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Vorwort

von Leonardo Quaresima

Film/Kino und die GroRstédte entwickeln sich in einer auffalligen Synchronizitét,
bei der das Kino sowohl Resultat wie Motor der entscheidenden gesellschaftlichen
Modernisierungsprozesse ist. Ohne die Industrialisierung im 19. Jahrhundert mit
den grolRen Migrationsbewegungen vom Land in die St&dte und die Herausbildung
der Grol3stadte mit ihren Vorstadten hatte es das Kino 1895 nicht gegeben. Die abso-
lut neuartigen ,,bewegten Bilder* dienen der Unterhaltung, sind zugleich aber auch
Mittel zum Erlernen der neuen Zeitrhythmen, zur Wahrnehmung der Vorgaben von
Stechuhr und Fahrplan wie der materiellen Mobilitat der Verkehrsmittel und der
Geschwindigkeit der Bewegung, kurz der neuen Zeit-Raum-Verhaltnisse. Die Wie-
dergabe realer Bewegung in Bildern und die Bewegung der Filmbilder selbst durch
die Kamera wie ihre assoziative Reihung werden zum Synonym fiir die Modernisie-
rung der gro3stadtischen Lebenserfahrung und der industrialisierten Gesellschaften
insgesamt. Die in diesem Band versammelten Aufsatze erfillen ein tberfalliges film-
wissenschaftliches Desiderat, indem sie den Zusammenhang von Kino und Moder-
nisierung anhand aussagekraftiger filmhistorischer Schwerpunkte von der Friihge-
schichte bis zum Videoclip untersuchen. Mittelbarer Gegenstand dreier Aufsétze
dieses Buches ist die schwierige Befassung mit den Modernisierungsleistungen des
italienischen und des deutschen Faschismus, womit der Band auch einen umstritte-
nen Schwerpunkt der Forschung in diesem Bereich aufgreift.

Es kann immer noch vorkommen, dass man in italienischen Universitaten hort,
der Rationalismus in der Architektur der 30er Jahre sei eine angefeindete und minori-
tare Komponente im Rahmen der architektonischen und stadtebaulichen Politik des
Faschismus gewesen — oder sogar eine Opposition gegen das Regime, die dann erst
nach dem Krieg deutlich geworden sei. So wie man auch noch immer héren kann,
der filmische Neorealismus sei eine Oppositionsbewegung gegen das Regime gewe-
sen, gegen dessen Darstellungsmodelle und Kulturpolitik. In Deutschland wiederum
— um nur ein weiteres Beispiel zu nennen — steht die analytische Geschichtsschrei-
bung des Funktionalismus in den Jahren des Dritten Reichs noch ganz am Anfang,’
wéhrend die Meinung, dass er mit dem Aufkommen des Nazismus abrupt beendet
und systematisch gebrandmarkt worden sei, einer allgemeinen und weit verbreiteten
Vorstellung entspricht.

1 Vgl. dazu und allgemein Winfried Nerdinger, Hg., Bauhaus-Moderne im Nationalsozialismus, Prestel,
Muinchen 1993



Der Widerstand gegen eine Untersuchung der Beziehung zwischen den Faschis-
men und den Modernisierungsprozessen ist also noch immer sehr stark — sofern
eine solche Beziehung nicht einfach geleugnet wird. Modernisierung wird entweder
als oberflachliches Etikett benutzt, als Lack Uber Analysen, die mit den unterschied-
lichsten historischen Modellen und (ziemlich alten) Forschungsmethoden verbun-
den sind. Oder es wird auf sie wie auf eine Art gefahrlicher, kompromittierender
Kategorie hingewiesen: fast so, als ob es eine Abschwéchung des Urteils tGber jene Re-
gime bedeuten wiirde, wenn man ihnen Entwirfe und Politiken der technologischen
Innovation, 6konomischer und administrativer Rationalisierung, sozialer Mobilitat
und die Nutzung der Ausdrucksweisen der Modernitét zubilligt, als ob man damit
eine Tur zu ihrer Legitimation 6ffnen oder, noch gréber, als ob man ihnen damit eine
positive historische Rolle einrdumen wollte.

In Deutschland hat, wie wir wissen, die Diskussion darlber erst in jungerer Zeit
angefangen, zwischen Ende der 80er Jahre und Anfang des folgenden Jahrzehnts. Die
Platzierung der Debatte Uber Modernisierung und Drittes Reich innerhalb des His-
torikerstreits hat dabei sicher ihre Entwicklung und Tragweite bedingt. Die Unter-
suchung des Modernen im Nazismus bzw. des Nazismus wurde stark angefeindet,
nachdem sie in den Schraubstock des Revisionismus geraten war bzw. solcher Ten-
denzen verdachtigt wurde; den radikalsten Beitrdgen wurde entsprechend auch ein
Platz am Rande der wissenschaftlichen Forschung zugewiesen.! Die wichtigsten Neu-
erungen in dieser Debatte sind folgerichtig von auRen gekommen: von den Thesen
Jeffrey Herfs Uber den ,,reactionary modernism“Z und von den Schriften Zygmunt
Baumans.® Erst in neuerer Zeit scheint sich auch die akademische Forschung, und
zwar ausgehend von einem Modell der Ambivalenz, die Frage der Verbindung von
Modernitét und totalitdren Regimes eingehender anzueignen.*

Doch kénnten zwei schon vor geraumer Zeit von der historischen Forschung vor-
gelegte Referenzen genligen, um den noch existierenden Widerstand und die damit
verbundene Zensur zu tGiberwinden: Die Arbeiten von George L. Mosse Uber die Ur-
springe des Nazismus® und die von Emilio Gentile Gber die Urspriinge des Faschis-
mus.® Wie man auch einer neuen Arbeit von Alberto De Bernardi entnehmen kann,
ist die Modernisierung als Prozess flir sich kein monolithisches, einheitliches Pha-

