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EINLEITUNG

MANFRED MAI / RAINER WINTER

Kino, Gesellschaft und soziale Wirklichkeit.
Zum Verhiltnis von Soziologie und Film

Die Verdringung des Sozialen in der
Medien- und Kommunikationswissenschaft

Auch wenn sich die Soziologie schon friith mit dem Kino beschiftigt hat —
man denke an Emilie Altenlohs Studie zum Kinopublikum in Mannheim
von 1914, an den Aufsatz von Andries Sternheim bereits im ersten Jahr-
gang der Zeitschrift fiir Sozialforschung 1932 oder an Herbert Blumers Arbei-
ten in den 1930er-Jahren —, so hat die Disziplin den Film in den letzten
Jahrzehnten doch sehr vernachlissigt. Dies lisst sich nicht damit ent-
schuldigen, dass sich die Medien- oder gar die Kommunikationswissen-
schaft dieses Themas angenommen haben. Zum einen haben sie dies nur
am Rande getan, zum anderen sind die sich in Deutschland herausbil-
denden Medien- und Kommunikationswissenschaften oft dadurch
geprigt, dass sie das Soziale verdringen. Die Soziologie, die sich schon
frith mit Massenkommunikation und Medienwirkung beschiftigt hat,
wird von ihnen gerne in die (Vor-)Geschichte verwiesen. Zudem werden
in der Medien- und Kommunikationswissenschaft genuin medien- und
kommunikationssoziologische Themen besetzt. Daher ist es keine Uber-
treibung zu behaupten, dass hier eine Kolonialisierung des soziologi-
schen Diskurses stattgefunden hat.

Die gesteigerte Verftigbarkeit von Filmen durch neue Technologien und
die damit verbundene filmische Durchdringung unseres Alltagslebens,
unserer Gefiihle, Fantasien und unseres Selbst veranlassen zu fragen, was
Filme iiber die soziale Wirklichkeit aussagen kénnen, welche Effektivitit
das Kino im Alltagsleben entfaltet und was die Soziologie von ihm lernen
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kann. Welche Einblicke in soziale, politische und kulturelle Strukturen und
Prozesse konnen uns Kinofilme vermitteln? In welchem Verhiltnis steht
das Kino zur empirischen Sozialforschung? Wie wird z.B. die qualitative
Forschung durch die Konventionen des realistischen Films, die uns allen
vertraut sind, geprigt? Vielleicht wird der Film in der Soziologie auch des-
halb nur am Rande betrachtet, weil er uns zu nahe und zu vertraut ist.

Einfithrend méchten wir vor allem zwei Punkte des Verhiltnisses von
Gesellschaft, Soziologie und Kino ansprechen: den Zusammenhang von
Filmanalyse und Gesellschaftsanalyse sowie die Beziehung von Filmso-
ziologie und Interpretativer Soziologie. Insbesondere in der Tradition
des Symbolischen Interaktionismus war der Film nimlich schon friih ein
wichtiger Forschungsgegenstand.

Kinoanalyse als Gesellschaftsanalyse

Der Hollywood-Film, der schon seit seinen Anfingen auf einer hoch
industrialisierten und rationalisierten Produktionsweise beruht, die
durch Kommerzialisierung und Gewinnorientierung geprigt ist, stellt
ohne Zweifel die dominante Form der Filmproduktion dar. Von Anfang
an standen in den Vereinigten Staaten — anders als in Europa — primir die
kommerziellen Aktivititen im Mittelpunkt, die von den Unterhaltungs-
industrien geprigt und bestimmt wurden. Schon in den 1930er-Jahren
war die amerikanische Filmindustrie »zu einem Industriezweig wie jeder
andere geworden« (ENGELL 1992: 107) und ist es bis heute geblieben. »Auf
die ErschliefSung der Terra incognita ist ihre Industrialisierung gefolgt,
und die Pioniere in Cowboystiefeln haben bebrillten Spekulanten Platz
gemacht« (RENE CLAIR 1995: 157).

Sehr schnell wurde das Kino populir und einflussreich. Als wichti-
ge Freizeitaktivitit nahm es Einfluss darauf, wie Menschen sprechen,
sich kleiden, sich inszenieren und handeln. Das Kino wurde zu einem
wichtigen Medium der Enkulturation. Da es den Studiobossen darum
ging, moglichst viele Zuschauer und Zuschauerinnen ins Kino zu locken,
wurde deren Triumen, Angsten, Fantasien und sozialen Problemen
grofe Aufmerksamkeit geschenkt. Bereits die ersten kritischen Analysen
gingen davon aus, dass Hollywoodfilme die sozialen und kulturellen
Lebensweisen, Konflikte und Ideologien reflektierten und so ein Spiegel
der psychischen und sozialen Befindlichkeit seien.
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So analysierte Parker Tyler in The Hollywood Hallucination (1944) und in
Myth and Magic of the Movies (1947), wie Walt-Disney-Cartoons und popu-
lire Filmgenres Einblicke in die sozialpsychologische Verfasstheit des
Publikums vermitteln kénnen und wie Filme Mythen zur Lebensbewil-
tigung bereitstellen. In ihrer berithmten, psychoanalytisch inspirierten
Studie Movies: A Psychological Study (1950) entschliisselten Martha Wolfen-
stein und Nathan Leites Angste, Triume und Hoffnungen, die sich in
Hollywood-Filmen der 1940er-Jahre verbargen. Sie stellten fest, dass die
gemeinsamen Tagtriume einer Kultur zum einen die Grundlagen, zum
anderen jedoch die Produkte ihrer populiren Mythen, Geschichten und
Filme sind. Robert Warshow (1970) brachte Licht in die gesellschaftlichen
Beziige klassischer Hollywoodgenres wie den Western und den Gangster-
film, indem er sie auf die Sozialgeschichte und die ideologischen Ausei-
nandersetzungen der amerikanischen Gesellschaft bezog. SchlieSlich
zeigte Barbara Deming in Running Away from Myself (1969), dass Filme uns
zum einen reflektieren, indem sie die dominanten Ideologien, die uns
prigen, zum Ausdruck bringen. Zum anderen verkorpern sie aber auch
die Triume einer Epoche, die im Widerspruch zur dominanten Ideologie
stehen konnen und sie in gewisser Weise auch dekonstruieren.

