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Standpunkte

All Quiet on the Genre Front? Zur Theorie und Praxis des
Kriegsfilms

Jahrestagung des Arbeitskreises zur Erforschung von Aspekten und
Problemen des Genrefilms
getragen von film- bzw. medienwissenschaftlichen Instituten
der Universitdten Hamburg, Kiel, Marburg und Mainz
Marburg, 22. und 23. September 2005

von Anja Horbriigger und Charlotte Lorber

Seit mehreren Jahren besteht ein von den film- bzw. medienwissenschaftlichen
Instituten der Universitdten Hamburg, Kiel, Marburg und Mainz getragener
Arbeitskreis zur Erforschung von Aspekten und Problemen des Genrefilms. In
diesem Zusammenhang gab und gibt es Symposien und entsprechende Publika-
tionen u.a. zum Abenteuerfilm, zum Agententhriller und zum Road-Movie. Die
diesjahrige Jahrestagung fand am 22./23. September in Marburg statt und stand
im Zeichen des Kriegsfilms. In Vortragen und Gesprachen galt es, Krieg und Kino
unter Genreaspekten zu beobachten und die ,Ruhe an der Wahrnehmungsfront’ zu
stéren — kommt doch, im Unterschied zur Pluralitét an Spielfilmproduktionen, die
den Krieg zum Thema haben, die medienwissenschaftliche Auseinandersetzung
mit diesem Genre nur zdgerlich in Gang. Sowohl auf die Probleme des Genrebe-
griffs wie die der Reichweite, der Hybriditat oder des Schematismus als auch
auf die Paradoxie des Kriegs- bzw. Antikriegsfilms richtete sich die Aufmerk-
samkeit im Folgenden: Narrativ vermittelte Sinnproduktionen kollidieren mit
Erz&hlungen kriegerischer Sinnzerstoérungen. Wie l&sst sich dieser Widersinn
sinnlich erfahrbar machen? Die hieran anknupfenden Problemfelder und Fragen
nach (gesellschaftlicher) Funktionalitdt und Wirkungsasthetik wurden in einer
Vielzahl von Vortragen thematisiert und unter der Leitung von Heinz-B. Heller,
Burkhard Réwekamp und Matthias Steinle erortert.

Den Auftakt bildete der Vortrag ,,Motive und Genese des Kriegsfilm-Genres*
der Mainzer Medienwissenschafter Thomas Klein und Marcus Stiglegger. Den
Kriegsfilm bezeichnete Klein als filmische Reproduktion historisch stattgefun-
dener Kriege. Ubergreifende Standards bildeten bereits Filme heraus, die wahrend
des Ersten Weltkrieges spielten. Motive wie die von Zeit und Raum, AuBRen und
Innen, Kameradschaft und Ménnlichkeit, hierarchische Konflikte, Heimat, Tod
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und Ruckkehr seien in Folgezeit zu konstituierenden geworden. Stiglegger defi-
nierte in einem filmhistorischen Abriss fuinf unterschiedliche Phasen des Kriegs-
filmes, z.B. die der Darstellung der Inhumanitét und Materialschlachten bis zu den
30er Jahren, eine bis in die 60er Jahre reichende Phase der Propaganda und Kriegs-
schuldaufarbeitung oder die der Gewaltverherrlichungen, wie in den Rambo-Fil-
men der 80er Jahre festzustellen. Der von ihm gewéhlte Begriff der ,Erschopfung’,
mit dem er eine die 70er kennzeichnende Phase der Hybridphdnomene definierte,
wurde im Anschluss kontrovers diskutiert: Eine solche ,biologistische* bzw. zykli-
sche Einteilung, so der Einwand, begiinstige eine essentialistische Genrevorstel-
lung.

Auf der Suche nach dem ,Kern des Genres* beschaftigte sich Hans Jurgen
Wulff (Kiel) mit der Frihphase des Kriegsfilms auf Basis von Lewis Milestones
All Quiet on the Western Front (1930). Bis heute sei, so seine These, der Natura-
lismus der Filmbilder MaRstab geblieben. Die hier verwendeten Motive gelten,
so schrankte er ein, jedoch nicht als verbindlich, sondern als anregend. Kenn-
zeichen der frithen (Anti-)Kriegsfilme sei eine moralische Funktion, die auch
in der &sthetischen Struktur zum Tragen komme. So beobachtete Wulff in der
(Ton-)Montage einerseits eine totale Anonymisierung, in der Verwendung von
GrolRaufnahmen andererseits das Gegenteil, eine Subjektivierung. In jedem Falle
konstitutiv sei der visuelle Exzess — auch in der Minimierung, wie in der statischen
Kamera ablesbar: Der Kriegsfilm spiele mit Spektakularitaten. Neben seiner
Tendenz zu Schlisselbildern, die den moralischen Impetus unterstutzen, erklérte
WAulff den totalen Verlust von Handlungsmacht zum zentralen Motiv des Kriegs-
films.

