern eine po-
puläre Form öffentlicher Kommunikation darstellen (vgl. voN rImScha 
2010; mIkoS 2015; Prommer 2016; Beck 2018). Und ihre Aussagen sind 
ebenso wenig nur ein Spiegel der Realität. Sie stehen mit der Gesellschaft 
vielmehr in einem wechselseitigen Bedingungsverhältnis (vgl. maI 2006; 
zywIetz 2012; heINze 2018).

Auf der einen Seite beinhalten Filme »komplette Gesellschaftsbilder« 
(Schroer 2008a: 7) und sind mit »sozialen Bedeutungen gesättigt« (maI/
wINter 2006b: 10), sodass sie Sinnmuster bereitstellen, die der Erzeugung 
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und Veranschaulichung von Wissen dienen können (vgl. DeNzIN 1995). Da 
sie einem geringeren Faktizitätsanspruch als etwa journalistische Pro-
dukte unterliegen (vgl. StöBer 2013), scheint es, als seien den von ihnen 
transportierten Wissens- und Deutungsangeboten keinerlei Grenzen ge-
setzt. Zutreffender ist aber wohl, einer grundsätzlich konstruktivistischen 
Perspektive folgend (vgl. SchULz 1989; hePP et al. 2017), dass das Medium 
Film eine bestimmte Sicht auf die Welt mit eigenem Geltungsanspruch 
vermittelt (vgl. FISke 1994; kePPLer 2005). Anders gesagt: Filme sind bzw. 
enthalten »bedeutungstragende Diskurse« (mIkoS 2010: 247), die Wirk-
lichkeit konstruieren und zur Strukturierung der Gesellschaft beitragen 
können (vgl. hoFmaNN 1993b; keLLNer 2003; mIkoS 2015).

In der Sozialisationsforschung hat sich ausgehend von der Herauslösung 
des Individuums aus traditionellen Bindungen (vgl. Beck 1986; GIDDeNS 
1996) die Erkenntnis durchgesetzt, dass Massenmedien eine zentrale Rolle 
in der Subjekt-Umwelt-Interaktion spielen (vgl. hINtzLer/hoNer 1994; 
theUNert/SchorB 2004; ecarIUS/FUchS/wahL 2008; tILLmaNN 2010; 
Prot et al. 2015). Dabei dürften, im Licht der starken Zuwendung zu fikti-
onalen Unterhaltungsangeboten, neben Fernsehformaten (vgl. GerBNer/
GroSS 1976; Berry/mItcheLL-kerNaN 1982; meyrowItz 1985; morGaN/
ShaNahaN/SIGNorIeLLI 2012) auch Kinofilme aufgrund ihres hohen In-
volvements und ihrer affektiven Wirkung als wichtiger Kontext in den 
Orientierungsprozessen gelten (vgl. roLLer 2006; voLLBrecht 2006; LU-
keSch 2008; mIkoS/wINter/hoFFmaNN 2009; GeImer 2010; mIkoS 2010).

Natürlich: Die Rezeption von Filmen hat in den vergangenen Jahren 
einen sukzessiven Wandel durchlaufen und die Ansicht des Filmkritikers 
Michael Althen (2002: 13), »das Kino« habe den Menschen »eine Sprache 
aufgedrängt«, die sie »auf Teufel komm raus lernen mussten«, bedarf 
heute einer Anpassung an die konvergente Medienwelt. Dass Bewegtbilder 
(Film, Video, auch Serien, nicht erst seit gestern) gerade in der Präferenz 
von Jugendlichen weit oben stehen und die darin enthaltenen Erzählungen 
zur Konstruktion von Selbst- und Weltbildern genutzt werden, wie teils 
schon länger zurückliegende Untersuchungen häufig gezeigt haben (vgl. 
Baacke/SchäFer/voLLBrecht 1994; SchäFer 2000; BartheLmeS/SaNDer 
2001; voLLBrecht 2002; wIerth-heINING 2004; marcI-BoehNcke/rath 
2006; treUmaNN et al. 2007), ist vermutlich nach wie vor zutreffend. Aber 
schon vor der Covid-19-Pandemie sprach für den Stellenwert des Mediums 
Film im Jugendalter nicht mehr nur die zwar noch immer recht hohe, aber 
insgesamt gewiss rückläufige Reichweite des Kinos bei Teenagerinnen 
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 erkeNNtNISINtereSSe: BeweGte BILDer ohNe BeLaNG?

und Teenagern (laut Studie der Filmförderungsanstalt auf Basis des GfK-
Panels belief sich diese bei 10- bis 19-Jährigen im Jahr 2018 auf 68 % und in 
den Jahren davor auf Werte zwischen 76 und 79 %, im Jahr 2021 dagegen 
betrug sie pandemiebedingt bloß knapp 50 %, 2022 stieg sie wieder auf 
63 und 2023 sogar auf 73 %; vgl. FILmFörDerUNGSaNStaLt 2019, 2022b, 
2023c, 2024c), sondern mindestens ebenso die zunehmende Nutzung von 
Angeboten in den Bereichen Home-Entertainment und Video-on-Demand, 
die dann ab 2020 noch mal sprunghaft angestiegen ist. So wiesen etwa die 
Untersuchungen ›Jugend, Information, Medien‹ des Medienpädagogischen 
Forschungsverbundes Südwest (2019, 2023) über den Medienumgang von 
12- bis 19-Jährigen die Beschäftigung ›Video-Streaming‹ (Netflix, Amazon 
Prime Video, dann auch Disney+) mit 55 Prozent für das Jahr 2019 und 71 
Prozent für das Jahr 2023 täglich oder mehrmals pro Woche aus. ›Bücher‹ 
kamen im Vergleich dazu auf 34 bzw. 35 Prozent, ›Tageszeitung‹ auf 13 bzw. 
11 Prozent, Online-Nachrichtenportale nur auf 12 bzw. 9 Prozent.