Bereits diese frithen Untersuchungen machen also deutlich, dass Kino-
analyse immer auch Gesellschaftsanalyse sein sollte, um der Komplexitit
ihres Gegenstandes gerecht zu werden (vgl. DENZIN 1991; WINTER 1992). Die
ausschliefSliche Konzentration auf die Filmform und -dsthetik, auf Filmwir-
kungen oder auf die Rezeption durch ein aller sozialen Beziige entkleidetes
Subjekt, wie wir sie oft in der deutschsprachigen Medien- und Kommunika-
tionswissenschaft finden, fiithrt zu Vereinseitigungen, Verzerrungen und zur
Ausblendung der gesellschaftlichen Wirklichkeit und ihrer Konflikte. Ergin-
zend weisen soziologisch orientierte Filmanalysen implizit auch darauf hin,
dass populire Filme eine gewisse Hegemonie in einer Gesellschaft ausiiben
konnen, indem sie existierende, zentrale und wirksame Sinnmuster, Werte
und Ideologien bestirken, gegenliufige dagegen ausschliefSen oder an den
Rand dringen (vgl. KELLNER 1995). Dabei darf Hegemonie nicht einfach als
Manipulation missverstanden werden. So schreibt Raymond Williams (1977:
190f.): »Es handelt sich um ein Biindel von Bedeutungen und Werten, die, da
sie als Praktiken erfahren werden, sich gegenseitig zu bestitigen scheinen.
Und dies konstituiert fiir die meisten Menschen der Gesellschaft einen Sinn
von Realitit, von absoluter, da erfahrener Realitit, iiber den sie in ihrem nor-
malen Lebensbereich nur schwer hinausgelangen kénnen«.
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Auch wenn das populire Hollywood-Kino dominierende Sinnmuster, ver-
breitete Wiinsche und Fantasien sowie soziale Institutionen bestirkt, so
lassen sich dennoch auch alternative Sichtweisen und gesellschaftskritische
AuRerungen innerhalb des Genresystems ausmachen. Differenz, Modulati-
on und Variation innerhalb eines durch ein Genre gesetzten Rahmens zeich-
nen gerade erfolgreiche Hollywoodfilme aus (SCHATZ 1981; WINTER 1992:
37t.). Zudem gelang es immer wieder Filmemachern wie u.a. John Ford,
Frank Capra oder Alfred Hitchcock im Rahmen des Studiosystems ihre eige-
nen kiinstlerischen Belange und Visionen auszudriicken, ohne auf soziale
Kommentare und Kritik verzichten zu miissen. Zum einen finden sich dem-
nach soziale Konflikte und Widerspriiche in Kinofilmen wieder, zum anderen
gibt es auf den ersten Blick eher konservative Genres wie den Horrorfilm, die
jedoch dominante Ideologien in Frage stellen und Gesellschafts- bzw. Zivili-
sationskritik tiben. Der britische Soziologe Andrew Tudor (1989) hat dies in
einer methodisch aufwendigen Genre-Analyse gezeigt.

So werden in dem von ihm beschriebenen Idealtyp des >paranoiden
Horrors, der fiir die 1970er- und 1980er-Jahre typisch ist, die Werte, Nor-
men und Institutionen der gesellschaftlichen Ordnung in Frage gestellt
und unterwandert. Es gibt keine soziale und moralische Ordnung mehr,
die es wert ist, verteidigt zu werden bzw. die man tiberhaupt zu verteidi-
gen imstande ist. Der paranoide Horrorfilm enthiillt eine Welt, in der es
keine verlisslichen Orientierungen und Sinnbestinde mehr gibt. Tudor
kommt zu dem Schluss, dass er in einer Welt Sinn gewinnt, die einem
noch nicht abgeschlossenen gesellschaftlichen Wandel unterworfen ist.

Das erinnert an die Diskussion um die Postmoderne oder die »refle-
xive Modernisierung« (BECK/GIDDENS/LASH 1996). Erginzend hat Robin
Wood (1986) gezeigt, dass der inkohirente Text, der voller Widersprii-
che, Ambivalenzen und sich widersprechender Ideologien ist, in den
1970er-Jahren dominant war und auf seine Weise die gesellschaftlichen
Konflikte der damaligen Zeit zum Ausdruck brachte. Schlieflich haben
Michael Ryan und Douglas Kellner in Camera Politica (1988) analysiert,
wie das Hollywood-Kino der 1980er-Jahre den fiir die 1970er-Jahre noch
typischen Liberalismus unterhshlte und den politischen Konservatismus
der Reagan-Zeit unterstiitzte, indem es z.B. gemeinschaftliche Losungen
diskreditierte und den individuellen Heroismus favorisierte. Die Rambo-
Filme (1982, 1985 und 1988) sind hierfiir das berithmteste Beispiel.