In Stefan Reineckes Vortrag ,,Der Vietnam-Krieg und was davon ibrig blieb*
riickte das Individuum ins Zentrum. Am Filmbeispiel Apocalypse Now (Francis
Ford Coppola, 1979) erkléarte der Berliner Journalist und Wissenschaftler das
Verschwinden einer kollektiven Ordnung bzw. den Statusverlust des Militars. Hier
sei nicht nur Vietnam nicht existent, auch der Kérper der Frau existiere nicht.
In Full Metal Jacket (Stanley Kubrick, 1987) werde gar das Individuum selbst im
Drill ausgeldscht. Reinecke verwies auf die Entstehung des ,Kdrperpanzers®, der
in den Rambo-Filmen, die den Krieg quasi als ,Privatsache* verhandelten, seine
Fortsetzung fand. Vietnam selbst sei lediglich fiktiver Ort, der Feind werde nicht
langer als Subjekt betrachtet, sondern unsichtbar. Bis heute seien Motive des
Vietnamfilms, wie das des im Stich gelassenen Einzelkdmpfers, auffindbar, so
z.B. in Clear and Present Danger (Phillip Noyce, 1994) oder in The Thin Red
Line (Terrence Malick, 1998). Letzter nehme eine Mythisierung von Natur und
Zivilisation vor. Eine sinnvolle moralische Erérterung im Vietnamkriegsfilm habe,
so Reinecke, nicht (mehr) stattgefunden. Sie schien allenfalls in der Komddie, wie
in Three Kings (David O. Russell, 1999), méglich geworden: Der Plot funktioniere
hier als Korrektur der wirklichen Geschichte.

Detlef Kannapin (Berlin) lieferte einen Uberblick tiber die Wandlungen der
Kriegsdarstellung im osteuropdischen Kino zwischen 1945-1989. Der Historiker
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konnte anschaulich machen, dass dieses nicht als monolithischer Block zu definie-
ren sei, sondern spezielle nationale Filmindustrien hervorbrachte. So dominierten
im Anschluss an die Stalinverherrlichung Einzelschicksale und Solidaritatsaufrufe
(vgl. Die Kraniche ziehen, Mikheil Kalatozishvili, 1957), aber auch Filme mit
resignativer Grundstimmung das Kino der UdSSR. Fur das polnische Kino, das
sich bis in die 60er u.a. mit dem Widerstand auseinandersetzte, lieRen sich gar
Parallelen zum Film noir aufspiren (vgl. Der Kanal, Andrzej Vajda, 1956). Sowohl
Authentizitatsstreben als auch allegorische Inszenierungen beobachtete Kannapin
im tschechoslowakischen Film: Eindriicklich hier der moralische Appell in der
Schlusssequenz von Wagen nach Wien (Karel Kachyna, 1966). Im ungarischen
Film fehle hingegen eine eindeutige politische Opferperspektive; ,multiperspek-
tiv* sei die Sicht in Kalte Tage (Andras Kovaczs, 1966). Allen osteuropéischen
Kinematografien zugrunde liege ein Selbstverstédndnis als Antikriegs- oder besser
noch als Friedensfilm.

Karl Primm (Marburg) lenkte den Blick auf das franzdsische Kino nach dem
Zweiten Weltkrieg und schlug vor, Widerstand und Kollaboration als Sonderfall
des Genres zu lesen. Der Widerstandsfilm entbehre einer klaren Ordnung, auf die
der Kriegsfilm normaliter rekurriere; den Partisanenkrieg beschrieb Primm als
von einer ,Schattenarmee’ im Verborgenen gefiihrt und irregular, er verlange neue
Strategien der Sichtbarmachung des Unsichtbaren. Stand unmittelbar nach dem
Zweiten Weltkrieg noch eine Heldenmythologie der Résistance (vgl. La Bataille
du rail, René Clément, 1946) im Vordergrund, die den 6ffentlichen Diskurs und
den Film bis in die 60er Jahre gleichermaRen dominierte, entlarvte Jean-Pierre
Melvilles L'armée des ombres (1969) die Schimare des Widerstands. Primm
definierte diesen als den vielleicht radikalsten Film Uber die Résistance — eine
Radikalitét, die auch in der Erzahlstruktur manifest werde mit einem Grundte-
nor genereller Verunsicherung, weg gebrochenen sozialen Netzwerken und ori-
entierungslosen Akteuren: Das Kriegsfilmgenre habe hier, so das Fazit, seine
Enthillung und Zuspitzung erfahren. Dass die Kollaboration als Spiegelbild
des Widerstandsphédnomens begriffen werden kénne, konnte er am Filmbeispiel
Lacombe Lucien (Louis Malle, 1974) aufzeigen. Nicht von einer Reduktion der
Moral, wie abschlieRend diskutiert, sondern von ihrer Relativierung misse die
Rede sein. Das Entfernen vom eindeutigen moralischen Diskurs ermdgliche
gleichzeitig einen unvoreingenommenen Blick, den Blick des ,Dritten’, auf den
der Partisanenkrieg angewiesen sei.

