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Vorwort 

von Leonardo Quaresima

Film/Kino und die Großstädte entwickeln sich in einer auffälligen Synchronizität, 
bei der das Kino sowohl Resultat wie Motor der entscheidenden gesellschaftlichen 
Modernisierungsprozesse ist. Ohne die Industrialisierung im 19. Jahrhundert mit 
den großen Migrationsbewegungen vom Land in die Städte und die Herausbildung 
der Großstädte mit ihren Vorstädten hätte 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 Mobilität der Verkehrsmittel und der 
Geschwindigkeit der Bewegung, kurz der neuen Zeit-Raum-Verhältnisse. Die Wie-
dergabe realer Bewegung in Bildern und die Bewegung der Filmbilder selbst durch 
die Kamera wie ihre assoziative Reihung werden zum Synonym für die Modernisie-
rung der großstädtischen Lebenserfahrung und der industrialisierten Gesellschaften 
insgesamt. Die in diesem Band versammelten Aufsätze erfüllen ein überfälliges fi lm-
wissenschaftliches Desiderat, indem sie den Zusammenhang von Kino und Moder-
nisierung anhand aussagekräftiger fi lmhistorischer Schwerpunkte von der Frühge-
schichte bis zum Videoclip untersuchen. Mittelbarer Gegenstand dreier Aufsätze 
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 Universitäten hört, 
der Rationalismus in der Architektur der 30er Jahre sei eine angefeindete und minori-
täre Komponente im Rahmen der architektonischen und städtebaulichen 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 hören kann, 
der fi lmische 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,1 
während 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, 
München 1993 
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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 oberfl ächliches Etikett benützt, als Lack über Analysen, die mit den unterschied-
lichsten historischen Modellen und (ziemlich alten) Forschungsmethoden verbun-
den sind. Oder es wird auf sie wie auf eine Art gefährlicher, kompromittierender 
Kategorie hingewiesen: fast so, als ob es eine Abschwächung des Urteils über jene Re-
gime bedeuten würde, wenn man ihnen Entwürfe und Politiken der technologischen 
Innovation, ökonomischer und administrativer Rationalisierung, sozialer Mobilität 
und die Nutzung der Ausdrucksweisen der Modernität zubilligt, als ob man damit 
eine Tür zu ihrer Legitimation öffnen oder, noch gröber, als ob man ihnen damit eine 
positive historische Rolle einräumen wollte.

In Deutschland hat, wie wir wissen, die Diskussion darüber erst in jüngerer Zeit 
angefangen, zwischen Ende der 80er Jahre und Anfang des folgenden Jahrzehnts. Die 
Platzierung der Debatte über 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 verdächtigt wurde; den radikalsten Beiträgen wurde entsprechend auch ein 
Platz am Rande der wissenschaftlichen Forschung zugewiesen.1 Die wichtigsten Neu-
erungen in dieser Debatte sind folgerichtig von außen gekommen: von den Thesen 
Jeffrey Herfs über den „reactionary modernism“2 und von den Schriften Zygmunt 
Baumans.3 Erst in neuerer Zeit scheint sich auch die akademische Forschung, und 
zwar ausgehend von einem Modell der Ambivalenz, die Frage der Verbindung von 
Modernität und totalitären Regimes eingehender anzueignen.4 

Doch könnten zwei schon vor geraumer Zeit von der historischen Forschung vor-
gelegte Referenzen genügen, um den noch existierenden Widerstand und die damit 
verbundene Zensur zu überwinden: Die Arbeiten von George L. Mosse über die Ur-
sprünge des Nazismus5 und die von Emilio Gentile über die Ursprünge des Faschis-
mus.6 Wie man auch einer neuen Arbeit von Alberto De Bernardi entnehmen kann, 
ist die Modernisierung als Prozess für sich kein monolithisches, einheitliches Phä-

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, München 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
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nomen.7 Er kann vielmehr Ungleichgewichte und Verschiebungen zwischen seinen 
(ökonomischen, sozialen, institutionellen) Elementen aufweisen. Gerade in den Län-
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 offi zielle Mo-
dell des Staates von Architektur und Städtebau 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 Säuberungen der „entarteten Kunst“ 
an sein Ende, sondern verkörperte 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 Modernität (wie Casetti und Aumont vor kurzem 
deutlich gemacht haben).8 Zumindest bis zu den 60er Jahren war es einer der stärks-
ten Agenten sozialer (und fast anthropologischer) Transformationsprozesse. Doch 
ist die Forschung auch zu diesem Punkt erstaunlich rückständig und verspätet. Das 
Gewicht des Kinos in den großen Modernisierungsprozessen wurde zumeist inner-
halb des Bereichs der Propagandafi lme untersucht (der LUCE-Produktion in Italien 
und des politischen Dokumentarfi lms in Deutschland), mit Blick auf die Strategien 
von Mobilisierung und Ausrichtung, also auf einer vorwiegend ideologischen Ebene. 
Doch ist die Position des Kinos demgegenüber bei weitem sowohl komplexer wie 
spezifi scher. Sie ist verknüpft mit der Entwicklung der technologischen Grundlagen 
(also Prozessen der Modernisierung und Rationalisierung des technisch-produktiven 
Apparats) und mit Phänomenen der sozialen Dynamisierung und Organisierung, 
zur gleichen Zeit aber auch mit der Ausdehnung der Sphäre des Privaten.