All diese Studien zeigen, dass Kinofilme als Element der Reprisenta-
tionsordnung einer Gesellschaft aktuelle soziale Diskurse artikulieren,
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in gesellschaftliche Konflikte und Auseinandersetzungen eingebunden
sind und deshalb mit sozialen Bedeutungen gesittigt sind. So geben sie
Einblick in die jeweiligen Codierungen von Intimitit, von Angsten oder
ethnischen Konflikten. Sie stabilisieren dominante Sinnmuster, stellen
sie aber auch in Frage. Kritik und Legitimation kénnen sogar in einem
Film zum Ausdruck gebracht werden. Deshalb stellen fiir John Fiske die
Widerspriichlichkeit, Ambivalenz und Polysemie von medialen Texten
die Voraussetzung fiir ihre Popularitit dar (vgl. WINTER/MIKOS 2001).
Durch Filme kénnen wir also sehr viel iiber soziale und kulturelle Wirk-
lichkeiten westlicher und auch nicht-westlicher Gesellschaften erfahren.
Umso mehr tiberrascht es, dass die Filmanalyse in der Soziologie heute
kaum eine Rolle spielt. Eine wichtige Ausnahme stellen jedoch die Arbei-
ten in der interpretativen Soziologie, insbesondere in der Tradition des
Symbolischen Interaktionismus dar, beginnend mit Herbert Blumer bis
zu Norman Denzin.

Das Kino in der Tradition der Interpretativen Soziologie

Vor allem Erving Goffman, der an die Tradition des Symbolischen Inter-
aktionismus ankniipft, aber einen eigenstindigen Ansatz entwickelt hat,
hat in der Rahmen-Analyse (1977), in der er an vielen Stellen auf filmische
und mediale Wirklichkeiten Bezug nimmt, aufgezeigt, wie unsere erfah-
renen Wirklichkeiten durch Rahmen und deren Modulationen bestimmt
werden. Er untersucht die engen Verschrinkungen von medialen Wirk-
lichkeiten und unseren Alltagserfahrungen. Dabei dekonstruiert Goff-
man die Auffassung, das Alltagsleben sei das Original, das im Film oder
in anderen medialen Darstellungen kopiert wiirde. Wenn wir handeln,
greifen wir auf Vorstellungen zuriick, die wir auch fiktionalen Darstel-
lungen wie dem Film oder Modemagazinen entlehnen. Diese wiederum
modulieren das Alltagsleben, ahmen es nach, wie er am Beispiel des
Mannequins demonstriert. Goffman (1977: 604) kommt zu dem Schluss:
»Das Leben ist vielleicht nicht gerade eine Nachahmung der Kunst, doch
das gewohnliche Verhalten ist in gewissem Sinne eine Nachahmung des
Schicklichen, eine Geste gegeniiber dem Vorbildlichen, und die beste Ver-
wirklichung dieser Ideale findet man eher im Reiche der Erfindung als in
der Wirklichkeit«. Jean Baudrillard (1978) hat diese Auffassung radikali-
siert, weil er der Auffassung ist, dass die Dominanz und die Zirkulation
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von Simulakra in der postmodernen Welt die Wahrheit hinter dem Bild
hat verschwinden lassen. Es gibt nur unterschiedliche Simulationen,
aber nicht die Wirklichkeit, auf die wir uns beziehen kdnnen. Unabhin-
gig davon, ob wir uns der mehr phinomenologischen Auffassung von
Goffman oder der semiotischen von Baudrillard anschliefsen: beide legen
nahe, dass auch das >gewohnliche Handeln« sehr stark medialen Einfliis-
sen ausgesetzt ist.

Norman Denzin verkniipft in seinen Biichern Images of a Postmodern Soci-
ety (1991) und The Cinematic Society (1995) die Traditionen des Symbolischen
Interaktionismus und der postmodernen Sozialtheorie. Dabei kommt auch
er zu erhellenden Einsichten. Unter anderem wird deutlich, wie Formen
qualitativer Sozialforschung eng mit der Dominanz des Visuellen, ein-
schliefSlich des Kinos, zusammenhingen. Nach seinen Analysen ist die
zentrale kulturelle Figur in der heutigen Gesellschaft der Voyeur, der als
Laie oder als Experte soziale Welten erkundet. Kino, Fernsehen und Video,
aber auch die sozialwissenschaftliche Exploration des Alltags haben seinen
neugierigen Blick allgegenwirtig gemacht, indem sie private Bereiche und
Lebenswelten aufdecken und deren verborgene Wirklichkeiten offentlich
machen. Als Filmfigur wird der Voyeur in der Regel als neurotisch, parano-
id (z.B. in Dialog [The Conversation 1974]) oder als moralisch indifferent und
skrupellos vorgefiihrt (z.B. in Blow-Up [1966]). Man wiirde seine Bedeutung
aber unterschitzen, wenn man ihn lediglich als jemanden betrachten
wiirde, der die Normen des Alltagslebens auf oft aggressive Weise verletzt.
Vor dem Hintergrund der von Michel Foucault analysierten Disziplinarge-
sellschaft der Moderne lisst sich der Voyeur als Nachfolger des Uberwa-
chers in dem von Bentham entworfenen Panopticons begreifen, einer
architektonischen Uberwachungsanlage, die auf der strikten Trennung
von Sehen/Gesehenwerden beruht (vgl. FoucauLT 1976: 251ftf.). Wihrend
dieses »Laboratorium der Macht« der liickenlosen und systematischen
Uberwachung von Menschen im Gefingnis und in anderen (totalen) Insti-
tutionen dienen sollte, erschliefst der obsessive Blick des Voyeurs im Kino —
Ahnliches gilt fiir den Sozialforscher — auch Welten, die vor nicht allzu lan-
ger Zeit als privat, geheim und unantastbar galten. Auf diese Weise ver-
schafft die Kamera dem Zuschauer eine unsichtbare Prisenz in dem, was
gesehen wird, und verwandelt auch ihn in einen Voyeur. So wird er im
dunklen Kinosaal dazu angehalten, die Normen héflicher Unaufmerksam-
keit (GOFFMAN 1974: 23ff.), die den Kontakt mit Fremden in der Offentlich-
keit regeln, zu verletzen. Kein Bereich der Gesellschaft wird ausgespart,
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alles wird dem tiberwachenden Auge der Kamera unterworfen. So werden
unsere Erfahrungen und unser Erleben im Alltag zunehmend von unseren
Medienerfahrungen geprigt und iiberlagert.