Peter Riedels (Marburg) Vortrag ,,Die Metastasen des Krieges* beschloss
den ersten Tag und Uberfuhrte die bisher Gberwiegend am filmischen Beispiel
orientierte Diskussion auf eine theoretische Ebene. Er beleuchtete die Asymmet-
rien und (fehlenden) Grenzen des Kriegs(films): Der Kampf sei zum Selbstlaufer
geworden, das Bild des Helden existiere nur noch in der Verdrehung, so z. B.
auch in Black Hawk Down (Ridley Scott, 2001), der das Kriegsgeschehen auf die
militarische Intervention reduziere. Die Kategorie Kriegsfilm, so lautete Riedels
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Reslimee, sei zu abstrakt, als dass sie seinen Ausformungen gerecht werden konne:
Den Kriegsfilm nur als Genre zu begreifen, verhindere, den Krieg mit Hilfe des
Films zu begreifen. Die Funktionalitdt des Genrebegriffs wurde anschlieRend
kontrovers diskutiert. Der historische Kontext halte das Genre zusammen — darauf
beharrte Knut Hickethier (Hamburg) in seinem Pladoyer und mahnte, nicht alles
aufzugeben, d.h., Genre nicht als bloRe hypothetische Kategorie zu begreifen.

Den zweiten Tag leitete Hickethier mit einem Vortrag Giber den deutschen
Kriegs- und Nachkriegsfilm ein. Indem ein Uberblick tber die spezifische Form
des deutschen Kriegsfilms, seine vorherrschenden Motive, Erzahlmuster, Beson-
derheiten wie z.B. seine Teilung in Ost- und Westproduktionen mit unterschied-
lichen Schwerpunktsetzungen nach dem Zweiten Weltkrieg, gegeben wurde,
grenzte Hickethier diesen auch von den Kriegsfilmen der dominanten amerikani-
schen Konkurrenz ab. Anhand der Filme Die Abenteuer des Werner Holt (Joachim
Kunert, 1965), Ich war Neunzehn (Konrad Wolf, 1968) und Berlin N 65 (Egon
Monk, 1965) stellte der Referent insbesondere ein Charakteristikum des deutschen
Nachkriegsfilms der 50er und 60er Jahre heraus: Es gehe in diesen Filmen nicht
primar um den historisierenden Blick auf das Kriegsereignis, sondern um den
Krieg als Schauplatz innerer Entscheidungen, als Initiationsimpuls von Adoleszenz
und Individuation jugendlicher Helden.

Als einzige weibliche Referentin dieser Tagung unterzog Angela Krewani
mithilfe des Genderansatzes, der Psychoanalyse und Klaus Theweleits Thesen zur
Korperlichkeit des faschistischen Soldaten das Kriegsfilmgenre anhand von Full
Metal Jacket, First Blood (Ted Kotcheff, 1982), First Blood, Part II (George P.
Cosmatos, 1985) und Saving Private Ryan (Steven Spielberg, 1998) einer Lektire
als Kino der Korperkonstruktionen. Theweleits Ergebnis, das ,Andere’ des sol-
datischen Kdorpers sei als Weibliches denunziert, misse ausgegrenzt und auf den
Feind projiziert werden, modifizierte Krewani in ihrer Analyse von Saving Private
Ryan dahingehend, dass das Andere als Fetisch nicht externalisiert werden diirfe,
sondern als Fetisch vom Staat kontrolliert werden miisse, um so an dessen Macht-
konstitution und der Legitimierung der von ihm geflihrten Kriege mitzuwirken.
In der anschliefenden Diskussion wurde vorgeschlagen, diesen begriiRenswerten
Blick auf den Kriegsfilm als représentatives Kdrperkino um somatisch-performa-
tive Ansétze und historisierende Methoden zu erweitern — in Frage gestellt wurde
fur eine Diskussion relativ junger Kinoproduktionen allerdings die analytische
Reichweite von Theweleits Thesen, die schliel3lich die 30er Jahre betréfen.