1 Vgl als Beispiel Michael Prinz, Rainer Zitelmann, Hg., Nationalsozialismus und Modernisierung, Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 1991

2 Jeffrey Herf, Reactionary Modernism, Cambridge University Press, Cambridge 1984

3 Zygmunt Bauman, Dialektik der Ordnung. Die Moderne und der Holocaust (1989), EVA, Hamburg
1992; Ders., Moderne und Ambivalenz (1991), Junius, Hamburg 1992

4 Vgl. Riccardo Bavaj, Die Ambivalenz der Moderne im Nationalsozialismus. Eine Bilanz der Forschung,
Oldenbourg, Miinchen 2003

5 George L. Mosse, Die Nationalisierung der Massen (1977), Campe, Frankfurt/M 1993

6 Emilio Gentile, Le origini dell’ideologia fascista, Laterza, Bari 1975



Vorwort

nomen.” Er kann vielmehr Ungleichgewichte und Verschiebungen zwischen seinen
(6konomischen, sozialen, institutionellen) Elementen aufweisen. Gerade in den L&n-
dern, in denen diese Ungleichgewichte besonders stark waren (Italien, Deutschland),
hat die Modernisierung eine weitergehende Entwicklung durch politische Formen
(die Faschismen) erfahren, die einzelne Aspekte beschleunigt haben: die unmittelbare
politische Mobilisierung, die soziale Anerkennung der Mittelschichten, die Prozesse
der Zentralisierung — und auch die Nutzung der modernen Kommunikationsmittel.

Der Rationalismus war keine Minderheitenerfahrung, sondern das offizielle Mo-
dell des Staates von Architektur und Stadtebau in Mussolinis Italien. Der Neorealis-
mus war keine Erscheinung inneren Widerstands, sondern die Wiederprojektierung
der nationalen Eigenheiten des italienischen Films im Rahmen des faschistischen Ki-
nos. Der Funktionalismus kam nicht mit den Sduberungen der ,entarteten Kunst*
an sein Ende, sondern verkorperte vielmehr den Kern der industriellen Bauweise
Nazideutschlands.

In diesem Zusammenhang kommt dem Kino eine alles andere als zweitrangige
Rolle zu. Als expressiver und kommunikativer Apparat konstituiert das Kino eine der
Hauptinstanzen der Erfahrung von Modernitét (wie Casetti und Aumont vor kurzem
deutlich gemacht haben).2 Zumindest bis zu den 60er Jahren war es einer der starks-
ten Agenten sozialer (und fast anthropologischer) Transformationsprozesse. Doch
ist die Forschung auch zu diesem Punkt erstaunlich riickstandig und verspatet. Das
Gewicht des Kinos in den groBen Modernisierungsprozessen wurde zumeist inner-
halb des Bereichs der Propagandafilme untersucht (der LUCE-Produktion in Italien
und des politischen Dokumentarfilms in Deutschland), mit Blick auf die Strategien
von Mobilisierung und Ausrichtung, also auf einer vorwiegend ideologischen Ebene.
Doch ist die Position des Kinos demgegenuber bei weitem sowohl komplexer wie
spezifischer. Sie ist verkntipft mit der Entwicklung der technologischen Grundlagen
(also Prozessen der Modernisierung und Rationalisierung des technisch-produktiven
Apparats) und mit Phdnomenen der sozialen Dynamisierung und Organisierung,
zur gleichen Zeit aber auch mit der Ausdehnung der Sphére des Privaten.

Mdge die Lektre der Aufsatze dieses Band groRere Klarheit in den hier ange-
sprochenen schwierigen Diskurs bringen und mdoge sie die dringend notwendige
allgemeine Diskussion Gber den Zusammenhang von Kino und Modernisierung
beférdern, von dem auch die Zukunft des Mediums (wie der mit ihm befassten Wis-
senschaft) abhéngt.

Bologna, Oktober 2007

7 Alberto De Bernardi, Una dittatura moderna. 1l fascismo come problema storico, Bruno Mondadori,
Milano 2001

8  Francesco Casetti, L'occhio del Novecento. Cinema, esperienza, modernita, Bompiani, Milano 2005;
Jacques Aumont, Moderne? Comment le cinéma est devenu le plus singulier des arts, Cahiers du Cinéma,
Paris 2007
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Der vorliegende Band stellt Studien zum Film vor, die als gemeinsame Argumenta-
tionsbasis den Komplex Kino und Modernisierung aufweisen. Die Texte behandeln
in dieser Perspektive unterschiedliche Bereiche der Filmgeschichte, wobei vermittelt
immer auch methodologische Fragen der Filmanalyse und der Filmgeschichtsschrei-
bung angesprochen werden. Um die thematische Argumentation zu unterstiitzen,
sind die Aufsatze chronologisch tGber 100 Jahre Filmgeschichte hinweg angeordnet.
Die Gegenstande der historischen Untersuchungen bzw. die Belegbeispiele der the-
oretischen Argumentation zu Film und Kino entstammen hauptséchlich der deut-
schen und der italienischen Kinematographie.