Das Kino, die Medien, aber auch der (Enthiillungs-)Journalismus und
die empirische Sozialforschung fiigen sich — in der Foucault’schen Sicht -
als Uberwachungssysteme des 20. Jahrhunderts in die Logik der Diszipli-
nargesellschaft ein, die freilich immer mehr zu einer Kontrollgesellschaft
wird. Die visuelle und auditive Uberwachung, die implizit auf Kontrolle
(durch die Reprisentation und die Enthiillung) und Normalisierung
(durch die Vorgabe von Normalititsvorstellungen) sozialer Welten und
Verhaltensweisen zielt, ist Teil unseres Alltags geworden. In der Auseinan-
dersetzung mit den Symbol- und Bilderwelten der Medien bilden wir
unser postmodernes Selbst aus, das zu einem immer grofseren Teil Produkt
eines filmischen Blicks wird. Auch Denzin problematisiert also die phino-
menologische Auffassung, dass unser gewshnliches Handeln, wie Goffman
schreibt, Bestandteil unserer stirksten Wirklichkeit sei (1977: 31ft.).

Im Weiteren miissen wir uns fragen, wie die Formen qualitativer
Sozialforschung durch unsere visuell geprigte Kultur bestimmt werden.
Inwiefern wird die realistische Ethnographie durch die Erzihlmodi des
realistischen Films bestimmt? Hat der Ethnograph, der soziale Wirklich-
keiten erschlieSt, nicht sehr viel mit einem realistischen Filmemacher
gemeinsam, der Zuschauern ihnen nicht bekannte Welten (z.B. von Sub-
kulturen) nahe bringen mochte? Die Dekonstruktion des realistischen
Films durch Autorenfilmer und den avantgardistischen Film zeigte seine
visuellen und erzihlerischen Konventionen auf. Wire es nicht an der
Zeit, auch die realistische Ethnographie in der Soziologie zu dekonstru-
ieren und auch mit neuen Formen der Darstellung zu experimentieren?
Nachdem die Writing-Culture-Debatte in der deutschsprachigen quali-
tativen Sozialforschung kaum zum Thema wurde, bietet eine intensive
Auseinandersetzung mit dem Verhiltnis von Kino und gesellschaftlicher
Wirklichkeit vielleicht die Mdglichkeit, zu Formen der Forschung und
der Darstellung zu kommen, die der Komplexitit der transnationalen
Mediengesellschaft des 21. Jahrhunderts gerechter werden.

Das konnte in letzter Konsequenz auch die Dekonstruktion der grofien
Systemtheorien und -entwiirfe der Soziologie bedeuten. Die Vielfalt der
>Parallelgesellschaften<, Subkulturen, Szenen und ihr Nebeneinander in der
Moderne kann in Gesellschaftstheorien, die die Abstraktion vom Akzidenti-
ellen und Individuellen zum methodischen Reinheitsgebot erkliren, nicht
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auf den Begriff gebracht werden. Es sind Filme wie z.B. Short Cuts (1993) von
Robert Altman oder Fight Club (1999) von David Fincher, die weit mehr iiber
die moderne Gesellschaft und ihre Menschen aussagen als etwa die Abstrak-
tionen der soziologischen Systemtheorie, die nur funktionale Differenzie-
rungen, Autopoiesis oder Kommunikationsakte kennt und erkennt. Die
unterschiedlichen Formen der Gewalt und Entfremdung in der Moderne
kénnen durch die Bild- und Formensprache des Films (aber auch der Lite-
ratur) weitaus angemessener ausgedriickt und kommuniziert werden, als
durch die von jeder Subjektivitit gereinigten Begriffe und Methoden der
Soziologie. Auch dies sind Griinde, den Diskurs zwischen Filmanalyse und
Gesellschaftsanalyse konstruktiv zu fithren.

Das Kino der Gesellschaft — die Gesellschaft des Kinos

Unsere notwendigerweise kurzen, programmatischen Hinweise sollen
deutlich machen, dass der Film ein wichtiges Erkenntnisinstrument der
Soziologie sein kann. Filmsoziologie ist keine marginale Bindestrichso-
ziologie — sozusagen eine nette Erginzung zu den >eigentlichenc< sozio-
logischen Themen —, sondern Gesellschaftsanalyse, die uns direkt zu den
gesellschaftlichen Konflikten, Sinnstrukturen und Ideologien fiihrt, die
unser Handeln prigen. Dariiber hinaus lidt sie dazu ein, unser eigenes
Handeln als Sozialforscher zu kontextualisieren. Wir sollten also den
Film nicht den Medien- und Kommunikationswissenschaften iiberlas-
sen, die bisweilen einen Affekt gegen das Soziale kultivieren, denn diese
treiben dem Film gerade das aus, was ihn wirklich spannend macht.

Dagegen mdchte Das Kino der Gesellschaft — die Gesellschaft des Kinos zei-
gen, wie wichtig es ist, Filmanalyse als Kultur- und Gesellschaftsanalyse
zu betreiben. Nicht philologische oder andere disziplinire Selbstzwecke,
sondern die kulturelle und gesellschaftliche Relevanz des Kinos stehen
im Mittelpunkt der interdiszipliniren Beitrige. Die Filmanalyse kann
dann Einblick in gegenwirtige soziale Prozesse, Auseinandersetzungen
und Konflikte geben, wenn sie Filme in den sozialen Kontexten ihrer
Produktion, Zirkulation, Rezeption und Aneignung analysiert. Welche
Rolle spielen sie fiir die Sinnzirkulation einer (globalen) Gesellschaft?
Welche Funktion nehmen sie fiir die Identititsbildung und die Hand-
lungsmichtigkeit des Einzelnen ein? Welche affirmativen oder utopi-
schen Gesellschaftsentwiirfe enthalten sie?
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Das Kino ist Teil der Flows von Bildern, Zeichen, Waren, Technolo-
gien, Kapital etc., die unsere Gesellschaften umstrukturieren und eine
globale Informationskultur hervorbringen (1AsH 2001). Deshalb ist eine
differenzierte Bestandsaufnahme erforderlich, die die gesellschaftliche
und kulturelle Rolle des Films im 21. Jahrhundert bestimmt, der als pvp
oder tiber das Internet als kulturelles Objekt in einem nie erwarteten
MafSe ubiquitir verfiigbar geworden ist. Dabei tritt anscheinend nicht die
gefiirchtete Homogenisierung des Filmschaffens durch Blockbuster aus
Hollywood ein: Im Gegenteil feiern nationale Kinos und die Cinéphilie
ihre Wiedergeburt (ROSENBAUM/MARTIN 2003). Das Kino der Gesellschaft - die
Gesellschaft des Kinos zeigt mit unterschiedlichen theoretischen und histori-
schen Zugingen sowie mit perspektivenreichen Analysen populirer Filme
und Filmgenres aus verschiedenen Disziplinen, wie Erkenntnis bringend
und wichtig eine Analyse des Kinos sein kann, die es in seiner gesellschaft-
lichen Relevanz und Bedeutung zu analysieren und begreifen versucht.