Mit der Problematisierung des Antikriegsfilms durch Burkhard Réwekamp
endete das Vormittagsprogramm: Réwekamp wendete das Paradox des Anti-
kriegsfilms, immer auch den Krieg zeigen zu missen, den er bekédmpfe, ins
Positive und zeigte nach einer kurzen Darstellung der Schwierigkeiten, den
Antikriegsfilm als Genre festzuschreiben, und einer pragmatischen Einordnung
desselben in die politischen, historischen und kinstlerischen Kontexte seiner Ent-
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stehungszeit, auf, inwiefern sich aber anhand des Odin’schen semio-pragmatischen
Zugangs das Genre doch im Zusammenhang mit seinen kulturell und historisch
variablen Funktionen beschreibbar machen lasse. Indem er nicht nur spezifische
Narrationsmuster des Antikriegsfilms wie tUberbordenden Realismus, formale
Gewaltexzesse und die Verweigerung sinnhafter Erzahlmuster hervorhob, sondern
auch die dominante Strategie der Medien- und Genrereflexivitat betonte, gelang
es ihm auch hier, das Widersprichliche als immanentes Erz&hlprinzip sichtbar zu
machen, zu zeigen, dass es sich der Antikriegsfilm zur Aufgabe gemacht habe,
Widerspriiche auszuhalten, sinnlich erfahrbar zu machen und an die filmische
Oberflache zu treiben.

Der Nachmittag stand dann ganz im Zeichen komischer Bearbeitungen des
Krieges im Film, wobei anhand zweier Subgenres des Komischen die scheinbar
unvereinbare Kombination von Komik und Krieg in zwei verschiedenen Filme-
pochen, ndmlich der Stummfilmzeit und dem englischsprachigen Kino der 60er
Jahre, nachvollzogen wurde.

Den Anfang machte Matthias Steinle mit seiner Untersuchung der Burlesken
von Charles Chaplin, Harry Langdon, Laurel & Hardy und den Marx-Brothers.
Die zahlreichen Differenzen zwischen Krieg und Komik bewusst aufler acht
lassend, stiitzte sich Steinle insbesondere auf Parallelen in Form des chaotischen
Charakters, der unkontrollierbaren Eigendynamik und Zerstérungswut von Krieg
und Burleske. Auch das explosionsartige Lachen als gewaltsam-katastrophale
Eruption des Korpers scheine die Moglichkeit derartiger Analogiebildungen zu
erlauben. Unter diesen Voraussetzungen fragte Steinle, ob die Burleske, die sich
einer Sinnzuweisung des Krieges verweigere, ob die Slapstick-Komddie nicht nur
der ideale Antikriegsfilm, sondern auch der eigentliche Kriegsfilm sein kénnte?
Bei seiner Untersuchung vor allem des stilbildenden Shoulder Arms (1918) von
Chaplin, All Night Long (1924) von Langdon, Pack Up Your Troubles (1932) mit
Laurel & Hardy und Duck Soup (Leo McCarey, 1933) mit den Marx-Brothers kam
Steinle zu dem Ergebnis, dass zwar die Gegner und die autoritdren Vorgesetzten
der komischen Uberzeichnung ausgesetzt seien, die Komddien Genreelemente
des Kriegsfilms ironisieren und generell alles Militarische vorgefiihrt werde,
nie aber der Akt des Totens oder das Sterben in einem komischen Licht bzw.
uberhaupt behandelt wiirden, die meisten Filme Uberdies gar nicht vollstandig
in einer Narration Uber den Krieg aufgingen; auch Kampfhandlungen wiirden
dementsprechend elliptisch gezeigt. In den Burlesken komme also letztlich keine
kriegerische Destruktion — wie ausgehend von oben genannten Parallelen zwi-
schen Krieg und Komik angenommen — zum Tragen, sondern eine, die eher aus
dem Zivilen herrihre, indem die Helden gewaltsam versuchten, Normalitét in den
Kriegsalltag zu tberfuhren.