Versteht man Sozialisation nicht als einen auf Kindheit und Jugend be-
grenzten Prozess, ist ferner davon auszugehen, dass Filme auch Erwachse-
nen Denk- und Handlungsanleitungen liefern (vgl. weymaNN 2008). Dafür 
mögen erneut die Statistiken der Filmförderungsanstalt (2019, 2022b, 2023c, 
2024c) herangezogen werden, nach denen das Kino bei der Gesamtbevölke-
rung in Deutschland 2018 eine Reichweite von fast 40 Prozent erzielte (bei 
durchschnittlich 4,1 Kinobesuchen pro Person), im Jahr 2021 von 23 Prozent 
(bei durchschnittlich 2,6 Kinobesuchen) und in den Jahren 2022 und 2023 
von 29 und 32 Prozent (bei durchschnittlich 3,8 und 4,3 Kinobesuchen). 
Dann wohl aber noch mehr die Befunde der ›arD/zDF-Massenkommu-
nikation Trends‹ zur Bewegtbildnutzung im Jahr 2019 und im Vergleich 
dazu in den Jahren 2022 und 2023, wonach 32 bzw. 47 und 43 Prozent der 
Deutschen ›Filme/Videos bei Streaming-Diensten‹ mindestens einmal 
pro Woche nutzten und 10 bzw. 8 und 7 Prozent ›DvD/Blu-ray‹ (vgl. eG-
Ger/GerharD 2019; eGGer/rhoDy 2022; kUPFerSchmItt/mÜLLer 2023). 
Die Zahlen aus der Filmwirtschaft dazu: Schien sich der Kinoumsatz in 
Deutschland 2019 mit 1,02 Milliarden Euro konsolidiert zu haben (sicher 
auf niedrigerem Niveau als noch ein Jahrzehnt davor), sank er in den zwei 
darauffolgenden Jahren auf ein Drittel und die Erholung fiel 2022 mit 722 
Millionen Euro bescheiden aus. Erst 2023 kletterte der Wert wieder auf 
immerhin 929 Millionen Euro. Auf dem Home-Video-Markt (Streaming, 
Kauf- und Leihformate) dagegen betrug der Umsatz inzwischen beinahe 
das Vierfache (vgl. FILmFörDerUNGSaNStaLt 2020b, 2023a, 2023b, 2024a, 
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2024b). Ob nun ein Sättigungsgrad bei Streaming-Angeboten erreicht ist 
und wie die Corona-Pandemie den Kinomarkt möglicherweise noch ver-
ändern wird, bleibt abzuwarten.

Kurzum: Das Dispositiv Kino hat sicherlich an Bedeutung eingebüßt. 
Die hohe Wirkungsannahme bewegter Bilder dürfte jedoch ungebrochen 
sein (vgl. weGeNer 2009; Prommer/GörLaND/räDer 2014; kLeINer 2020). 
Mehr noch: Die gesteigerte Verfügbarkeit und Nutzung von Filmen durch 
neue Technologien und Distributionskanäle infolge der Digitalisierung 
(vgl. kLINGer 2006; BeNNett/BrowN 2008; DeNSoN/LeyDa 2016; aGUILar/
waLDFoGeL 2018; BUrroUGhS 2019) haben zusammen mit der kontinu-
ierlichen Filmberichterstattung in den Medien sowie der zunehmenden 
Verwendung audiovisuellen Materials in Kunst und Kultur zu einer über-
greifenden Präsenz von Filmen geführt (vgl. heINze 2018). Man könnte 
darin eine Fortentwicklung des »cinematic age« erkennen, so bezeichnete 
Norman K. Denzin (1991: viii) die Postmoderne vor gut drei Jahrzehnten. 
Dabei ist davon auszugehen, dass das gesellschaftsstrukturierende Poten-
zial von Bewegtbildern gleichermaßen erfolgreichen US-Blockbustern und 
ambitionierten internationalen bzw. europäischen Koproduktionen (vgl. 
hammett-Jamart/mItrIc/reDvaLL 2018) innewohnt. Ebenso sollte dies 
bei stilbildenden Serienformaten (zum Beispiel Dark, Unorthodox), aber 
auch etwa bei der in Auftrag von Netflix produzierten und 2023 mit vier 
Oscars ausgezeichneten Romanverfilmung Im Westen nichts Neues der Fall 
sein. Und mindestens ebenso dürfte dies ganz grundsätzlich für vielbe-
achtete deutsche Kinospielfilme gelten.

Konkret hat die audiovisuelle Durchdringung des Alltags (vgl. kePPLer 
2010) zur Folge, dass Produktionen wie die dreiteilige Schulkomödien-
Reihe Fack ju Göhte (mit 5,62, 7,65 und 5,95 Millionen verkauften Tickets 
die besucherstärksten Filme im deutschen Kino in den Jahren 2013, 2015 
und 2017) vermutlich einen festen Platz im Haushalt des Wissens einge-
nommen haben. Doch auch Werk ohne Autor, ein Geschichtsstreifen der 
Superlative (begleitet von ausführlichen Didaktisierungen für den Schul-
unterricht), oder preisgekrönte Arthouse-Beiträge wie zum Beispiel Toni 
Erdmann dürften Teil des gesellschaftlichen Diskurses geworden sein. Zu-
gleich veranschaulichen diese Beispiele, warum fachübergreifend schon 
länger argumentiert wird, 

• dass Kinospielfilme einer ›Ersatzkirche‹ gleich (SkarIcS 2010) durch 
die Inszenierung von Normen, Werten, Moralvorstellungen und 
Sinn die Regeln des Zusammenlebens aufzeigen und die Orientie-
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rung in der Gesellschaft erleichtern können (vgl. Prommer 1999; 
Schroer 2008a; meISter/kamIN 2010);

• dass sie als »Vergemeinschaftungsagentur« (DörNer 1998: 206) 
eine gesellschaftsintegrierende Wirkung zu entfalten vermögen, 
indem sie Deutungen, Relevanzstrukturen und Alltagsrollen zur 
Schau stellen, auf die man immer wieder Rekurs nehmen kann (vgl. 
PeLtzer 2011);

• dass sie als »Kulturkitt« (maI 2006: 33) einen Fundus an geteilten 
Erfahrungen bereithalten und neben nationalen Mythen und Sym-
bolen eine Quelle der kollektiven Identitätsbildung darstellen (vgl. 
keLLNer 1993; hake 2008; DeNzIN 2010; NIeS 2012);

• dass sie als »fixierte Geschichtsbilder« (eBBrecht 2010: 344) sozia-
len Wandel dokumentieren, die Erinnerungskultur fördern, in der 
Gesellschaft eine Gedächtnisfunktion haben sowie eine bestimmte 
Deutung historischer Gegebenheiten nahelegen (vgl. kaNNaPIN 
2005; erLL/woDIaNka 2008; hoDGIN 2011; LÜDeker 2012b; vIDaL 
2012; BraUN 2013).