MANFRED MATI sieht Filme wesentlich als Produkte kiinstlerischen Schaf-
fens mit einem spezifischen Eigensinn und somit trotz ihres Doppelcha-
rakters als Kultur- und Wirtschaftsgut nur begrenzt fiir 6konomische
oder politische Zicle einsetzbar. Ob beabsichtigt oder nicht: Filme
haben einen nennenswerten Einfluss auf den Zusammenhalt moderner
Gesellschaften. Sie treten teilweise an die Stelle nationaler Mythen als
kollektives Gedichtnis. Filme tragen wegen ihrer globalen Prisenz auch
zur kommunikativen Anschlussfihigkeit iiber die verschiedenen Kul-
turkreise hinaus bei. Wegen ihrer grofsen Bedeutung sind Filme immer
auch Gegenstand von Politik. Filmpolitische Zicle wie die Erh6hung der
Qualitit und des Exports deutscher Filme werden jedoch seit Beginn
der Film(férderungs)politik nach dem Krieg immer wieder verfehlt.
Wesentliche Griinde dafiir sind die Zersplitterung der iiberwiegend mit-
telstindischen deutschen Filmproduzentenlandschaft sowie der fodera-
len Strukturen der Filmpolitik. Zudem werden immer mehr Filme als
>Content« fiir multimediale Verwertungsketten produziert. Was dadurch
an finanzieller Sicherheit gewonnen wird, geht an isthetischer Freiheit
verloren. Es muss daher bezweifelt werden, ob die aktuelle Novelle des
Filmférderungsgesetzes eine nachhaltige Verbesserung bewirkt.

LORENZ ENGELL will zum einen Filmgeschichte und Mediengeschich-
te vor dem Hintergrund der Geschichte der gesellschaftlichen Sinnzir-
kulation als gemeinsamen Bezugshorizont aufeinander beziehen. Zum
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anderen geht es ihm darum, den Film als Kunstwerk und das Kino als
kulturelle Praxis zusammen zu begreifen. Dabei wird Kommunikation
vor allem als sinnvoll und nicht nur als zweckhaft begriffen. Das Medium
Film miisse deshalb weniger {iber die Zweckbindung, als vielmehr {iber
Sinnprozesse begriffen werden. Gerade in der modernen Gesellschaft
werde >Sinn«< zu einer essenziellen sozialen Ressource. Das sei auch der
Grund dafiir, dass moderne Gesellschaften eine Kulturindustrie entwi-
ckelten. Zur Bestimmung dessen, was den eigentlich Sinn sei, iibertrigt
die Gesellschaft einem Leitmedium — dem Fernsehen — die »Hoheit tiber
die Sinnzirkulation«.

Ausgehend von psychischen und sozialen Systemen als Sinnsystemen,
die analog seien, nimmt er Bezug auf Siegfried Kracauer, der Medien
als Teil des Wirtschaftskreislaufes mit dem Ziel der Erwirtschaftung
eines Mehrwerts siecht und den Gebrauchswert des Films individuell
wie gesellschaftlich als Bediirfnisbefriedigung und Funktionserfiillung
beschreibt. In einer Zeit, in der das Leitmedium Fernsehen von digitalen
Medien abgelost werde, ermdgliche der Film eine AuSensicht auf den
Sinnhorizont und diene so als Experimentierfeld zur Erprobung von
Sinn und Weltbildern. An einigen Filmen der 1990er-Jahre lasse sich zei-
gen, dass sich Sinn heute als Verhiltnis zwischen Form und Medium arti-
kuliere und nicht linger, wie in fritheren Phasen der Filmgeschichte, als
Form oder als Medium. Sinn werde also als Prozess realisiert und nicht
mehr als ein Zustand oder ein Verhiltnis. Dadurch stelle sich aber auch
die Frage nach dem Sinnganzen. Da jede Form die jeweils andere Form
enthalten konnte, enthilt Sinn sich selbst. Aus dieser Selbstreferenziali-
tit des Sinns folgt eine Umkehr der Perspektive: von der Differenzpers-
pektive zur Einheitsperspektive, zur Innenwelt ohne Aufienwelt.

ANGELA KEPPLER widmet sich einer ontologischen Uberlegung zur
»Einheit von Bild und Ton« und will damit zeigen, welche methodischen
Konsequenzen fiir die wissenschaftliche Analyse von Filmen aus diesen
Uberlegungen resultieren. Fiir eine angemessene Film- und Fernseha-
nalyse sei eine vollstindige Transkription aller Komponenten des Filmes
notwendig, um so der qualitativen Forschung oft vorgeworfenen Belie-
bigkeit zu entgehen. Ein so facettenreicher Gegenstand wie der Film
verlange nach einer ebenso komplexen Theorie, die zugleich die Begriin-
dung dafiir bietet, warum sich die Filmanalyse einer perspektivenreichen
Methode bedienen sollte. Nach ihrer Einschitzung wiirden die meisten
Theorien und erst recht die meisten >Empirien« filmischer Gegenstinde
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der Komplexitit des filmbildlichen Geschehens noch nicht gerecht. Gera-
de aus den >ontologischen< Uberlegungen zum Status von Bild und Film
entspringen wichtige Hinweise fiir ihre methodische Erforschung.