Heinz-B. Heller behauptete in seinem Vortrag eine urwichsige Affinitat von
Krieg und Komik, derer sich Filmemacher von Geburt des Mediums an bedient
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hatten. Die enttabuisierende Funktion von Filmgrotesken der 60er Jahre versuchte
Heller nicht unter ethischen Gesichtspunkten zu erfassen, Krieg wurde hier nicht
als realhistorisches Ereignis, sondern als kriegerische Strategie der Durchsetzung
von Interessen und ihrer Vorbereitung verstanden. Einen Klassiker der Kriegslite-
ratur, Carl von Clausewitz’ Vom Kriege (1832-1834), gegen den Strich lesend, ent-
deckte Heller in diesem Buch, das den Krieg ebenfalls als Instrument und Mittel
zum Zweck auffasst, ein verstecktes Master-Szenario der Kriegskomdédie: Krieg
sei bestimmt von Unwégbarkeiten, Unvorhersehbarem; besonders das Moment
der Friktion, die Tatsache, dass es menschliche Individuen seien, die sich zu die-
sem idealiter disziplinierten, maschinisierten Kriegskorper zusammenschliel3en,
bedinge die Macht des Zufalls. Wahrend Clausewitz dieses Unkalkulierbare
zu beherrschen suche, kehrten besonders Mike Nichols’ Catch 22 (1970) und
Kubrick mit Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and Love the
Bomb (1964) die selbstzerstorerische, absurde Logik des Krieges nach aufRen,
indem sie eben die von Clausewitz bekdmpfte Friktion hemmungslos ausbre-
chen lieBen. Damit machten sie den Widersinn des Krieges, den sie fir ihre
filmische Erzahllogik adaptierten, fir den Zuschauer direkt nachvollziehbar. In
der anschlieenden Diskussion stellte sich die Frage nach der Notwendigkeit
von Distanz zu dem betreffenden Krieg, um diesen in einem komischen Modus
behandeln zu kdnnen — was Kubrick betrifft, so Heller, habe er mit seinem Film
noch in der heiRBen Zeit der atomaren Krise des Kalten Krieges auf die Bedrohung
der beiderseitigen Aufristung reagiert; auRerdem zeigte sich an diesem Beispiel,
dass es nicht allein realiter stattgefundene Kriege sind, die im Kriegsfilm model-
liert werden, wie von Klein in seinem Vortrag formuliert, sondern auch drohende,
maoglicherweise in der Zukunft liegende.

Die Tagung abschlieRend gab Knut Hickethier einen kurzen retrospektiven
Uberblick uber Fragestellungen, Konfliktfelder und Ergebnisse: Zum einen habe
die Frage nach der substantiellen Bestimmung des Genres und seiner gesell-
schaftlich-kulturellen Funktion im Mittelpunkt gestanden. Als weitreichendes
Bedirfnis habe sich die notwendige Einschreibung einer Wirkungsésthetik —
bspw. die Schockasthetik des Kriegs- bzw. Antikriegsfilms betreffend — heraus-
gestellt. Weiterhin ware der Versuch unternommen worden, die Frage nach der
gesellschaftlichen Funktion des Kriegsfilms verschiedentlich zu beantworten: als
Maglichkeit, Krieg begreifbar zu machen, im Gegenteil um zu zeigen, dass Krieg
so widersinnig sei, dass man ihn gerade nicht begreifen kdnne, als politische
Aufklarung, als Sensibilisierung gegen den Krieg, um nur einige Erklarungs-
ansdtze aufzufuhren. Bei der Problematisierung des Begriffs des Antikriegsfilms
habe sich herausgestellt, dass dieser dann nicht fallengelassen werden miisse,
wenn man die Widersprichlichkeit des Antikriegsfilms gerade als dessen Cha-
rakteristikum und Stilmittel, vermittels derer er die Paradoxien des Krieges vor
Augen fiihre, begreife.
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Die Frage nach dem Kriegsfilm ging des Weiteren einher mit dem Definiti-
onsproblem des Krieges, den einige Referenten z.B. auch in alltiglichen Bereichen
und als ideelles Moment gegeben sahen, die Frage also, ob man dem Kriegsfilm-
begriff ein weites oder enges Begriffsverstdndnis von Krieg zugrunde legen sollte.
Die Thematisierung nationaler und zeitlicher Kriegsfilmvarianten habe zu der
Uberlegung gefiihrt, inwiefern es iibergreifende Genreelemente gebe. Auch die
Tatsache, dass der Kriegsfilm letztlich ein Genrehybrid sei, dirfe nicht auler
acht gelassen werden, wie besonders Matthias Steinles und Heinz-B. Hellers
Vortrdge zur komischen Variante des Kriegsfilms deutlich gemacht haben. Mit
der Betrachtung des Genres als ein Korper konstruierendes kam ein in diesem
Zusammenhang bisher kaum praktizierter Einsatz der Genderforschung zum
Tragen.

