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1 Einleitung

Verinderungswille und Verinderungsvermégen sind die iibergreifenden und her-
auszustellenden Stirken der Bavaria Film. Hinzu kommt von der ersten Stunde

bis heute die Leidenschaft fiir das Erzihlen von Geschichten in bewegten Bildern,
sei es fiir die groBe Leinwand, den Fernseher oder mittlerweile die mobilen End-
gerite. Wir produzieren unsere eigenen Geschichten mit dem gleichen Engage-
ment, mit dem wir die Gesamtheit unseres Studiogelindes stets auch anderen

Produzenten zur Verfiigung stellen. »Welcome to Geiselgasteig« wurde nach dem

Zweiten Weltkrieg zum Inbegriff von Fachkompetenz und Gastfreundschaft.
Dies gilt bis heute und dariiber hinaus.'

Mit diesen Worten stellten die Geschiftsfithrer Dr. Christian Franckenstein und
Achim Rohnke 2019 die Bavaria Film GmbH im Rahmen der Feierlichkeiten zum
100-jahrigen Jubilium der Geiselgasteiger Filmstudios vor und fassten damit ihren
personlichen Blick auf die wesentlichen Stirken und die Identitit des Unterneh-
mens knapp zusammen.

Die vorliegende Untersuchung, die bereits einige Jahre vor diesem Jubilium
begonnen wurde, hat zum Ziel, sich eingehender und auf wissenschaftlicher Basis
mit der Geschichte des gréBten Filmstudiobetriebs in Siiddeutschland zu befassen
und sich dabei vor allem auf die Entwicklung des Unternehmens seit dem Ende
des Zweiten Weltkriegs bis in die frithen goer-Jahre zu fokussieren.

Die Wahl dieser Periode basiert dabei auf der Entscheidung, die nun iiber
100-jahrige Geschichte des Unternehmens in zwei Arbeiten aufzuteilen, die paral-
lel im Rahmen eines koordinierten Promotionsverfahrens entstanden sind. Der
erste Teil, der sich mit der Darstellung der Anfangsjahre des Betriebs bis zum
Ende des Zweiten Weltkriegs befasst, wurde 2018 von Dr. David Friedmann
fertiggestellt.?

Diese Untersuchung greift die nachfolgende Historie der Bavaria-Film-Stu-
dios nach Kriegsende auf und betrachtet die Entwicklung des Unternehmens aus
einer unternehmensgeschichtlichen Perspektive bis in die frithen goer-Jahre. Die
jlingste Geschichte der Bavaria Film in den vergangenen 25 Jahren wurde unter
anderem aufgrund einer angemessenen analytischen Distanz und auch méglicher
Bedenken in Bezug auf noch bestehende Vertraulichkeitsanforderungen seitens

des Unternehmens als Forschungsgegenstand ausgeklammert.

1 Vorwort der Bavaria-Film-Geschiftsfithrer Dr. Christian Franckenstein und Achim Rohnke
im Rahmen einer Festschrift zum 100. Jubilium der Bavaria Film GmbH, in: (Neudecker &
Femerling, 2019), S. 10.

2 Vgl. (Friedmann, 2018).
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1 Einleitung

Auch mit dieser zeitlich eingeschrinkten Betrachtungsperiode iiber einen Zeit-
raum von knapp so Jahren bietet die Bavaria® einen reichhaltigen Untersuchungs-
gegenstand. Wohl kaum ein anderes Medienproduktionsunternehmen spiegelt in
seiner Historie, seiner Struktur, seinen Akteuren* und seinen Programmen die
wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Entwicklungen und Herausforderungen
in der bundesdeutschen Medienlandschaft seit dem Zweiten Weltkrieg so tref-
fend wider und vermag die Entwicklungen der Branche auf der gesamtwirt-
schaftlichen Makroebene als Unternehmen pars pro toto zu illustrieren.

Nach dem Krieg wurde die Bavaria 1956 als erster groBer westdeutscher Stu-
diokomplex, der mit seiner Lage im Miinchner Vorort Geiselgasteig zu dieser
Zeit als das »schénste Studio Europas«® galt, aus dem reichseigenen UFI-Komplex
reprivatisiert. Doch anstatt die damit verbundenen Hoffnungen auf eine tiefgrei-
fende Wiederbelebung der deutschen Filmwirtschaft zu erfiillen, geriet die Bava-
ria mitten in die deutsche Kinokrise der soer-Jahre, nur um dann unverhoftt
»gerettet« zu werden — vom damals groBten Rivalen des Kinos, dem 6ffentlich-
rechtlichen Fernsehen. Als privatwirtschaftlich gefiihrtes Unternehmen in
Sffentlich-rechtlichem Mehrheitseigentum orientierte sich das Studio neu und
wurde zum Wegbereiter und bedeutendsten Produktionsunternehmen der deut-
schen Fernsehwirtschaft in den 6oer- und 7oer-Jahren. Anfang der 8oer-Jahre
konnte die Bavaria mit internationalen GroBproduktionen wie Das Boor und
Die unenDLICHE GescHICHTE an die Kinotradition der 20er- und j3oer-Jahre
ankniipfen und partizipierte damit an der weltweiten Wiederbelebung des
Kinos in der »Blockbuster-Ara«. Unter anderem durch die Einfiihrung des priva-
ten Rundfunks und dem daraus resultierenden tiefgreifenden ckonomischen
Umbruch in der Medienbranche entwickelt sich der bis dato durch die 6ffentlich-
rechtlich dominierte Gesellschafterkonfiguration marktwirtschaftlich weitge-
hend geschiitzte Betrieb zu einem diversifizierten Medienkonzern.

Die wechselvolle Geschichte ist dabei reich an groBen Erfolgen und schmerz-

haften Flops und geprigt von einem konstanten Bestreben nach der eigenen Posi-

3 Die Filmstudios in Geiselgasteig bei Miinchen wurden im Laufe ihrer Geschichte mit wech-
selnden Firmierungen und in unterschiedlichen gesellschaftsrechtlichen Konfigurationen
betrieben. Da ab dem Ende des Zweiten Weltkriegs alle Firmierungen die Bezeichnung »Bava-
ria« enthielten, wird im Sinne der Lesbarkeit dieser Name im Rahmen der Arbeit perioden-
iibergreifend fiir das Unternehmen verwendet. Umgangssprachlich wird das Unternehmen in
der Medienbranche auch iiblicherweise als die »Bavaria« bezeichnet. Alternativ wird fiir perio-
denunabhingige Beschreibungen auch der aktuelle Firmenname »Bavaria Film« verwendet,
neben den korrekten Firmierungen der einzelnen Perioden.

4 Aufgrund der besseren Lesbarkeit wird im Text das generische Maskulinum verwendet.
Gemeint sind jedoch immer alle Geschlechter.
5 Vgl. (Der Spiegel, 1959b), S. 8.
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1 Einleitung

tionierung zwischen wirtschaftlichem Uberleben durch die Fernsehproduktion
und dem immer wiederkehrenden Traum vom groBen Kino. Die Untersuchung
stellt den ersten Versuch dar, diese Unternehmensgeschichte der Bavaria-Film-
Studios von der Nachkriegszeit bis Anfang 1994 aufzuarbeiten und die Entwick-
lung des Unternehmens vom klassischen Filmstudio zum integrierten Medien-
produzenten nachzuzeichnen. In besonderer Weise werden die Eigenheit der
Bavaria als klassisch marktwirtschaftlich orientiertes Unternehmen unter Kont-
rolle der offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten in Deutschland sowie der
Einfluss dieser Konstellation auf die Entwicklung des Unternehmens untersucht.
Dabei ist das Forschungsinteresse stark auf die ckonomische Dimension der
Unternehmensentwicklung eines Studiobetriebs fokussiert, eine Perspektive, die
in der deutschen Mediengeschichtsschreibung zu Unrecht bisher zugunsten film-
historischer und filmzentrierter Betrachtungen stark vernachlissigt wurde.

Der aktuelle wissenschaftliche und mediengeschichtliche Forschungsstand im
Bereich der groBen deutschen Medienunternehmen ist vor allem im Bereich der
Filmstudios noch stark ausbaufihig und beschrinkt sich fast ausschlieBlich auf die
Ufa,® und hier vor allem auf deren Entwicklung vor 1939 und wihrend des Zwei-
ten Weltkriegs. Zur Geschichte der Bavaria-Studios selbst existieren nur wenige
Bearbeitungen. Die vorliegenden Werke haben entweder frithere Epochen zum
Forschungsgegenstand,’ fokussieren sich nur auf eng umrissene Teilbereiche wie
etwa den (film-)technikgeschichtlichen Aspekt,® wurden auBerhalb eines wissen-
schaftlichen Analyserahmens erstellt’ oder von der Bavaria selbst interessensgelei-
tet als Selbstdarstellungen des Unternehmens in Auftrag gegeben."

Im Gegensatz dazu ist etwa die US-amerikanische Studiogeschichte umfang-
reich bearbeitet worden. Diese Untersuchungen zeichnen sich iiberwiegend durch
einen vornehmlich akteursorientierten Ansatz aus, der die fast mythisch wirken-
den Heldengeschichten der Unternehmer und Manager der Hollywood-Studios
in den Vordergrund stellt." Insofern soll im Folgenden ein eigener Ansatz zu einer
(Unternehmens-)Geschichtsschreibung der Bavaria Film entwickelt werden.

6 Vgl. (Kreimeier, 2002) und (Bock, 1992).
7 Vgl. (Putz, 1996).
8 Vgl. die vor allem auf die Entwicklung der Filmtechnik fokussierte Arbeit von (Webers, 2009).
9 Vgl. unter anderem (Keller, 1988).
10 Vgl. unter anderem (Neudecker & Femerling, 2019) und (Vester & Dohmen, 2009).
11 Vgl. unter anderem etwa (Schatz, 2010) und (Gomery, 2005).
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2 Ansidtze zur Geschichtsschreibung
der Bavaria Film

Die Bavaria-Filmstadt steht seit ihrer Griindung als Miinchner Lichtspielkunst
AG (M.L.K) 1919" im Zentrum des (film-)wirtschaftlichen und auch des 6ffentli-
chen Interesses in Deutschland und Bayern. Das Unternehmen erlangte mit Film-
produktionen wie Das Boot oder Die uUNENDLICHE GESCHICHTE streckenweise
sogar Weltruhm. Durchschnittlich 350.000 Giste'® besuchen nach wie vor jedes
Jahr die Bavaria Filmstadt", in der die groBten Attraktionen des Bavaria-Film-
schaffens vorgestellt werden.

Im Rahmen eines Buchs die Geschichte der Bavaria Film seit dem Ende des
Zweiten Weltkriegs bis in die frithen goer-Jahre aufzuarbeiten, stellt sich auf den
ersten Blick als raumlich, zeitlich und sachlich klar umrissenes Forschungsvor-
haben dar. Angesichts der Bedeutung und auch der 6ffentlichen Bekanntheit des
Unternehmens ergibt sich dabei die Frage, warum eine solche wissenschaftliche
Arbeit iiber einen der groBten deutschen Medienproduktionsbetriebe noch nicht
in mehrfachen Bearbeitungen existiert.

Doch bis auf reich bebilderte Firmenprisentationen' und mehrere Fest- und
Jubildumsschriften'® sowie interne Firmenchronologien'” besteht keine umfas-
sende geschichtswissenschaftliche Betrachtung des Unternehmens. Hinzuweisen
ist auf die beiden sehr quellen- und aufschlussreichen Diplomarbeiten von Petra
Putz zur Geschichte der Bavaria Film wihrend der Zeit der Weimarer Republik'®
sowie die Arbeit von Andrea Runz iiber die Reprivatisierung der Bavaria nach
dem Zweiten Weltkrieg'’. Beide Werke befassen sich aber lediglich mit einem eng
begrenzten Zeitabschnitt® aus der Geschichte des nun seit tiber einem Jahrhun-
dert titigen Unternehmens. Angesichts der nach wie vor herausragenden Stel-
lung der Bavaria Film in der deutschen Film- und Medienwirtschaft in Bezug auf
die wirtschaftliche Leistung, das Programmproduktionsvolumen und den Stand-
ortfaktor der Filmstadt fiir Bayern und Miinchen iiberrascht diese Liicke.

Bei niherer Betrachtung des Untersuchungsgegenstands tritt allerdings schnell

die Komplexitit einer wissenschaftlichen Aufarbeitung der Geschichte eines

12 Vgl. (Friedmann, 2018), S. 8.

13 Pressemittteilung der Bavaria Film vom 21.11.2008, vgl. (Gerlach, 2008).

14 Die heute unter dem Namen Bavaria Filmstadt bekannte Freizeitattraktion war in der Unter-
suchungsperiode als Bavaria FilmTour bekannt.

15 Vgl. (Park Scout Freizeitfiihrer, 2009).

16 Vgl. (Film-Echo /Filmwoche, 1989) und (Neudecker & Femerling, 2019).

17 Vgl. (Webers, 2009).

18 Vgl. (Putz, 1996).

19 (Runz, 1992).

20 Jeweils etwa 15 Jahre.
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2.1 Die Bavaria Film im Blickpunkt der Filmgeschichte

Medienproduktionsunternehmens wie der Bavaria Film GmbH zutage. Eine
reine Sammlung, Auswertung und Zusammenfassung des vorhandenen histori-
schen Materials beinhaltet die Gefahr, dass allein aufgrund der Fiille an verfiig-
barer Information und der gleichzeitig oft sehr liickenhaften Quellenlage die
historischen Materialien ohne groBe Querverbindungen zu einer »Chronik der
Bavaria Film« zusammengefasst werden. Angesichts der bisher nur rudimentir
vorhandenen Arbeiten zur Geschichte der Bavaria wire die reine chronologische

Bearbeitung zwar bereits ein Erkenntnisgewinn an sich, aber wiirde dariiber hin-

ausgehende Zusammenhinge und Untersuchungsthesen ausblenden.

Es gilt also nach einer spezielleren geschichtswissenschaftlichen Perspektive zu
suchen, die der historischen Aufarbeitung der Bavaria einen konkreteren Erkennt-
nisrahmen bietet und besondere wissenschaftliche Fragestellungen erméglicht.
So bieten sich auf den ersten Blick fiir die Bavaria Film drei grundsitzlich mog-
liche Untersuchungsbereiche an, um relevante Fragen zum Schaffen und zur his-
torischen Entwicklung der Bavaria Film herauszuarbeiten:

— die filmgeschichtliche Perspektive: die Untersuchung des filmischen Schaffens der
Bavaria im Film- und Fernsehbereich;

— die mediengeschichtliche Perspektive: die Untersuchung der Bavaria als mas-
senmedialer Programmhersteller und Kommunikator und die Bedeutung ihrer Pro-
dukte fiir die Rezipienten;

— die unternehmensgeschichtliche Perspektive: die Untersuchung der Bavaria
als Wirtschaftsunternehmen und dessen damit verbundene Handlungen und Ent-
scheidungen.

Diese drei Herangehensweisen und die daraus abzuleitenden Forschungsfragen

sollen nun kurz umrissen werden.

2.1 Die Bavaria Film im Blickpunkt der Filmgeschichte

Der primire Untersuchungsgegenstand der Filmgeschichte ist die Entwicklung
des Films als Kunst- und Kommunikationsform. Die klassische Filmgeschichte
stellt die Form und den Inhalt des filmischen Schaffens in den Vordergrund des
wissenschaftlichen Interesses. Lorenz Engell bezeichnet Filmgeschichte etwas
pointiert als »Beschreibung der Bewegung« (Kinematografie).?! Im Zentrum der
Filmgeschichte stehen fiir ihn demnach nicht die einzelnen Filme als unabhingige

21 Vgl. (Engell, 1992), S. 12.
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2 Ansdtze zur Geschichtsschreibung der Bavaria Film

Untersuchungsgegenstinde, sondern das, was zwischen ihnen geschehen ist.?
Filmgeschichte beschreibt die Beziehungen zwischen den Filmen, ihre Dynamik
und die Prozesse um sie herum.?”® Dabei unterscheidet Engell zwei prinzipielle

Herangehensweisen:

Die Filmgeschichte kann, gleichsam von unten nach oben, nachzeichnen, wie
sich die elementaren Bewegungen zu Handlungen kombinieren, Filmhandlun-
gen wiederum zu Stilen, Schulen und Epochen, zu Gesamtwerken und Film-
genres zusammenwachsen, aus denen dann letztlich Filmgeschichte als groBer
Komplex zusammengesetzt wird. Oder sie kann umgekehrt verfahren, kann von
oben nach unten betrachten, wie der Film sich jeweils in die historischen Zusam-
menhinge einfiigt, wie er im groBen geschichtlichen Kontext bestimmt wird und
durch den Wandel in der politischen Geschichte, der Wirtschafts- und Sozialge-
schichte oder Kultur- und Geistesgeschichte, deren Teil er ist.?*

Beide Herangehensweisen sind fiir eine filmgeschichtliche Untersuchung der
Bavaria Film denkbar. Eine isthetische Betrachtung des filmischen Schaffens der
Bavaria Film tiber die Zeit kann durch Analyse diverser inhaltlicher Kriterien von

Stoffauswahl, Bild- und Tongestaltung und Montage, entsprechender personeller
Besetzungen bei Autoren, Regisseuren, Darstellern und weiteren Filmschaffen-
den sowie (produktions-)technischer Gegebenheiten der Filme Aufschluss iiber

eine mogliche filmische Identitit der Bavaria-Produktionen — tiber einen »Bavaria

Stil« —geben und dariiber, ob und wie sich dieser in die allgemeine Filmgeschichte

einordnen lisst.