Auf der anderen Seite gelten Filme jedoch ebenso als »Phänomen und 
Produkt einer bestimmten Kultur« (SILBermaNN 1980: 13). Sie besitzen also 
nicht nur das Potenzial, eine die Gesellschaft strukturierende Wirkung zu 
entfalten, sondern sind zugleich durch soziale Prozesse geformt, durch 
die Gesellschaft vorstrukturiert (vgl. wINter 2012a; caLDweLL 2013). Eine 
Beschäftigung mit den Entstehungsbedingungen von Kinospielfilmen in 
Deutschland und mit der von ihnen konstruierten Wirklichkeit mag in An-
betracht der herausgehobenen Stellung von Filmen im »Gewimmel« (JäGer 
2012: 8) der gesellschaftlichen Diskursstränge zwar allein schon spannend 
sein, weil der deutsche Kinospielfilm seit der Jahrtausendwende insgesamt 
betrachtet einen Aufschwung erlebt hat (zu konstatieren anhand von Pro-
duktionsvolumen, Marktanteil und, wenn auch in geringerem Maß, inter-
nationalen Auszeichnungen; vgl. SchIck/eBBrecht 2011; mÜhLBeyer/
zywIetz 2013; FILmFörDerUNGSaNStaLt 2020b; SPItzeNorGaNISatIoN 
Der FILmwIrtSchaFt 2020). Als Grund nennen ließe sich auch, dass das 
heimische Filmschaffen vor großen Herausforderungen steht (Stichwörter: 
Digitalisierung, Konzentrationstendenzen, Kinosterben, Paradigma des se-
riellen Erzählens). Neben der Thematisierung von Geschlechterungerech-
tigkeiten in der Branche, die erwiesenermaßen Spuren in der filmischen 
Wirklichkeit hinterlassen (vgl. Prommer/LINke 2019; Prommer/LoISt 2020) 
und im Zuge der MeToo-Debatte auch von einer breiteren Öffentlichkeit zur 
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Kenntnis genom men wurden, hat im kommunikationswissenschaftlichen 
Fachkontext vor allem die organisationsstrukturell und ökonomisch argu-
mentierende Medienmanagement-Forschung (vgl. aLtmePPeN 2006) den 
Umstand aufgegriffen, dass auch die Produktion des Mediums Film als Zu-
sammenführen unterschiedlicher Zielhorizonte gelesen werden kann. Filme 
befinden sich demnach, das konnte nachgezeichnet werden, im Spannungs-
feld zwischen kulturellem und wirtschaftlichem Erfolg. Und folglich geht 
es im Filmschaffen beispielsweise auch nicht nur um den künstlerischen 
Anspruch und das Sendungsbewusstsein der Kreativen in den Bereichen 
Drehbuch und Regie, sondern mindestens ebenso um Gewinnorientierung 
(vgl. Grothe-hammer 2015), einschließlich der damit verbundenen Strate-
gien zur Risikosteuerung aufseiten der Produktion (vgl. voN rImScha 2010).

Die vorliegende Untersuchung nimmt gegenüber dieser Argumentati-
onslinie jedoch wie eingangs festgestellt eine Akzentverschiebung vor. Die 
Frage, welche sozialen Mechanismen und Konventionen das Filmschaffen 
hierzulande prägen und welche Deutungsangebote und Sinnmuster deut-
sche Kinospielfilme in der Folge transportieren, wird hier vor allem des-
halb als relevant angesehen, weil das Medium Film in Deutschland ein so 
offensichtlicher Gegenstand politischen Handelns ist. So hat sich, um die 
internationalen Wettbewerbsnachteile dieses als wichtig erachteten Kultur- 
und Wirtschaftsguts auszugleichen, in den vergangenen Jahrzehnten ein 
ausdifferenziertes Fördersystem auf Bundes- und Länderebene entwickelt 
(vgl. BUchLoh 2005; BLeIcher 2013; mINGaNt/tIrtaINe 2016; Beck 2018), 
das mittlerweile rund eine halbe Milliarde Euro pro Jahr in die nationale 
Filmbranche steckt (in den Pandemiejahren waren es mit Ausfallfonds, 
Corona-Hilfen und Zusatzförderungen sogar rund 100 Millionen Euro 
mehr; vgl. FILmFörDerUNGSaNStaLt 2020b, 2022a, 2023a, 2024a). Und 
Mittel aus den europäischen Förderprogrammen meDIa (Europäische 
Union) und Eurimages (Europa-Rat) können noch hinzuaddiert werden 
(vgl. hoLtz-Bacha 2006, 2011; De vINck 2009; waSILewSkI 2009).

Da kaum noch ein Film aus Deutschland ins Kino gelangt, ohne we-
nigstens auf einer Herstellungsstufe öffentliche Gelder erhalten zu haben 
(vgl. haGeNer 2012), war mitunter schon die Rede von einer politischen 
Erzeugung von Bildern (vgl. hoFmaNN 1998) oder zumindest, wie es Film-
regisseur Dominik Graf (2012) in der Zeit formulierte, von einer »themati-
schen Überstrapazierung« im deutschen Film, von einer »Palette von Be-
sinnungsaufsätzen« und einer »unverzeihlichen Nähe zum korrekten Ge-
sellschafts- und Geschichtsverständnis«. Plausibel scheint jedenfalls, dass 
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das Filmschaffen in Deutschland und der ›Gremienfilm‹ keineswegs eine 
interessenunabhängige Kunst sind. Denn mit den öffentlich-rechtlichen 
Rundfunkanstalten (einem Akteur, der neben gesellschaftlichen auch po-
litischen Einflüssen unterliegt; vgl. karIDI 2018) steht darüber hinaus ein 
finanzkräftiger Partner bereit, dessen über das ›Film-Fernseh-Abkommen‹ 
geregelte Engagement zwar gerade für Autorenfilme essenziell ist, aber 
auch kritische Stimmen auf den Plan ruft. So habe die enge Verbindung 
zwischen Filmwirtschaft und öffentlich-rechtlichem Fernsehen (voN heINz 
2012a) mindestens zu einer ökonomischen und ästhetischen Konvergenz 
geführt, für die immer noch der von Film- und Fernsehproduzent Gün-
ter Rohrbach stammende (und ursprünglich gar nicht unbedingt negativ 
gemeinte) Begriff ›amphibischer Film‹ verwendet wird (vgl. BUchLoh 
2006; hIck 2010; mIkoS 2011). Mit anderen Worten: Der deutsche Kino-
spielfilm ist ein umkämpftes Terrain und das nicht nur wegen der Kapi-
talintensität von Filmproduktionen bei gleichzeitigem Erfolgsrisiko (vgl. 
keIL/moSIG 2010; voN rImScha 2010), des ungemindert hohen Einflusses 
der US-Majors auf den globalen Kinomarkt (vgl. ePSteIN 2006), des nati-
onal wie international stetig wachsenden Produktionsaufkommens und 
der dadurch verschärften Konkurrenzsituation in der Filmindustrie (vgl. 
caSteNDyk 2013), der fortschreitenden Ökonomisierung des Feldes oder 
der ungebrochenen Dominanz des männlichen Blicks in der Branche. Er 
ist es auch aufgrund der fundamentalen Rolle, die den Filmförderinstitu-
tionen und Fernsehredaktionen im sozialen Gefüge hinter der filmischen 
Wirklichkeitskonstruktion zukommt.