Wenn der Film einen virtuellen Bewegungsraum erdffnet, der zugleich
von akustischen Bewegungen gegliedert ist (und zumal im Kino um
einen geschlossenen akustischen Raum erweitert wird), so gibt es allen
Anlass, das Ineinandergreifen des bildlichen und des akustischen Rhyth-
mus von Filmen gleich welcher Art ernst zu nehmen. Denn diese dop-
pelte Rhythmik sei mit konstitutiv fiir das, was den Gehalt dieser Filme
ausmacht. Eine seriose Filmanalyse kann es hier nicht bei einem blof3
intuitiven Erfassen der immer zugleich simultan und sukzessiv prisen-
ten Strukturen belassen. Sie miisse die Gleichzeitigkeit des visuell und
auditiv Gegebenen auch mit hinreichender Deutlichkeit dokumentieren
konnen. Wer den filmischen Prozess verstehen will, miisse den filmi-
schen Verlauf experimentell anhalten kénnen. Nur so werde deutlich,
was alles in der Bewegung eines >bewegten Bildes< in Bewegung ist.

RAINER WINTER kritisiert, dass die Filmtheorie, insbesondere im
deutschsprachigen Raum, soziologische Perspektiven vernachlissigt.
Gerade die Untersuchung der Rezeption und Aneignung von Filmen
zeige aber, dass der soziale Kontext bei der Interpretation von Filmen
eine entscheidende Rolle spicle. Eine kritische Betrachtung der kogniti-
vistisch und formalistisch ausgerichteten Filmtheorie von David Bord-
well u.a. macht deutlich, dass die Suche nach einer immanenten Bedeu-
tung von Filmen nur ein Zugang zur Filmanalyse ist. Werden der soziale
Kontext der Rezeption und die damit verbundenen Praktiken bertick-
sichtigt, so werden eher >unreine Lesarten< erwartet. Filme gewinnen
ihre Bedeutung durch ihren sozialen Gebrauch, was in der Filmanalyse -
so die Schlussfolgerung von Winter — angemessen beriicksichtigt werden
sollte. Die Vorstellungen vom perversen bzw. produktiven Zuschauer
seien hierfiir wegweisend.

LOTHAR MIKOS untersucht das Verhiltnis von Film und Fankulturen.
Die Moglichkeit der Bildung von Fankulturen resultiere aus der Struktur
populdrer Filme und ihrer Textualitit, die nach einer Bedeutungsgenerie-
rung im Prozess der Rezeption verlange. Ausgehend von einem Verstindnis
von Film als Medium der Kommunikation stellt er fest, dass Filme zum
Wissen, zu den Emotionen und zur sozialen Aneignung der Zuschauer
hin gesffnet sind. Filme und Zuschauer sind Teile einer gemeinsamen
Kultur. Darin liege ihre ethnophatische Funktion, iiber die die Zuging-
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lichkeit von Bedeutungen mit der sozialen Zugehdorigkeit von Zuschau-
ern koordiniert wird. Auf der Basis lebensweltlicher Beziige handeln Fans
im Rahmen von Fankulturen die Bedeutungen der Objekte ihrer Begierde
aus und tiberfiihren sie in die Produktion von Fansymbolen. In der aktiven
Aneignung werden Filme in die kulturelle Praxis handelnder Individuen
transformiert. Fankulturen basieren auf einer Kommunikation zwischen
Filmen und aktiven Aneignungsprozessen seitens der Zuschauer.

KARL LENZ geht in seinem Beitrag der Frage nach, was Paare in Spielfil-
men {iber real existierende Paare aussagen kénnen und ob Filme als empi-
risches Material in der Paarforschung genutzt werden kénnen. Bereits Sieg-
fried Kracauer habe darauf hingewiesen, dass man aus Filmen einiges tiber
den Alltag erfahren kann: »Die ganze Dimension des Alltagslebens mit
seinen unendlich kleinen Bewegungen und seiner Vielzahl an fliichtigen
Handlungen lisst sich nur auf der Leinwand enthiillen« (KRACAUER 1996:
16). Grundlegend fiir das hier vorgestellte Forschungsprojekt seien die
Institutionalisierungsprozesse in Zweierbeziehungen. Die ersten Ergebnis-
se des Projekts werden anhand von >Pick-up<«Szenen, die das erste Kennen-
lernen von Paaren als Gegenstand haben, erliutert. Grundthese ist dabei,
dass Spielfilme Dokumente sozialer Wirklichkeit seien. Filme werden dabei
nicht nur — wie hiufig in den Cultural Studies — als Kristallisation von Dis-
kursen aufgefasst, sondern er geht davon aus, dass Spielfilme Aufschliisse
tiber das alltiglich verfiigbare Handlungsrepertoire geben kénnen.

BRIGITTE HIPFL fragt danach, was fiir unser Filmerleben ausschlagge-
bend ist. Es zeige sich, dass es bei der Rezeption von Filmen immer auch um
die Art der Bezichung gehe, in der wir uns zu diesen Filmen befinden. Diese
Beziehung sei eine der wichtigsten kulturellen Praktiken, mit der wir unse-
re soziale und psychische Identitit (re)definierten und (re)konstituierten.
In diesem Sinne untersucht sie in ihrem Beitrag den Zusammenhang
zwischen Film und Identitit anhand zweier theoretischer Zuginge: der
Psychoanalyse und der Cultural Studies. Sie geht dabei auf die wichtigsten
Entwicklungen ein und skizziert, wie die Beziehung zwischen Filmen und
Filmzuschauer/-innen jeweils konzipiert wird. Vor diesem Hintergrund
argumentiert sie, dass eine umfassende Analyse des Zusammenspiels von
Film und Identitit nach einer Kombination dieser Zugangsweisen verlan-
ge. Erst damit bekime die Alltagserfahrung, dass Filme uns sehr personlich
ansprechen, eine angemessene theoretische Untermauerung.