Vergleichbare filmgeschichtliche Untersuchungen wurden vor allem fiir die
Anfinge des Filmschaffens erfolgreich durchgefiihrt. So analysiert Engell etwa die
grundlegenden Unterschiede im Filmschaffen des Unternehmens der Gebriider
Lumiére und dem Studio von Georges Mélies.”® Allerdings, und darauf weist
Engell auch hin, war in dieser Zeit noch keine industrielle, sondern eine hand-
werkliche Fertigung an der Tagesordnung, sodass ein Unternehmensstil auch
immer stark ein persénlicher Stil des Filmschaffenden als Unternehmer war.

Aussagekriftiger sind dementsprechend die filmhistorischen Untersuchungen
zu den Stilen der einzelnen Hollywood-Studios in der »goldenen Ara«in den 30er-
und 4oer-Jahren, die die Filme groBer Studios wie MGM, Universal, Warner Bro-
thers, Fox und Paramount analysiert und distinktive Studio-Stile aufgrund der

22 Vgl. (Engell, 1992), S. 10.
23 Vgl. (Engell, 1992), S. 12.
24 (Engell, 1992), S. 14.

25 Vgl. (Engell, 1992), S. s2ff.
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verschiedenen Produktionsgegebenheiten, Marktpositionierungen und persénli-
chen Vorlieben des Managements herausgearbeitet haben.?

Eine dhnliche Untersuchung fiir die neuere Geschichte der Bavaria Film ist von
zahlreichen Herausforderungen geprigt. So war die Bavaria Film iiber lingere
Zeitabschnitte nach dem Zweiten Weltkrieg reiner Studiodienstleister und bot
lediglich ihre Anlagen und Produktionskapazititen fiir externe Produzenten an.
Erst als die 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten die Bavaria Ende der soer-
Jahre mehrheitlich tibernahmen, wurden auf dem Gelinde wieder Filme und
Fernsehprogramme aus einer Hand entwickelt und realisiert. In dieser Periode
wire eine detaillierte Analyse vor allem der Fernsehproduktion fiir die Identifi-
zierung des film- bezichungsweise fernsehgeschichtlichen Beitrags der Bavaria
fiir das deutsche Programmangebot méglicherweise ein erkenntnisreiches Unter-
fangen. In spiteren Jahren trifft man jedoch auf die Problematik, dass sich die
Bavaria Film zu einem iiberaus komplexen Konzerngefiige mit einem ausgespro-
chen vielfiltigen Produktions- und Leistungsportfolio entwickelt hat, dem eine
rein auf die Beschaffenheit der jeweiligen Film- und Fernsehproduktionen abzie-
lende Betrachtungsweise nicht mehr gerecht werden kann.

Maglich ist auch eine filmgeschichtlich geprigte Untersuchung der Bavaria-
Filme” im Rahmen der Entwicklungen in Gesellschaft, Politik, Kultur, Wirt-
schaft und Technologie, die auch auf die Bavaria einwirkten. Welchen Einfluss
hatte etwa die jeweilige wirtschaftliche Lage des Unternehmens auf die Beschaf-
fenheit und die Inhalte seiner Film- und Fernsehprodukte? So kénnte man in
diesem Rahmen die Frage stellen, inwieweit die Schwierigkeit der Bavaria Film-
produktionen, nach dem Zweiten Weltkrieg wieder internationale Bedeutung zu
erlangen, eine Folge wirtschaftlicher oder etwa kultureller Entwicklungen in
Deutschland waren, oder inwieweit sich die Aufbaumentalitit nach dem Krieg
und das deutsche »Wirtschaftswunder« auf die Beschaffenheit und die Inhalte der
Bavaria-Filme auswirkten. Diese filmgeschichtliche Untersuchungsperspektive
ist besonders auch in der deutschen Literatur zu Filmproduzenten und Studios oft
vorzufinden, meist in Bezug auf die Auswirkungen der Weimarer Republik, aber
besonders auch des Nationalsozialismus auf das deutsche Filmschaffen und die
Produktionen einzelner Studios. So befasst sich die Arbeit von Kreimeier iiber die
Geschichte der Ufa® wiederholt mit den gesellschaftlichen Einfliissen und Ent-
wicklungen auf die Gestaltung der Filmproduktionen des Unternehmens. Auch
die Geschichte der Tobis wurde aus einer vergleichbaren Perspektive untersucht.?

26 Vgl. dazu u.a. die Untersuchungen von Thomas Schatz in: (Schatz, 2010).

27 Hiermit sind explizit die produzierten Filme, nicht das Unternehmen selbst gemeint.
28 Vgl. (Kreimeier, 2002).

29 Vgl. (Bock, Jacobsen, & Schéning, 2003).
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In der Nachkriegszeit ist hier in Bezug auf die Bavaria-Geschichte sicherlich die
Auswirkung des Fernsehbooms und der damit verbundenen Kinokrise auf die
einzelnen Produktionen eine mégliche Forschungsfrage der filmgeschichtlichen
Untersuchung. Insgesamt bleibt eine ausschlieBliche Betrachtung der Bavaria aus
einer solchen Perspektive jedoch verkiirzt, denn sie befasst sich vor allem mit den
Einfliissen der gesellschaftlichen Entwicklungen auf die Film- und Fernsehpro-
dukte selbst und weniger auf die damit verbundene Entwicklung des Unterneh-
mens als solches.

Zusammenfassend kann festgestellt werden, dass eine rein filmgeschichtliche
Herangehensweise der Bavaria Film — besonders auch angesichts der Expansion und
Diversifikation in der neueren Zeit — nicht mehr ausreichend gerecht wird, da sie
nur mehr zu einer stark ausschnitthaften Beschreibung fithren kann. Eine breitere
Alternative zu einer eher engen filmgeschichtlichen Herangehensweise wire eine

Betrachtung des Bavaria Film im Rahmen der mediengeschichtlichen Forschung.

2.2 Die Bavaria Film im Blickpunkt der Mediengeschichte

Noch stirker als die klassische Filmgeschichte richtet die Mediengeschichte ihren

wissenschaftlichen Blick auf die Medien (vornehmlich die Massenkommunikati-

onsmedien®) als Kommunikationsform und stellt damit die Untersuchung von

Sendern (Kommunikatoren) und Empfingern (Rezipienten) von Medienproduk-

ten und die Wechselwirkungen zwischen diesen in den Vordergrund. Hickethier

identifiziert finf Forschungsbereiche der traditionellen Mediengeschichte nach

dem Kommunikationsmodell von Gerhard Maletzke:*

— eine Geschichte der Kommunikatoren — der Institutionen und Macher des (mas-
sen-)medialen Kommunikationsgeschehens,

— eine Geschichte der Medientechnik — der Kommunikationstechnologie und den
damit verbundenen technisch méglichen Kommunikationsformen,*

— eine Geschichte der Aussagen — dem Zusammenfassen in einer Produkt- und
Programmgeschichte der Medien,

— eine Geschichte der Rezeption — der Wahrnehmung durch die Individuen und

— eine Geschichte der Funktionen der Medien fiir die Gesellschaft.

30 Vgl. (Bésch & Vorwinckel, 2012).
31 Vgl. (Hickethier, 2006), S. 8.
32 Die Erliuterung wurde in diesem Punkt vom Verfasser erginzt.

18



2.2 Die Bavaria Film im Blickpunkt der Mediengeschichte

Eine entsprechend mediengeschichtlich geprigte Untersuchung der Bavaria Film
als Medienproduzent wiirde sich primir — aber nicht ausschlieBlich — im ersten
genannten Bereich der Kommunikatoren, der Institutionen und Macher bewegen.*
Fiir die Betrachtung der Bavaria als Medieninstitution in der Nachkriegszeit
spricht vor allem der sachlich im Vergleich zur Filmgeschichte deutlich breitere
Untersuchungsrahmen, der nicht nur die Film- und Fernsehproduktion, sondern
die Herstellung und den Vertrieb von massenmedialen Kommunikationsinhalten
in den Fokus riickt. Besonders die diversifizierende Entwicklung der Bavaria
Film und das sich stetig erweiternde Produktionsportfolio vor allem in den letz-
ten vier Jahrzehnten sprechen fiir eine solche Sichtweise. Aus mediengeschicht-
licher Sicht ist ebenfalls die seit 1959 enge Beziehung der Bavaria Film — als Toch-
terunternehmen der Fernsehanstalten WDR und SDR (spiter SWR) — zum
Sffentlich-rechtlichen Rundfunk, einem der bedeutendsten Kommunikatoren
der deutschen Nachkriegsgeschichte, von besonderem Interesse, wie etwa die
Frage, inwieweit sich die Bavaria als unabhiingiger und eigenstindiger Kommu-
nikator in diesem Institutionsgefiige behaupten konnte.

Im Bereich der Geschichte der Medientechnik kann bzw. kénnen anhand der tech-
nologischen Entwicklungen und Investitionen der Bavaria Film in den Bereichen
der Produktions-, Vertriebs- und Ubertragungstechnologien die Verinderung
der Herstellung, vor allem aber die Bereitstellung der Programminhalte und die
damit verbundenen Auswirkungen auf das Rezeptionsverhalten untersucht wer-
den. Da die Bavaria Film allerdings nach wie vor iiberwiegend als Hersteller
fir andere Kommunikatoren (vornehmlich 6ffentlich-rechtliche Rundfunkan-
stalten) fungiert und nur punktuell in direktem Kontakt mit den Endrezipienten
steht (wie es etwa bei der Bavaria FilmTour* der Fall ist), wird eine (Medien-)
Technikgeschichte der Bavaria im Rahmen dieser Arbeit nur eine erginzende
Funktion ausfiillen kénnen.

Die mediengeschichtliche Untersuchung der Aussagen erweitert die bereits darge-
stellte filmgeschichtliche Zusammenfassung der Formen und Inhalte der Bavaria
Film- und Fernsehproduktionen um eine integrierte Inhaltsanalyse aller von der
Bavaria erstellten Kommunikationsinhalte und konzentriert ihre Analyse dabei
weniger auf den Stil und die Beschaffenheit der Medienprodukte als auf ihre
meist auf die Rezipienten bezogenen Aussagen und Wirkungen. Im Zentrum
einer solchen Untersuchung kénnte die Frage nach spezifischen Kommunikati-

onsinhalten — méglicherweise auch Kommunikationszielen — der Bavaria Film

33 Vgl. (Hickethier, 2006), S. 8.
34 Die FilmTour ist heute auch unter der Bezeichnung Bavaria Filmstadt bekannt.
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stehen, ob und wieweit etwa die Bavaria als Medieninstitution mit ihren Produk-
ten bestimmte Aussagen vermitteln konnte oder wollte.

Damit eng verbunden und komplementir zu einer solchen Untersuchungsaus-
richtung wire eine Rezeptionsgeschichte der von der Bavaria hergestellten Inhalte.
Inwieweit hat sich die Bavaria als Kommunikator durch unterschiedliche Rezep-
tionssituationen (etwa im Vergleich von Kinobesuch und Fernsehkonsum) in der
Sicht der Rezipienten gewandelt? So wurde der Bavaria als gréBtem Produkti-
onsunternehmen in Westdeutschland in der frithen Nachkriegszeit von vielen
Stellen eine Position als einer der bedeutendsten Kommunikatoren Westdeutsch-
lands zugeschrieben,* solange das Kino noch das primire audiovisuelle Massen-
medium fiir die Bevdlkerung war. Mit dem Aufstieg der Bedeutung des Fernse-
hens und der Ubernahme der Bavaria durch die Fernsehanstalten trat die Bavaria
als Kommunikator in der Wahrnehmung durch die Rezipienten deutlich zuriick.

Beziiglich der mediengeschichtlichen Untersuchung der Bedeutung und der
Funktionen der Bavaria Film im Rahmen der (massen-)medialen Kommunika-
tion fiir die Gesellschaft sind dem Verfasser bisher keine relevanten Arbeiten
bekannt, es ist jedoch anzunehmen, dass die Bavaria als einzelnes Medienunter-
nehmen in ihrer Nachkriegsgeschichte wohl nie eine ausreichend dominante
Stellung als medialer Kommunikator besessen hat, um hier gesamtgesellschaftlich
signifikante Einfliisse nachweisen zu kdnnen. Stirkere Wechselwirkungen erge-
ben sich aus einer eher lokal geprigten Perspektive in Bezug auf die Bavaria als
medienwirtschaftlicher GroBbetrieb in Bayern beziehungsweise in der Metropol-
region Miinchen und den damit verbundenen Auswirkungen auf lokale Stand-
ortpolitik, den Arbeitsmarkt sowie Konzentrationstendenzen im Medienbereich,
wie etwa die Ansiedlung von weiteren Medienunternehmen und Medienschaf-
fenden im Raum Miinchen.

Zusammenfassend bietet eine primir mediengeschichtlich geprigte Analyse
der Entwicklung der Bavaria Film die Moglichkeit einer umfassenden Betrach-
tung der Bavaria als Kommunikationsinstitution, als Herstellerin und Vertrieb
von (massen-)medialen Inhalten und trigt damit im Vergleich zu einer vornehm-
lich filmwissenschaftlich geprigten Untersuchung der neueren Unternehmens-
entwicklung der Bavaria vom Filmstudio zu einem diversifizierten Medienkon-
zern stirker Rechnung.

Der breiter geficherte Blick der Mediengeschichte auf die Entwicklung der

medialen Kommunikation erweist sich jedoch dann als problematisch, wenn die

35 Dies war besonders in der Diskussion um die Reprivatisierung der Bavaria nach dem Zweiten
Weltkrieg der Fall. Vgl. dazu diverse Artikel in der damaligen Branchenzeitschrift »Filmblit-
ter«im Zeitraum 1949—1956 (Filmblitter, 1948—1969).
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Bavaria als Unternehmen unter diesem Aspekt betrachtet werden soll. Durch ihre
langjihrigen engen gesellschaftsrechtlichen Beziehungen zu den &ffentlich-recht-
lichen Fernsehanstalten in Deutschland und als Programmbersteller iiberwiegend
im Auftrag fiir andere Kommunikatoren tritt die Bavaria nur bedingt als eigen-
staindiger Kommunikator auf.

Obwohl sowohl eine filmwissenschaftliche als auch eine medienwissenschaft-
liche Geschichte der Bavaria aufschlussreiche Zusammenhinge aufdecken und
neue Erkenntnisse bringen kénnen, treten das Unternehmen und dessen konsti-
tuierende (betriebs-)wirtschaftliche Vorginge selbst in solchen Betrachtungen oft
in den Hintergrund. Zum Verstindnis dieser Vorginge bietet sich eine unterneh-

mensgeschichtliche Perspektive an.

2.3 Die Bavaria Film im Blickpunkt der Unternehmensgeschichte

Die Unternehmensgeschichte wird iiberwiegend als Subdisziplin der allgemeinen
Wirtschafts- und Sozialgeschichte gesehen. Thr vorrangiger Untersuchungsgegen-
stand ist das Unternehmen als Wirtschaftseinheit und soziales System. Der Fokus
liegt dabei — besonders in der modernen Unternehmensgeschichte®® — auf den Ent-
wicklungen im Bereich des 6konomischen Handelns eines Unternehmens, da der
nachhaltige wirtschaftliche Erfolg von Unternehmen meist® deren primire syste-
mische Existenzbedingung darstellt. Hickethier identifiziert dabei vereinfachend
sechs zentrale Fragestellungen der allgemeinen Unternehmensgeschichte:*®
— Wie konstituieren sich erfolgreiche Unternehmen, wie entstehen sie und wie
erhalten sie sich tiber unterschiedliche historische Phasen hinweg?
— Wie lisst sich die innere Struktur eines Unternehmens beschreiben, welches
sind die Konzepte der Unternehmensorganisation, ihrer Kultur, ihres Sys-
tems, als soziokulturelles Handlungsfeld?