Möge die Lektüre der Aufsätze dieses Band größere Klarheit in den hier ange-
sprochenen schwierigen Diskurs bringen und möge sie die dringend notwendige 
allgemeine Diskussion über den Zusammenhang von Kino und Modernisierung 
befördern, von dem auch die Zukunft des Mediums (wie der mit ihm befassten Wis-
senschaft) abhängt.
Bologna, Oktober 2007

7  Alberto De Bernardi, Una dittatura moderna. Il fascismo come problema storico, Bruno Mondadori, 
Milano 2001
8  Francesco Casetti, L’occhio del Novecento. Cinema, esperienza, modernità, 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 metho dologische Fragen der Filmanalyse und der Filmgeschichts schrei-
bung angesprochen werden. Um die thematische Argumentation zu unterstützen, 
sind die Aufsätze chronolo gisch über 100 Jahre Filmgeschichte hinweg angeordnet. 
Die Gegenstände der historischen Untersuchungen bzw. die Be legbeispiele der the-
oretischen Argumentation zu Film und Kino ent stam men hauptsächlich der deut-
schen und der italieni schen Kinematographie. 

Im Folgenden werden die Texte mit den Schwerpunkten ihrer Binnenargu-
mentation beschrieben. Auf diese Weise sollen zugleich über greifende Forschungsli-
nien verdeutlicht werden, die im Hin tergrund der Einzelarbeiten ein perspektivenlei-
tendes Fundament bilden. Dabei gilt das Augenmerk neben den Gegenstandsbehand-
lungen auch der Rekapitulation theoretischer Ausformungen, die als eine durch-
gängige Spur der Erkenntnisinteressen die ser Film studien ge lesen werden kön nen. 
Moderne und Modernisierung meinen darin zuerst die gesellschaftlichen Formati-
onsprozesse und die großen Umwälzungen 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 für 
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 Fotografi e, Massenpres-
se, Telegrafi e, Telefon, Film, Radio, Fernsehen bis zur heutigen Netzkommunikati-
on). Damit einher gehen grundlegend veränderte Wahrnehmungsverhältnisse von 
Zeit und Raum, für viele Menschen der Übergang von der natürlichen zur linearen 
Zeit, die Erforschung ferner Außenräume ebenso wie die der physischen oder psy-
chischen Innenwelt in Medizin, Naturwissenschaft oder Psychologie. Verbunden da-
mit sind große Migrationsbewegungen vom Land in die Stadt mit völlig veränderten 
Lebenswelten. Das Kino seinerseits ist einer der medialen Kulminationspunkte die-
ser Modernisierungsbewegungen des 19. Jahrhunderts, in gewisser Weise die Summe 
der veränderten Wahrnehmungsverhältnisse, 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 Wahrnehmungsfähigkeiten. Ein-
geschlossen in meine Argumentation der Modernisierung ist aber auch immer deren 
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Janusköpfi gkeit, die Ambivalenz der Moderne, wie sie gerade das 20. Jahrhundert mit 
seinen historischen Katastrophen charakterisiert. Damit hängt auch die ideologische 
Einholung von Erscheinungen der künstlerischen Avantgarden in die europäischen 
Faschismen zusammen, wenngleich ich den Begriff der Moderne als ästhetisches 
Programm jeweils gesondert benenne. 

Eine zweite, damit verknüpfte 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 erst im Zusammenhang der Lebenspra-
xis der Zuschauer entfalten kann. Dass also Überlegungen zur Wirkung von Filmen 
nur über den Umweg einer möglichst weitgehenden Kontextforschung zur Zuschau-
er-Lebenswelt Sinn machen und dass dies bereits in die Filmanalyse eingehen muss. 
Ausgangspunkt dafür ist der Gesichtspunkt der Bedürfnisdialektik als Vermittlung 
von Medienproduktion und –rezeption, wobei den Rezipienten gewissermaßen die 
letztendliche Entscheidungskompetenz über die Film-Bedeutung zufällt.