Im Folgenden werden die Texte mit den Schwerpunkten ihrer Binnenargu-
mentation beschrieben. Auf diese Weise sollen zugleich Ubergreifende Forschungsli-
nien verdeutlicht werden, die im Hintergrund der Einzelarbeiten ein perspektivenlei-
tendes Fundament bilden. Dabei gilt das Augenmerk neben den Gegenstandsbehand-
lungen auch der Rekapitulation theoretischer Ausformungen, die als eine durch-
gangige Spur der Erkenntnisinteressen dieser Filmstudien gelesen werden kénnen.
Moderne und Modernisierung meinen darin zuerst die gesellschaftlichen Formati-
onsprozesse und die groflen Umwalzungen in der Folge von Wissenschaft und Tech-
nik, die sich ab dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts vollziehen und sich als eine
zukunftsgerichtete Fortschrittsdynamik verstehen lassen. Das gilt insbesondere fir
den Bereich der materiellen und kulturellen Kommunikation, verdinglicht in Er-
scheinungen der Industrialisierung und Technisierung wie den neuen Verkehrsmit-
teln und ihrer gewaltigen Beschleunigung (von der Eisenbahn bis zum Flugzeug)
oder den neuen Medien und ihren Verbreitungsformen (von Fotografie, Massenpres-
se, Telegrafie, Telefon, Film, Radio, Fernsehen bis zur heutigen Netzkommunikati-
on). Damit einher gehen grundlegend verédnderte Wahrnehmungsverhéltnisse von
Zeit und Raum, fiir viele Menschen der Ubergang von der natirlichen zur linearen
Zeit, die Erforschung ferner Aulenrdume ebenso wie die der physischen oder psy-
chischen Innenwelt in Medizin, Naturwissenschaft oder Psychologie. Verbunden da-
mit sind groRe Migrationsbewegungen vom Land in die Stadt mit vollig veranderten
Lebenswelten. Das Kino seinerseits ist einer der medialen Kulminationspunkte die-
ser Modernisierungsbewegungen des 19. Jahrhunderts, in gewisser Weise die Summe
der veranderten Wahrnehmungsverhaltnisse, und zugleich beschleunigendes Agens
dieser Prozesse. Das sich explosiv ausbreitende Massenmedium dient den Menschen
zur Unterhaltung und zur Ablenkung von den neuen Lebensbedingungen und ist zu-
gleich Lernmedium zur Schulung der geforderten Wahrnehmungsféhigkeiten. Ein-
geschlossen in meine Argumentation der Modernisierung ist aber auch immer deren
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Max Skladanowsky: Grof3stadtverkehr auf dem Berliner Alexanderplatz, 1896

Januskopfigkeit, die Ambivalenz der Moderne, wie sie gerade das 20. Jahrhundert mit
seinen historischen Katastrophen charakterisiert. Damit hangt auch die ideologische
Einholung von Erscheinungen der kiinstlerischen Avantgarden in die europaischen
Faschismen zusammen, wenngleich ich den Begriff der Moderne als dsthetisches
Programm jeweils gesondert benenne.

Eine zweite, damit verkniipfte Argumentationslinie vieler Texte zielt auf die Re-
zeption der Filme bzw. auf das Kino als Ort sozialer und kultureller Praxis. Gemeint
ist damit, dass sich der Sinngehalt von Filmen erstim Zusammenhang der Lebenspra-
xis der Zuschauer entfalten kann. Dass also Uberlegungen zur Wirkung von Filmen
nur Uber den Umweg einer moglichst weitgehenden Kontextforschung zur Zuschau-
er-Lebenswelt Sinn machen und dass dies bereits in die Filmanalyse eingehen muss.
Ausgangspunkt daflr ist der Gesichtspunkt der Bedurfnisdialektik als Vermittlung
von Medienproduktion und -rezeption, wobei den Rezipienten gewissermal3en die
letztendliche Entscheidungskompetenz tber die Film-Bedeutung zufallt.

Vom Slapstick zum Monumentalfilm, ein Vortrag zu 100 Jahre Kino 1995, versucht
eine theoriegeleitete Zusammenfassung der »Etablierung eines Mediumsx, wie der
Untertitel lautet. Die Entstehung des Mediums, mithin die Entstehung des filmischen
Blicks und damit des Blicks auf die Welt durch das Kino, wird im Umfeld der sozialen

10
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und technischen Bewegungen
vor und um 1900 untersucht. Der
eine Teil dieser Prozesse wird in
den Migrationsbewegungen in
die Stadt im Rahmen der Indu-
strialisierung und Technisierung
betrachtet, der andere vor allem
im Bereich der materiellen Kom-
munikation und deren Paral-
lelen in der nicht-materiellen
Kommunikation, vom Verkehr
zum Telegraph, aber auch zum
technischen oder theoretischen Blick nach innen: dem Réntgenapparat oder Freuds
Hysterieforschungen. Dabei bilden die Verdnderung der Wahrnehmung von &uf3erer
und innerer Welt und darin wiederum die Erfahrung und der Begriff von Zeit und
Bewegung das Scharnier der Argumentation. Als Fazit dieses kurzen Textes kdnnte
man etwas pauschal zusammenfassen, dass das Aufkommen der Bewegten Fotogra-
fien und ihrer immer l&nger, schneller und komplexer werdenden Erzahlungen die-
ser Verdnderung von Zeit und Bewegung in der Erfahrung und Wahrnehmung der
Menschen entspricht — und dass das Medium diesen zugleich verspricht, sie von den
Belastungen durch diese Veranderungen zu entlasten bzw. abzulenken.

Der Aufsatz Von Cabiria zu Mussolini greift die im ersten Kapitel angespro-
chenen filmsprachlichen Entwicklungen auf und soll zum einen die Aufgabe der
gegenstandsbeschreibenden Historiographie erfllen. Dies nicht nur allgemein be-
zogen auf die Fruhgeschichte einer nationalen Kinematographie, sondern auch in
der Konzentration auf deren besondere Genre-Ausformung des monumentalen His-
torienfilms, mit der das italienische Kino den Weltmarkt erobert und bis heute den
asthetischen Genrekanon gepragt hat. Dies zu sagen bedeutet zugleich, dass in der
Argumentation des Aufsatzes durchgangig implizit, stellenweise auch explizit Gber
die Friihgeschichte der Filmasthetik gehandelt wird. Die Durchsetzung von &sthe-
tischen Normen in einem Grof3genre zu Beginn der Geschichte eines Mediums be-
deutet ndmlich gleichzeitig die Eroberung neuer filméasthetischer Bewegungsraume,
das fast sprunghafte Erweitern des filmischen Ausdruckspotentials. In die Analyse der
italienischen Filme ist folglich die Frage der Verallgemeinerung fur die Filmgeschich-
te in toto eingedacht, sozusagen ihr Folgenreichtum flr die Welt-Kinematographie
beztiglich Kamera, Inszenierung, Montage und Erzahlstruktur.