— Welchen Einfluss haben technologische Innovationen auf die Unternehmens-

entwicklung?
36 Vgl. die programmatische Arbeit von (Pierenkemper, 2000).
37 So bestehen im Medienbereich besonders im &ffentlich-rechtlichen Rundfunk im Rahmen der

gesetzlich gesicherten Finanzierung Erfolgskriterien auBerhalb klassischer 6konomischer
Determinanten, wie etwa die Grundversorgung und der besondere Programmauftrag. Streng
Skonomisch gesehen stellen diese jedoch ebenfalls wiederum wirtschaftliche Erfolgsfaktoren
dar, da nur bei erfolgreicher Bereitstellung dieser Bedingungen eine nachhaltige Gebiihrenle-
gitimation und damit eine wirtschaftliche Existenzgrundlage auch im &ffentlich-rechtlichen
Bereich gegeben ist.

38 (Hickethier, 2006), S. 11.
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— Wie sind erfolgreiche Unternehmerpersonlichkeiten beschaffen, welche
Eigenschaften besitzen sie, welche Typen haben sich herausgebildet?

— Was sind die Paradigmen des unternehmerischen Handelns (6konomische
Effizienz, Kultur vs. Kommerz, usw.), wie werden unternehmerische Ent-
scheidungen getroffen?

— Wie agieren Unternehmen mit anderen (Netzwerke als vertrauensbasierte
Kooperationsformen)?

In diesen Fragen wird bereits die (betriebs-)wirtschaftswissenschaftliche Ausrich-
tung der modernen Unternehmensgeschichte deutlich, zielen sie doch auf die
klassischen Fragestellungen der allgemeinen Betriebswirtschafslehre nach Pla-
nung, Leitung und Organisation innerhalb eines Unternehmens in einem histori-
schen Kontext ab.

In Bezug auf die Geschichte der Bavaria Film bedeutet dies eine Fokussie-
rung auf die Bavaria als Wirtschaftsunternehmen. Im Zentrum einer modernen
unternehmensgeschichtlichen Forschung steht deshalb die Nachzeichnung der
wirtschaftlichen Gegebenheiten, des unternehmerischen Handelns und der
Entscheidungen innerhalb des Unternehmens Bavaria im Untersuchungszeitraum.
Besonders im Rahmen der neueren Entwicklung der Bavaria Film ermoglicht
eine betriebswirtschaftlich orientierte Herangehensweise wichtige Fragestel-
lungen, etwa wie die Bavaria nach dem Zweiten Weltkrieg auf das Eigenprodukti-
onsverbot durch die Alliierten und damit den Wegfall der ehemals primiren Er-
werbsquelle des Unternehmens reagierte, oder inwieweit die 6konomische (Grund-)
Absicherung des Betriebes durch den spiteren Konsortialvertrag mit den Sffentlich-
rechtlichen Sendern die Unternehmenskultur und -struktur verindert hat.

Fiir die vorliegende Arbeit soll die Geschichte der Bavaria primir aus unter-
nehmensgeschichtlicher Perspektive aufgearbeitet werden. Obwohl diese Unter-
suchungsperspektive in Bezug auf das titelgebende Thema des Buches zunichst
naheliegend erscheint, wird sie in Bezug auf bestehende Arbeiten zur Geschichte
von Filmstudios in Deutschland, wie im Folgenden dargestellt werden soll, eher
selten angewandt. Traditionell wurde die Filmindustrie vorwiegend aus kultur-
wissenschaftlicher Perspektive betrachtet.”” So konzentrieren sich historische
Arbeiten iiber Unternehmen aus der Film- und Fernsehbranche vielfach im Rah-
men eines kultur- und filmgeschichtlich geprigten Ansatzes auf das filmische
Schaffen von Studios und Produktionsunternehmen. Viele dieser Werke sind
auch eher populirwissenschaftlich an Filmfans gerichtet und bestehen dann zu
groferen Teilen aus anekdotischen Produktionserzihlungen und den personli-

39 Vgl. (Sedgwick & Pokorny, 2005), S. 2.
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chen Geschichten iiber Stars, Regisseure und Produzenten. Die Unternehmen
selbst bilden dabei meist nur das thematische Tableau.*

Hinzu kommen Geschichtsschreibungen, die von den untersuchten Unterneh-
men oft aus Marketing- und PR-Interessen etwa im Rahmen von Festschriften
initiiert wurden. Hier wird besonders im Filmbereich der historische »Glamour«
der Filmproduktion, von dem sich die Unternehmen dann einen positiven Image-
transfer erhoffen, gern in den Vordergrund gestellt.*! Die wirtschaftlichen Hinter-
griinde des Film- und Fernsehgeschifts bleiben dabei in den geschichtlichen
Bearbeitungen iiberwiegend ausgeklammert beziehungsweise reduzieren sich auf
die Performance von einzelnen Filmen, die meist als groBe Erfolge (»Hits«) und
seltener als Misserfolge (»Flops«) fiir die wirtschaftliche Situation der Unterneh-
men alleinverantwortlich scheinen.

Im Rundfunkbereich gibt es besonders in Bezug auf den 6ffentlich-rechtlichen
Rundfunk umfassende wissenschaftliche Arbeiten zur Entstehungsgeschichte des
Rundfunks und der einzelnen Sendeanstalten in Deutschland. Diese sind iiber-
wiegend medienwissenschaftlich geprigt und befassen sich zumeist nur am Rande
mit den 6konomischen Voraussetzungen fiir die Entwicklung.** Hickethier iden-
tifiziert hier innerhalb der Medienwissenschaft Bedenken gegeniiber einem
»okonomischen Reduktionismus« der geschichtlichen Aufarbeitung der Rund-
funkunternehmen.* Okonomie wird vor allem in der Rundfunkgeschichte als
Bedingung und Rahmen verstanden, die dem politischen Prozess und der gesetzli-
chen Regulierung nachgeordnet ist.* Der Beitrag der Medienunternechmen zur
gesellschaftlichen Kultur steht stirker im Vordergrund als der Beitrag zum ge-
sellschaftlichen Reichtum.* Dementsprechend wird in der Mediengeschichts-
schreibung vornehmlich der Begrift »Institutionsgeschichte« statt »Unterneh-
mensgeschichte« verwendet,* und es fehlen differenzierte, Skonomisch fundierte
Arbeiten zur Rundfunkgeschichte in Deutschland.*’

Ein weiterer mdglicher Grund fiir das Fehlen einer auf wirtschaftlichem Han-
deln basierten Unternehmensgeschichte fiir Medienunternehmen in Deutschland

40 Vgl. dazu unter anderem (Beyer, 2017), (Wedel, Wahl, & Schenk, 2012) und (Neudecker &
Femerling, 2019).

41 Siche dazu etwa die Bavaria-Festschrift zum 100-jihrigen Bestehen des Unternehmens. Vgl.
(Neudecker & Femerling, 2019).

42 So widmen sich im 477 Seiten starken Band 2 der drei Binde umfassenden Geschichte des WDR

nur etwa zehn Seiten der finanziellen und wirtschaftlichen Situation des Rundfunkunterneh-
mens. Vgl. (Katz, et al., 2006).

43 Vgl. (Hickethier, 2006), S. 11.
44 Vgl. (Hickethier, 2006), S. 14.
45 Vgl. (Hesse, 2006), S. 29.

46 Vgl. (Hickethier, 2006), S. 14.
47 Vgl. (Hickethier, 2006) S. 18.
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mag auch die Disziplin selbst sein. Unternehmensgeschichte hat ihre Urspriinge
in der historistischen und teilweise interessensgeleiteten Unternehmergeschichte,
die sich um etwa 1900 zu etablieren begann.”® Meist im Auftrag von GroBunter-
nehmen wurden die Helden- und Griindergeschichten ihrer Fithrungsperson-
lichkeiten festgeschrieben und dienten damit zum Aufbau und zur Festigung von
Unternehmenskultur und corporate identity.*” Dementsprechend setzte und setzt
sich die Unternehmensgeschichte im geschichtswissenschaftlichen Diskurs viel-
fach dem Ausgangsverdacht einer tendenzidsen »Hofberichterstattung« aus, da
die Arbeiten, obgleich oft von etablierten Wissenschaftlern durchgefiihrt, viel-
fach von den untersuchten Unternehmen finanziert wurden und werden.*®
Zusitzlich ist der Zugang zu den privaten Archiven der Unternehmen, vor allem
auch detaillierter Geschiftszahlen, nur mit deren Genehmigung méglich, sodass
selbst bei wirtschaftlich vollstindig unabhingigen Arbeiten eine Beeinflussungs-
moglichkeit der Untersuchungsgrundlagen und damit mittelbar der Ergebnisse
fiir die Unternehmen durch Selektion und Kontrolle der zur Verfiigung gestell-
ten Materialien besteht. Oft erschweren zudem lange Archivsperrfristen und
auch — aus Unternehmenssicht — oft berechtigte Vertraulichkeitsanforderungen
eine Untersuchung aktuellerer Unternehmensgeschichte. Dabei erweisen sich
besonders die fiir eine ckonomisch geprigte Untersuchung notwendigen detail-
lierten wirtschaftlichen Daten oft als schwer zuginglich.*!

Kritische oder auch neuere Unternehmensgeschichtsschreibung ist deshalb
vielfach auf Quellen auBerhalb der Unternehmenshoheit angewiesen. Diese sind
meist nur dann in groBerem Umfang verfiigbar, wenn das Unternehmen im
offentlichen Interesse steht, also entweder durch seine Gesellschaftsform ver-
stirkten gesetzlichen Publizititspflichten unterliegt™ oder in der (massen-)media-
len Berichterstattung entsprechend prisent ist.

Dementsprechend befasst sich die bisherige unternehmensgeschichtliche For-
schung vornehmlich mit der Untersuchung groBer Unternehmen, die entweder
die Mittel haben, Archive aufzubauen und zu erhalten sowie entsprechende Arbei-

48 Vgl. (Jordan, 2009), S. 132f.
49 Vgl. (Jordan, 2009), S. 133.
50 Aus Griinden der Transparenz: Auch die Erstellung dieser Untersuchung wurde zeitweise von

der Bavaria Film GmbH mit einem Stipendium unterstiitzt. Es gab jedoch zu keiner Zeit einen
redaktionellen Einfluss durch das Unternehmen oder eine Abnahme der Arbeit vor deren Pub-
likation.

51 So stiitzen sich etwa die meisten bestehenden 6konomischen Analysen der frithen Filmwirt-
schaft Hollywoods auf drei teilweise zufillig entdeckte historische Geschiftsbiicher von Eddie
Mannix (MGM), William Schaefer (Warner Brothers) und C.J. Trevlin (RKO) als einzige vor-
handene wirtschaftliche Primirquellen aus den Hollywoodunternehmen. — Vgl. (Sedgwick
& Pokorny, 2005), S. 21.

52 Wie etwa die publizierten Jahresberichte bei einer Aktiengesellschaft.
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ten zu beauftragen, oder denen eine gesamtgesellschaftliche Relevanz®® zuge-
schrieben wird, mit der dadurch meist deutlich verbesserten Quellensituation.

Neben der problematischen Quellenlage und dem historisch gewachsenen
Tendenzvorwurf stellen sich im Rahmen der Unternehmensgeschichte auch
Herausforderungen in der konkreten wissenschaftlichen Herangehensweise. Unter-
nehmensgeschichte befindet sich als Disziplin »zwischen Geschichte und Oko-
nomie«.”* Damit verbunden sind neben dem interdiszipliniren Potenzial aber
auch damit einhergehende Herausforderungen in Bezug auf die zugrunde lie-
gende Methodik und Theorie.*® So beschrieb 1958 der Wirtschaftshistoriker Her-
man E. Kross den Stand der Unternehmensgeschichtsschreibung mit »no bible, no
handbook, no textbook«.>® Nach Pierenkemper hat sich daran bis heute wenig gein-
dert, da das Fach bis vor kurzem als eigenstindige wissenschaftliche Disziplin
nicht existierte.”” Ahrens merkt an:

In der empirischen Forschung fithrt ohnehin kaum ein Weg an einer pragmati-
schen, am Einzelfall orientierten Kombination von »6konomischen« und »histori-
schen« Zugingen zum Unternehmen vorbei. Einen abstrakt-theoretischen Gene-
ralschliissel zur Unternehmensgeschichte gibt es nicht — nur zahlreiche, mehr
oder weniger in sich schliissige Theorieangebote aus den Wirtschafts- und Sozial-
wissenschaften, deren Nutzen von der jeweiligen Fragestellung abhingt. Dem
Plidoyer fiir Theoriebezug mittels eines »reflektierten Eklektizismus in heuristi-
scher Absicht«*® ist daher sicher zuzustimmen, solange man es nicht als Freibrief
fiir die Ausblendung der spezifischen Rationalititskriterien missversteht, denen
Unternehmen folgen miissen, um zu iiberleben.*

So bleibt auch anhand der gewihlten unternehmensgeschichtlichen Untersu-
chungsperspektive weiterhin die Frage nach einem konkreten methodischen
Zugang und einer eindeutigen Fragestellung fiir die Untersuchung der Bavaria-
Geschichte bestehen. Deshalb soll der aktuelle Stand der Unternehmensgeschichts-
schreibung im Bereich der Film- und Fernsehstudios anhand exemplarischer
Untersuchungen zur Unternehmensgeschichte deutscher und internationaler
Studios und deren jeweiligem Zugang zum Untersuchungsgegenstand kurz um-

53 So sind etwa der Krupp-Konzern oder die Automobilindustrie in Deutschland als Untersu-
chungsgegenstinde sehr beliebt. Vgl. (Hesse, 2006), S. 29.

54 (Ahrens, 2010), S. 2.

55 Vgl. (Ahrens, 2010), S. 2.

56 (Krooss, 1958) zitiert nach (Pierenkemper, 2000), S. 13.

57 Vgl. (Pierenkemper, 2000), S. 13.

58 Abhrens zitiert hier (Berghoff, 2004), S. 141.

59 (Ahrens, 2010), S. 4.
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rissen werden, um geeignete methodische Ankniipfungspunkte fiir eine Unter-

nehmensgeschichte der Bavaria Film zu finden.

2.4 Unternehmensgeschichte in der Filmwirtschaft

Die unternehmensgeschichtliche Forschung im Bereich deutscher Film- und
Fernsehproduktionsunternehmungen beginnt sich, bis auf einige wenige Pionier-
arbeiten,® erst in den 1980er-Jahren zu etablieren.®' Dabei konzentrierte sich die
wissenschaftliche Forschung vor allem auf den Ufa-Komplex. Die bedeutendsten
Werke in diesem Bereich sind die Arbeiten Die Ufa-Story von Klaus Kreimeier®
und die Aufsatzsammlung Das Ufa-Buch von Hans-Michael Bock.® Hinzu kom-
men mehrere Werke, die sich mit besonderen Phasen in der Geschichte der Film-
produktionsunternehmen befassen. Hier sind insbesondere die Diplomarbeiten
Waterloo in Geiselgasteig von Petra Putz® und Die Reprivatisierung der Bavaria Film-
kunst im Rahmen der UFI-Entflechtung von Andrea Runz® iiber die Bavaria Film zu
nennen, sowie auch im Hinblick auf die wissenschaftliche Herangehensweise die
klar 6konomisch geprigten historischen Analysen Die Krise der Universum-Film
AG (1924—1927) von Nina Isi Blase, die 1965 entstandene Diplomarbeit von Giin-
ther Schmidt Die Entwicklung des Ufa Filmkonzerns nach dem II. Weltkrieg®” sowie die
unternehmensgeschichtlichen Untersuchungen von Theodor Beste in Die opti-
male Unternehmensgrofie in der Filmproduktion von 1958.% Diesen Arbeiten ist gemein-
sam, dass sie sich fast ausschlieBlich mit den Studios in der Zeit der reinen Kino-
filmproduktion befassen und den Bereich der Fernsehproduktion fast vollstindig
ausklammern, sei es durch die Wahl des Untersuchungszeitraums oder indem
etwa die Ufa-Geschichte durch den Verkauf der Marke an den Bertelsmann-Kon-
zern 1963 fiir beendet erklirt wird.®” Zudem tiberwiegt besonders in den zeitlich
umfassenderen Arbeiten eine kulturwissenschaftliche Perspektive, die 6konomi-
sche Betrachtungen nur am Rande miteinbezieht.”” Blase vermutet hier die

60 Im Rahmen der Recherche ist hier vor allem auf die bereits 1932 entstandene Dissertation von
Lipschiitz (Lipschiitz, 1932) iiber die Ufa sowie die Diplomarbeit von Schmidt (Schmidt, 1965)
zu verweisen.