Vom Slapstick zum Monumentalfi lm, ein Vortrag zu 100 Jahre Kino 1995, versucht 
eine theo riege leitete Zusammenfassung der »Etablierung eines Medi ums«, wie der 
Untertitel lautet. Die Entstehung des Me diums, mithin die Entstehung des fi lmischen 
Blicks und damit des Blicks auf die Welt durch das Kino, wird im Umfeld der sozialen 

Max Skladanowsky: Großstadtverkehr auf dem Berliner Alexanderplatz, 1896
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und technischen Bewegungen 
vor und um 1900 untersucht. Der 
eine Teil dieser Prozesse wird in 
den Migrati onsbewegungen in 
die Stadt im Rahmen der Indu-
strialisierung und Technisierung 
betrachtet, der andere vor al lem 
im Bereich der materiellen Kom-
munikation und deren Paral-
lelen in der nicht-materiellen 
Kommunikation, vom Verkehr 
zum Telegraph, aber auch zum 
technischen oder theoreti schen Blick nach innen: dem Rönt gen apparat oder Freuds 
Hysteriefor schungen. Dabei bilden die Verän derung der Wahrnehmung von äußerer 
und innerer Welt und darin wiederum die Erfahrung und der Be griff von Zeit und 
Bewegung das Scharnier der Argumentation. Als Fazit die ses kurzen Textes könnte 
man etwas pauschal zusammenfas sen, dass das Aufkommen der Bewegten Fotogra-
fi en und ihrer im mer länger, schneller und komplexer werdenden Erzählungen die-
ser Veränderung von Zeit und Bewegung in der Erfahrung und Wahrneh mung der 
Men schen entspricht – und dass das Medium diesen zugleich verspricht, sie von den 
Belastungen durch diese Veränderungen zu entlasten bzw. abzulenken.

Der Aufsatz Von Cabiria zu Mussolini greift die im ersten Kapitel angespro-
chenen fi lmsprachlichen Entwicklungen auf und soll zum einen die Aufgabe der 
gegenstandsbe schrei benden Historiographie erfüllen. Dies nicht nur allgemein be-
zogen auf die Frühgeschichte einer nationa len Kinematographie, sondern auch in 
der Konzentration auf deren besondere Genre-Ausformung des mo numentalen His-
torienfi lms, mit der das italienische Kino den Weltmarkt erobert und bis heute den 
ästhetischen Genrekanon geprägt hat. Dies zu sagen bedeutet zugleich, dass in der 
Argumentation des Aufsatzes durchgängig implizit, stellenweise auch explizit über 
die Früh geschichte der Filmästhetik gehandelt wird. Die Durch setzung von ästhe-
tischen Normen in ei nem Großgenre zu Beginn der Geschichte eines Mediums be-
deutet nämlich gleichzeitig die Er oberung neuer fi lmästheti scher Bewegungsräume, 
das fast sprung hafte Erweitern des fi lmischen Ausdruckspotentials. In die Analyse der 
italienischen Filme ist folglich die Frage der Verallgemeinerung für die Filmgeschich-
te in toto einge dacht, sozusagen ihr Folgenreichtum für die Welt-Kine matographie 
bezüglich Kamera, Inszenierung, Montage und Erzähl struktur. 

Zum anderen wird die Entstehung dieses Kinos in Be zug zu den sozialen und ide-
ologischen For mationsverhältnissen der italienischen Gesellschaft um 1900 gesetzt, 
wobei meine Wir kungshypothesen im Hinblick auf die enorme Populari tät dieser 
Filme historische Kontexte unterschiedlicher Kategorien berücksichtigen. Damit 
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unternehme ich über die bloße Histori-
ographie hinaus den Versuch, die Entste-
hung dieses Genres im Zusammenhang 
der besonderen Defi zite der italienischen 
Geschichte zu erklären und die Verbin-
dungslinien dieser Schwachstellen nati-
onaler Identität wie der Filme zur Pro-
paganda des italienischen Faschismus 
aufzuzeigen. 

Flucht aus der Moderne? behandelt 
den deutschen Bergfi lm der Weimarer Re-
publik und unterzieht die verbreitete fi lm-
historische Darstellung dieses Genres als 
fi lmische 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 

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 Räumen 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 

Arnold Franck, Stürme über dem Mont-
blanc, 1930

Plakat zu Giovanni Pastrone, Cabiria, 
1914
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Bewegungen in den 20er Jahren, damit 
aber auch des (deutschen) Publikums, das 
sie in den 20er Jahren zu einem überaus 
beliebten Genre hat werden lassen. Mithin 
scheint mir der in die Filme eingelassene 
neusachliche Realismus für die Rezepti-
on mindestens ebenso bedeutsam wie die 
irrational-naturromantische Dramatisie-
rung.