Zum anderen wird die Entstehung dieses Kinos in Bezug zu den sozialen und ide-
ologischen Formationsverhéltnissen der italienischen Gesellschaft um 1900 gesetzt,
wobei meine Wirkungshypothesen im Hinblick auf die enorme Popularitét dieser
Filme historische Kontexte unterschiedlicher Kategorien beriicksichtigen. Damit

11
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GABRIELE D’ANNUNZIO

Plakat zu Giovanni Pastrone, Cabiria,
1914

der Modernisierung wahrzunehmen,
von den Jugend- und Naturbewegungen
des angehenden 20. Jahrhunderts bis hin
zum Skifahren als Massensport, aber
auch des Filmens selbst in bisher nicht
gesehenen Raumen und unter technisch
extremen Bedingungen. Mein Fazit zielt
vielmehr auf das Recht der Ambivalenz,
der ideologischen und sozialpsychischen
Unentschiedenheit dieser Filme und der

mit ihnen verbundenen gesellschaftlichen

12

unternehme ich Uber die blof3e Histori-
ographie hinaus den Versuch, die Entste-
hung dieses Genres im Zusammenhang
der besonderen Defizite der italienischen
Geschichte zu erklaren und die Verbin-
dungslinien dieser Schwachstellen nati-
onaler ldentitat wie der Filme zur Pro-
paganda des italienischen Faschismus
aufzuzeigen.

Flucht aus der Moderne? behandelt
den deutschen Bergfilm der Weimarer Re-
publik und unterzieht die verbreitete film-
historische Darstellung dieses Genres als
filmische Vorbereitung des Nazismus ei-
ner kritischen Hinterfragung. Auch wenn
man die zunehmende Schicksalhaftigkeit
der in den Filmen erscheinenden Natur-
romantik in Betracht zieht, ist doch vor-
rangig die Integration dieses Genres in ge-
sellschaftliche Diskurse der Moderne und

Pang 3 |
Arnold Franck, Stiirme tiber dem Mont-
blanc, 1930
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Bewegungen in den 20er Jahren, damit
aber auch des (deutschen) Publikums, das
sie in den 20er Jahren zu einem Uberaus
beliebten Genre hat werden lassen. Mithin
scheint mir der in die Filme eingelassene
neusachliche Realismus fiir die Rezepti-
on mindestens ebenso bedeutsam wie die
irrational-naturromantische Dramatisie-
rung.

Moderne,  Avantgarde,  Postmoder-
ne ist im Rahmen einer Ringvorlesung
an der Universitdt Paris VIII entstanden.
Der experimentelle Text unternimmt den
Versuch, Klassifizierungskategorien der
Epochenzuschreibung, wie sie in Literatur-
und Kunsttheorie flr das 20. Jahrhundert
gebréauchlich sind, auf die Filmgeschichte
zu Ubertragen, genauer: zu untersuchen, ob
sie Ubertragbar sind. Als Untersuchungs-
beispiele dienen zwei flir die Geschichte der
Filmasthetik auBerordentlich bedeutsame
Filme: Langs Metropolis und Ruttmanns
Berlin — die Sinfonie der Grossstadt
sowie die Neufassung des Lang-Filmsdurch
Giorgio Moroder. Die Argumentation ver-
fahrt zweiseitig: Sie verwehrt die lineare
Ubertragung der aus der Literaturtheorie
(und den Vorstellungen der Moderne als
asthetisches Programm) entnommenen
Kategorien auf das Massenmedium Film,
weil ihre Gegenstandsdefinitionen die

IF. AL

Plakat zu Fritz Lang. Metropolis,
1927

Konstitutionsmerkmale des neuen Mediums nicht treffen, und benitzt die Katego-
rien gleichzeitig zum Erkenntnisgewinn bezlglich der Filmgeschichtsschreibung,
indem sie sie mediengerecht auf den Film tbertragt. In die mit Puzzle bezeichnete
Darstellungsform des Textes eingelassen ist die gleichermafen ironische wie ambi-
valente Auseinandersetzung mit Theorien und Theoremen der Postmoderne. Auch
hier geht die Aufldsung dahin, einzelne Kategorien dieser Geschichtssicht zu akzep-
tieren und auf Filmgeschichte anzuwenden, andere als modische Selbstldufer zu des-
avouieren. Das kritische Aufgreifen erkenntnisférdernder Positionen postmoderner
Vorstellungen zur Geschichte wird sich in spéteren Aufsatzen wiederfinden; eine

13
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unmittelbarere Explikation finden
sie in dem Aufsatz zu Michelangelo
Antonioni (im Inhalt der Filmana-
lysen, aber auch rhetorisch in dem,
was dort als flache Argumentation
bezeichnet wird).