61 Vgl. (Hickethier, 2006), S. 9.
62 (Kreimeier, 2002)

63 (Bock, 1992).

64 (Putz, 1996).

65 (Runz, 1992).

66 (Blase, 2007).

67 (Schmidt, 1965).

68 (Beste, 1958).

69 Vgl. (Kreimeier, 2002), S. 520.
70 Vgl. (Blase, 2007), S. 3.
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Griinde in dem etwa im Vergleich zur USA wirtschaftlich geringen Stellenwert
der Filmwirtschaft in Deutschland.” Auch Hesse bemingelt, dass »die Okonomie
des Filmgeschifts in Deutschland noch immer stiefmiitterlich behandelt wird«,”
und hilt die Frage nach wie vor fiir ungeklirt, »wo die Filmwirtschaft tiberhaupt
ihr Geld verdiente«.”

Ein weiterer Grund fiir den Mangel an Skonomisch geprigten historischen
Untersuchungen iiber die deutsche Film- und Fernsehwirtschaft mag in der be-
reits beschriebenen liickenhaften Quellensituation zu konkreten Geschiftszahlen
der einzelnen Produktionsunternehmen liegen, die langfristig vergleichbare Be-
trachtungen der Geschiftstitigkeit erschweren.

Deutlich umfangreicher als in Deutschland ist erwartungsgemil die Aufarbei-
tung der amerikanischen Studiogeschichte. Hier existieren vielfiltige Arbeiten
zur Geschichte des Hollywood-Studiosystems sowie diverse Monografien zu
den einzelnen Major-Studios in den USA.” Auch zu den gréBten europiischen
Studiobetrieben existieren historische Bearbeitungen.” Insgesamt geben auch
hier die meisten Werke einen vornehmlich filmgeschichtlich geprigten Uberblick
iiber die Produktionen der einzelnen Studios oder haben einen klar biografischen
Fokus.” Aus unternehmensgeschichtlicher Perspektive hervorzuheben sind dabei
The Hollywood Studio System von Douglas Gomery’” und The Genius of the System
von Thomas Schatz™ zur Geschichte des Hollywood-Studiosystems. Beide Arbei-
ten befassen sich intensiv auch mit den wirtschaftlichen Erfolgsfaktoren des ame-
rikanischen Studiosystems und der einzelnen Filmstudios. Dabei nehmen sie eine
vornehmlich akteursorientierte Perspektive ein. So steht in den Unternehmens-
geschichten klar die Unternehmergeschichte im Vordergrund, das Handeln der
Managerpersonlichkeiten, sei es mit einem Fokus auf die »Studiobosse« (Schatz)
oder die hinter ihnen stehenden »Konzernmogule« (Gomery). Deren zugeschrie-
bener persénlicher Beitrag zum Erfolg und Misserfolg der Studios steht dabei im
Vordergrund der unternehmensgeschichtlichen Betrachtung. Detaillierte 6kono-

mische Analysen der untersuchten Unternehmen bleiben jedoch meist ausge-

71 Vgl. (Blase, 2007), S. 2.

72 (Hesse, 2006), S. 34.

73 (Hesse, 2006), S. 34.

74 Vgl. dazu unter anderem The MGM Story (Eames, 1982), The Universal Story (Hirschhorn, The
Universal Story, 1983), The Warner Bros. Story (Hirschhorn, 1979).

75 Vgl. dazu beispielhaft Cinecitta — The Legendary Film Studio (Cinecitta Studios, 2020), Pathé— Pre-
mier empire du cinema (Centre Georges Pompidou, 1994) und The Pinewood Story (Owen & Bur-
ford, 2000).

76 Gomery bietet hier einen detaillierten und kommentierten Uberblick in (Gomery, 2005),
S. 318—326.

77 (Gomery, 2005).

78 (Schatz, 2010).
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klammert. Die wirtschaftlichen Betrachtungen erschdpfen sich in der Kosten-
und Erfolgsanalyse einzelner Filmproduktionen sowie der Betonung der Strategie
der vertikalen Konzentration durch Integration von Filmherstellung, Filmver-
trieb und Kinobetrieb in einem Unternehmen als wesentlichem dkonomischem
Erfolgsfaktor fiir die groBen Hollywood-Studios™ durch die dadurch entstehen-
den Verbundeffekte (economies of scope). Eine Besonderheit in der Untersuchung
von Gomery stellt die aufschlussreiche und in den anderen Arbeiten ausgeklam-
merte Einbeziehung der neueren Studiogeschichte ab 1960 dar, die sich mit der
Reaktion der Filmstudios auf den Boom des Fernsehens befasst.

Nicht als reine Unternehmensgeschichte konzipiert, aber methodisch zum
Verstindnis der historisch-6konomischen Prozesse in Filmproduktionsunterneh-
men von Bedeutung ist das Kompendium von Sedgwick und Pokorny An Econo-
mic History of Film,*® welches detaillierte und teilweise auch iiberraschende Einbli-
cke in die wirtschaftlichen Voraussetzungen und Prozesse der Filmproduktion im
Laufe der Geschichte bietet und ein wichtiges theoretisches Grundgeriist fiir die
dkonomische Betrachtung des Filmgeschifts entwickelt, aber ebenfalls die Ent-
wicklung der Filmstudios von der reinen Filmproduktion hin zu integrierten
Entertainmentkonglomeraten nur am Rande streift.

Zusammenfassend besteht also im Bereich der Geschichte der groBen Filmstu-
dios fiir Deutschland wie auch im internationalen Rahmen trotz vielfiltiger his-
torischer Arbeiten besonders iiber die Hollywood-Studios ein deutliches Defizit
an umfassenden, wirtschaftlich orientierten Untersuchungen aus unternehmens-
geschichtlicher Perspektive. Zusitzlich behandeln die meisten Arbeiten lediglich
den Zeitraum der Kinofilmproduktion innerhalb der Studiounternehmen und
blenden neuere Entwicklungen wie die Fernsehproduktion oder die digitale
Revolution aus. Kaum behandelt werden auch erweiterte Geschiftsfelder im
Rahmen des Studiobetriebes auBerhalb der reinen Eigenproduktion, wie die
Bereitstellung von Dienstleistungen sowie die Produktion von Werbe- und
Imagefilmen und in der jiingeren Vergangenheit auch multimedialen Inhalten.
Diese Geschiftsfelder bestimmten jedoch die neuere Unternehmensgeschichte
der Bavaria Film und beeinflussten die Unternehmensentwicklung maBgeblich.

Die Geschichte der Bavaria Film als Unternehmen im Wandel, geprigt durch
die grundlegenden Verinderungen des Markt- und Produktumfelds, die wiede-
rum auf politischen, kulturellen und wirtschaftlichen Verinderungen in der Film-
und Medienwirtschaft basieren, soll im Folgenden nachgezeichnet werden. Aus
Skonomischer Sicht werden dabei Entwicklungsphasen identifiziert, die vor-

79 Vor allem in der Classic Studio Era 1931—1951, vgl. (Gomery, 2005).
80 (Sedgwick & Pokorny, 2005).
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nehmlich anhand der verinderten erfolgswirtschaftlichen Voraussetzungen des

Studiobetriebs gewihlt wurden, die der jeweiligen Periode zugrunde liegen.
Dabei ist anzumerken, dass die gewihlten Periodenabschnitte nicht immer unter-
nehmensgeschichtliche Zisuren darstellen, sondern teilweise auch zur Erleichte-
rung der Lesbarkeit und der analytischen Betrachtung gewihlt wurden. Anschlie-
Bend soll fiir die einzelnen Zeitabschnitte vor allem die Frage beantwortet werden,
inwieweit die Bavaria Film als Unternehmen im Rahmen dieser sich stetig ver-
inderten Anforderungen agiert, beziehungsweise reagiert hat. Dabei werden die

ausgewihlten Zeitabschnitte zunichst einer historisch-deskriptiven Betrachtung

unterzogen und anschlieBend die wirtschaftlichen Determinanten und unterneh-
merischen Entscheidungen anhand einer detaillierten Analyse der verfiigbaren

Geschiiftszahlen bewertet. Ziel ist dabei die Uberpriifung, inwieweit getroffene

Entscheidungen und die dafiir publizierten Beweggriinde durch die Entwicklung

der Geschiftszahlen gestiitzt werden, oder ob diese in Bezug auf ein unterstelltes

dkonomisch rationales Handlungsmuster divergieren.
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3 Okonomische Grundlagen der Film-
und Medienwirtschaft

Zum Verstindnis der Organisation und der Handlungsweisen eines Studiounter-
nehmens wie der Bavaria Film ist es hilfreich, die wirtschaftlichen Besonderhei-
ten sowie die Organisation der Film- und Medienwirtschaft und damit der in
dieser Sphire agierenden Unternehmen kurz zu skizzieren. Dadurch kénnen die
dem Wirtschaftszweig zugrunde liegenden Strukturen, Prozesse und histori-
schen Entwicklungen besser analysiert und in einen theoretischen Rahmen ein-
gebunden werden. Im folgenden Abschnitt soll deshalb zuerst auf die Besonder-
heiten von Film- und Fernsehproduktionen als Wirtschaftsgiiter eingegangen
werden. Im Anschluss daran wird das Filmproduktionsunternehmen als Wirt-
schaftseinheit kurz dargestellt mit einem Uberblick iiber die einzelnen Akteure

und Stakeholder in der Filmwirtschaft im historischen Kontext.

3.1 Film als Wirtschaftsgut

Sedgwick und Pokorny beginnen ihre historisch-konomische Analyse der Film-

wirtschaft mit einer Untersuchung des der Branche zugrunde liegenden Wirt-

schaftsguts Film.®' Dabei identifizieren sie folgende Besonderheiten und Eigen-

schaften der Ware Film:®

1. Film als »6ffentliches Gut«: Der Film verbraucht sich nicht durch den Konsum,
ist als Produkt unteilbar, sowie (theoretisch) unbegrenzt vergroBerungsfihig
und reproduzierbar. Erst durch die Schaffung einer exklusiven Konsumsitua-
tion kann der Film wirtschaftlich ausgewertet werden.

2. Das Filmnegativ nutzt sich duBerst langsam ab. Deshalb vermindert sich die
Qualitit des Produkts kaum durch starke Vervielfiltigung.*®

3. Der Genuss eines Films nimmt bei wiederholtem Konsum rapide ab im Ver-
hiltnis zum erwarteten Genuss eines neuen Films. Der Grenznutzen des Kon-
sums eines einzelnen Films vermindert sich duBerst schnell.

4. Jeder Film ist ein Unikat und muss deshalb einzeln gefertigt werden.

81 Vgl. (Sedgwick & Pokorny, 2005), S. 0.
82 Vgl. (Sedgwick & Pokorny, 2005), S. 13-15.
83 In der Zwischenzeit hat die Digitalisierung diese Funktion itbernommen. Festplatten und digi-

tale Speichermedien sind zwar physisch nicht so lange haltbar wie Filmmaterial, lassen sich
aber zu sehr geringen Kosten ohne QualititseinbuBien kopieren und erfiillen damit eine ver-
gleichbare Funktion.
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s. Die Produktlebenszyklen einzelner Filme sind sehr kurz.®

6. Der Konsum eines Films® benétigt die Investition von Zeit und Aufmerksam-
keit des Konsumenten, zulasten alternativer Beschiftigungen — hohe Oppor-
tunititskosten im Vergleich zum reinen Eintrittspreis.

Diese von Sedgwick und Pokorny genannten Eigenschaften beziehen sich zwar
vornehmlich auf die Auswertung eines Films im Kino, dennoch lassen bereits
diese Eigenschaften wichtige Schliisse auf die Entwicklung der Filmwirtschaft,
auf die Organisation von Produktion und den Vertrieb von Filmen zu.

In der vorhandenen Literatur iiber die Geschichte und die wirtschaftlichen
Grundlagen der groBen Filmhersteller und Studios wird iiberwiegend die klas-
sische vertikal gegliederte Wertschépfungskette der (Kino-)Filmwirtschaft als
den Studiounternehmen zugrunde liegendes Geschiftsmodell in den Vorder-
grund der Analyse gestellt. Je nach Integrationsstufe der Filmunternehmung
kénnen hier an verschiedenen Stellen die Erl6se aus der Filmverwertung abge-
schoépft werden.

Vertikal integriertes Filmstudio

l_ Kinoerlose

Filmvertrieb
und -verleih

Produzentenerltse
Rohfilm-
produktion v

Kinobetrieb

Zulieferindustrie

Apparate- ? T

konstruktion
und -produktion

Abbildung 1: Wertschépfungskette in der klassischen Kinofilmproduktion®

84 Diese Eigenschaft identifizieren Sedgwick und Pokorny nur fiir die Kinoauswertung.
85 Dies gilt ebenfalls im besonderen MaB fiir die Kinoproduktion.
86 Nach der Vorlage von: (Blase, 2007), S. 6.
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Dabei gelten die Bereiche Filmproduktion, Verleih und Vertrieb sowie das
Kinoabspiel als die Kernwertschdpfungsstufen der Filmwirtschaft, die wiederum
fiir Wertschdpfung in einer spezialisierten Zulieferindustrie sorgen.®” Fiir Film-
studios ergeben sich dabei primir drei Konfigurationen:

— Das vollstindig vertikal integrierte Filmstudio beinhaltet die Bereiche Pro-
duktion, Filmverleih und -vertrieb, sowie den Kinobetrieb.

— Das auf reine Produktion konzentrierte Studio entwickelt eigene Filmpro-
jekte, stellt diese her und lisst die Filme dann gegen Erl$sbeteiligung von
Kinoverleihern auswerten.

— Als Dienstleistungsbetrieb stellt das Studio Dienstleistungen und Produkti-
onsressourcen fiir die Produktionen anderer Filmhersteller oder Filmverwer-
ter zur Verfiigung.

Es ist anzumerken, dass die Mediendkonomie durch neue Technologien und Pro-
duktdiversifikationen heute von zum Teil grundlegend anders gestalteten Mone-
tarisierungs- und Verwertungsprozessen bestimmt wird, allerdings setzt sich
diese Arbeit vornehmlich mit der klassischen Film- und spiter der Fernsehdko-
nomie auseinander. Insofern wire der aktuelle medienwirtschaftliche Analyse-
rahmen zum Verstindnis der historischen Prozesse im Rahmen dieser Arbeit
nicht ausreichend aussagekriftig fiir die Erklirung damaliger Unternehmensent-
scheidungen. Zudem hat die klassische Kinofilmwirtschaft auch in der heutigen
Medienwirtschaft ihre Bedeutung nicht ganzlich verloren, sondern erfiillt oft
noch eine wesentliche Tentpole-Funktion im zeitgendssischen medienwirtschaft-
lichen Produktportfolio. *

Im Bereich der Herstellung stellt jeder Film ein einzigartiges und damit selbst-
stindiges Produkt dar.®” Das Drehbuch muss neu entwickelt werden, Besetzungen
und Teams individuell angepasst, die Produktion entsprechend den spezifischen
Anforderungen des Stoffes geplant und durchgefiihrt werden. Erfahrungen, die
in der Produktion eines Films gemacht werden, kénnen deshalb nur bedingt auf
andere Produktionen iibertragen werden. Damit einhergehend ist jede Filmpro-
duktion mit teilweise erheblichen Herstellungsrisiken behaftet, da die immer
neuen Produktionssituationen standardisierte Prozesse behindern und damit
auch den Eintritt unerwarteter, oft kostensteigernder Ereignisse begiinstigen.

87 Vgl. (Blase, 2007), S. 6.

88 Der Begriff Tentpole (deutsch: Zeltspitze) wird in der Medienbranche metaphorisch verwendet
und bezeichnet die Bedeutung des Kinofilms als statischem Triger eines breit geficherten
»Markenzelts¢, dessen Aufbau durch die mit dem Kinofilm erzeugte Bekanntheit erst ermog-
licht wird.

89 Vgl. (Blase, 2007), S. 8.
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Verstirkt wird diese Eigenheit, die prinzipiell fiir alle Arten von kreativen Wer-
ken gilt, durch den beim Film notwendigen, in Relation zu dhnlichen Produkten
wie Musikwerken, Werken der bildenden Kunst oder Druckwerken iduBerst
hohen Ressourceneinsatz sowohl im Bereich der Personalerfordernisse als auch
der notwendigen Herstellungstechnologie.