Resümiert man die bisherige Argumentation, lassen sich für die Un-
tersuchung des Verhältnisses von Kinospielfilm und gesellschaftlichen 
Strukturen in Deutschland folgende forschungsleitende Vermutungen 
aufstellen: Angenommen wird erstens, dass sich das Zustandekommen 
deutscher Kinospielfilme nicht bloß als Zusammentreffen der traditio-
nell am Produktionsprozess beteiligten Sektoren und ihrer Zielsetzun-
gen beschreiben lässt. In Anbetracht des Filmfördersystems dürfte dieses 
Medienangebot vielmehr in einer größeren Konfiguration entstehen und, 
wie in anderen nationalen Kontexten auch, neben dem Bemühen um Ba-
lance zwischen Kunst und Wirtschaftlichkeit sowie Publikumswünschen 
ebenso gesellschaftliche Machtverhältnisse und Autorität zum Ausdruck 
bringen (vgl. keLLNer 2003; caLDweLL 2008; mIkoS 2015).

Ausgegangen wird zweitens davon, dass im Rahmen der für das Zu-
standekommen deutscher Kinospielfilme charakteristischen Akteur-Struk-
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tur-Dynamiken (vgl. SchImaNk 2000) eine bewusste oder unbewusste 
Auseinandersetzung um legitime, also von der Gesellschaft mehrheitlich 
anerkannte Sinnmuster stattfindet, die sich in den filmischen Deutungs-
angeboten niederschlagen (vgl. DörNer/voGt 2012; wINter 2012a). Und 
obgleich die Cultural Studies dafür sensibilisiert haben, dass Filme wie alle 
Medien polysem sind und unterschiedliche Lesarten provozieren können 
(vgl. haLL 1980; wINter 2012b; GeImer 2021), dürften diese Sinnmuster, 
gestützt auf die Diskurstheorie und kritisch mit Foucault (1973) betrachtet, 
der symbolischen Ordnung bzw. den herrschenden Wissensstrukturen der 
Gesellschaft Vorschub leisten.

Dass die Entstehungsbedingungen deutscher Kinospielfilme gerade in 
Anbetracht der Filmförderarchitektur nicht nur ein unabhängiges Film-
schaffen erschweren, sondern auch das filmische Wirklichkeitsspektrum 
einschränken und damit letztlich das Wesensmerkmal von Filmen als wir-
kungsvolles und zudem besonders niederschwelliges Referenzsystem für 
Pluralität, Diversität und gesellschaftliche Emanzipation infrage stellen, 
ist keineswegs eine zu pointierte These. Sie wird von Branchengrößen ver-
treten (neben Lemke und Graf beklagte beispielsweise auch Regisseur und 
Produzent Thomas Frickel schon 2011 in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung 
eine ›Vorzensur‹ (FrIckeL 2011) deutscher Kinofilme durch die öffentlich-
rechtlichen Fernsehsender) und genauso in regelmäßigen Abständen vom 
Filmjournalismus. Der Tenor: Die deutschen Filmförderinstitutionen seien 
in »Widersprüchlichkeit« gefangen, da man »Kunst und Kasse zugleich« 
wolle, die »Vermischung von Wirtschaftssubvention und Kulturförderung« 
aber zu Einförmigkeit auf Kosten von Vielfalt führe (SUchSLaND 2016). Au-
ßerdem betreibe der »verkrustete« Förderbetrieb (roDek 2017b) vorrangig 
Breiten- statt Spitzensport (vgl. PeItz 2017b), unterstütze zu viele Filme, 
die ihre Produktionskosten nicht einspielten, und trage so Mitschuld am 
»Versagen der Erzähl- und Filmkunst« in Deutschland (BoeSer 2014). Kri-
tik wird außerdem oft laut an der Beteiligung der öffentlich-rechtlichen 
Sender, die »den deutschen Film erobert« hätten, aber nur Förderungen 
bewilligten für Filme, die »ins Schema« passten, und damit »Kino un-
möglich« machten (NIcoDemUS 2008). »Aufgemotzte« Fernsehspiele, die 
sich »Kinogelder erschlichen« hätten, dominierten leider weithin das Bild 
(JaeGer 2018a).

Hinsichtlich reiner tv-Auftragsproduktionen konstatierte der Film-
journalist Tilmann P. Gangloff (2016), gestützt auf ihm übermittelte Er-
fahrungsberichte, dass bestimmte Drehbuchideen grundsätzlich keine 
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Realisierungschance hätten, weil unter den Redakteurinnen und Redak-
teuren der öffentlich-rechtlichen Sender Angst vor der Quote herrsche und 
niemand Verantwortung übernehmen wolle für politisch oder moralisch 
brisante Stoffe (eine filmische Aufarbeitung der cDU-Spendenaffäre, ein 
Islamisten-Drama) sowie weniger erprobte Genres (Action, Musical, Hor-
ror, Science-Fiction). Und dass eine solche Dynamik oft auch für die umfas-
send geförderten Kinospielfilme kennzeichnend sei, darüber herrscht in 
der Filmkritik ebenfalls weitgehend Einigkeit. Die in Fördergremien und 
tv-Redaktionen verbreitete Sorge, Fehler zu machen und zur Rechenschaft 
gezogen zu werden, habe zur Folge, dass der deutsche Kinofilm kaum mehr 
biete als »belanglosen Mainstream« und »freudlose Filmkunst« (heIN-
rIch 2016), dass er »in psychologischem Realismus« versumpfe, »zu nett« 
sei und in der »Provinzialität zu verschwinden« drohe (roDek 2015, 2016, 
2017c). Die »Themenverdrängung, ja, die Verdrängungszensur« sei so weit 
fortgeschritten, dass wirklich tiefgreifende politische Probleme weitge-
hend ausgespart würden (BoeSer 2014) und »Filmwerke, die nachhaltige 
Debatten auslösen«, genauso wie »ein Kino der Bilder und der Sinnlich-
keit, des Experiments und der Irritation« nur noch am Rand existierten 
(SUchSLaND 2016). Stattdessen entständen angesichts der »Dreieinigkeit 
aus Kulturpädagogik, Wirtschaftsinteresse und nationaler Politik« in der 
großen Mehrheit Filme, die »kulturellen und politischen Standards« ent-
sprächen, darauf bedacht, so wenig wie möglich zu »stören« (SeeSSLeN 
2020). Und umso größer fällt im Gegensatz dazu dann auch die Begeiste-
rung aus, wenn ein niedrig budgetierter Film, etwa die improvisierte Lie-
besgeschichte Love Steaks von Jakob Lass, mit Mut der »Thesen-Seligkeit« 
deutscher Filme und der »tödlichen Umarmung des Filmfördersystems« 
entgegentrete und einen Platz suche »zwischen der formalen Strenge der 
Berliner Schule und den Schenkelklopfern Til Schweiger und Matthias 
Schweighöfer« (kaever 2014b). Oder wenn ein Spielfilmdebüt, hier das 
Erziehungsdrama Systemsprenger von Nora Fingscheidt, nicht ins »Leidens-
porno« abdrifte und zu der »in Deutschland sehr beliebten Form des di-
daktischen Sozialproblemfilms« verkomme, »dessen Rationalisierung von 
vornherein mitgedacht« sei (LIeBert 2021a). Und dann hat auch noch der 
Satiriker Jan Böhmermann im ›zDF Magazin Royale‹ gewohnt krawallig 
gefragt, warum der deutsche Film »so scheiße« sei, und als Antwort auf 
die Förderlandschaft verwiesen (BöhmermaNN 2021).