Walter Ruttmanns Acciaio be-
schreibt die Entstehungsgeschich-
te des einzigen langen Spielfilms,
den Ruttmann gemacht hat. Dabei
werden die Besonderheiten der
italienischen Filmwirtschaft und
der faschistischen Filmpolitik um
1930 herausgearbeitet. Gleichran-
gig steht daneben aber der Versuch

= einer ideologischen Verortung des
Walter Ruttmann im Jahr 1935 Films in den Kontexten des Futu-
rismus, des neusachlichen Realis-
mus und des Faschismus. Dabei wird die erstaunliche Ambivalenz und Durchl&s-
sigkeit avantgardistischer Bewegungen der (asthetischen) Moderne im Verhaltnis
zum Faschismus deutlich bzw. umgekehrt, wie gut Faschismus und Nazismus diese
Bewegungen propagandistisch integrieren konnten. Das hat auch eine Revision der
gangigen Vorstellungen zur Folge, dass Faschismus und Nazismus nur der rickwérts-
gerichteten volkischen Orientierung von Ideologie und Propaganda Raum lieRRen,
wéhrend in Wirklichkeit Modernisierung und Moderne ein zentrales Element flr die
Zustimmung der Bevdlkerung darstellten. Dabei handelte es sich nicht nur um pro-
pagandistische Versprechen, sondern auch um ein tatsachliches, erfahrbares Angebot
an besonderen wie alltdglichen Modernisierungen. Walter Ruttmann ist ein Beispiel
dafiir, wie sich seine Erfahrungen fortschrittlich-innovativer und experimenteller
Filmarbeit an der Spitze der Filmavantgarde der Weimarer Republik sowohl in Italien
wie spéter in Deutschland im Faschismus propagandistisch in Gebrauch nehmen las-
sen. Im Fall Ruttmann dient die modernste, neusachlich konturierte Filmtechnik der
20er Jahre den Faschismen zur Propaganda modernster Technik (einer Stadt, eines
Stahlwerks oder einer Waffenschmiede) als Teil ihrer Modernisierungsprogramme.?
Meine Verallgemeinerung des theoretischen Ansatzes zielt allerdings nicht so sehr
auf die Ambivalenz der Verwertungsperspektiven moderner Kunst- und Medien-
positionen einschliellich der Avantgarde, sondern vor allem auf die Ambivalenz
des Verhéltnisses zur Moderne im deutschen und italienischen Faschismus. Insofern

1 Vgl. dazu Irmbert Schenk: Walter Ruttmanns Kultur- und Industriefilme 1933-1941. In: Harro Se-
geberg (Hg.): Mediale Mobilmachung I. Das Dritte Reich und der Film. Miinchen 2004.

14
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treffen hier die Widersprichlichkeit und Mehrdeutigkeit von gesellschaftlich-ideolo-
gischen und filmischen Bewegungsmustern zusammen.

In Geschichte im NS-Film geht es um eine (stellenweise polemische) Auseinander-
setzung mit der Darstellung des NS-Spielfilms in der deutschen Filmgeschichtsschrei-
bung. Der Untertitel »Kritische Anmerkungen zur filmwissenschaftlichen Suggestion
der Identitat von Propaganda und Wirkung« verdeutlicht die Zielrichtung. Thema ist
der filmwissenschaftliche Umgang mit Wirkung. Was auch in den anderen Aufsatzen
unter dem Stichwort Rezeption und Wirkung immer wieder als zentrales Theorie-
und Methodenproblem angesprochen wurde, wird hier an der Hypothesenbildung
der Filmgeschichtsschreibung zu einem besonders eklatanten Beispiel untersucht,
den Ubereinstimmend als am meisten propagandistisch erachteten Spielfilmen des
I11. Reichs, wie Der grosse Konig und Kolberg.

Ausgangsbehauptung ist, dass Wirkungshypothesen in praktisch allen filmhis-
torischen und filmanalytischen Darlegungen enthalten sind, dass sie aber so gut wie
nie inhaltlich oder methodisch expliziert, analytisch oder gar empirisch belegt wer-
den. Kenntnisse Uber die Prozesse der Verarbeitung der filmischen Phantasievorlagen
durch die Zuschauer fehlen, folglich sind die Hypothesen tber manifeste ideolo-
gische und politische Auswirkungen weitestgehend Spekulation — Spekulation, die
sich aus der Lektire des Films auf der einen Seite und einem unkontrollierten Mei-
nungshildungskonvolut des Bezugs auf Individuum, Gesellschaft und Geschichte auf
der anderen Seite ergibt. In der Befassung mit NS-Propaganda-Spielfilmen spitzt sich
dieses Dilemma zu. Hier kommen Normierungen und Tabuisierungen des Umgangs
mit der Geschichte des deutschen Faschismus zusammen, die sehr viele, vor allem
deutsche Filmhistoriker dazu veranlassen, stante pede die propagandistische Absicht
des Films als in der politischen Wirkung auf die Zuschauer erfullt anzusehen. Ohne
jeden Beleg — und ohne jede Plausibilitat. Oft sogar ohne hinreichende analytische
Beschéaftigung mit dem filmischen Text.

In diese Filme wird eine einheitliche Fabelkonstruktion und Erzahlstruktur hin-
eingelesen, aus der sich dann ebenso monolinear die eindeutige Aussage des Films
ergibt, mithin die propagandistische Absicht. Diese wiederum erftllt sich in linearer
Fortpflanzung in den Zuschauern als Wirkung, ohne Ruicksicht auf deren biogra-
phisch-lebensweltliche Situation. Das Verfahren ist ausschlief3lich moralisch-pro-
jektiv, nicht historisch-analytisch verfasst. Dem entgegen versuche ich, die Wider-
spruchlichkeit der Erzéhlstruktur und -handlung wie der Identifikationsangebote in
den Filmen herauszuarbeiten. Gerade diese Widerspruche eréffnen dem Zuschauer
die Mdglichkeit, seine lebenspraktischen wie identitatsbedingten Widerspriiche mit
dem Film zu verkniipfen. Wenn berhaupt, kann ndmlich nur so eine propagandis-
tische Absicht eines Films als Wirkung in Erfallung gehen.