Als unteilbares Produkt erhilt der Film erst mit vollstindig abgeschlossener
Herstellung seinen Nutzwert. Filmvorstufen und -teile bleiben fiir den Konsu-
menten wertlos. Zusammen mit der Méglichkeit der einfachen Vervielfiltigung
und des Massenkonsums eines Films im Kino, Fernsehen oder Online verteilen
sich die Kosten eines Films fast vollstindig auf die Herstellung des ersten Stiicks,
wohingegen die Herstellung weiterer Kopien oder die breite Zuginglichma-
chung kaum zusitzliche technische Kosten verursacht.” Hinzu kommen noch
erhebliche Marketing- und Promotionskosten, die sich aber angesichts der kur-
zen Produktlebenszyklen zeitlich stark auf die Wochen und Tage vor der Film-
premiere konzentrieren und deshalb wirtschaftlich im Grunde als Teil der ein-
maligen Herstellung mitbewertet werden kénnen.

Aus den genannten Eigenschaften ergibt sich, dass die Filmproduktion durch
einen hohen Anteil an »sunk costs« gekennzeichnet ist.” Dies bedeutet, dass der
GroBteil der mit der Filmherstellung verbundenen Kosten bereits vor der ersten
Konsumtitigkeit anfillt. Mit dieser Kostensituation einher geht auch ein starkes
Absatzrisiko. Aufgrund der Tatsache, dass ein Film in iiberwiegendem MaBe nur
einmal konsumiert wird, solange er fiir das Publikum neu ist, besitzt die Ware
Film (zumindest in der Kinoauswertung) einen duflerst kurzen Produktlebens-
zyklus, der sich meist nur auf mehrere Wochen oder im besten Fall Monate
erstreckt.”” Meist entscheidet bereits das wirtschaftliche Ergebnis eines Kinofilms
am Startwochenende, ob der Film ein kommerzieller Erfolg oder ein Verlustge-
schift wird, da die Erfahrung zeigt, dass auch die moglichen Erléspotenziale
nachfolgender Auswertungsstufen in hohem Mal mit dem Kinoergebnis korre-
lieren. Hinzu kommt ein starker Wettbewerb der Filme untereinander, da eine
Filmentscheidung im Kino aufgrund der Opportunititskostensituation selektiv
zwischen alternativen Filmangeboten stattfinden muss. Da es zwischen Filmen
keine nennenswerte Preisdifferenzierung gibt — ein Kinobesuch kostet unabhin-
gig vom gezeigten Film in etwa gleich viel —, entfillt tiberwiegend der Preis als

90 Dies bezieht sich auf die Grenzkosten der technischen Verbreitung einer zusitzlichen Filmpro-
duktion. Die grundlegenden infrastrukturellen Kosten des audiovisuellen Distributionssys-
tems, wie der Aufbau und Betrieb von Kinoketten, Sendeanstalten oder Serverfarmen, sind
hingegen betrichtlich.

91 Versunkene Kosten (englisch: sunk costs) sind Kosten, die angefallen sind und nicht mehr riick-
gingig gemacht werden kénnen. Vgl. (Blase, 2007), S. 8.

92 Vgl. (Blase, 2007), S. 9.
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okonomisches Regulierungselement zwischen Angebot und Nachfrage. Zusam-
men mit den geringen Kosten der Angebotserhhung (etwa durch Herstellung
von zusitzlichen Kopien) von Filmen ergibt sich eine Situation, in der wenige fiir
das Publikum attraktive Filme (Hits) einen GroBteil des Marktes fiir sich bean-
spruchen kénnen, wihrend andere Produktionen kaum Zuschauer finden und
dementsprechend hohe Verluste generieren (Flops).

Hinzu kommt, dass es bis heute keine nachgewiesene Formel fiir einen erfolg-
reichen Film gibt. Der Erfolg einer Filmproduktion ist von vielen, oft nicht plan-
und beeinflussbaren Faktoren abhingig. Erfolgreiche Filme treffen oft den »Nerv
der Zeit« und sind Modeerscheinungen. Die meist langfristige, tiber mehrere
Jahre hinweg andauernde Entwicklung und Herstellung eines Spielfilms erlaubt
jedoch nur bedingt eine Vorhersage von zukiinftigen Publikumswiinschen oder
geeigneten Filmthemen. Zudem bedeutet die kurze Produktlebensdauer eines
Films im Kino auch einen besonders starken Einfluss von externen Faktoren, die
den Kinobesuch an sich betreffen, wie etwa dem Wetter. So titigte der amerika-
nische Drehbuchautor William Goldman iiber das Filmgeschift die beriihmte
Aussage »No one knows anything<’® in Anspielung auf die schwierige Vorhersagbar-
keit von Filmerfolgen.

Die Unsicherheit des Filmgeschifts besteht jedoch nicht nur aufseiten der
Anbieter (Produzenten, Verleiher, Kinos), sondern auch stark aufseiten des Publi-
kums, da sich durch die Unteilbarkeit des Filmprodukts und die rasche Abnahme
des Grenznutzens nur nach vollstindigem Erstkonsum (ex post) beurteilen lasst,
ob ein Film dem Bediirfnis des Zuschauers entsprochen hat. Es ist fiir die Konsu-
menten nicht mdglich, ihre Wiinsche an die Anbieter vor der Herstellung kon-
kret zu formulieren, da der Film als Erlebnisprodukt auch als frisch und neu emp-
funden werden soll und es ein wichtiger Teil der Filmerfahrung ist, die Zuschauer
durch kreative Ideen und Wendungen zu iiberraschen.” Klassische Mittel der
Marktforschung zur Erkundung von Konsumentenwiinschen und dementspre-
chender Produktentwicklung im Vorhinein (ex ante) kdnnen in der Filmproduk-
tion nur mit begrenzter Effektivitit eingesetzt werden. Die Weiterempfehlung
durch vertrauenswiirdige Personen (word-of~mouth), die einen Film bereits gese-
hen haben, stellt angesichts dieser Unsicherheit eine wichtige Basis fiir die Kon-
sumentscheidung dar.

Zusammenfassend zeichnet sich die Ware Film aufgrund der genannten Punkte

durch eine extreme Unsicherheit aus. DeVany und Walls stellen fest: »Motion Pic-

93 William Goldman, 1983, zitiert nach (DeVany & Walls, 1999), S. 3.
94 Vgl. (Blase, 2007) S. 10.
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tures are among the most risky products. «*® Die empirische Forschung im 20. Jahrhun-
dert unterstreicht diese These.”® So kam DeVany in einer umfangreichen Studie
zu dem Ergebnis, dass nur etwa 20 Prozent aller Kinofilme Gewinn erwirtschaf-
teten und sich 8o Prozent des Kinoumsatzes auf nur 6,3 Prozent aller Filme ver-
teilen.”” Er bezeichnete das Filmgeschift als »winner-takes-all business«.*®

Strategisch bedeutet dies, dass es eines der primiren Ziele der Produzenten sein
muss, die mit der Filmproduktion verbundenen Risiken beherrschbar zu machen.
Traditionell haben Produktionsunternehmen versucht, die Erfolgschancen von
Filmen durch MaBinahmen wie breite Buchungen im Kino oder besondere Mar-
kierungsstrategien, wie hohe Schauwerte (production value) oder das Engagement
von bekannten Persdnlichkeiten, etwa Produzenten, Regisseuren und vor allem
Schauspielern (Stars), zu erhdhen.” Alle diese Strategien verindern nach DeVany
und Walls jedoch die Risikoverteilung in der Filmproduktion nur bedingt und
vermogen lediglich dem Film einen Startvorteil zu bieten. Der komplexe Prozess
der Filmbewertung und Weiterempfehlung durch die Konsumenten und der
damit verbundene Gesamterfolg eines Films bleiben aber weiterhin zu grofien
Teilen unvorhersehbar.'® In neuerer Zeit, etwa bei Streamingdiensten wie Netflix,
wird versucht mithilfe von Algorithmen und »Machine Learning« durch die
gezielte Priifung und weitreichende, detaillierte Analyse des Nutzungsverhaltens
der Zuschauer treffsicherere Vorhersagen zu machen. Inwieweit diese Entwick-
lungen der vergangenen Jahre derzeit zu einer signifikanten Verbesserung der
Erfolgsprognosen fiir Filmprodukte fithren kénnen, bleibt abzuwarten.

Daraus ergibt sich der Zustand, dass die wenigen erfolgreichen Filme die groBle
Masse der wirtschaftlich gescheiterten Produktionen refinanzieren miissen, damit
die Filmindustrie insgesamt gewinnbringend arbeiten kann. Dies gilt analog auch
fiir einzelne Filmproduktionsunternehmen. Um mit der Filmproduktion und
den damit verbundenen Risiken langfristig wirtschaftlich bestehen zu kénnen, ist
ein System erforderlich, das es ermdoglicht, die Verluste aus den erfolglosen Film-
produktionen mit den Gewinnen der Erfolge zu kompensieren.

Innerhalb eines Produktionsunternehmens bedeutet dies die Erreichung einer
kritischen GroBe, um ein Produktionsvolumen aufrechtzuerhalten, das eine ent-
sprechende Gegenverrechnung erlaubt. Die Entwicklung des amerikanischen
Studiosystems in den 20er- und 3o0er-Jahren des 20. Jahrhunderts und die damit

95 (DeVany & Walls, 1999), S. 3.
96 Vgl. (Blase, 2007), S. 9.
97 Vgl. (DeVany, 2004), S. 214, zitiert nach: (Blase, 2007), S. 10.
98 Vgl. (DeVany, 2004), S. 214, zitiert nach (Blase, 2007), S. 10.
99 Vgl. (DeVany & Walls, 1999), S. 4.

100 Vgl. (DeVany & Walls, 1999), S. 4.
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verbundenen Konzentrationsprozesse in der Filmwirtschaft werden teilweise als

Reaktion auf die immanenten Risiken der Filmproduktion gewertet.'"

3.2 Wirtschaftliche Besonderheiten in der Fernsehprogramm-
produktion

Die im vorherigen Abschnitt dargestellten grundsitzlichen Eigenschaften der
Ware Film nach Sedgwick und Pokorny gelten prinzipiell auch fiir die Herstel-
lung von Fernsehprogrammen (Fernsehfilme, Serien, Shows, Dokumentationen
etc.). Diese stellen ebenfalls im Grunde prototypische Produktionen dar, nutzen
sich durch den Konsum nicht ab und verursachen in hohem AusmaB sunk costs.

Allerdings unterscheidet sich die Fernsehnutzung selbst deutlich vom Filmkon-
sum im Kino. Dies gilt zunichst fir die Produktlebensdauer, denn Fernsehpro-
gramme lassen sich technisch und organisatorisch mit groBer Reichweite leicht
wiederholen und das zeitliche Auswertungsfenster fiir Fernsehprogramme aller
Art ist damit iiblicherweise'* deutlich linger als bei der reinen Kinoproduktion.

Dies hat seit dem Aufkommen des Fernsehens auch die Produktion von Kino-
filmen 6konomisch stark beeinflusst. Klassische Kinofilme wurden im Fernsehen
teilweise iiber Jahrzehnte immer wieder ausgestrahlt und konnten den Produzen-
ten iiber die dafiir anfallenden Lizenzgebiihren langfristige Einnahmequellen in
der Fernsehauswertung bieten. Somit mussten sich Spielfilmproduktionen in der
Finanzierung nicht mehr nur an den zu erwartenden Kinoerldsen orientieren,
sondern konnten zusitzlich mit Einnahmen aus der nachfolgenden Fernsehaus-
wertung rechnen, die meist aufgrund marktiiblicher Lizenzvergiitungen vorab
berechenbarer waren als die Kinoergebnisse.

Zudem kam es im Kinobereich insbesondere in Deutschland vermehrt zu
Koproduktionen der Fernsehanstalten mit Spielfilmproduzenten. Damit sicherten
sich die Fernsehanstalten vorab die Ausstrahlungsrechte an begehrten Produktio-
nen und beteiligten sich im Gegenzug bereits in der Herstellungsphase der Filme
finanziell. Dadurch konnten die Sender als Koproduzenten neben den Ausstrah-
lungsrechten auch am méglichen Kinoerfolg der Filme partizipieren und die Pro-
duzenten ihre Finanzierungsrisiken in der Herstellung deutlich verringern, da die

Fernsehbeitrige feste, nicht riickzahlbare Finanzierungselemente darstellten.

101 Vgl. (DeVany & Walls, 1999), S. s.
102 Tagesaktuelle Programme wie Nachrichtensendungen oder Live Events wie Sportiibertragun-
gen haben im Fernsehen naturgemiB ebenfalls nur eine sehr kurze Produktlebensdauer.
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l— Lizenzerlése/Auftragsvergiitungen

Rundfunkanstalt

Abbildung 2: Wertschépfungskette in der Fernsehproduktion'

Zudem kam mit der Fernsehauftragsproduktion eine weitere Finanzierungsform
fiir die Herstellung reiner Fernsehprogramme auf, die fiir Produzenten ein deut-
lich verindertes Geschiftsmodell darstellte. Wie der Name »Auftragsproduktion«
es bereits kennzeichnet, handelt es sich dabei um Fernsehprogramme, die von
Produzenten im Auftrag der Fernsehsender hergestellt werden. Dabei kalkuliert
der Produzent iiblicherweise die gesamten Herstellungskosten der Produktion.
Die auftraggebende Rundfunkanstalt stellt dafiir die vollstindige Finanzierung
bereit. Im Gegenzug erhilt die Sendeanstalt die umfinglichen Auswertungs-
rechte an der Produktion.

Zur Deckung der projektunabhingigen, laufenden Kosten der Produzenten
stellen die Produzenten iiblicherweise einen vorab festgelegten Prozentsatz der
kalkulierten Herstellungskosten der Fernsehprogramme als Gemeinkostenpau-
schale in Rechnung, die in Deutschland brancheniiblich als Handlungskosten
bezeichnet werden. Dariiber hinaus wird den Produzenten meist noch eine wei-

terer an den Herstellungskosten orientierter Gewinnaufschlag gewihrt.' Damit

103 Wertschépfungen innerhalb der Zulieferindustrie wurden fiir diese Darstellung ausgeklammert.

104 Die brancheniiblichen Sitze fiir Handlungskosten und Gewinnaufschlag haben sich in den letz-
ten Jahrzehnten immer wieder etwas geindert. Aktuell liegen die Handlungskosten etwa bei
6—9% und der Gewinnaufschlag bei etwa 7-8 % der Fertigungskosten einer Fernsehproduktion.
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reduziert sich fiir die Produzenten das Auswertungsrisiko einzelner Produktio-

nen drastisch, da dieses wirtschaftlich vom Auftraggeber iibernommen wird. Der

Produzent ist meist nur mehr insoweit im Risiko, als sich im Falle nicht erfolg-

reicher Produktionen die Chancen auf nachfolgende Auftrige verringern wer-

den. In Bezug auf die Einnahmen partizipiert der Produzent dadurch auch
meist nicht an auBerordentlichen Erfolgen (Hits)'®®, sondern erwirtschaftet seine

Deckungsbeitrige vor allem aus der Differenz zwischen den tatsichlich angefal-

lenen Herstellungskosten und der vom Sender inklusive der Aufschlige gezahl-

ten Auftragssumme.
Auch in der Fernsehproduktion ist eine unterschiedliche Betriebskonfektionie-
rung der beteiligten Unternehmen erkenntlich.'%

— Ein Full-Service Studio im Fernsehbereich entwickelt und stellt Fernsehpro-
gramme weitgehend mit eigenen Kapazititen her und liefert diese sendefertig
an die Rundfunkanstalt ab.

— Das auf reine Produktion konzentrierte Fernsehproduktionsunternehmen ent-
wickelt eigene Fernsehprogramme und stellt diese meist mit Hilfe der Kapazi-
titen von Produktionsdienstleistern im Auftrag einer Fernsehanstalt her.

— Dienstleistungsbetriebe im Fernsehbereich stellen umfingliche oder einzelne
Produktionsressourcen fiir die Fernsehproduktion zur Verfiigung, wie Stu-
dio- und Apparatevermietung oder Postproduktionsdienstleistungen.