Spätestens an dieser Stelle ist die Kommunikationswissenschaft gefragt, 
die sich gemäß ihrem Selbstverständnis mit den sozialen Bedingungen, Fol-
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gen und Bedeutungen öffentlicher, vorrangig medial vermittelter Kommu-
nikation beschäftigt (vgl. DeUtSche GeSeLLSchaFt FÜr PUBLIzIStIk- UND 
kommUNIkatIoNSwISSeNSchaFt 2008), den Massenmedien in demokrati-
schen Gesellschaften wichtige Funktionen zuerkennt (Herstellung von Öf-
fentlichkeit, Information, Meinungsbildung und -artikulation, Kritik und 
Kontrolle, aber ebenso Orientierung, gesellschaftliche Integration, Partizi-
pation, Bildung, kulturelle Entfaltung, Unterhaltung und Entspannung; 
vgl. Beck 2020; FawzI 2020) und ferner das Gebot der Staatsferne als we-
sentlich erachtet. Wenn hier aus einer kommunikationswissenschaftlichen 
Perspektive Grundlagenforschung zum deutschen Kinospielfilm vor dem 
Hintergrund des Filmfördersystems betrieben werden soll, stehen folg-
lich die zwei miteinander verbundenen Fragestellungen im Mittelpunkt:

1. Wie wirken Akteurskonstellationen und soziale Strukturen auf die Aussagenentste-
hung im Produktionsprozess deutscher Kinospielfilme?

An diese erste übergeordnete Forschungsfrage, welche die Entstehungs-
bedingungen des Mediums Film hierzulande, die Mechanismen und Kon-
ventionen des deutschen Filmschaffens (Produktionsebene), in den Fokus 
rückt, schließen sich folgende Unterfragen an:

• Welche Konstellationen von Akteuren sind zu welchem Zeitpunkt 
im Filmproduktionsprozess von Bedeutung? Wer hat die Möglich-
keit, an der Wirklichkeitskonstruktion in deutschen Kinospielfilmen 
mitzuwirken? Wie steht es um die relative Macht der jeweiligen 
Akteure? Und welches Gewicht haben insbesondere die Akteure 
der Bereiche Filmförderung und (öffentlich-rechtliches) Fernsehen?

• Welche Anforderungen werden an die Akteure im Filmprodukti-
onsprozess herangetragen? Welche Voraussetzungen müssen er-
füllt sein, um im Bereich Kinospielfilm Aufmerksamkeit erzeugen, 
Stoffe wählen und umsetzen sowie ein Segment der Öffentlichkeit 
prägen zu dürfen? Und welchen Stellenwert hat dabei das Publikum?

• Welches Selbstverständnis haben die am Filmproduktionsprozess 
beteiligten Akteure? Welche kreativen Visionen, kulturellen Hal-
tungen, ökonomischen Ziele und politischen Perspektiven drücken 
sie aus? Und welchen Weg beschreiten sie, um ihren Interessen in 
den Aushandlungsprozessen mit den übrigen Akteuren Geltung 
zu verschaffen?
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2. Welche diskursiven Regeln liegen der Wirklichkeitskonstruktion in deutschen Kino-
spielfilmen zugrunde?

Aus dieser zweiten übergeordneten Forschungsfrage, die Muster der fil-
mischen Bedeutungskonstitution adressiert (Produktebene), ergibt sich 
ebenfalls eine Reihe von Unterfragen:

• Welche Diskurspositionen zeichnet die filmische Wirklichkeitskon-
struktion aus? Welche ›Gewissheiten‹ werden in den Kinospielfil-
men transportiert und mit Bedeutung versehen, wenn die Politik 
die Hand im Spiel hat? Sind dabei Schwerpunkte zu erkennen? Und 
lassen sich andersherum auch Eingrenzungen oder Tabus ausma-
chen, sodass manche Positionen gar nicht oder nur auf bestimmte 
Weise aufgegriffen werden?

• Aus welchem Blickwinkel werden die Diskurspositionen darge-
stellt? Welche Figuren dürfen ihre Sicht an den Zuschauer oder die 
Zuschauerin weitergeben? Woher stammen sie, in welchem Umfeld 
agieren sie und welche Milieus werden gezeigt?

• Welche Strategien finden in den Kinospielfilmen Anwendung, um 
die Diskurspositionen zu legitimieren? Welche Ausdrucksformen, 
welche Argumente, aber auch welche Argumentationstechniken 
kommen zum Einsatz, um die soziale Wirklichkeit so und nicht 
anders zu konstruieren?

• Und welche Rückschlüsse erlauben die filmischen Diskurspositionen, 
ihre vorherrschenden Blickwinkel und Legitimationsstrategien auf 
die Stellung deutscher Kinospielfilme im gesamtgesellschaftlichen 
Diskursgefüge?

1.2 Den Film für die Kommunikationswissenschaft 
zugänglich machen

Nicht verschwiegen werden soll, dass das Medium Film seine frühere Rolle 
als einer der zentralen Untersuchungsgegenstände des Fachs (vgl. haGe-
maNN 1952) längst eingebüßt hat. Trotz struktureller Ähnlichkeiten zu 
anderen Massenmedien (vgl. StöBer 2013) taucht es in den wichtigsten 
Einführungen in die deutschsprachige Kommunikationswissenschaft 
gar nicht mehr auf (vgl. kUNczIk/zIPFeL 2005; PÜrer 2014; BUrkart 
2019; Beck 2020) oder wird nur noch am Rand behandelt (vgl. BeNteLe/
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BroSIUS/JarreN 2003; StöBer 2008; NoeLLe-NeUmaNN/wILke/SchULz 
2009; BoNFaDeLLI/JarreN/SIeGert 2010). Bezugnahmen finden sich am 
ehesten in der soziologisch oder psychologisch ausgerichteten Rezeptions- 
und Publikumsforschung (vgl. Prommer 1999; GehraU 2003; BartSch/
eDer/FahLeNBach 2007; Scherer et al. 2009; BartSch 2012; weGeNer/
JockeNhöveL/GIBBoN 2012; rIeGer/hoFer 2017), die so zumindest ansatz-
weise eine Brücke zu den klassischen US-amerikanischen Wirkungs- und 
Nutzungsstudien von Kinofilmen schlägt, allen voran den Payne Fund 
Studies (vgl. BLUmer 1933; charterS 1933; aUStIN 1986; PaLmGreeN et al. 
1998; weaver/tamBorINI 1996).