Ohne die Argumentation des Beitrags im einzelnen rekapitulieren zu wollen,
sei noch auf eine mir wichtige theoretische Pramisse hingewiesen, die hier wie an-
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dernorts angefuhrt
wird. Entgegen der
immer wieder be-
haupteten linearen
Zuschaueridenti-
fikation mit Hand-
lungsfiguren meine
ich, dass sich der
Zuschauer vielmehr
im Film angebotene
prozessuale \orla-
gen fur die Lésung
von Konflikten an-
eignet, die ihm bei
. der Losung eigener,
\eit Harlan, Der grof3e Konig, 1942 alltaglicher wie exis-

tentieller  Konflikt-
situationen als emotionales Lernmuster helfen sollen. Meine Analyse dieser NS-
Propagandafilme ergibt denn auch eine Erzédhlstruktur mit hdchst erstaunlichen
Entgegensetzungen und Widerspriichen in der Zeichnung der Hauptpersonen. Dies
liefert gerade keine einheitliche Identifikationsfigur fiir den Zuschauer, vielmehr An-
leitungen zu Konfliktldsungen. Die wiederum sind bei vielen der betrachteten Filme
von duferst ambivalenter Art, eher in Richtung auf Entscheidungsunféhigkeit durch
das Verbleiben in der Aufspaltung der Gefuihle oder gar Resignation als auf Kampfes-
mut und Heldentum weisend.

Das spezifische Dilemma der Wirkungshypothesen vieler Filmhistoriker wird
bezlglich der NS-Filme dadurch verstarkt, dass sie hier dem Zuschauer noch weni-
ger Rechte einrdumen als sonst. Etwas sehr plakativ zugespitzt, kénnte man die im-
plizite These folgendermafen charakterisieren: Da im Dritten Reich alles moralisch
schlecht war, sind es auch die Filme, sind es auch deren Wirkungen. Véllig aufer acht
bleibt in dieser Betrachtungsweise die Alltaglichkeit der Lebenspraxis der Menschen.
Sie ist es ja, die sie ins Kino gehen lasst. Die darin erfahrenen Widerspriiche und
Konflikte wollen im Kino bewegt werden und nicht die Knute der propagandisti-
schen Indoktrination. Was im Ubrigen sowohl jene verstanden haben, die in Partei
und Staat im Krieg Gber die Filmproduktion bestimmten, wie die Zuschauer, die
1942/43 dem deutschen Kino die hdchsten Zuschauerzahlen aller Zeiten verschaff-
ten. Die verallgemeinerte Forderung fiir die Filmgeschichtsschreibung lautet hier wie
in anderen Aufsétzen: Hypothesen zur Filmwirkung bereits in den Filmanalysen ab-
zusichern, indem Widerspruche von Erzahlstruktur, Handlungsverlauf und Gefuhls-
und Personenkonstellation herausgearbeitet werden, die dann wieder mit historisch
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ableitbaren Erfahrungswiderspruchen der
Zuschauer zusammengebracht werden
kénnen. Gefordert wird nicht nur eine ver-
starkte analytische Berlcksichtigung der
Rezeptionsanleitung durch den filmischen
Text, sondern nach Mdglichkeit die
Untersuchung der Rezeption selbst — ide-
aliter nicht nur als Rezeptionsforschung,
sondern als Rezipientenforschung, was
aber in der Regel uneinldsbar bleiben
durfte.

Auch ,Derealisiserung’ oder ,aufregende
Modernisierung’? unternimmt den Ver-
such, ein in der Filmgeschichtsschreibung
eingefleischtes Urteil in Frage zu stellen:
die Abwertung des populdren westdeut-
schen Films und Kinos der 50er Jahre.
Grundlage meiner Argumentation ist eine  Hans Deppe, Schwarzwaldméadel,
breite sozialgeschichtliche Kontextualisie- 1950
rung, um erklaren zu kénnen, wie gerade diese Filme die héchsten Zuschauerzah-
len der BRD-Filmgeschichte erzielen konnten. Aus der Darlegung unterschiedlicher
Kontexte wird deutlich, dass die 50er Jahre — entgegen dem tblichen Geschichtsbild
—ein Jahrzehnt aul3erordentlicher wirtschaftlicher und sozialer Modernisierung mit
einschneidenden Verénderungen vielfaltigster Art fur die Lebensorganisation der
Menschen waren. Woraus dann auch der Blick auf ihre kulturelle Praxis, etwa im Ge-
brauch des Kinos und der Vorliebe fur Genres und Filme, modifiziert werden muss.
Das Kino dient einer groRen Zahl von Menschen als (Uber-)Lebensmittel, das ihnen
die Harte der Nachkriegszeit und dann die Anforderungen der Modernisierung er-
tréglicher macht und sie zugleich in der Folge deren Vorteile immer genussvoller
wahrnehmen lasst. Nach der Zeit der unmittelbaren Lebenssicherung entsteht eine
Art pragmatischer Okonomismus verbunden mit einer Orientierung am American
way of life vor allem bei den Jingeren, insgesamt eine zunehmend optimistischere
Zukunftserwartung, in der auch der Filmkonsum und Kinobesuch zu verorten sind.
In den Filmen selbst wird dies zum Beispiel an der Ausarbeitung des Verhéltnisses
von Alt und Neu deutlich. Auch in diesem Beitrag stellt damit der Rekurs auf eine
Neue Filmgeschichtsschreibung implizit wie explizit eine der zentralen Argumenta-
tionslinien dar.

,Politische Linke* versus ,Asthetische Linke'. Zum Wendestreit der Zeitschrift ,,Film-
kritik* in den 60er Jahren untersucht den Wandel in den methodischen und &sthe-
tischen Leitbildern der Zeitschrift von einem an Kracauer orientierten Gesellschafts-