Um in der Fernsehproduktion wirtschaftlich erfolgreich titig zu sein, ist zunichst
eine effektive Kontrolle der Herstellungskosten erforderlich, um die Gewinnspanne
einzelner Produktionen zu optimieren. Dies ist zwar prinzipiell auch eine wesent-
liche Voraussetzung fiir den wirtschaftlichen Erfolg einer Kinofilmproduktion,
aber im Fernsehen wird diese Situation dadurch verschirft, dass ein durch zusitz-
liche Investitionen moglicherweise erhchter Wert der Programme zu keinen wei-
teren Erldsen fiir den Produzenten fiihrt.

Dariiber hinaus ist das Gesamtauftragsvolumen ein wesentlicher Erfolgsfaktor fiir
Auftragsproduzenten, denn je héher die Gesamtherstellungskosten der Produktio-
nen, desto héher die Gemeinkosten- und Gewinnanteile der Fernsehproduzenten.

Beide genannten Erfolgsfaktoren kénnen im Fernsehbereich optimal vor allem
durch die serielle Produktion von Programmen erreicht werden. Im Gegensatz zum

klassischen Spielfilm im Kino, der als einzelnes »Event« angesechen werden kann,

105 Bisweilen gibt es auch bei Auftragsproduktionen zusitzliche Vergiitungen bei besonderen Aus-
strahlungserfolgen als zusitzliche Anreize. Diese stellen jedoch, sofern diese vereinbart wur-
den, nur einen geringen Teil der Einnahmen dar.

106 Die Abbildung ist eine illustrative Vereinfachung der tatsichlichen Prozesse. In der Realitit
sind Studios und Produktionsunternchmen oft heterogen organisiert und konfektioniert,
sodass die dargestellten Einteilungen nur als idealtypisch zu bewerten sind.
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bietet sich das Fernsehnutzungsverhalten zu Hause dafiir an, Geschichten iiber
einen lingeren Zeitraum hinweg mit mehreren Episoden zu erzihlen. Die serielle
Produktion von Programmformaten erméglicht fiir die Produzenten deutli-
che Kosteneinsparungen, da oft wesentliche Elemente, wie Schauspieler, Teams,
Filmsets etc. fiir die gesamte Produktion einer Serie genutzt werden kénnen und
damit diverse Aufwinde fiir die Auftragsakquise, die Transaktionskosten bei der
Ressourcenbeschaffung (z.B. Besetzung der Hauptdarsteller und Verhandlung
der Personalvertrige) deutlich reduziert werden kénnen. Zudem reduzieren sich
meist die mit der Filmherstellung verbundenen Produktionsrisiken aufgrund ein-
gespielter Teams und etablierter Produktionsabliufe.

Eine iiber mehrere Jahre im Fernsehen ausgestrahlte Serie bietet demnach
sowohl deutliche positive Kosteneffekte wie auch ein gesichertes Auftragsvolu-
men fiir die Produzenten und gilt demnach auch heute noch oft als wesentliche
Voraussetzung fiir eine nachhaltig erfolgreiche unternehmerische Titigkeit als
Fernsehproduzent sowohl im fiktionalen wie auch im nicht-fiktionalen Bereich.

3.3 Unternehmen der Filmherstellung

Nach der (neo-)klassischen skonomischen Theorie existieren Unternehmen als Wirt-
schaftseinheiten, um die zur Verfiigung stehenden Produktionsfaktoren (Arbeit,
Kapital, Rohstoffe) zur Erreichung bestimmter ProduktionsausstéBe gewinnma-
ximierend zu kombinieren.'”” Ziel des Unternehmens ist es dann, durch optimalen
Faktoreinsatz kostengiinstig Produkte zu erzeugen, die sich auf dem freien Markt
gewinnbringend absetzen lassen.

Ein Produktionsunternehmen im Filmbereich setzt danach Drehbuchautoren,
Regisseure, Schauspieler sowie verschiedenste technische und kreative Fachkrifte
ein, die mithilfe von kapitalintensiven Produktionsmitteln wie Filmkameras, diver-
sen technischen Geriten, Studiohallen, Fahrzeugen, Postproduktionseinrichtungen
etc. audiovisuelle Aufnahmen erzeugen und weiterbearbeiten, um daraus verwer-
tungsfihige Filmprodukte zu erstellen, die auf dem Markt die Kosten der eingesetz-
ten Faktoren refinanzieren kénnen.

Diese prinzipielle Transformationsfunktion erklirt zwar die Funktion von
Unternehmen, aber nicht deren reale Beschaffenheit, Organisation und Entwick-
lung. So kann etwa ein Produktionsunternehmen beim Faktoreinsatz Arbeit zwi-
schen der Beschiftigung von fest angestellten Arbeitnehmern oder freien Dienst-

leistern wihlen oder entscheiden, ob es in eigenen oder gemieteten Studiohallen

107 Vgl. (Berghoff, 2004), S. 43.
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dreht. Das rein neoklassische Instrumentarium bietet hier nur begrenzte Erkli-
rungsansatze.

Folgt man der Unternehmenstheorie der Neuen Institutionendkonomie, entwi-
ckeln sich Unternehmen in der Marktwirtschaft aufgrund des Umstandes, dass
die Benutzung des Marktes Transaktionskosten verursacht.'® Solche Kosten,
etwa die Suche nach geeigneten Mitarbeitern, Preisverhandlungen, die Ver-
tragskosten bei Geschiftsabschliissen, die Durchsetzung von Rechtsanspriichen
gegeniiber anderen Marktteilnehmern, konnen je nach Hiufigkeit der Trans-
aktion oder der Spezifitit der Leistung bei Nutzung des Marktes erheblich und
mit hohen Risiken verbunden sein, sodass es sich empfiehlt, bestimmte Pro-
zesse durch vertragliche Regelungen oder direkte wirtschaftliche Integration in
das Unternehmen »aus dem Markt zu nehmen« und damit entsprechende Trans-
aktionskosten zu senken. In der Studiogeschichte sind hier etwa die langfristi-
gen exklusiven (Arbeits-)Vertrige zwischen den Schauspielern und den Holly-
wood-Studios im klassischen Studiosystem zu nennen, die den Unternehmen
Planungssicherheit in Bezug auf die Verfiigbarkeiten »ihrer« Stars gewihrten,
sowie mogliche zusitzliche Kapitalrenditen, die eine Bekanntheitserhohung
der Darsteller wihrend der Vertragszeiten und damit eine stirkere Publikums-
attraktivitit der Filme mit sich brachten.

Sowohl die (neo-)klassischen Konzepte als auch die Neue Institutionendkono-
mie bieten wirtschaftsrationale Erklirungen fiir die Funktion und Organisation
von Unternehmen. Berghoff spricht von einem »effizienzorientierten Reduktio-
nismus«.!%

In der empirischen Betrachtung und damit auch im Besonderen in der Unter-
nehmensgeschichte stellen sich Aufbau und Prozesse in Unternehmen jedoch viel-
fach als evolutionir gewachsene Strukturen dar, die in starken situativen Wechsel-
bezichungen mit ihrer Umwelt stehen und den komplexen Dynamiken sozialer
Systeme unterworfen sind.'"’ So stellen tiber Jahre gewachsene Verwaltungsorga-
nisationen und Unternehmenskulturen, interne Machtkimpfe im Unternehmen,
Konflikte zwischen Management und Kapitaleignern, Arbeitskimpfe, gesetzli-
che Rahmenbedingungen, gesellschaftliche Verinderungen und Standortfakto-
ren wichtige Aspekte in der historischen Erklirung und Beschreibung von Unter-
nehmen neben den rein zweckrationalen 8konomischen Grundlagen dar.

Unternehmen der Filmbranche scheinen diesen Einfliissen in der Geschichte

oft in besonderem Ausmal ausgesetzt gewesen zu sein. So ist es einerseits auf-

108 Vgl. (Berghoff, 2004), S. 44f.
109 (Berghoff, 2004), S. s1.
1 Vgl. (Berghoff, 2004), S. s1—59.
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grund der beschriebenen Natur der Ware Film und der damit verbundenen wirt-
schaftlichen Unsicherheiten der Filmproduktion schwierig, abgesicherte ckono-
misch rationale Entscheidungen zu treffen, zum anderen wird Film als Kulturgut
und in seiner emotionalen Erfahrungswirkung in besonderem Mafe von der
Gesellschaft und der Politik bewertet und beeinflusst. So ist in diesem Zusam-
menhang etwa die maBgeblich durch das deutsche Militir vorangetriebene Griin-

" oder die Verstaatlichung der groBen Filmkonzerne im

dungsgeschichte der Ufa
»Dritten Reich« zu nennen, da das Produkt Film aufgrund seiner Erfahrungswir-
kung als meinungsbildend und damit fiir staatliche Propaganda nutzbar gemacht

werden sollte.

In neuerer Zeit konnte hier auch die Filmférderung in Deutschland erwihnt
werden, die Finanzmittel fiir Filmhersteller zur Verfiigung stellt, die im Rahmen
des freien Kapitalmarktes nicht verfligbar wiren, und damit idealtypisch den kul-
turellen Wert der Filmproduktion in den Vordergrund riickt, vielfach aber auch
vornehmlich der Standortpolitik dient. Medienunternehmen und damit auch
Filmproduktionsunternehmen gelten angesichts ihres oft positiven 6ffentlichen
Images und der von ihnen angebotenen attraktiven Arbeitsplitze mit abwechs-
lungsreichen und kreativen Titigkeiten als begehrte Unternehmen in der jeweili-
gen Region.

Diese externen, oft nicht primir erfolgswirtschaftlich orientierten Einfliisse
und Rahmenbedingungen sind essenzielle Determinanten der Medienwirtschaft
und haben auch in der Geschichte der Bavaria Film vielfach entscheidende Ver-
inderungen bewirkt.

Dennoch bleibt eine konomische Perspektive auf die Geschichte der Bavaria-
Studios legitim, da sie nicht primir nur auf marktwirtschaftliche Zweckrationali-
tit, sondern weiter gefasst auf das (wirtschaftliche) Bestehen des Unternehmens
abzielt. So sind etwa Lobbyarbeiten zur Erlangung staatlicher Forderungen fiir
Filmproduktionsunternehmen in Deutschland klar unternehmerisch begriindete
Handlungen. Gesellschaftliche Rahmenbedingungen und gesetzliche Regelun-
gen stellen bestimmende Einfliisse auf den unternehmerischen Handlungsrah-
men dar, innerhalb dessen wirtschaftlich orientierte Entscheidungen getroffen
werden konnen. In Bezug auf die Bavaria Film sind hier unter anderem das Eigen-
produktionsverbot der Alliierten nach dem Zweiten Weltkrieg oder die Beteili-
gung der Bayerischen Staatsregierung am Unternehmen iiber die Landesbank fiir
Aufbaufinanzierung (LfA) zu nennen, als angesichts eines drohenden nichtigen
Bebauungsplans in Griinwald dem Unternehmen eine erhebliche Wertvernich-

tung in Bezug auf das eigene Immobilienvermégen drohte.

111 Siehe dazu detailliert (Kreimeier, 2002).
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Im Folgenden soll nun anhand der dargestellten Methodik der Versuch unter-
nommen werden, die Entwicklung der Bavaria Filmstudios von 1945 bis in die
frithen goer Jahre nachzuzeichnen. In Bezug auf die Entwicklung des Unterneh-
mens von der Griindung bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs wird auf die
Arbeit von Friedmann verwiesen, die sich explizit und detailliert mit diesem Zeit-

raum der Bavaria-Geschichte befasst hat und 2018 veréffentlicht wurde.!?

112 Siehe dazu (Friedmann, 2018).
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4 1945-1956: Die Treuhandphase
und die Reprivatisierung der Bavaria

1937 stand die damalige Bavaria Film AG kurz vor dem Bankrott, musste ihre
Zahlungen einstellen und beantragte Zwangsausgleich. Nur durch die intensive
Intervention der Stadt Miinchen in Berlin konnte der Produktionsstandort Gei-
selgasteig weiter gehalten werden.!* Am 11. Februar 1938 wurde die neue Bavaria
Filmkunst GmbH gegriindet. Damit gingen die Filmstudios in Geiselgasteig
durch ihre neuen Gesellschafter, die im Auftrag des Reichsministeriums fiir
Volksaufklirung und Propaganda agierende Cautio Treuhand GmbH und die
Allgemeine Film Treuhand GmbH (AFT), wirtschaftlich in staatliche Kontrolle
iiber. 1942 wurde die Bavaria Filmkunst zusammen mit den anderen groBen deut-
schen Filmherstellungsunternehmen (Ufa, Terra, Tobis, Berlin Film u. a.!**) in die
Ufa-Film GmbH (UF]) eingegliedert. Die Produktionstitigkeit in Geiselgasteig
war damit, wie auch der Rest der deutschen Filmwirtschaft, unter die direkte
Kontrolle der Nationalsozialisten und des Ministeriums fiir Volksaufklirung und
Propaganda unter Joseph Goebbels gestellt.!”> Nach dem Ende des Zweiten Welt-
kriegs wurden die UFI-Vermogenswerte und damit mittelbar auch die Bavaria
unter Verwaltung der Alliierten gestellt.

4.1 Die Filmpolitik der Alliierten und die Bavaria

Die Alliierten betrachteten die UFI wegen ihrer organisatorischen Einbindung in
das nationalsozialistische Herrschaftssystem und wegen der ihr zugesprochenen
Propagandakraft als Kriegsbetrieb. Bereits vor Kriegsende am 24. November 1944
erlieBen die Supreme Headquarters Allied Expeditionary Forces (SHAEF) unter Gene-
ral Eisenhower das Gesetz 191, das jede Titigkeit von deutschen Filmschaffenden
in Produktion, Verleih, Theater und den technischen Betrieben untersagte.''®
Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs iibernahmen die Alliierten dann die
direkte Kontrolle {iber die UFI und damit iiber die deutsche Filmwirtschaft in
ihren jeweiligen Besatzungszonen. Die Bavaria Filmkunst GmbH lag in der ame-
rikanischen Besatzungszone. Das bestehende generelle Berufsverbot fiir deutsche
Filmschaffende wurde mit der Nachrichtenkontrollvorschrift Nr. 1 vom 12. Mai

113 Vgl. (Wolf & Kurowski, 1988), S. 121.

114 Siehe dazu Abbildung s.

115 Vgl. (Wolf & Kurowski, 1988), S. 121; dazu ausfiihrlich die Dissertation von (Friedmann, 2018).
116 Vgl. (Wolf & Kurowski, 1988), S. 138.
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1945 etwas gelockert. Sie konnten sich registrieren lassen und sich einem Lizenzie-
rungsverfahren unterziehen. Wenn dabei die politische Unbedenklichkeit
bescheinigt wurde, erhielten sie eine Erlaubnis fiir die weitere Titigkeit in der

Filmherstellung und -verwertung.'"”

Auf jeden Fall als politisch vorbelastet gal-
ten die Mitarbeiter der ehemaligen UFI-Unternchmen.

Schon am 10. Mai 1945 wurden die Bavaria Filmkunst mit ihrem Vermdégen
und die anderen verbliebenen Teile des UFI-Komplexes in der amerikanischen
Zone dem Office of Military Government for Germany US (OMGUS), Hauptabtei-
lung Information Control Division (ICD), treuhinderisch unterstellt.!”® Fiir Bayern
war das 6870th District Information Services Control Command (DISCC) mit seiner
Unterabteilung Film, Theater und Musik zustindig.'”® Der fiir die Bavaria-Film-
studios zustindige Filmoffizier der ICD/DISCC war der damals erst 21-jihrige
Exildsterreicher und Filmcutter Eric Pleskow. Pleskow sprach flieBend Deutsch
und wurde von General Robert A. McLure, der fiir die gesamte ICD verantwort-
lich war, mit der Nutzung der Bavaria-Studios fiir die Interessen der Alliierten

beauftragt.'® Pleskow erinnerte sich:

Kurz nach Kriegsende wurde ich nach Bad Homburg zu General McLure gerufen.
Er erwartete mich im US-Hauptquartier mit einem kaputten Zehn-Millimeter-
Vorfiihrapparat und bat mich: »Kénnen Sie den fiir mich reparieren?« Aber ich
konnte nicht helfen, ich hatte keine Ahnung. Er war enttiuscht: »Sie sind doch
aus dem Filmgeschift, Sie haben doch die Berufsbezeichnung »filmtechnician« —
Filmtechniker?« Ich erklirte ihm meine Arbeit als Cutter und Assistent in Film-
produktionen — und dass dies nichts mit Reparaturen zu tun habe. Und pl6tzlich
fragte er mich: »Konnen Sie auch ein Atelier oder Studio fithren?« Und obwohl

ich auch davon keine Ahnung hatte, sagte ich: »Ja, das kann ich.«'*

Zunichst erwartete Pleskow in Geiselgasteig eine trotz des Kriegsendes immer
noch arbeitende, jedoch aufgrund des vorherrschenden Nahrungsmangels aus-
gezehrte Belegschaft der Bavaria-Studios. Pleskow versuchte durch Zuteilungen
von eigenen Rationen an die Bavaria-Filmschaffenden das Elend zu lindern und
die Anlagen in Betrieb zu halten.”®” Denn die Alliierten, insbesondere die Ameri-
kaner, planten, die weitgehend funktionstiichtigen Filmproduktionskapazititen

der Bavaria fiir Zwecke der re-education der westdeutschen Bevolkerung einzu-
setzen. So bemerkt Kreimeier: »[...] die Bewohner des besetzten Territoriums

117 Vgl. (Wolf & Kurowski, 1988), S. 138.
118 Vgl. (Wolf & Kurowski, 1988), S. 138.
119 Vgl. (Wolf & Kurowski, 1988), S. 138.
120 Vgl. (Ernst, 2008), S. 61f.