Moderne, Avantgarde, Postmoder-
ne ist im Rahmen einer Ringvorlesung 
an der Universität Paris VIII entstanden. 
Der experimentelle Text unternimmt den 
Versuch, Klassifi zierungskategorien der 
Epochen zu schreibung, wie sie in Literatur- 
und Kunsttheorie für das 20. Jahrhundert 
gebräuchlich sind, auf die Filmgeschichte 
zu über tragen, genauer: zu untersuchen, ob 
sie übertragbar sind. Als Untersuchungs-
beispiele dienen zwei für die Geschichte der 
Film ästhetik außerordentlich bedeutsame 
Filme: Langs Metropolis und Ruttmanns 
Ber lin – die Sinfonie der Grossstadt 
sowie die Neufassung des Lang-Films durch 
Giorgio Moroder. Die Argumen tation ver-
fährt zwei seitig: Sie verwehrt die lineare 
Übertragung der aus der Li teraturtheorie 
(und den Vorstellungen der Moderne als 
ästhetisches Programm) entnommenen 
Kategorien auf das Massen medium Film, 
weil ihre Gegenstandsdefi nitionen die 
Kon stitutionsmerk male des neuen Mediums nicht treffen, und benützt die Katego-
rien gleich zeitig zum Erkenntnisgewinn bezüglich der Filmgeschichtsschrei bung, 
indem sie sie mediengerecht auf den Film überträgt. In die mit Puzzle bezeichnete 
Dar stellungsform des Textes einge lassen ist die gleichermaßen iro nische wie ambi-
valente Auseinan dersetzung mit Theorien und Theo remen der Postmoderne. Auch 
hier geht die Aufl ösung dahin, einzelne Kategorien dieser Ge schichts sicht zu akzep-
tieren und auf Filmgeschichte anzuwenden, andere als modische Selbstläufer zu des-
avouieren. Das kri tische Aufgreifen erkenntnisfördernder Positionen postmoderner 
Vorstellungen zur Geschichte wird sich in späteren Aufsätzen wiederfi nden; ei ne 

Plakat zu Fritz Lang. Metropolis, 
1927



14

Einleitung

unmittelbarere Expli kation fi nden 
sie in dem Aufsatz zu Mi chelangelo 
Antonioni (im Inhalt der Filmana-
lysen, aber auch rhe torisch in dem, 
was dort als fl ache Argumenta tion 
bezeichnet wird).

Walter Ruttmanns Acciaio be-
schreibt die Entstehungsgeschich-
te des einzigen langen Spielfi lms, 
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 
Films in den Kontexten des Futu-
rismus, des neusachlichen Realis-

mus und des Faschismus. Dabei wird die erstaunliche Ambivalenz und Durchläs-
sigkeit avantgardistischer Bewegungen der (ästhetischen) Moderne im Verhältnis 
zum Faschismus deutlich bzw. umgekehrt, wie gut Faschismus und Nazismus diese 
Bewegungen propagandistisch integrieren konnten. Das hat auch eine Revision der 
gängigen Vorstellungen zur Folge, dass Faschismus und Nazismus nur der rückwärts-
gerichteten völkischen Orientierung von Ideologie und Propaganda Raum ließen, 
während in Wirklichkeit Modernisierung und Moderne ein zentrales Element für die 
Zustimmung der Bevölkerung darstellten. Dabei handelte es sich nicht nur um pro-
pagandistische Versprechen, sondern auch um ein tatsächliches, erfahrbares Angebot 
an besonderen wie alltäglichen Modernisierungen. Walter Ruttmann ist ein Beispiel 
dafür, wie sich seine Erfahrungen fortschrittlich-innovativer und experimenteller 
Filmarbeit an der Spitze der Filmavantgarde der Weimarer Republik sowohl in Italien 
wie später 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.1 
Meine Verall ge meinerung des theoreti schen Ansatzes zielt allerdings nicht so sehr 
auf die Am bivalenz der Verwertungsperspektiven moderner Kunst- und Medien-
positionen einschließlich der Avantgarde, sondern vor allem auf die Ambiva lenz 
des Verhältnisses zur Moderne im deut schen und italienischen Faschismus. In sofern 

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

Walter Ruttmann im Jahr 1935



15

Einleitung

treffen hier die Widersprüchlichkeit und Mehrdeutigkeit von gesellschaftlich-ideolo-
gischen und fi lmischen Bewegungsmustern zusammen.

In Geschichte im NS-Film geht es um eine (stellenweise polemische) Auseinander-
setzung mit der Darstellung des NS-Spielfi lms in der deutschen Filmgeschichtsschrei-
bung. Der Unterti tel »Kritische Anmerkungen zur fi lmwissenschaftlichen Suggestion 
der Identität von Propaganda und Wirkung« verdeutlicht die Ziel richtung. Thema ist 
der fi lmwissenschaftliche Umgang mit Wir kung. Was auch in den anderen Aufsätzen 
unter dem Stich wort Rezeption und Wirkung immer wieder als zentrales Theorie- 
und Methodenproblem angesprochen wurde, wird hier an der Hypo the senbildung 
der Filmgeschichtsschreibung zu einem besonders ekla tanten Beispiel untersucht, 
den übereinstimmend als am mei sten propa gandistisch erachteten Spielfi lmen des 
III. Reichs, wie Der grosse König und Kolberg. 