17



Einleitung

s L bezug  mit ideologiekritischer
Filmkritik Perspektive und einer &sthetischer

Orientierung am italienischen Ne-
orealismus zu einer immer starker
auf die Subjektivitat des Kritikers
setzenden und é&sthetisch am Mo-
dell des franzdsischen Autorenfilms
der Nouvelle Vague orientierten
Schreiben (ber die Form bzw.
Uber eine zweite Ebene von Bedeu-
tungen. Letztere wird im Schlagwort
des Meta-Film konzentriert und
spater als strukturalistische Wende
beschrieben. Eingelassen ist meine
zundchst eng philologisch angelegte
historische Ausarbeitung einmal
in die Betrachtung ideologischer
Stromungen und der kulturellen
Wertschatzung des Mediums in der
bundesrepublikanischen  Gesell-
schaft und zum andern in die Dar-
stellung unterschiedlicher Entwicklungen der Filmkritik bis in die 60er Jahre. Dies
mundet auch in einer Bewertung der Bedeutung der Zeitschrift fiir den kulturellen
Diskurs der bundesrepublikanischen Offentlichkeit. Die zweite Ebene meiner Argu-
mentation betrifft den Versuch aufzuzeigen, ob man und was man aus der Geschich-
te der Zeitschrift in den 60er Jahren fir die heutige Filmkritik lernen kdnnte. Durch
die Aufdeckung der unterschiedlichen Methoden- und Wertekategorien und ihrer
impliziten Verbindung zu &sthetisch normativen Vorstellungen von Filmgeschichte
soll einmal diese Verbindung als regelhafte und nichtsdestotrotz kaum reflektierte
Grundlage von Kritik bewusst gemacht werden. Zum andern sollen dariiber Anwen-
dungskategorien fir Filmkritik verallgemeinert werden. Letzteres geschieht auch im
Hinblick auf die Rezeption, also in Bezug auf den Leser geschriebener Kritik, und
miindet in der Forderung nach nachvollziehbaren Kontextualisierungen (unter Ein-
schluss von Mitteilungen der Subjektivitat des Kritikers), die dem Leser den Bedin-
gungsrahmen der expliziten oder impliziten Bewertungen offen legen.

Der Schluss des Textes erdffnet eine Fragestellung, die diesen Argumen-
tationshorizont tiberschreitet: Ob ndmlich Filmkritik der herkémmlichen Art nicht ob-
solet sein konnte angesichts der Entwicklung des Mediums Film/Kino und der Medien
allgemein und im Hinblick auf die verdnderten Konstitutionsbedingungen kultureller
Offentlichkeit. Ist dort nicht vielleicht schon jenes aufklarerische Funktions- und Ka-
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tegoriensystem einer einheitlich identifi-
zierbaren burgerlichen Offentlichkeit, die
der Filmkritik ihren Werterahmen und
dem Kiritiker die Vorstellung der Gewich-
tigkeit seiner Stimme als Subjekt vorgibt,
langst zur Fiktion geworden?

In Natur und Anti-Natur in den Fil-
men von Michelangelo Antonioni wird
als ein asthetisch und inhaltlich spatere
Entwicklungen vorwegnehmender We-
senszug bestimmter Filme Antonionis
eine erfahrungsbasierte postmoderne
Geschichtssicht konstatiert, ndmlich die
Revision der teleologischen Ausrichtung
zugunsten maoglicher Kontingenz. In-
fragegestellt wird die Geschichte zuguns-
ten von in sich und mit einander Uber
die Menschen, aber nicht linear-kausal ~ Michelangelo Antonioni um 1960
verkniipften Geschichten. Antonionis
Filme, die — soweit in der Filmproduktion solcher Dimension Uberhaupt moglich
— dem Autorenpostulat entsprechen, verkdrpern dabei in einzigartiger Weise eine
Selbstreflexion von Form-Inhalt-Beziehungen.

Wenn wir als inhaltlichen Kern der Filme nicht nur die Antonionis Werk tblicher-
weise als Aussage zugeschriebene existenzielle Kommunikationsunfahigkeit der Men-
schen nehmen, sondern die oben als moderne-kritisch beschriebene Vorstellung von
Geschichte (lange vor der philosophischen Theoretisierung), dann entsprechen dem
auch die formalen Neuerungen, wobei beides zusammen die Besonderheit von Anto-
nionis Beitrag zur Entwicklung der Filmaésthetik ausmacht. In L‘avventura werden
Handlungsgeschichten einfach aufgegeben, es wird eine offene Erzahlstruktur einge-
fuhrt, indem eine linear geschlossene verweigert wird. In L'eclisse hort die Spielhand-
lung irgendwann auf und wird abgeldst durch eine lange Sequenz von Ansichten der
modernen rémischen Vorstadt EUR. In Professione: reporter lasst die auch ka-
meratechnisch virtuos gemachte Schlusssequenz fiir den Zuschauer offen, lasst ihn im
Unklaren, wie denn die erwartete Schlusszuspitzung der Erzdhlhandlung stattfindet. In
Blow up wird dem Zuschauer zwar fotodokumentarisch-objektiv ein Verbrechen nahe-
gelegt, erzahlt wird es ihm aber nicht, weshalb er nicht weif3, ob er die Geschichte glau-
ben soll oder nicht. Damit ist ein weiteres inhaltliches Motiv benannt, das zunehmend
Platz findet: die fast solipsistisch konturierte Auseinandersetzung tber die Mdglichkeit
der Wahrnehmung und die Existenz des (vermeintlich) Wahrgenommenen. Doch auch
sie erscheint als filmische Ubersetzung und nicht als pamphletistisches Konstrukt.
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Im Aufsatz wird versucht,
aus diesen filmischen Uberset-
zungen mdogliche inhaltliche
Bedeutungen (mit offenem
Interpretationsrahmen) Zu
entschlisseln und darlber ihr
film&sthetisches Gewicht zu
charakterisieren. Das spezielle
Thema des Textes knupft an
das Ubliche Bedeutungsste-
reotyp zu Antonioni an, pré-
zisiert es aber mit Hilfe einer
Untersuchung der Natur-Dar-
Madonna in Lucky Star, 1983 stellung in den Filmen. Dabei