Natürlich beschäftigt sich die Kommunikationswissenschaft trotzdem 
in vielfacher Hinsicht mit der Frage, wie öffentliche Kommunikationsan-
gebote entstehen und wie Medieninhalte zur sinnhaften Konstruktion 
sozialer Wirklichkeit beitragen können. Ausgangspunkt ist hier gewiss 
auch die Perspektive der Cultural Studies, nach denen mediale Diskurse 
Deutungsmuster erzeugen und in modernen Gesellschaften die Funktion 
von »Gottesdiensten« (hIckethIer 2003: 436) übernommen haben. Neben 
der aktiven Bedeutungsherstellung aufseiten der Rezipienten ist dabei 
genauso wesentlich, dass Medieninhalte in einem bestimmten Kontext 
entstehen und somit ein Interdependenz-Verhältnis mit Machtstrukturen 
aufweisen (vgl. FISke 1994; haLL 2002; hePP/wINter 2008; wINter 2011). 
Untersucht man das Zustandekommen und das Bedeutungspotenzial von 
Kinospielfilmen in Deutschland (verbunden mit dem Gedanken, daraus 
Prognosen über etwaige Wirkungen abzuleiten), lässt sich darauf genauso 
Bezug nehmen wie auf die auch im kommunikationswissenschaftlichen 
Fachkontext erzielte Erkenntnis, dass Medien im Sozialisationsprozess al-
les andere als unbedeutend sind (vgl. SÜSS 2004; hoFFmaNN/mIkoS 2010; 
voLLBrecht/weGeNer 2010). Gleiches gilt für die vielfachen Befunde, 
nach denen Medien  soziale Rollen inszenieren und der Integration dienen 
(vgl. JäckeL 2005; wILLemS 2005), eine Ressource der Identitätsbildung 
darstellen (vgl. wINter/thomaS/hePP 2003; mIkoS/hoFFmaNN/wINter 
2009) und ganz im Sinne Niklas Luhmanns (2017) das soziale Gedächtnis 
strukturieren (vgl. aSSmaNN/aSSmaNN 1994).

Die hier präsentierte zweiteilige Untersuchung, die einer soziologischen 
Erkenntnisperspektive folgt (vgl. waISBorD 2014; hoFFmaNN/wINter 
2018) und deren Formalobjekt weit über das Materialobjekt ›deutscher 
Kinospielfilm‹ hinausweist, kann außerdem an einige zentrale Teilbe-
reiche der Kommunikationswissenschaft anknüpfen und dabei nicht nur 
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das Repertoire des Fachs diversifizieren, sondern möglicherweise auch 
gängige Annahmen in der Disziplin differenzieren. Das gilt erstens für 
die Kommunikatorforschung, die sich für die Entstehungsbedingungen 
von Aussagen öffentlicher Kommunikation interessiert (vgl. LöFFeLhoLz 
2003), geleitet von der Annahme, dass sich diese in den Medienprodukten 
niederschlagen und potenzielle Wirkungen auf die Rezipienten zur Folge 
haben (vgl. DoNSBach 2009; meIer 2018). Im Mittelpunkt der Untersu-
chungen stehen jedoch traditionell Journalistinnen und Journalisten (vgl. 
SchoLL/weIScheNBerG 1998; LöFFeLhoLz 2004) und hier vor allem ihr 
Selbstverständnis, ihre Arbeitsbedingungen und Autonomie, außerdem 
Redaktionsabläufe, Interaktionen zwischen Journalismus und Politik 
sowie die Kodifizierung journalistischer Qualität (vgl. weIScheNBerG/
maLIk/SchoLL 2006; meyeN 2009a; haNItzSch 2011; kePPLINGer 2011; 
haNItzSch/SeethaLer/wySS 2019; krÜGer 2019). Darüber hinaus hat die 
Berufsfeldforschung im Fach lediglich noch die Bereiche Medienmanage-
ment sowie Public Relations und Werbung adressiert (vgl. aLtmePPeN/
Greck/FraNzettI 2014; FröhLIch 2015).

Zu nennen ist zweitens die Forschung zur Medienpolitik bzw. Media 
Governance, die sich mit der Gestaltung von Medienstrukturen (vgl. Do-
GrUeL 2019; JarreN/kÜNzLer/PUPPIS 2019) bzw. der Herstellung und 
Durchsetzung kollektiv verbindlicher Regeln zur Gewährleistung öffentli-
cher Kommunikation beschäftigt (vgl. JarreN/DoNGeS 2007; PUPPIS 2010; 
hachmeISter/aNSchLaG 2013; emmer/StrIPPeL 2015; BerGhoFer 2017; 
LöBLIch 2017). Der Fokus liegt jedoch auf Fragen der Regulierung von 
Presse, Telekommunikation, Rundfunk und Internet, wohingegen das 
Medium Film nur in vereinzelten und teils schon länger zurückliegen-
den Ausgestaltungen des Fachgebiets (vgl. maI 2005), Handbüchern zum 
Thema Selbstkontrolle (vgl. BaUm et al. 2005) oder Einführungen in das 
Mediensystem (vgl. Beck 2018) Berücksichtigung findet.

Erwähnt sei drittens die Medienkulturforschung, die davon ausgeht, 
dass technische Kommunikationsmedien heute zentraler Ort der Wirk-
lichkeitskonstruktion und Sinnstiftung sind (vgl. hePP/höhN/wImmer 
2010; coULDry/hePP 2017). Der Frage, wie mediale Kommunikation den 
Alltag, die Identität und das Zusammenleben prägt, wird oft, wie bereits 
angeklungen, aus der Perspektive der Cultural Studies nachgegangen (vgl. 
hePP et al. 2015). Zudem wird Medienforschung hier auch als kritische Ge-
sellschaftsanalyse verstanden, mit kultur- oder gesellschaftstheoretischer 
Fundierung (vgl. thomaS et al. 2018). Mit dem Konzept der Mediatisierung 
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rücken allerdings vermehrt gesamtgesellschaftliche Transformationspro-
zesse infolge des Medienwandels ins Visier (vgl. krotz 2007; krotz/hePP 
2012; krotz/DeSPotovIc/krUSe 2017), und der Film gerät als Gegenstand 
aus dem Blickfeld.