Mit ihrem psychoanalytisch-kulturtheoretischen Ansatz betont sie
die Fantasiedimension als wichtige Komponente bei der Konstruktion
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von psychischer Realitit, die in der Kommunikationswissenschaft nicht
vernachlissigt werden diirfe. Von zentraler Bedeutung sei das Verstind-
nis des Filmerlebens als unbewusste und affektive Komponente, die
einen Teil unseres Selbstverstindnisses ausmache und unserem Handeln
zugrunde liege. Vor allem anhand der Theorien des Imaginiren, der sym-
bolischen Ordnung und des Realen bei Jacques Lacan geht sie der Frage
nach, wie das gesellschaftliche >AufSen< zum individuellen >Innen< wird.

DIRK BLOTHNER widmet sich in seiner Fallstudie dem Film American
Beauty (1999) vor dem Hintergrund jugendsoziologischer und -psycholo-
gischer Erkenntnisse. Mit einer enormen Vielfalt an Lebensméglichkeiten
konfrontiert, stiinden junge Menschen in Gefahr, dem Diktat der Mode,
der Freizeittrends oder auch den eigenen Angsten zu erliegen. Gegen die-
sen Sog bringen sie ihre Fihigkeiten zur Asthetisierung und Ironisierung
ins Spiel. Die >Coolness«< der Jugendlichen kénne daher auch als Haltung
verstanden werden, mit der sie sich gegen das Diktat der Konsumstile zu
Wehr setzen. Indem American Beauty seine Zuschauer in das Dreieck von
Zwang, Obsession und Asthetisierung versetzt, erlaube der Film ihnen,
Grundverhiltnisse der zeitgendssischen Alltagskultur zu erleben.

Weil Filme die hohen Kosten, die in ihre Produktion investiert werden,
wieder einspielen miissen, suchten ihre Produzenten nach Geschichten, in
denen sich aktuelle Grundverhiltnisse ausdriicken lassen. Filme konnten
so zu Erlebnissymbolen der Zeit werden, in der sie entstehen. Sie greifen
Hoffnungen und Befiirchtungen auf, die die Menschen bewegen. Ameri-
can Beauty sei ein Film, der im Rahmen einer Satire ein Kernproblem der
zeitgendssischen Alltagskultur zum Thema mache: In einer durch Indivi-
dualisierung geprigten Gesellschaft sind zwanghaft sich durchsetzende
Muster und Leidenschaften Wertungen, iiber die die Menschen Sinner-
fahrungen sammeln. Sie bedeuten eine spiirbare Orientierung und halten
in ihrem Zusammenspiel den Lauf des Lebens in Gang. Der Film mache
darauf aufmerksam, dass sich in unserer Alltagskultur eine Neubewer-
tung der menschlichen Obsessionen vollzieht.

BRIGITTE z10B analysiert den Film Fight Club aus der Sicht einer prak-
tizierenden Psychoanalytikerin. Der Held des Films, so ihre These, leide
unter dem Trauma der viterlichen Ablehnung. Dies erklire seine Faszi-
nation fiir die minnliche Gegenwelt und Gegengewalt des >Fight Club«.
Dem Regisseur gelinge es, durch sein Psychogramm eines Durchschnitts-
biirgers das Unbehagen darzustellen, das der zunehmende Bedeutungs-
verlust des Minnlichen in den westlichen Kulturen auslést. Vor dem
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Hintergrund der Flexibilisierung des Einzelnen und des Riickgangs
einer patriarchalischen Weltordnung entstehe eine wachsende Margina-
lisierung der Minnerrolle. Die zunehmende Verweiblichung des Mannes
fithre dazu, dass Eigenschaften, die bisher Midnnern zugeschrieben wur-
den wie Kraft, Aggression, Sexualtrieb immer weiter zuriickgedringt
werden. Verbunden mit immer stirkeren Anforderungen an den Erfolg
lisst dies viele Minner unsichtbar werden, weil sie die neuen Werte fiir
sich nicht umsetzen kénnen. Die Beschimung des Einzelnen lasse die
Enttiuschung iiber die Unzulinglichkeit der eigenen Existenz anwach-
sen und ermégliche eine Entladung in einem negativen Narzissmus, der
sich dann als Destruktionstrieb gegen die neuen Stressoren wende. Das
daraus erwachsende destruktive Potenzial kann zu einem gesellschaft-
lichen Sprengsatz werden, indem es zu extremen Zuspitzungen wie
Amokliufen oder Attentaten kommt — scheinbar eine der letzten Mog-
lichkeiten, in dieser Welt als Mann Bedeutung zu erlangen.

RAINER B. JoGscHIES untersucht die Chiffrierung von Atomkriegs-
ingsten in B-Filmen der 1950er- bis 1980er-Jahre in den usa, GrofSbritan-
nien und Japan. Der Film sei ein fliichtiges Medium. Er erzeuge gleich-
wohl bleibende Eindriicke. Wir konnten in ihm Bilder sehen, die es —
noch - nicht gibt. Und wir sihen, was bildhaft damit gemeint war. Die
gesellschaftliche Wirklichkeit sei also gerade dort zu sehen, wo sie vor-
geblich nicht abgebildet werden soll.