ziele ich weniger auf die na-
turliche Natur der Landschaften und Pflanzen, sondern auf die menschliche Natur,
indem ich den Werken die filmische Paraphrasierung der Zweiten Natur des moder-
nen Menschen zuschreibe, der entfremdet nicht mehr nur von seinen Hervorbrin-
gungen der natura dominata, sondern von sich selbst ist, seiner Ersten Natur und
deren Fahigkeiten zu Interaktion und Identitatsstiftung. Dabei vermeidet Antonioni
jedes existenzialistische oder 6kologische Pathos. Er erlaubt sich und dem Zuschauer
sogar die Ambivalenz einer deutlichen Technik- und Moderne-Vorliebe zum Beispiel
bezliglich der Verkehrsmittel, des Wohnungsdesigns oder des Alltagshabitus der Fi-
guren. Sozusagen ein ambivalentes Spiel in seiner Auseinandersetzung mit der Am-
bivalenz der Moderne. Als Fazit der Untersuchung lief3e sich abgekurzt festhalten,
dass Antonionis Filme mit filmischen Mitteln luzid sind — ohne den Trost utopischer
Losungsperspektiven oder filmischer Romantisierungen. Kritisch anzumerken ist,
dass die Zuschauerrezeption in diesem Aufsatz zwar mit bedacht wird, dass dies aber
ausschlieBlich vom filmischen Text her geschieht.

Der abschlieRende Aufsatz Zeit und Beschleunigung rekapituliert noch einmal die
Entwicklung von 100 Jahren Film und Kino, wie sie sich in der Bewegung und Be-
schleunigung der Bilder entfaltet hat. Damit greift er die Argumentation der meisten
Aufsatze in diesem Band in einem »flachen Diskurs«? auf, um sie in der Betrachtung
der aktuellsten Erscheinung audiovisueller Modernisierung des 20. Jahrhunderts zu
bundeln. Ausgangspunkt ist wieder der Anfang als Kino der Attraktionen, als das Me-
dium selbst — neben dem in den Bildern Gezeigten — die Attraktion der Unterhal-
tung war, zugleich aber eben auch Lernmittel der Massen zur Bewaltigung der An-
forderungen einer sich rasch modernisierenden Gesellschaft. Uber den italienischen

2 Hans Ulrich Gumbrecht: Flache Diskurse. In: Gumbrecht, Hans Ulrich, K. Ludwig Pfeiffer (Hg.):
Materialitat der Kommunikation. Frankfurt/Main 1988, S. 914.
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Futurismus als jene kunstlerisch-avantgardistische und ideologische Formation des
20. Jahrhunderts, die wie keine andere die Beschleunigung besungen hat, und die
diversen Filmavantgarden fihrt die Entwicklungslinie — parallel zu den medien-
technischen Neuerungen des Jahrhunderts — schlieRlich zum Videoclip der 1990er
Jahre. Wobei auch hier wieder die technische Attraktivitdt der neuesten Medien
— Funkibertragung, Videotechnik und Computerdigitalisierung mit ihrer enormen
Beschleunigung und neuartigen Virtualitat — im Vordergrund steht. Auch dieser me-
diale Umbruch entspricht — wie das Medium Film an seinem Beginn 100 Jahre davor
—den neuen Wahrnehmungsanforderungen an die Menschen und ladt zugleich zum
genussvollen Lernen ein. Ahnlich wie in anderen Beitrigen dieses Bandes sind in
meine Argumentation sowohl die Kritik an den kulturkonservativen Kritikern wie
der Verweis auf die Ambivalenz des Technik- und Form-Supremats neuer Medie-
nentwicklungen eingeschlossen.

Damit sei die einleitende Darstellung der Aufsatze dieses Bandes abgeschlossen.
Sie ist unvollstdndig und wirft mdglicherweise ein zu eindimensionales, retrospektiv
selektiertes Licht auf die einzelnen Beitrage, die sehr unterschiedliche Themen und
Schwerpunktbereiche behandeln und jeweils in sich geschlossene Ausarbeitungen dar-

stellen. Da die Texte
dergegeben  werden,
von Argumenten und
vermeiden.  Gleich-
nicht nur eine prag-
Logik der Fragestel-
menhang von Kino
sondern  weiterge-
mit haltbaren Theo-
ausformungen  er-
dass diese sowohl zur
menkomplexes  wie
Verfahren von Film-
schichtsschreibung

hier unveréndert wie-
sind Wiederholungen
Darlegungen nicht zu
wohl hoffe ich, dass
matisch verbindende
lungen zum Zusam-
und Modernisierung,
hende Erkenntnisse
rie- und Methoden-
kennbar werden und
Vertiefung des The-
zur Diskussion der
analyse und Filmge-
anregen.
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tigkeit des Befindlichen und der Befunde im Sinne von Zygmunt Bauman zugelassen
werden: »Ambivalenz, die Mdglichkeit, einen Gegenstand oder ein Ereignis mehr als
nur einer Kategorie zuzuordnen, ist eine sprachspezifische Unordnung: ein Versagen
der Nenn- (Trenn-) Funktion, die Sprache doch eigentlich erfillen soll. Das Haupt-
symptom der Unordnung ist das heftige Unbehagen, das wir empfinden, wenn wir
auBerstande sind, die Situation richtig zu lesen und zwischen alternativen Hand-
lungen zu wahlen. Weil die Erfahrung der Ambivalenz von Angst begleitet wird und
Unentschiedenheit zur Folge hat, erfahren wir sie als Unordnung [...].«*

Noch ein anderer Gesichtpunkt hat mich zu dieser vorsichtigen Herangehenswei-
se an Videoclips veranlasst: die Kenntnis der Geschichte der medienpadagogischen
Positionen gegenliber der populdren (audio-)visuellen Massenkultur seit Beginn
des letzten Jahrhunderts, in denen immer die jeweils neuen massenmedialen Erschei-
nungsformen gerade in ihrem populdren Kontext mit allen Mitteln abgewehrt wur-
den.*® Konservativer Kulturkritik ist unfreiwillig die Crux zu eigen, der Zeit immer
abwehrpdadagogisch hinterherzurennen ...
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