121 (Ernst, 2008), S. 61f.

122 Vgl. (Ernst, 2008), S. 64.
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sollten nicht zuletzt mit Hilfe von Filmen politisch -umerzogen< und in Mitglie-
der einer demokratisch gesitteten Gemeinschaft zuriickverwandelt werden.«'*

Pleskow bezog eine Villa auf dem Bavaria-Gelinde, von der aus er an der Umset-
zung dieses Vorhabens arbeitete.”?* Pleskow war jedoch nur mittelbar fiir das
Management der Bavaria-Anlagen zustindig. Zur Verwaltung des deutschen Film-
vermdgens bestellten die alliierten Militirregierungen Treuhinder, die die vorhan-
denen Produktionskapazititen und Filmrechte in der jeweiligen Besatzungszone
registrieren und im Sinne der Machthaber vorliufig verwalten sollten.'”

Die Geschiftsfithrung der Bavaria hatte zunichst noch Erich Walter Herbell
inne, einer der bisherigen Geschiftsfithrer des Unternehmens. Bereits am 2. Juni
1945 wurde Kommerzienrat Wilhelm Krauss zum Treuhinder berufen. Er ver-
folgte das vorrangige Ziel, die DISCC davon zu iiberzeugen, die Vermdgens-
werte der Bavaria aus der UFI-Masse in die Verfiigungsgewalt der lokalen
Gebietskorperschaften der Stadt Miinchen oder des Landes Bayern zu iiberfiih-
ren.'” Dabei scheiterte er allerdings an einem Veto Washingtons und trat bereits
am 2. Oktober 1945 zuriick.'” Die Alliierten warfen ihm ein enges Verhiltnis
zum Miinchner NSDAP-Funktionir Christian Weber vor.'?® Sein Stellvertreter
Dr. Georg Roeber iibernahm die Verwaltung und wurde am 27. Oktober 1945
zum Treuhinder bestellt. Bereits ein halbes Jahr spiter, am 1. April 1946, folgte
ihm Klaus Witting nach, der das Amt ebenfalls nur mehrere Monate bekleidete.

Am 1. November 1946 wurde schlieBlich der Ingenieur und ehemalige erste
Ufa-Tonmeister Fritz Thiery zum Treuhinder fiir die Bavaria-Filmstadt beru-
fen."” Thiery galt als weitgehend unbelastet und war eine Empfehlung des in die
USA emigrierten Ufa-Produzenten Erich Pommer," der nach dem Krieg 1946
als Filmkontrolloffizier der amerikanischen Militirregierung’®! wieder nach
Deutschland gekommen war und fiir eine Neuordnung der deutschen Filmwirt-
schaft sorgen sollte.

Thierys Aufgabe als Treuhinder des Bavaria-Filmvermogens war primir die
Bestandsaufnahme und Bestandserhaltung der Vermégenswerte des Bavaria-Stu-
diokomplexes bis zur geplanten Reprivatisierung des Unternehmens. Durch den
langwierigen Reprivatisierungsprozess dauerte die Treuhandphase, in der Thiery

123 (Kreimeier, 2002), S. 435.

124 Vgl. (Ernst, 2008), S. 68£.

125 Vgl. (Kreimeier, 2002), S. 435.

126 Vgl. (Wolf & Kurowski, 1988), S. 138.

127 Vgl. (Wolf & Kurowski, 1988), S. 139.

128 Vgl. (Runz, 1992), Anlagen, S. 39.

129 Vgl. (Runz, 1992), S. s8.

130 Vgl. (Webers, 2009), S. 63.

131 Vgl. (Hofmann & Reichmann, 1989), S. 35, zitiert aus einem Interview mit Erich Pommer in:

Kolnische Rundschau, 2.3.1952.
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das Unternehmen allein leitete, zehn Jahre. Das anfingliche Personalkarussell in
der Verwaltung der Bavaria Film deutete bereits friihzeitig die andauernde prob-
lematische Beziehung zwischen den Zielen der Alliierten zur Kontrolle und
Demontage der deutschen Filmwirtschaft und dem Bestreben der Treuhinder zur
Bestandserhaltung des Filmvermdgens an.

In der Praxis hatten die Treuhinder allerdings weitreichende Ermessensspiel-
riume sowie Entscheidungsfreiheiten und fiihrten die filmwirtschaftlichen
Betriebe wie klassische Geschiftsfiihrer nach fast ausschlieBlich erfolgswirtschaft-
lichen Kriterien. So ergab sich laut Kreimeier das Kuriosum, dass vor allem die
Amerikaner das reichseigene Filmvermégen durch de-cartelization und de-concen-
tration stark zersplittern wollten, wihrend die deutschen Treuhinder die Unter-
nehmen weiter wirtschaftlich stirkten und schrittweise die vor dem Krieg beste-
hende Marktkonzentration und damit auch die Marktmacht der Produktions- und
Vertriebsunternehmen im Filmbereich, die die UFI-Zersplitterung verhindern
sollte, wieder zu erreichen versuchten, wie etwa durch im Grunde gemi8 den
Vorgaben der Alliierten nicht erlaubte Zukiufe von Lichtspieltheatern.'*

Als ehemaliger reichseigener Produktionsbetrieb durfte die Bavaria zunichst
keine Eigenproduktionen herstellen, sondern war lediglich als Ateliervermietungs-
gesellschaft und als Dienstleistungsbetrieb titig."”* Die Alliierten vergaben Pro-
duktionslizenzen zur Herstellung von Filmproduktionen nur nach vorheriger
Gesinnungspriifung und explizit nicht an die wihrend des Krieges im Rahmen
der UFI titigen Produzenten. Die Lizenzen wurden deshalb iiberwiegend an
kleinere Produktionsunternehmen vergeben, meist ohne eigene Studios. In Bay-
ern erhielten 1947 unter anderem die Neue Deutsche Filmgesellschaft (NDF)
unter der Leitung von Harald Braun, Jacob Geis und Dr. Wolf Schwarz, die
Helios Film von Fritz Thiery, die Carlton Film von Giinther Stapenhorst, Hel-
mut Kiutners Camera Film, Josef von Bakys Objektiv Film sowie die Produkti-
onsfirmen von Eberhard Klagemann, Curt Oertel und Georg Witt erste Spiel-
filmlizenzen.!*

Zudem blieb den groBen Filmherstellungsbetrieben vorerst von alliierter Stelle
eine vertikale Integration untersagt. Es war der Bavaria als Filmstudio nicht
gestattet, im Verleih titig zu sein oder Lichtspielhiuser zu betreiben, um eine
erneute Konzentration in der deutschen Filmwirtschaft zu verhindern. Den Stu-
dios war im Vertrieb lediglich gestattet, die bereits vor Kriegsende hergestellten

132 Vgl. (Kreimeier, 2002), S. 435.
133 Siche Brief von Fritz Thiery an Dr. Baumgartner in den Anlagen zu (Runz, 1992), S. 76f.
134 Vgl. (Runz, 1992), S. 60f.
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Filmproduktionen, soweit sie fiir eine Vorfithrung freigegeben waren, iiber
externe Verleihunternehmen auszuwerten.'*

Das Kerngeschift der Bavaria Filmkunst war deshalb anfangs mangels Pro-
duktionslizenz nur die Vermietung der eigenen Anlagen und die Zur-Verfii-
gung-Stellung von Produktionsdienstleistungen an unabhingige, von den Alliier-
ten lizenzierte Produktionsunternehmen. Diese Einschrinkungen der erlaubten
Geschiftstitigkeit stellten die Bavaria in den ersten Nachkriegsjahren vor betricht-
liche betriebswirtschaftliche Herausforderungen.

4.2 Die wirtschaftliche Situation der Bavaria
in der frithen Nachkriegszeit

»Die Triimmer des deutschen Reiches waren 1945 auch die Triimmer des deut-
schen Films¢, so Schmieding.** Die (west-)deutsche Filmwirtschaft war nach dem
Kriegsende 1945 in groBen Teilen zersplittert und zerstdrt. So wurde geschitzt,
dass die in der letzten UFI-Bilanz ausgewiesenen Vermogenswerte in Hohe
von 733 Millionen Reichsmark'’ durch Kriegsschiden um iiber ein Drittel auf
450 Millionen Reichsmark reduziert wurden.!*® Vor allem die westdeutschen Stu-
dioanlagen der Ufa in Berlin-Tempelhof wurden im Krieg schwer beschidigt.
Zudem befand sich ein GroBteil der Studioanlagen (ca. 70 Prozent') des UFI-
Konzerns, allen voran die beiden groBten Produktionsstitten, die der Ufa in Ber-
lin-Babelsberg und die der Tobis in Berlin-Johannisthal, in der sowjetischen Besat-
zungszone. Diese Anlagen und das dazugehorige Filmvermdgen wurden 1946 aus
der UFI-Masse herausgeldst und in die Deutsche Film AG (DEFA) iiberfiihrt. '
Die Bavaria war zwar nur eine von sieben gréBeren Produktionseinheiten des
UFI-Komplexes, wurde aber im Vergleich zu den anderen Studiobetrieben vom
Krieg kaum in Mitleidenschaft gezogen'! und lag einheitlich in der amerikani-
schen Besatzungszone. Dadurch iiberstand die Geiselgasteiger Filmstadt als
Betriebseinheit den Ubergang in die Nachkriegszeit im Vergleich zu den rest-
lichen Filmbetrieben der UFI deutlich besser, da sie im Gegensatz zu den anderen
unter teilweise fragmentierte zonale Treuhandverwaltung gestellten UFI-Ver-
mogenswerten eine weitgehend einheitliche, auf die Filmproduktion konzent-

135 Vgl. (Zrenner, 1953), S. 4.

136 (Schmieding, 1961), S. 19, zitiert nach (Stettner, 1992), S. 1.
137 Vgl. (Kuntze-Just, 1949).

138 Vgl. (Kreimeier, 2002), S. 434.

139 Vgl. (Kuntze-Just, 1949).

140 Vgl. (BayHStA MWi 24895/45717), S. 7.

141 Vgl. (BayHStA, MWi 24894b, 1953), S. 3.
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rierte Vermdgensmasse bildete.'*?

Die anderen UFI-Tochtergesellschaften waren
deutlich heterogener organisiert und umfassten verschiedenste Geschiftsbereiche
von der Produktion, tiber den Handel mit filmtechnischen Geriten bis hin zum
Verleih und Kinobetrieb, was zur Folge hatte, dass sie betrieblich stirker zersplittert
wurden.

Zu Kriegsende besaB die Bavaria drei betriebsbereite Aufnahmehallen,'** zu
wenig nach der damaligen Auffassung, um wieder eine lebensfihige deutsche
Filmproduktion in Geiselgasteig aufzubauen.'* Diese lag, wenn man die Produk-
tionszahlen vor dem Krieg heranzieht, bei einer deutschlandweiten Produktion
von etwa 100 Spielfilmen pro Jahr.® Die Kapazitit der Geiselgasteiger Studios
reichte bereits vor dem Kriegsende nicht aus, um die Eigenproduktionen der
Bavaria Filmkunst mit 15 bis 16 Filmen pro Jahr zu beherbergen, weshalb ein
GroBteil der zwischen 1939 und 1945 hergestellten Bavaria-Filme in Ateliers in
Prag, Wien und Berlin entstand.!*

Das 370.000 Quadratmeter groBe Betriebsgelinde der Bavaria in Geiselgasteig
bot allerdings von der Gesamtanlage her ein erhebliches Potenzial fiir eine Aus-
weitung der Studiokapazititen. Zusitzlich war das Unternehmen in Bezug auf
die filmspezifischen Dienstleistungen, den hochspezialisierten Mitarbeiterstamm,
die technische Ausstattung und das Kopierwerk fiir die Filmproduktion umfas-
send ausgestattet. Dadurch befanden sich die Bavaria-Studios im Hinblick auf
den Umfang und die Funktionsfahigkeit der Produktionsanlagen sowie das quali-
fizierte Personal in Westdeutschlands Filmindustrie in den ersten Nachkriegsjah-
ren in einer singulir filhrenden Marktposition. Insofern wurde die Bavaria von
vielen Seiten hoffnungsvoll als Zentrum und Ausgangspunkt fiir einen Wieder-
aufbau der westdeutschen Filmproduktion betrachtet, und dementsprechend war
das Unternehmen auch ohne die begehrte Produktionslizenz mit hohen Erwar-
tungen der Branche, der Politik und der Gesellschaft belegt.

4.21 Die ersten Produktionstitigkeiten nach dem Krieg
Die intakten Anlagen der Bavaria wurden zunichst jedoch vor allem fiir die wirt-

schaftlichen, politischen und vor allem kommunikatorischen Ziele und Bediirf-
nisse der Alliierten in Deutschland, vor allem der USA, eingesetzt. Fiir die Umset-

142 Vgl. (BayHStA, MWi 24894b, 1953), S. 3.

143 Vgl. (BayHStA, MWi 24895/45717, 1954a), S. 5.
144 Vgl. (BayHStA MWi 24895/45717), S. 7.

145 Vgl. (Pestalozza, 1952), S. 1.

146 Vgl. (BayHStA MWi 24895/45717), S. 7.
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zung dieser Pline war Eric Pleskow maBgeblich verantwortlich, und Pleskow, der
als Filmschaffender viel Verstindnis fiir die schwierige Lage der Bavaria-Mitarbei-
ter hatte, forderte eine schnelle Wiederaufnahme der Produktionstitigkeit.™*’

Bereits kurz nach Kriegsende wurde auf dem Bavaria-Gelinde wieder mit
der Filmherstellung begonnen. Die ersten nach dem Krieg in Betrieb genom-
menen Unternehmenseinheiten waren das Kopierwerk und die Synchronstu-
dios. Die Amerikaner nutzten diese Einrichtungen, um ihre Reeducation-Filme
fiir Deutschland herzustellen.'*® Ab 28. Juli 1945 wurden die Bavaria-Kopier-
werke und teilweise auch die Schneide- und Vorfithrriume sowie die Studios fiir
die britisch-amerikanische Wochenschau WeLt v Fiim genutzt,'’ die bis 1952
fortgesetzt wurde und zumindest von Beginn an fiir ein festes und konstantes,
wenn auch moderates Produktionsvolumen sorgte.

1946 wurde mit YOu CAN’T TAKE IT WITH YOU von Frank Capra auch der erste
US-Film auf dem Gelinde synchronisiert. Die Bavaria-Tonstudios wurden in
dieser Zeit zur Basis fiir einen GroBteil der deutschen Synchronisationsarbeiten
fiir auslindische, vor allem US-amerikanische Spielfilme,** und die Synchron-
studios waren teilweise im Mehrschichtbetrieb durchgehend ausgelastet.

Die Information Control Division (ICD) nutzte die Bavaria-Anlagen ebenfalls zur
Sichtung und Bewertung beschlagnahmter Filmproduktionen und griindete 1946
auf dem Gelinde die Verleihorganisation »Allgemeiner Filmverleih« (AFI).'*?
Diese wurde von dem Amerikaner Walter Klinger geleitet und konzentrierte sich
vor allem auf den Vertrieb von im Rahmen des »Neu-Orientierungsprogramms
fir das deutsche Volk« im Auftrag des ICD hergestellten dokumentarischen
Kurzfilmen wie TobpesMUHLEN (1946) iiber die deutschen Konzentrationslager
und Ica uND MR. MarsHALL (1948) iiber die positiven Effekte des Marshall-Plans.