Hans Jiirgen Wulff gab einen kurzen Ausblick auf Themen, die zu kurz
gekommen seien und moéglicherweise weitere Forschungsaufgaben béten: die
Untersuchung, inwiefern die Handlungsméchtigkeit des Individuums, wie sie
fir die Figuren klassischer Hollywoodproduktionen typisch sei, im Kriegs- und
Antikriegsfilm einer Modifikation unterzogen werden miisse; auf welche Weise
sich in den Filmen neben dem des Krieges ein, meist sexuell konnotierter, Privat-
raum etabliere und wie dieser sich zu dem kriegerischen verhalte, und zu guter
Letzt die Frage nach der Thematisierung eines Machtvakuums z.B. die Stunde
Null in Deutschland betreffend. Ihre Fortsetzung wird die Auseinandersetzung mit
dem Genrebegriff im folgenden Jahr in Hamburg — dann zum Thema Melodram
— finden.
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Peter Riedel

Beim Verlassen der Gartenwege. Uber Subjektivitat in
der Filmanalyse

Das nackte Resultat des Denkens, entkleidet seiner Ausfiihrung, ist nur der Leich-
nam jener Tendenzen, die es schufen.! Dies trifft nicht die Arbeit des Begriffs
allein; ein Gedanke k&dme gar nicht erst zustande ohne Beildufiges, Unsachliches,
das den geistigen Prozess beeinflusst, ohne den Wunsch, die Lust, das Begehren,
die das Denken initiieren, kurz: ohne all jene Kontingenzen, die man dem Resultat
in der Regel nicht mehr ansieht?, und von denen im Ubrigen auch gar nicht gewollt
ist, dass sie kenntlich blieben.

Nun sind es wesentlich die Gefuihle, die einen Gegenstand, den dsthetischen
zumal, erschlieBen. Keine Wahrnehmung, die nicht ein Gestimmtsein pragte.
Dessen subjektive Seite ist niemals ,blof? subjektiv’, nur den Einzelnen angehend.
Subjektivismus, radikal gefasst, zielt auf das Unpersoénliche in den Emotionen,
arbeitet sich zum Beispiel in der sensuellen Auslegung eines Films vor zu dem,
was in ihr auch andere angeht. Ein unpersénliches, mehr als nur individuelles
Leben. Es trifft sich mit den unpersdnlichen Konfigurationen des Films, seinen
Perzepten und Affekten, die liberhaupt erst animiert sein wollen: Mittelbare Erfah-
rungen — wie authentisch oder synthetisch auch immer — werden in singuléres
Leben gefasst, symbolische Sequenzen zu fleischlicher Erfahrung.

Dass Filmanalyse einen menschlichen Umgang impliziert, kann nicht ber
eine Objektivierung, zum Beispiel in Form einer empirischen Studie, eingeholt
werden. Konkret ist Sinnlichkeit, gerade in ihrer kollektiven, transindividuellen
Form, allein im Einzelnen. Der Blick aus der Totalen, vom Feldherrenhiigel,
erfasst die Gefiihle nicht; was nicht selbst empfunden wurde, hat keinen Bestand.®
Es ist hier nicht die Rede von Gefiihlen als Gegenstand, sondern als Medium. Das
heif3t, es sollen keine Aussagen uber Gefiihle getroffen, sondern ihr Vermdgen,
Wirklichkeit zu artikulieren, in die analytische Arbeit eingeschmolzen werden.
Intensitéten sind freizusetzen und zu mehren: ,,Jede intensive Lektire ist eine
Produktion neuer, differenter Intensitaten.*

Uber die Aktualisierung der sinnlichen Potentiale eines Films (oder eines
Genres) ist eine Perspektive zu entwickeln, die auch das Triviale, Klischeehafte,
den ,schlechten Geschmack’ nicht theoretizistisch beiseite drickt, sondern ihre
anti-realistischen Tendenzen hervorkehrt. ,,Gewissermafien kommt es darauf an,
nichts, was eine materielle Substanz hat, in die Anstalt einzuweisen.”® Das Kli-
schee hétte ja niemals Klischee werden kdnnen, wenn es nicht Uiber einen robusten
begehrenswerten Kern verfiigte. Ein Verfahren, das diese Insistenz ignorierte,
ware fur die Gestaltung einer Medienkultur menschlichen Zuschnitts nur wenig
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hilfreich. Der Gefiihlswert eines Films bildet eine reale Kraft, die sich nicht
wegkritisieren lasst. Aus dem Erkennen ideologischer Verzerrungen zum Beispiel
kann kein Argument gegen ihn abgeleitet werden. Soll ein Konzept zumindest die
Chance haben, eine nicht-akademische Offentlichkeit zu erreichen — nicht als ,Bil-
dungsgut’, sondern als Handlungsmatrix —, so muss es in gleichem MaRe wie die
Filme selbst in ein Leben integrierbar sein. Die Analyse steht nicht iber dem Film,
sondern neben ihm. Nur inmitten der kulturellen Chaosmose, in bedingungs-
loser Hingabe, kann vom ,wirkliche[n] Medium der Erfahrung, der Winsche,
der Phantasien, eigentlich auch: des Kunstverstandes“® her ihre Kartografie in
Angriff genommen werden. Es geht um Stromentnahmen, Kopplungen sym-
bolischer Sequenzen, die einen Film oder auch nur bestimmte Facetten seiner
individuell in einem Leben funktionieren lassen. Das l&sst sich keiner nehmen:
,»Alle Filme sind survival pictures.”’