Ausgangsbehauptung ist, dass Wirkungshypothesen in praktisch al len fi lmhis-
torischen und fi lmanalytischen Darlegungen enthal ten sind, dass sie aber so gut wie 
nie inhaltlich oder methodisch ex pliziert, analytisch oder gar empirisch belegt wer-
den. Kennt nisse über die Prozesse der Verarbeitung der fi lmischen Phanta sievorlagen 
durch die Zuschauer fehlen, folglich sind die Hypo thesen über manifeste ideolo-
gische und politische Auswirkungen weitestgehend Spekulation – Spekulation, die 
sich aus der Lektüre des Films auf der einen Seite und einem unkon trol lierten Mei-
nungsbildungskonvolut des Bezugs auf Individuum, Gesellschaft und Ge schichte auf 
der anderen Seite ergibt. In der Befassung mit NS-Propaganda-Spielfi lmen spitzt sich 
dieses Di lem ma zu. Hier kommen Normierungen und Tabuisierungen des Um gangs 
mit der Geschichte des deutschen Faschismus zusammen, die sehr viele, vor allem 
deutsche Filmhi storiker dazu veranlassen, stante pede die propa gandistische Absicht 
des Films als in der politischen Wir kung auf die Zu schauer erfüllt anzusehen. Ohne 
jeden Beleg – und ohne jede Plausibilität. Oft sogar ohne hinreichende analytische 
Beschäftigung mit dem fi lmischen Text. 

In diese Filme wird eine einheitliche Fabelkon struktion und Erzählstruktur hin-
eingelesen, aus der sich dann ebenso monolinear die eindeutige Aussage des Films 
ergibt, mit hin die propagandistische Absicht. Diese wiederum erfüllt sich in linearer 
Fortpfl anzung in den Zuschauern als Wirkung, ohne Rück sicht auf deren biogra-
phisch-lebensweltliche Situation. Das Ver fahren ist ausschließlich mo ra lisch-pro-
jektiv, nicht historisch-analytisch verfasst. Dem entgegen versuche ich, die Wider-
sprüchlichkeit der Erzählstruk tur und -handlung wie der Identifi kationsangebote in 
den Filmen herauszuarbeiten. Gerade diese Widersprüche eröffnen dem Zu schau er 
die Möglichkeit, seine lebenspraktischen wie identitäts bedingten Widersprüche mit 
dem Film zu verknüpfen. Wenn über haupt, kann nämlich nur so eine propagandis-
tische Absicht eines Films als Wirkung in Erfüllung gehen. 

Ohne die Argumentation des Beitrags im einzelnen rekapi tulieren zu wollen, 
sei noch auf eine mir wichtige theoretische Prämisse hingewiesen, die hier wie an-
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dernorts angeführt 
wird. Ent gegen der 
immer wieder be-
haupteten linearen 
Zuschaueridenti-
fi kation mit Hand-
lungsfi guren meine 
ich, dass sich der 
Zuschauer vielmehr 
im Film angebotene 
prozessuale Vorla-
gen für die Lö sung 
von Konfl ikten an-
eignet, die ihm bei 
der Lösung eigener, 
all tägli cher wie exis-
tentieller Konfl ikt-

situationen als emotiona les Lernmuster helfen sollen. Meine Analyse dieser NS-
Propagandafi lme ergibt denn auch eine Erzähl struktur mit höchst erstaunlichen 
Entgegensetzungen und Widersprü chen in der Zeichnung der Hauptpersonen. Dies 
liefert ge rade keine einheitliche Identifi kationsfi gur für den Zu schau er, vielmehr An-
leitungen zu Konfl iktlösungen. Die wiederum sind bei vielen der betrachteten Filme 
von äußerst ambiva lenter Art, eher in Richtung auf Entscheidungsunfähigkeit durch 
das Verbleiben in der Aufspaltung der Gefühle oder gar Resignation als auf Kampfes-
mut und Heldentum weisend. 

Das spezifi sche Dilemma der Wirkungshypothesen vieler Filmhi storiker wird 
bezüglich der NS-Filme dadurch ver stärkt, dass sie hier dem Zuschauer noch weni-
ger Rechte einräumen als sonst. Et was sehr plakativ zugespitzt, könnte man die im-
plizite These folgendermaßen charakterisieren: Da im Dritten Reich alles moralisch 
schlecht war, sind es auch die Filme, sind es auch deren Wirkungen. Völlig außer acht 
bleibt in die ser Be trachtungsweise die Alltäglichkeit der Le benspraxis der Menschen. 
Sie ist es ja, die sie ins Kino gehen lässt. Die darin erfahrenen Widersprüche und 
Konfl ikte wollen im Kino be wegt werden und nicht die Knute der propagandisti-
schen Indoktri nation. Was im übrigen sowohl jene verstanden haben, die in Par tei 
und Staat im Krieg über die Filmproduktion bestimmten, wie die Zuschauer, die 
1942/43 dem deutschen Kino die höch sten Zu schauer zahlen al ler Zeiten verschaff-
ten. Die verallgemeinerte Forderung für die Filmgeschichtsschrei bung lautet hier wie 
in anderen Aufsätzen: Hypothesen zur Filmwirkung be reits in den Filmanalysen ab-
zusichern, indem Widersprüche von Erzählstruktur, Handlungsverlauf und Gefühls- 
und Personenkon stellation herausgearbeitet wer den, die dann wieder mit histo risch 