Die Genre-Entwicklung iiber drei Jahrzehnte markiere hilflose For-
mulierungsversuche, die mit dem Tempo der gesellschaftlichen Ent-
wicklung nicht Schritt halte: Atombombenabwiirfe, Aufriistung mit
Massenvernichtungswaffen, >Kalter Krieg< sowie eine hemmungslose
Re-Industrialisierung. Dies alles beschleunige den Zerfall gesellschaft-
licher Sinnstrukturen, dem in den s¥-Filmen simple Sinnfilligkeiten
entgegengesetzt wurden. Spitestens in den Studentenunruhen kam die
Frage nach der gesellschaftlichen Verinderungsfihigkeit auf die Tages-
ordnung. Auch wer sich den Grundlagen der Proteste gegen die atomare
Aufriistung entzog, kam nicht umhin, die Dimension des >Bdsenc< hinter
den tiglichen Meldungen zu ahnen. Die filmischen Fiktionen befreiten
ironischerweise davon, obwohl sie teils mit dem Impetus der Aufkli-
rung daherkamen. Thre teils zynische Abrechnung mit dem Krieg gerann
in dem spektakuliren Scheitern der Fiction-Heroen oder zweifelhaften
>happy ends«< zu einer Ergebenheitsadresse an >das Bose<. Ohne dass dies
ausgesprochen werden musste, verband sich diese Realititsentlastung
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mit einer Art Zukunftsaufhebung. Man musste sich nicht mehr vor dem
>Fortschritt« fiirchten.

URSULA GANZ-BLATTLER fragt nach dem Verhiltnis von Fiktion und
Wirklichkeit, Virtualitit und Aktualitit in Katastrophenfilmen der
1990er-Jahre und stellt dies anhand ultimativer Weltende-Szenarien
in Filmen der letzten Jahre dar. Hierbei geht sie von dem von Wilhelm
Hofmann geprigten Begriff der >Risikokommunikation< aus, bei dem
der Katastrophenfilm als Simulation von potenziell realen Desastern
fungiert. Wilhelm Hofmann habe dabei ein interessantes Paradox fest-
gestellt: Auch wenn im Vordergrund des Katastrophenfilms die ange-
kiindigte Katastrophe stehe, die uns Zuschauer nur gerade soweit in Mit-
leidenschaft zieht, als wir unsererseits bereit sind, Anteilnahme zu ent-
wickeln, scheint das Genre auf moralischen Wertungen zu bestehen. Es
miisse nicht immer ein untiberlegter Eingriff des Menschen in die Natur
sein, der in seinen Auswirkungen drastisch visualisiert wird. Es werden
aber stets Protagonisten und Antagonisten als Gegensitze aufgebaut, die
den Kampf >gut< gegen >bose« stellvertretend austragen.

Der Prozess der computergestiitzten Animationen komme auf jeder
Stufe des Produktionsprozesses zum Einsatz. Es sei unbestritten, dass
die Schopfer von computergenerierten Fantasiewelten stets auf eine
moglichst grofSe Realititstreue pochten. Dahinter stecke nur zum Teil
die Angst, vor dem kritischen Auge des Zuschauers zu versagen. Vielmehr
gehe es um einen Markt, in dem >Realititstreue« als etabliertes Qualitits-
merkmal gesetzt erscheint, jedoch laufend neue Standards hervorbringt.
>Realitit< sei dann aber bereits ein dufSerst dehnbarer Begriff, der sich aus
Produzentensicht je nachdem auf einen postulierten Gegensatz zwischen
der Projektierung eines Films und dessen Ausfithrung beziehen kann,
auf die Vorlage, an die man sich zu halten gedenkt, auf den illusionis-
tischen Charakter, den man zu wahren hofft, oder einfach auf jegliche
Fiktion, die Anspruch auf Glaubwiirdigkeit erhebt. Berithmt-beriichtigt
sei hier James Camerons Anspruch auf Authentizitit hinsichtlich seiner
Titanic-Verfilmung (1997) geworden.

OLAF SANDERS arbeitet die Beziige zwischen der Filmtheorie von Gilles
Deleuze, Videodrome (1983) von David Cronenberg und dem ersten Teil der
Matrix-Trilogie der Wachowski-Briider vom Jahr 1999 heraus. Godard und
Straub folgend, entfaltet Deleuze eine Pidagogik der Wahrnehmung, die -
wie die Cultural Studies — zur ErschliefSung neuer Denkméglichkeiten und
zur Erweiterung von Handlungsméglichkeiten beitragen mochte. Sanders’
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Analyse der Filme zeigt, dass sie gekonnt mit der Unterscheidung Realitit/
Virtualitit spielen und zu vielfiltigen Lektiiren einladen. So stellen die
weifSe Leinwand am Ende von Matrix und die schwarze am Ende von Video-
drome unser herkommliches Verstindnis dieser Differenz in Frage.

MARKUS WIEMKER zeigt schliefSlich, dass Filme wie Matrix, Videodrome,
Wag the Dog — Wenn der Schwanz mit dem Hund wedelt (1997) oder Die Truman
Show (1997), in denen soziale Wirklichkeiten simuliert werden, gemeinsa-
me Merkmale haben, die es erlauben, von einem neuen Genre zu sprechen.
Nach einer Analyse des Genrebegriffs in der Mediensoziologie bestimmt er
die Thematisierung der Mediatisierung von Realitit als ein wesentliches
Kennzeichen des Simulationsfilms.

Der Beitrag von SEBASTIAN NESTLER thematisiert abschliefSend die
widerstindigen Potenziale des populirkulturellen Mediums Film am
Beispiel von Dead Man (1995) von Jim Jarmusch. Mit Blick auf die Diskus-
sion um hybride Identititen werden Zusammenhinge von Genre und
Gesellschaft dargestellt sowie die Mdglichkeiten der Genreparodie als
Mittel zur Offenlegung und Verschiebung von Machteffekten erortert. In
diesem Sinne wird in Dead Man nicht nur die Kultur des Westens, sondern
auch das Genre des Westerns dezentriert.
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