Man kann einen Film nicht von seiner Auffassung trennen, ohne das Leben-
dige daran weg zu schneiden. ,Von sich her’ gibt sich in einer Analyse nicht der
Gegenstand zu erkennen, sondern eine Haltung zu ihm. Im Begriff der Differen-
zempfindung? liegt dies beschlossen: Die Empfindung eines dsthetischen Objekts
ist nie unmittelbar, sondern immer relational. Gefiihle erschliefen nicht-sinnliche
Formen, das heif3t: Sie verfahren analytisch, differenzieren. Die Substanz des
sensitiv erschlossenen Gegenstands ist konstellativer Natur. Seine Beziehungen
zu anderen Kunstwerken wie auch zu nicht-artistischen Ausdrucks- und Lebens-
formen sind ihm konstitutiv. Das derart gefasste Gefiihl als Initial anzusetzen,
bedeutet also, zur ,Sache selbst’ vorzudringen. Erschlossen ist sie in der sinnlichen
Wahrnehmung; Verbalisierung formt sie zur Erkenntnis.®

Die analytische Praxis ist in sich kulturell, sie verfremdet; Kultur ist nicht
Objekt, sondern Wesensgrund der Forschung. Dies meint ein Fortschreiben des
Textes! als unbegrenzte Semiose, aber auch und wesentlich ein Einstimmen,
eine Arbeit am sinnlichen Unterscheidungsvermdgen. Aus einer Singularitat, der
Begegnung zwischen einem Menschen und einem Film zum Beispiel, entstehen
Aussagen, die ohne diese einzigartige Konstellation nicht denkbar gewesen waren,
ohne einen individuell geformten Intertext einschliel3lich personlicher Interessen,
Winsche, Aufmerksamkeitsraster; Aussagen, die gleichwohl objektiven Gehalt
haben, insofern all dies Individuelle zugleich seine unpersdnliche Seite hat, eine
intersubjektiv ausweisbare Struktur bildet. Schreiben als Verfremden!! nahrt sich
im besten Fall vom unvermuteten singuldren Blick, von der Begegnung als Evi-
denz.

Eine Analyse zahlt nicht primdr als Erklarung, als Set von Aussagen mit klar
definierten Ergebnissen, sondern als Performanz, als Vollzug einer Anndherung,
einer Ausgestaltung, als Demonstration eines komplexen Umgangs mit dem Text
— als Aufweisen der Mdglichkeit eines solchen Umgangs. Nicht allein Erkennt-
nisse sind zu produzieren, sondern Umgangsformen, kognitive, perzeptive und
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emotionale Skills. Nicht harte Fakten, sondern weiche. In Anbetracht der Lust,
des GenieRens, das diese Praktiken tragt, kbnnen wir von einem formal-pragma-
tischen Hedonismus sprechen. Seine Theorie ist transzendental, insofern sie die
Bedingungen der Mdglichkeit textueller Erfahrungen prépariert, Strukturbedin-
gungen, die in der Differenzempfindung ontisch je schon erschlossen sind.

Diesem Verfahren erscheint die Spekulation nicht als Laster. Nur einem
emphatischen, empiristisch gepragten Wissenschaftsverstandnis ist sie ,blofe Spe-
kulation’, Phantasterei. Tatsdchlich zielt sie auf das Denkbare. Dies jedoch nicht
schlechthin, sondern in konkreten Zusammenhéngen: Jeder Mensch, jeder Text,
jedes Ding und Ereignis verfugt Gber sein historisch kontingentes Virtualitatsfeld,
das es intelligibel zu machen gilt. Dem Virtuellen mangelt es nicht an Wirklich-
keit. ,,Dem als nicht-aktualisiert (indefinit) betrachteten Ereignis fehlt nichts.
Es geniigt, es mit seinen Begleitumstanden in Beziehung zu setzen: einem tran-
szendentalen Feld, einer Immanenzebene, einem Leben, Singularitaten.”?? Das
retrospektiv Prophetische — Kafka und die Méchte der Zukunft; Nietzsche und
die europdische Katastrophe — wurzelt im Anwesen des Virtuellen, seiner Aner-
kennung als realer Kraft.