Die Nutzung des Studiogelindes fiir die Reeducation-Produktionen der Alli-
ierten und die Synchronisation konnte jedoch die in Geiselgasteig vorhandenen
Studiokapazititen und Anlagen bei Weitem nicht auslasten. Zudem gab es das
Problem, dass die Menschen fiir die WeLT 1M Firm und die Dokumentationen nur
vereinzelt in die Kinos gingen. Die Erinnerung an die Traumata des Krieges und
die Verbrechen des nationalsozialistischen Regimes waren dabei noch zu prisent.
Deshalb sollten auch wieder unterhaltende Programme aus deutscher Produktion

147 Vgl. (Ernst, 2008), S. 64.

148 Vgl. (Haug, 2010).

149 Vgl. (Wolf & Kurowski, 1988), S. 139.

150 Das ist unter anderem ein méglicher Grund, warum die Alliierten mit Fritz Thiery einem aus-
gewiesenen Tonexperten die Treuhinderschaft iiber die Bavaria iibertrugen.

151 Vgl. (Webers, 2009), S. 62.

152 Vgl. (Wolf & Kurowski, 1988), S. 139.
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hergestellt werden, die ein attraktiveres Rahmenprogramm fiir die Reeducation-
Filme bieten konnten.!>

Zudem war es fiir einen wirtschaftlichen Betrieb der Filmstadt notwendig,
moglichst schnell wieder mit der Spielfilmherstellung auf dem Gelinde zu begin-
nen. Dabei waren die Bavaria-Atelierhallen fiir die Filmproduktion in den ersten
Nachkriegsjahren aufgrund fehlender Studiokapazititen in Westdeutschland
weitgehend alternativlos.'* So stellte Erich Pommer 1946 fest: »Wenn also neben
der laufenden Synchronisation fremdsprachiger Filme mit der Produktion begon-
nen werden soll — und es soll begonnen werden —, so kommt als erstes Studio, das
technische Qualitit garantiert, Geiselgasteig in Frage.«'®®

Bereits 1946 entstand der erste in der amerikanischen Besatzungszone gedrehte
Film auf dem Bavaria-Gelinde. Harald Braun inszenierte ZWISCHEN GESTERN UND
MORGEN mit der von ihm mitgegriindeten Produktionsgesellschaft NDF. Zudem
verlegten viele der weiteren lizenzierten Produzenten aufgrund der Blockade
Berlins ihren Sitz von Berlin nach Bayern und Miinchen mit dem Ziel, ihre ersten

Nachkriegsfilme in den Geiselgasteiger Studios zu drehen.'

4.2.2 Der Ausbau der Produktionskapazitdten in der Bavaria

Auch trotz der erheblichen innerstidtischen Zerstérungen in Westdeutschland,
des weitreichenden wirtschaftlichen Ruins der deutschen Bevélkerung und des
gesellschaftlichen Traumas blieb das Kino in Deutschland in der Nachkriegszeit
ungebrochen populir. Der Kinobesuch war ein sehr erschwingliches Vergniigen.
Eine Eintrittskarte kostete anfangs etwa eine Reichsmark,”” und der Film bot
damit eine willkommene Fluchtméglichkeit aus dem harten Aufbaualltag. Im
Jahr des Kriegsendes 1945 beliefen sich die westdeutschen Kinobesucherzahlen
auf etwa 150 Millionen. Das entsprach einem Umsatz von ca. 165 Millionen
Reichsmark.'*® Dies war zunichst ein drastischer Einbruch gegeniiber den Besu-
cherzahlen wihrend des Krieges, die 1943 mit 1,116 Milliarden Besuchern ihre

153 Vgl. (Ernst, 2008), S. 65f.

154 Sofern nicht ausschlieBlich unter freiem Himmel gedreht wurde, wie bei IN jeNEN TAGEN von
Helmut Kiutner, 1947.

155 Erich Pommer im Gesprich mit Erich Kistner, zitiert nach (Wolf & Kurowski, 1988), S. 142.

156 Vgl. (Runz, 1992), S. 67.

157 Dies war vor der Wihrungsreform 1948. Zum Vergleich: Ein Stiick Butter kostete damals auf

dem Schwarzmarkt ca. 250 Reichsmark. Vgl. (Regel, 1976), S. 49, zitiert nach (Brandlmeier,
1989), S. 34. Nach der Wihrungsreform 1948 kletterte der Preis einer Kinokarte auf eine
D-Mark (ca. 10—15 Reichsmark), vgl. (Berger, 1989). Dies war allerdings immer noch sehr
giinstig im Vergleich zu anderen Produkten des tiglichen Bedarfs.

158 Vgl. (Pestalozza, 1952), S. 13, Zahlen nach 1945 geschitzt aus Vergniigungssteueraufkommen.
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bisherige Spitze erreicht hatten. Angepasst an die unterschiedlichen Bevélke-
rungsgroBen im »Dritten Reich« und in Westdeutschland ergibt sich dadurch eine
Reduktion von 76,4 Prozent von durchschnittlich 14,4 auf 3,4 Kinobesuche pro
Einwohner und Jahr. Bereits 1946 nahmen die Besucherzahlen in Westdeutsch-
land jedoch wieder stark zu, um fast 94 Prozent auf 300 Millionen Besucher. 1947
waren es bereits 460 Millionen Kinobesucher, womit das Vorkriegsniveau
(441,6 Millionen Besucher im Jahr 1938/39) bereits tibertroffen wurde.'® Nach
einem kurzen, vermutlich durch die Wihrungsreform und die dadurch verur-
sachte relative Preissteigerung beeinflussten Einbruch im Jahr 1948 stiegen die
Besucherzahlen weiter konstant an. 1955 zihlte das deutsche Kino 766 Millionen
Kinobesucher und kam damit auf 14,6 Besuche pro Kopf und Jahr.'*® Damit war
der Kinobesuch in Westdeutschland beliebt wie nie zuvor.

Im Bereich der Kinoinfrastruktur ging dementsprechend der Wiederaufbau in
Westdeutschland rasant voran. So waren Ende 1945 in Miinchen wieder 16 Kinos
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Abbildung 3: Der Kinobesuch in Deutschland 1935-1955'"

159 Vgl. (Pestalozza, 1952), S. 13.
160 Vgl. (Pestalozza, 1956), S. 167, 169.
161 Berechnung aus (Pestalozza, 1952), S. 13, und (Pestalozza, 1956), S. 167, 169.
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in Betrieb,'*? 1947 bereits 40 Filmtheater,'*> und bis 1950 stieg die Anzahl auf 65.'*
Fiir das Bundesgebiet wurde 1951 mit 4547 ortsfesten Kinos mit insgesamt 1.836.462
Sitzplitzen das Vorkriegsniveau wieder erreicht.'®® Die hohen Wachstumsraten der
Kinowirtschaft und die damit verbundenen Marktpotenziale waren auch ein deut-
licher 8konomischer und kultureller Beweggrund, die deutsche Filmproduktion
mdglichst schnell wieder auf Vorkriegsniveau aufzubauen, um wirtschaftlich an
dem Kino-Boom partizipieren zu kénnen und ein stabiles Produktionsumfeld fiir
die deutschen Filmschaffenden zu etablieren.

Das Filmangebot in den ersten Jahren bestand zunichst mangels neuer deut-
scher Produktionen tiberwiegend aus den immer stirker auf den Markt dringen-
den auslindischen Filmen, mehrheitlich aus US-amerikanischer Produktion,'®®

sowie der Wiederaufnahme ilterer Filme (Reprisen)'’

sowie bis 1945 produzier-
ter, teilweise noch nicht ganz fertiggestellter bezichungsweise noch nicht ausge-
werteter deutscher Filme (sogenannte »Uberliufer«). Letztere waren fast aus-
schlieBlich im Bestand des UFI-Vermogens und spielten teilweise betrichtliche
Summen ein. Allein das Filmvermogen der Bavaria aus der Zeit vor 1945 wurde
mit iiber 14 Millionen Reichsmark bewertet.'® Die Uberliuferproduktionen und
die Reprisen wurden in den ersten Nachkriegsjahren bis etwa 1951 in den deut-
schen Kinos herausgebracht und stellten bis zu einem Drittel des gesamten west-
deutschen Filmangebots dar.'®

Die Einnahmen aus der Auswertung dieser Filme aus dem UFI-Komplex
waren fiir die Bavaria eine der wichtigsten Ertragsquellen der ersten Nachkriegs-
jahre.'"” So wies die Bavaria Filmkunst in ihrer D-Mark-Eréffnungsbilanz vom
21. Juni 1948 freie Riicklagen in Hohe von 2.816.961,34 DM aus'’! und setzte in
der Filmauswertung von 1948 bis 1953 etwa 10,3 Millionen DM um,'”? denen, da
die Filme bereits vor Kriegsende abgedreht wurden, nur geringe Ausgaben gegen-

tiberstanden.'” Diese Ertrige waren allerdings gemill der Bestimmungen der

162 Vgl. (Wolf & Kurowski, 1988), S. 138.

163 Vgl. (Wolf & Kurowski, 1988), S. 144.

164 Vgl. (Filmblitter, 1948—1969).

165 Vgl. (Pestalozza, 1952), S. 21.

166 Die Hollywood-Studios griindeten aktive Vertriebsorganisationen in Deutschland fast aus-

schlieBlich in Frankfurt am Main. Anfang 1950 war jedes Major-Studio in Deutschland vertre-
ten. Vgl. (Filmblitter, 1948-1969), 1950, Heft 4, S. 82.

167 Die ilteren Klassiker waren damals mangels alternativer Angebote sehr beliebt.
168 Vgl. (Runz, 1992), S. 69.

169 Vgl. (Pestalozza, 1952), S. 10.

170 Vgl. (BayHStA, MWi 24894b, 1953), S. 4.

171 Vgl. (Zrenner, 1953), S. 4.

172 Vgl. (BayHStA, MWi 24894b, 1953), S. 4.

173 Vgl. (BayHStA, MWi 24894b, 1953), S. 6
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4.2 Die wirtschaftliche Situation der Bavaria in der friihen Nachkriegszeit

Alliierten fiir die weitere Eigenproduktion von Filmen blockiert. Die Bavaria ver-
fiigte demnach iiber betrichtliche liquide Mittel.

Wegen der fehlenden Investitionsméglichkeiten in neue Filmproduktionen
und des Verbots zur Ubernahme von Verleihaktivititen und Theaterbetrieben
setzte die Bavaria Filmkunst auf die Investition der Erl6se aus der Filmrechtever-
wertung in die Erneuerung und den Ausbau der eigenen Studioanlagen und der
technischen Einrichtungen.'"”* Auch angesichts der Wihrungsreform von 1948
war eine Investition in Immobilien konomisch sinnvoll, um der befiirchteten
Wihrungsentwertung vorzubeugen. Zudem bot sich die strategische Maglich-
keit fiir das Unternehmen, seine Nachkriegsposition als wichtigster westdeut-
scher Studiobetrieb durch Kapazititserweiterung und technologische Marktfiih-
rerschaft zu festigen und weiter auszubauen, auch weil die groBen Studioanlagen
in Babelsberg (Ufa) und Johannisthal (Tobis) durch ihre Lage in der Ostzone fiir
die westdeutsche Filmproduktion ausfielen.'”” Die Konzentration auf die Stir-
kung der Studiodienstleistungen und Anlagen war ebenfalls geboten, da die Ertrige
aus der Filmverwertung aufgrund fehlender neuer Filmproduktionen kontinu-
ierlich zuriickgingen und ab 1953 bedeutungslos wurden.'”

Auf dem Gelinde stand der Rohbau eines wihrend des Krieges in Auftrag
gegebenen GroBateliers, der nun die Substanz fiir den Bau von zwei neuen Ate-
lierhallen bot, die deshalb in kurzer Zeit bereits Mitte 1948 in Betrieb genommen
werden konnten. Auch nach der Wihrungsreform wurde weiter in den Ausbau
der Studioanlagen investiert, und so wurden in Geiselgasteig 1950 vier neue Hal-

len fertiggestellt'””

und 1951 auch mit dem Bau eines Farbkopierwerks begonnen,
um die Technologiefiihrerschaft der Bavaria zu gewihrleisten.'”®

Damit verfiigte die Bavaria nach dem Ausbau 1950 iiber acht Studiohallen mit
einer Gesamtatelierfliche von 6028 Quadratmetern und dem 370.000 Quadrat-
meter groBen AuBengelinde iiber umgerechnet ein Drittel der gesamten west-
deutschen Studiokapazitit."”” Mit mehr als 1000 Arbeitnehmern'® beschiftigte
sie etwa 30 Prozent aller Berufstitigen in der westdeutschen Filmindustrie.”®! Zur
Mlustration: 1950 gab es in Westdeutschland neun relevante Spielfilmateliers mit

den folgenden Kapazititen (siche Tabelle 1'%2).

174 Vgl. (BayHStA, MWi 24894b, 1953), S. 6.

175 Vgl. (BayHStA MWi 24894a, 1954b), S. 7, S. 14.

176 Vgl. (BayHStA, MWi 24894b, 1953), S. 5.

177 Die Hallen wurden neu mit Ziffern benannt. Die Hallen 2, 3, 6 und 7 wurden neu gebaut. Vgl.
(Webers, 2009), S. 125.

178 Vgl. (Webers, 2009), S. 130.

179 Vgl. (Pestalozza, 1952), S. 40.

180 Vgl. (Zrenner, 1953), S. 5.

181 Vgl. (Pestalozza, 1952), S. 39.

182 Vgl. (Filmblitter, 1950); Studioflichen aus: (Pestalozza, 1952), S. 41.
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4 1945-1956: Die Treuhandphase und die Reprivatisierung der Bavaria
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4.2 Die wirtschaftliche Situation der Bavaria in der friihen Nachkriegszeit

Diese im Grunde sehr vorteilhafte Wettbewerbssituation konnte von der Bava-
ria in den darauffolgenden Jahren allerdings wirtschaftlich nur bedingt genutzt

werden.

4.2.3 Die erste Krise der Bavaria nach dem Krieg

Die Finanzierungssituation fiir Filme in Westdeutschland war nach 1945 deutlich
erschwert. Vor dem Krieg wurden Filme in Deutschland gewohnlich weitgehend
iiber Bankkredite und Verleihgarantien finanziert. Die groBen Produktionsunter-
nehmen und Studios hatten ausreichende besicherungsfihige Vermogenswerte
und planten ihre Herstellungstitigkeit nicht mit Einzelproduktionen, sondern mit
umfangreichen Filmstaffeln, die einen Risikoausgleich zwischen den einzelnen
Filmen in der Verwertung zulieBen. Da das ehemalige Reichsfilmvermégen (die
UFI-Vermdgenswerte) fiir die Produktion durch die mangelnde Herstellungsli-
zenz der groBen Studiobetriebe nicht einsetzbar war und die kleinen, lizenzierten
Produzenten kaum iiber ausreichende Verméogenswerte verfiigten und mangels
Masse hochstens an Einzelproduktionen arbeiten konnten, war die in der Vor-
kriegszeit tibliche Produktionsfinanzierung kaum mehr méglich. Um dennoch
Filme zu finanzieren und damit durch laufende Produktionen ihre Anlagen- und
Personalauslastung sicherzustellen, unterstiitzte die Bavaria die ersten Produktio-
nen auf dem Gelinde mit betrichtlichen Beistellungen und Atelierkrediten, die in
ihrer Hohe etwa zwei Drittel der in Anspruch genommenen Leistungen ausmach-
ten.'®® Die Kredite sollten anschlieBend aus den Filmerl6sen aus der Kinoauswer-
tung zuriickbezahlt werden. Die Hoffnung auf Refinanzierung der Atelierkredite
war vorerst groB, denn das Kino selbst boomte und die Studios verfligten zunichst
iiber ausreichend liquide Mittel aus der Filmauswertung der »Uberliufer«-Filme
fiir die Zwischenfinanzierung der unabhingigen Produktionen.

Ab 1949 geriet die Bavaria jedoch in eine erste groBere wirtschaftliche Krise.
Die Studios hatten durch groBziigige Atelierkredite an die Produzenten und die
Expansionspolitik des Unternehmens akute Finanzprobleme. Damit wurden die
grundlegenden strukturellen Probleme der deutschen Nachkriegsfilmwirtschaft
offensichtlich. Die restriktive Lizenzierungspraxis der Alliierten fiir Filmprodu-
zenten und die damit verbundene Trennung zwischen den groBen Atelierbetrie-
ben, allen voran der Bavaria Film, und den meist kleinen, bestenfalls mittelstindi-
gen Produktionsunternehmen hatte eine erhebliche Zersplitterung der ehemals
hochkonzentrierten deutschen Filmwirtschaft zur Folge.

183 Vgl. (BayHStA, MWi 24894b, 1953), S. 10.
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