Veit Harlan, Der große König, 1942
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ableitbaren Erfahrungswider sprüchen der 
Zuschauer zusam mengebracht werden 
können. Gefordert wird nicht nur eine ver-
stär kte analytische Berücksichtigung der 
Rezeptionsanleitung durch den fi lmischen 
Text, sondern nach Möglichkeit die 
Untersu chung der Rezeption selbst – ide-
aliter nicht nur als Rezep tions for schung, 
sondern als Rezipientenforschung, was 
aber in der Regel uneinlösbar bleiben 
dürfte.

Auch ‚Derealisiserung’ oder ‚aufregende 
Modernisierung’? unternimmt den Ver-
such, ein in der Filmgeschichtsschreibung 
eingefl eischtes Urteil in Frage zu stellen: 
die Abwertung des populären westdeut-
schen Films und Kinos der 50er Jahre. 
Grundlage meiner Argumentation ist eine 
breite sozialgeschichtliche Kontextualisie-
rung, um erklären zu können, wie gerade diese Filme die höchsten Zuschauerzah-
len der BRD-Filmgeschichte erzielen konnten. Aus der Darlegung unterschiedlicher 
Kontexte wird deutlich, dass die 50er Jahre – entgegen dem üblichen Geschichtsbild 
– ein Jahrzehnt außerordentlicher wirtschaftlicher und sozialer Modernisierung mit 
einschneidenden Veränderungen vielfältigster Art für die Lebensorganisation der 
Menschen waren. Woraus dann auch der Blick auf ihre kulturelle Praxis, etwa im Ge-
brauch des Kinos und der Vorliebe für Genres und Filme, modifi ziert werden muss. 
Das Kino dient einer großen Zahl von Menschen als (Über-)Lebensmittel, das ihnen 
die Härte der Nachkriegszeit und dann die Anforderungen der Modernisierung er-
träglicher macht und sie zugleich in der Folge deren Vorteile immer genussvoller 
wahrnehmen lässt. Nach der Zeit der unmittelbaren Lebenssicherung entsteht eine 
Art pragmatischer Ökonomismus verbunden mit einer Orientierung am American 
way of life vor allem bei den Jüngeren, 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 Verhältnisses 
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 ‚Ästhetische Linke‘. Zum Wendestreit der Zeitschrift „Film-
kritik“ in den 60er Jahren untersucht den Wandel in den me thodischen und ästhe-
tischen Leitbildern der Zeitschrift von einem an Kracauer orientierten Gesellschafts-

Hans Deppe, Schwarzwaldmädel, 
1950
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bezug mit ideolo giekritischer 
Perspektive und einer ästhetischer 
Orien tierung am ita lienischen Ne-
orealismus zu einer immer stärker 
auf die Subjekti vität des Kritikers 
setzenden und ästhe tisch am Mo-
dell des fran zösischen Autorenfi lms 
der Nouvelle Vague orientierten 
Schreiben über die Form bzw. 
über eine zweite Ebene von Bedeu-
tungen. Letztere wird im Schlagwort 
des Meta-Film konzentriert und 
später als strukturalistische Wende 
beschrie ben. Eingelassen ist meine 
zunächst eng philologisch angelegte 
historische Ausarbeitung einmal 
in die Betrachtung ideologischer 
Strömungen und der kulturellen 
Wertschätzung des Mediums in der 
bundesrepu blikanischen Gesell-
schaft und zum andern in die Dar-

stellung un terschiedlicher Entwicklungen der Filmkritik bis in die 60er Jahre. Dies 
mündet auch in einer Bewertung der Bedeutung der Zeit schrift für den kulturellen 
Diskurs der bundesrepublika nischen Öffentlichkeit. Die zweite Ebene meiner Argu-
mentation betrifft den Versuch aufzu zeigen, ob man und was man aus der Geschich-
te der Zeitschrift in den 60er Jahren für die heutige Filmkritik lernen könnte. Durch 
die Aufdeckung der unterschiedlichen Methoden- und Werteka tego rien und ihrer 
impliziten Verbindung zu ästhetisch normativen Vor stellungen von Filmgeschichte 
soll einmal diese Verbindung als regelhafte und nichtsdestotrotz kaum refl ektierte 
Grundlage von Kritik bewusst gemacht werden. Zum andern sollen darüber Anwen-
dungska tegorien für Filmkritik verallgemeinert werden. Letzteres ge schieht auch im 
Hinblick auf die Rezeption, also in Bezug auf den Leser geschriebener Kritik, und 
mündet in der Forderung nach nach vollziehbaren Kontextualisierungen (unter Ein-
schluss von Mitteilungen der Subjektivität des Kritikers), die dem Leser den Bedin-
gungsrahmen der expliziten oder impliziten Bewertungen offen legen. 