In kleiner Miinze begegnet es in den Konnexionsmdéglichkeiten eines Textes.
Seine Verwendungsweisen sind Aktualisierungsmodi, das Schreiben selbst ist eine
Umgangsform. Es macht den Gegenstand nicht verfiigbar, sondern verfremdet ihn.
Das heif3t aber auch, dass die Sprache selbst ,fremd gemacht’, dass man ,,in seiner
eigenen Sprache gleichsam ein Fremder werden muss.t® Stil ist niemals neutral;
er entspringt der Singularitat des Schreibenden, ,,schmuckvolle Stimme eines
geheimen, unbekannten Fleisches®, bildet sich heraus ,,an der Grenze zwischen
Fleisch und Welt** Der Text wendet sich mit der einen Seite seinem Gegenstand
zu, mit der anderen seinem Stil, der lustvollen Umproduktion filmischer Verfah-
ren. Die Lust am Schreiben, an der Formulierung, reflektiert und dupliziert die
Lust am Film, wird sein eigentliches Medium. Es bedarf einer bewussten Indivi-
dualisierung des Schreibenden als Entscheidung fur eine écriture, die den Text
in einem diskursiven Umfeld positioniert, bei der ,,das geschriebene Ganze [..]
zu einem totalen Zeichen wird, zu der Wahl einer menschlichen Verhaltensweise,
[...] die sowohl normale als auch einmalige Form seines Sprechens an die weite
Geschichte der anderen bindend."®

Ein Text erschopft sich nicht in der Aufbereitung und Vermittlung von Infor-
mationen. Das Ideal einer solchen Haltung wéren Uniformierung und Aus-
tauschbarkeit: Jeder Satz kdnnte ebenso gut von einem anderen formuliert, jede
Erkenntnis von einem anderen erzielt worden sein, hétte er oder sie nur das gleiche
Projekt mit den gleichen — als angemessen, da objektiv gesetzten — Mitteln ver-
folgt. Wir haben es aber nicht mit Objekten zu tun, die verlustfrei auf Informati-
onen reduziert werden kénnten, sondern mit Ereignissen, Begegnungen, mit dem
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buchstéblichen Animieren (Beseelen) symbolischer Sequenzen: Montage-Arbeit
im Kopf, durch die Feder des Autors.

Dies trifft schon die Beschreibung des Materials. Blof3 technische Deskrip-
tionen etwa der Bildgestaltung oder eines Montageverfahrens sind wenig ergie-
big. Idealiter geht es um das Erfassen eines Rhythmus, einer Dynamik in ihrem
strukturellen Zusammenhang, um ihre Ubersetzung oder Literarisierung. Keine
Bestandsaufnahme, sondern Nachempfinden — auch und gerade von Strukturen,
»nhicht-sinnlichen Formen. Prazise ist die Analyse nur, wenn sie dem Fleisch
entspringt und das Fleisch sucht. Textuelle Wiedergénger sind zu schaffen, jedoch
nicht als Représentationen, sondern als Einibung in eine Haltung, in einen
mdglichen Umgang mit audiovisuellen Texten — als Gestus. Es muss erkennbar
werden, inwiefern der einzelne Film, inwiefern die Filmgeschichte einen Men-
schen etwas angehen kann (nicht: den Filmwissenschaftler).

Irrational ist das nicht. ,,Der Irrationalismus — als das Gegenspiel des Ratio-
nalismus — redet nur schielend von dem, wogegen dieser blind ist.“” Die Reinheit
einer Struktur bedarf einer reinen Sprache. Aber sie muss versinnlicht werden,
muss stimmig sein in ihren affektiven Tendenzen. Eben dadurch wird sie zur
,Arbeit an der Wahrnehmung’: Sie schafft Hautkontakt. Schon der analytische
Prozess als solcher ist sinnlich, in geistiger Reinform gibt es ihn nicht. Wo der
strukturale Mensch ,,ganz offensichtlich dem lebendigen Bein die Prothese vor-
zieht*8, den Gegenstand durch sein funktionales Simulakrum ersetzt, geht es dem
formal-pragmatischen Hedonismus um die Ausformulierung einer Liebeskunst.
Das Kamasutra der Filmgeschichte muss erst noch geschrieben werden.
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