Verweisen lässt sich in dieser Aufzählung viertens auf die visuelle Kom-
munikationsforschung, die ausgehend vom international konstatierten 
»pictorial turn« (mItcheLL 1994: 11; vgl. craIG 2000) nach dem sinnstif-
tenden Potenzial visueller Kommunikationsinhalte fragt und dafür die 
Produktion, den Inhalt und die Wirkung von Bildern untersucht (vgl. 
mÜLLer 2007; LoBINGer 2012; mÜLLer/GeISe 2015), zuletzt auch unter 
dem Gesichtspunkt der Multimodalität (vgl. BUcher 2019) und mit dem 
Fokus auf Bewegtbilder (vgl. aUteNrIeth/BraNtNer 2022). Filme bleiben 
jedoch trotz der vielen Ansätze zur Erforschung visueller Kommunikation 
im nationalen wie im internationalen Kontext weitgehend außen vor (vgl. 
PeterSeN/SchweNDer 2011; GeISe/röSSLer 2012; GeISe/LoBINGer 2013; 
Fahmy/Bock/waNta 2014; machIN 2014; LoBINGer 2019; PaUweLS/maN-
Nay 2020). Wird das Medium Film erwähnt, dann geschieht das meist mit 
dem Hinweis auf die als dafür zuständig erachtete Medien- und Filmwis-
senschaft. Und dies gilt von Anfang an nicht nur für die deutschsprachige 
Forschung auf dem Gebiet (vgl. LeSter 2000; vaN LeeUweN/JewItt 2001; 
aDeLmaNN et al. 2007).

Darüber hinaus ist schließlich fünftens hinsichtlich theoretischer und 
vor allem methodischer Aspekte auch die Medieninhaltsforschung anzu-
führen, die aus einem Datenmaterial Botschaften und symbolische Bedeu-
tungen herausarbeitet und so explizit oder implizit Aussagen über die Ent-
stehung und Wirkung von Medienangeboten trifft (wobei allerdings keine 
Einigkeit darüber herrscht, ob dieser Inferenzschluss zwingend ist; vgl. 
merteN 1995; maUrer/reINemaNN 2006; FrÜh 2017; röSSLer 2017). Ins-
gesamt stehen jedoch nicht fiktionale, oftmals politische Medienangebote 
im Fokus, audiovisuelle Beiträge finden meist höchstens als tv-Sendungen 
Beachtung (vgl. kePPLer 2006b; trÜLtzSch 2009). Und die Entwicklung 
spezifischer Analyseverfahren steckt auch hier noch größtenteils in den 
Kinderschuhen (vgl. weISS/treBBe 2001; kePPLer 2010; PaUS-haSeBrINk 
et al. 2013; mIkoS 2015; PeLtzer/kePPLer 2015).

Dass der Film als Untersuchungsgegenstand allenfalls ein Nischenda-
sein fristet, ist interessanterweise auch für die Soziologie charakteristisch. 
Obwohl ihn diese gerade in Deutschland schon früh als Erkenntnisobjekt 
entdeckt (vgl. aLteNLoh 1914; kracaUer 1958; oSterLaND 1970; ProkoP 
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1970; SILBermaNN/SchaaF/aDam 1980; wINter 1992) und mittlerweile 
auch die Auswirkungen der gesteigerten Visualisierung der Gesellschaft 
in den Fokus gerückt hat (vgl. raaB 2008; BohN/SchUBBach/waNSLeBeN 
2012; LUcht/SchmIDt/thUma 2013; SchNettLer/Baer 2013b), spielen 
audiovisuelle Produkte der Unterhaltungsindustrie im Gegensatz zur 
Schriftkultur lediglich eine Nebenrolle (vgl. maI/wINter 2006b; Schroer 
2008a; DImBath 2013; SchNettLer/Baer 2013a).

Einen ganz anderen Eindruck vermittelt dagegen schon länger der 
internationale Forschungskontext vor allem im angelsächsischen Raum. 
Verwiesen sei hier insbesondere auf ein stetig wachsendes interdisziplinä-
res Forschungsgebiet, das sich größtenteils unter dem Begriff ›Production 
Studies‹ summieren lässt (vgl. kÜBLer 2017) und Prozesse, Strukturen und 
Mechanismen unterschiedlicher Medienindustrien (Codes, Rituale, soziale 
Bedingungen der Produktion und Distribution) in den Blick nimmt. Dazu 
zählen vielfache Auseinandersetzungen mit dem Entstehungskontext 
populärer Medienangebote (vgl. hartLey 2004; mayer/BaNkS/caLDweLL 
2009; FLew 2012; PaterSoN et al. 2016; heSmoNDhaLGh 2018; herBert/
Lotz/PUNathamBekar 2020), aber auch Untersuchungen zur Produk-
tionskultur von Kinospielfilmen vor dem Hintergrund von Branchen-
dynamiken und institutioneller bzw. organisatorischer Macht (vgl. waSko 
2003; mcDoNaLD/waSko 2007; caLDweLL 2008; DawSoN/hoLmeS 2012; 
SzczePaNIk/voNDeraU 2013; kaUFmaN/SImoNtoN 2014; ebenso hoLt/
PerreN 2009; mayer 2013; NathaUS 2015). Überdies findet sich in der in-
ternationalen Forschungsliteratur neben vielen Analysen zum Verhältnis 
von Film und Politik bzw. zum gesellschaftsstrukturierenden Potenzial von 
Hollywood-Filmen (vgl. ryaN/keLLNer 1988; DeNzIN 1995; GIGLIo 2005; 
keLLNer 2010; SUtherLaND/FeLtey 2013; carter/DooDS 2014) auch eine 
Reihe tendenziell eher geisteswissenschaftlich ausgerichteter Arbeiten 
zum deutschen Filmschaffen. Deren wenig kritisches Fazit lautet – viel-
leicht auch der Außenperspektive geschuldet: Das noch für die 1990er-
Jahre charakteristische ›Konsens-Kino‹ mit vorrangig massentauglichen, 
künstlerisch weitgehend belanglosen Unterhaltungsproduktionen (vgl. 
reNtSchLer 2000) sei spätestens zur Jahrtausendwende einer heteroge-
nen und vielfältigen Filmlandschaft gewichen (vgl. FISher/PraGer 2010; 
cooke/homewooD 2011; cooke 2012; mUeLLer/SkIDmore 2012), in der 
Strömungen wie die angesehene ›Berliner Schule‹ den Mainstream immer 
wieder herausforderten (vgl. aBeL 2013; cook et al. 2013; cook 2015). Argu-
mentiert wird außerdem, das ist spannend, dass sich mit der wachsenden 
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Zahl europäischer Koproduktionen die Narrative und Ästhetiken, die sich 
auf dem deutschen Markt durchgesetzt hätten, auch auf das Filmschaffen 
der Nachbarländer auswirken dürften (vgl. haLLe 2008, 2014).