Der Schluss des Textes eröffnet eine Fragestellung, die diesen Argumen-
tationshorizont überschreitet: Ob nämlich Filmkritik der her kömmlichen Art nicht ob-
solet sein könnte angesichts der Ent wick lung des Mediums Film/Kino und der Medien 
allgemein und im Hin blick auf die veränderten Konstitutionsbedingungen kultu reller 
Öffentlichkeit. Ist dort nicht vielleicht schon jenes aufklärerische Funktions- und Ka-
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tegoriensystem einer einheitlich identifi -
zierbaren bürger lichen Öffentlichkeit, die 
der Filmkritik ihren Werterahmen und 
dem Kritiker die Vorstellung der Gewich-
tigkeit seiner Stimme als Subjekt vorgibt, 
längst zur Fiktion geworden? 

In Natur und Anti-Natur in den Fil-
men von Michelangelo Antonioni wird 
als ein ästhetisch und inhaltlich spä tere 
Entwicklungen vorwegnehmender We-
senszug bestimmter Filme An tonio nis 
eine erfahrungsbasierte postmoderne 
Geschichtssicht konstatiert, näm lich die 
Revision der teleologischen Ausrichtung 
zu gun sten möglicher Kontingenz. In-
fragegestellt wird die Ge schichte zuguns-
ten von in sich und mit einander über 
die Menschen, aber nicht li near-kausal 
verknüpften Geschichten. Antonionis 
Filme, die – soweit in der Filmproduktion solcher Dimension überhaupt möglich 
– dem Auto ren postulat entsprechen, verkörpern dabei in einzigartiger Weise eine 
Selbstrefl exion von Form-Inhalt-Beziehungen. 

Wenn wir als inhaltlichen Kern der Filme nicht nur die Anto nionis Werk üblicher-
weise als Aussage zugeschriebene existen zielle Kommunikationsunfähigkeit der Men-
schen nehmen, sondern die oben als moderne-kritisch beschriebene Vorstellung von 
Ge schichte (lange vor der philosophischen Theoretisierung), dann entsprechen dem 
auch die formalen Neuerungen, wobei beides zu sammen die Besonderheit von Anto-
nionis Beitrag zur Entwicklung der Filmästhetik ausmacht. In L‘avventura werden 
Handlungsge schichten einfach aufgegeben, es wird eine offene Erzählstruktur einge-
führt, indem eine linear geschlossene verweigert wird. In L‘eclisse hört die Spielhand-
lung irgendwann auf und wird abge löst durch eine lange Sequenz von Ansichten der 
modernen römi schen Vorstadt EUR. In Professione: reporter lässt die auch ka-
meratechnisch virtuos gemachte Schlusssequenz für den Zuschauer of fen, lässt ihn im 
Unklaren, wie denn die erwartete Schlusszuspitzung der Erzählhandlung stattfi ndet. In 
Blow up wird dem Zu schauer zwar fotodokumentarisch-objek tiv ein Verbrechen nahe-
gelegt, erzählt wird es ihm aber nicht, weshalb er nicht weiß, ob er die Geschichte glau-
ben soll oder nicht. Damit ist ein wei teres inhaltliches Motiv benannt, das zunehmend 
Platz fi ndet: die fast solipsistisch konturierte Auseinanderset zung über die Möglichkeit 
der Wahrnehmung und die Existenz des (vermeintlich) Wahrgenommenen. Doch auch 
sie erscheint als fi lmische Überset zung und nicht als pamphletistisches Konstrukt. 

Michelangelo Antonioni um 1960
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Im Aufsatz wird versucht, 
aus diesen fi lmischen Überset-
zungen mögliche inhaltliche 
Bedeutungen (mit offenem 
Interpretations rahmen) zu 
entschlüsseln und darüber ihr 
fi lmästhetisches Ge wicht zu 
charakterisieren. Das spezielle 
Thema des Textes knüpft an 
das übliche Bedeutungsste-
reotyp zu Antonioni an, prä-
zisiert es aber mit Hilfe einer 
Untersuchung der Natur-Dar-
stellung in den Filmen. Dabei 
ziele ich weniger auf die na-

türliche Na tur der Landschaften und Pfl anzen, sondern auf die menschliche Na tur, 
indem ich den Werken die fi lmische Paraphra sierung der Zweiten Natur des moder-
nen Menschen zuschreibe, der entfremdet nicht mehr nur von seinen Hervorbrin-
gungen der natura domi na ta, sondern von sich selbst ist, seiner Ersten Natur und 
de ren Fähigkeiten zu Interaktion und Identitätsstiftung. Dabei ver meidet Anto nioni 
jedes existenzialistische oder ökologische Pa thos. Er er laubt sich und dem Zuschauer 
sogar die Ambivalenz einer deut lichen Technik- und Moderne-Vorliebe zum Beispiel 
bezüglich der Verkehrsmittel, des Wohnungsdesigns oder des Alltagshabitus der Fi-
guren. Sozusagen ein ambivalentes Spiel in seiner Auseinander setzung mit der Am-
bivalenz der Moderne. Als Fazit der Untersuchung ließe sich abgekürzt festhalten, 
dass Antonionis Filme mit fi lmischen Mitteln luzid sind – ohne den Trost utopischer 
Lösungsperspektiven oder fi lmischer Roman tisierungen. Kritisch anzumerken ist, 
dass die Zuschauerrezeption in diesem Aufsatz zwar mit bedacht wird, dass dies aber 
aus schließ lich vom fi lmischen Text her geschieht.

Der abschließende 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 
Aufsätze in diesem Band in einem »fl achen Diskurs«2 auf, um sie in der Betrachtung 
der aktuellsten Erscheinung audiovisueller Modernisierung des 20. Jahrhunderts zu 
bündeln. 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 Bewältigung der An-
forderungen einer sich rasch modernisierenden Gesellschaft. Über den italienischen 

2  Hans Ulrich Gumbrecht: Flache Diskurse. In: Gumbrecht, Hans Ulrich, K. Ludwig Pfeiffer (Hg.): 
Materialität der Kommunikation. Frankfurt/Main 1988, S. 914.

Madonna in Lucky Star, 1983
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Futurismus als jene künstlerisch-avantgardistische und ideologische Formation des 
20. Jahrhunderts, die wie keine andere die Beschleunigung besungen hat, und die 
diversen Filmavantgarden führt die Entwicklungslinie – parallel zu den medien-
technischen Neuerungen des Jahrhunderts – schließlich zum Videoclip der 1990er 
Jahre. Wobei auch hier wieder die technische Attraktivität der neuesten Medien 
– Funkübertragung, Videotechnik und Computerdigitalisierung mit ihrer enormen 
Beschleunigung und neuartigen Virtualität – 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 lädt zugleich zum 
genussvollen Lernen ein. Ähnlich wie in anderen Beiträgen 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 Aufsätze dieses Ban des abgeschlossen. 
Sie ist unvollständig und wirft möglicherweise ein zu eindimensionales, retro spek tiv 
selektiertes Licht auf die einzelnen Beiträge, die sehr unterschiedliche Themen und 
Schwerpunktbereiche behandeln und jeweils in sich geschlos sene Ausarbeitungen dar-
stellen. Da die Texte hier unverändert wie-
dergegeben werden, sind Wiederholungen 
von Argumenten und Darlegungen nicht zu 
vermeiden. Gleich- wohl hoffe ich, dass 
nicht nur eine prag- matisch verbindende 
Logik der Fragestel- lungen zum Zusam-
menhang von Kino und Modernisierung, 
sondern weiterge- hende Er kenntnisse 
mit haltbaren Theo- rie- und Methoden-
ausformungen er- kennbar wer den und 
dass diese sowohl zur Vertiefung des The-
menkomplexes wie zur Diskussion der 
Verfahren von Film- analyse und Filmge-
schichtsschreibung anregen.
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tigkeit des Befi ndlichen und der Befunde im Sinne von Zygmunt Bauman zugelassen 
werden: »Ambivalenz, die Möglichkeit, einen Gegenstand oder ein Ereignis mehr als 
nur einer Kategorie zuzuordnen, ist eine sprachspezifi sche Unordnung: ein Versagen 
der Nenn- (Trenn-) Funktion, die Sprache doch eigentlich erfüllen soll. Das Haupt-
symptom der Unordnung ist das heftige Unbehagen, das wir empfi nden, wenn wir 
außerstande sind, die Situation richtig zu lesen und zwischen alternativen Hand-
lungen zu wählen. Weil die Erfahrung der Ambivalenz von Angst begleitet wird und 
Unentschiedenheit zur Folge hat, erfahren wir sie als Unordnung [...].«42

Noch ein anderer Gesichtpunkt hat mich zu dieser vorsichtigen Herangehenswei-
se an Videoclips veranlasst: die Kenntnis der Ge schichte der medienpädagogischen 
Positionen gegenüber der popu lären (audio-)visuellen Massenkultur seit Beginn 
des letzten Jahrhun derts, in denen immer die jeweils neuen massen medialen Erschei-
nungsformen gerade in ihrem populären Kontext mit allen Mitteln abgewehrt wur-
den.43 Konservativer Kulturkritik ist unfreiwillig die Crux zu eigen, der Zeit immer 
abwehrpädagogisch hinterherzurennen ...
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