Wenngleich sich hierzulande seit einigen Jahren die Filmsoziologie 
wieder als Forschungsfeld formiert mit dem Ansinnen, den Film unter 
Berücksichtigung seiner soziokulturellen, sozioökonomischen und insti-
tutionellen Bezugsfelder zu untersuchen und dabei auch nach seinen Er-
möglichungsbedingungen zu fragen: In den deutschsprachigen Sozialwis-
senschaften gibt es keinen vergleichbaren Literaturfundus (vgl. maI/wINter 
2006a; heINze/moeBIUS/reIcher 2012; DImBath 2013; GeImer/heINze/
wINter 2018, 2021; DImBath/heINze 2021) und die Annäherungen an das 
Verhältnis von Film und sozialen Strukturen in Deutschland (bewusst all-
gemein formuliert) sind fächerübergreifend nach wie vor überschaubar (vgl. 
hoFmaNN 1993a, 1998; Schroer 2008b; kNIeP 2010; weNDe/koch 2010; 
NItSch/eILDerS 2014; Prommer 2016; LoISt/Prommer 2019; Prommer/
LINke 2019; ferner etwa die Beiträge in krömker/kLImSa 2005; PaUS-
haSeBrINk et al. 2006; und mit Blick auf einzelne Akteure voN rImScha 
2010; voN heINz 2012a; zwIrNer 2012; Grothe-hammer 2015).

Abgesehen von Berufseinstiegshilfen und Praxisratgebern sowie eini-
gen wirtschafts- und rechtswissenschaftlichen Publikationen, etwa zur 
Filmförderung (vgl. caSteNDyk 2008; kUmB 2014; NeUmaNN 2017), fin-
det eine Beschäftigung mit dem deutschen Filmschaffen natürlich in der 
Medien- und Filmwissenschaft statt. Zwar beginnt die internationale 
Medienproduktionsforschung gerade in dieser Fachrichtung Spuren zu 
hinterlassen. Doch folgt die Mehrheit der auf Narration, Dramaturgie 
und Ästhetik einzelner Werke, Autoren und Regisseurinnen oder Genres 
gerichteten Studien textbezogenen und philologischen Perspektiven (vgl. 
reIchertz/eNGLert 2011; karmaSIN/rath/thomaSS 2014). Dass das 
Erkenntnisinteresse die Relationen zwischen filmischen und außerfilmi-
schen Prozessen und Strukturen meist nur streift, belegen schließlich ge-
nauso die in diesem Umfeld entstandenen Filmanalyse-Anleitungen, die 
sich ganz auf produktimmanente Bauformen von Filmen konzentrieren. 
Deren politische oder gesellschaftliche Dimension scheint dagegen kaum 
weiter von Belang (vgl. BeIL/kÜhNeL/NeUhaUS 2012; hIckethIer 2012; 
FaULStIch 2013; kreUtzer et al. 2014).

Deutlich dürfte an dieser Stelle geworden sein, dass das Medium Film 
ein interdisziplinärer Untersuchungsgegenstand ist, der nur dann umfas-
send erschlossen werden kann, wenn man neben geistes- bzw. kulturwis-
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senschaftlichen Ansätzen auch sozialwissenschaftliche Erkenntnisperspek-
tiven zur Geltung bringt (vgl. maI 2006; LÜDeker 2012a). Die vorliegende 
Arbeit untersucht, wie Akteurskonstellationen und soziale Strukturen das 
Filmschaffen in Deutschland prägen und welche bedeutungstragenden Dis-
kurse in deutschen Kinospielfilmen als Folge davon ein strukturierendes 
Potenzial entfalten dürfen. Dabei geht es in erster Linie um einen Beitrag 
zur sozialwissenschaftlichen Filmforschung, der an einige zentrale For-
schungsfelder der Kommunikationswissenschaft anknüpft und zugleich 
der Forderung nach einem erkennbaren Gesellschaftsbezug des Fachs (vgl. 
krotz 2014; aLtmePPeN 2021) nachkommt. Das bezieht sich auf die Kom-
munikatorforschung sowie auf die medienpolitisch relevante Fragestel-
lung, welche Auswirkung der politische Gestaltungswille (hier in Sachen 
Film) auf das soziale Gefüge der Medienschaffenden, ihr Selbstverständnis, 
ihre Arbeitsbedingungen und ihre Form der Stoffauswahl und Stoffumset-
zung hat. Mit dem Verständnis von Filmen als wesentlichem Bestandteil 
gegenwärtiger Wissensordnungen wird außerdem auf die Medienkultur-
forschung Bezug genommen und die zunehmende Bedeutung visueller 
Kommunikationsinhalte adressiert. Und indem Filme als diskursive Praxis 
und damit in Orientierung an Foucault als Ausdruck spezifischer Macht-
Wissens-Konstellationen aufgefasst werden, schlägt die Untersuchung 
darüber hinaus ein theoretisch und methodisch innovatives Vorgehen zur 
machtorientierten Untersuchung fiktionaler Unterhaltungsangebote vor 
(für die Medieninhaltsforschung im Fach auch deshalb von Interesse, weil 
so das Medium Film für kommunikationswissenschaftliche Fragestellun-
gen und systematische Untersuchungsdesigns zugänglich gemacht wird). 
Doch verspricht Letzteres wie auch die Analyse der Akteurskonstellatio-
nen und sozialen Strukturen audiovisueller Medienangebote mindestens 
ebenso hohe Anschlussfähigkeit an Forschungsfelder im internationalen 
Fachkontext und in den Nachbardisziplinen.

Diese Arbeit hat einen klassischen Aufbau und orientiert sich an den 
Etappen des Forschungsprozesses. Nach der hier vorgenommenen Dar-
legung von Erkenntnisinteresse und Relevanz diskutiert das folgende 
Kapitel die Theorieperspektiven, die der zweiteiligen Untersuchung zu-
grunde liegen (Ansatz der Akteur-Struktur-Dynamiken, Diskurstheorie), 
und wendet sie auf den Untersuchungsgegenstand an, informiert über 
die methodische Herangehensweise (qualitative kategoriengeleitete Ana-
lyse) und gibt Auskunft über das Forschungsmaterial (Experteninterviews, 
Filmprotokolle, Dokumente). Geliefert wird damit hoffentlich alles, was 




