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»Filmwissenschaftler sind, wenn man so will, 
zum Teil Freibeuter, die sich der unter-

schiedlichsten Methoden oder Fragekategorien 
bedienen, um diesem vielgestaltigen Phänomen 
gerecht zu werden – immerhin bestehen Filme 
aus Bild-, Wort-, Geräusch- und Musikkompo-
nenten. So ist, damit man vor allzu kurzschlüs-
sigen Befunden bewahrt bleibt, nur der Wechsel 
von Nah- und Fernsicht, von Großaufnahme und 
Totale, zu empfehlen, und gleichzeitig damit die 
Wechselperspektivik der Filmkamera auf die 
Analyse selbst zu übertragen.«1 Das Freibeuter-
tum der Filmwissenschaftler, das Thomas Koeb-
ner hier zumindest teilweise zur Grundlage einer 
akademischen Disziplin macht, ist freilich eine 
anspruchsvolle intellektuelle Existenz, denn die 
»Filmbilder«, die es zu analysieren und zu inter-
pretieren gilt, sind »die Synthese von Bild-, Hand-
lungs-, Wort- und Musikeindrücken, die wie Vek-
toren zusammen wirken, um eine Resultante zu 
ergeben«2. So meint Freibeutertum letztlich In-
terdisziplinarität in einer Person, denn der Film-
wissenschaftler muss sich im Akt des Lesens der 
Filmbilder3 bewegen zwischen Wissensformen, 
die höchst ausdifferenziert sind. Um nur einige 
zu nennen: Er muss kunsthistorisch informierter 
Bildanalytiker sein, Ikonologe, literaturwissen-
schaftlich und poetologisch versierter Analytiker 
der Sprach- und auch Schriftdimensionen eines 
Filmes, Rhetoriker, und musikwissenschaftlich 
gebildeter, genau hörender Interpret der Klang-
räume, also Akustiker. Kenntnisse der Architek-
turgeschichte sind von Nutzen wie ein Wissen über 
Psychologie und Physiognomik zur Interpretati-
on der Schauspielkunst, von kulturhistorischen 
Kenntnissen und solchen der Technikgeschichte 

des Mediums Film gar nicht erst zu reden. Vor 
allem aber, und das ist das ureigen filmwissen-
schaftliche Vermögen, vor allem aber muss der 
Filmwissenschaftler dies alles in seiner medien- 
und fachspezifischen Terminologie synthetisieren, 
um dem synästhetischen Charakter des Filmbildes 
gerecht zu werden. Ähnliches wie für die Mikro-
analyse gilt auch für die Makroanalyse, für die 
filmhistorische Totale. Wie etwa Filmgeschich-
te gedacht, vor allem geschrieben werden kann, 
wenn das Fach Filmwissenschaft »bereits in der 
›genetischen‹ Ausstattung den Auftrag zu inter-
kulturellen Vergleichen« enthält4, ist nicht wenig 
abhängig von den Diskussionen über die Metho-
dologie innerhalb der Geschichtswissenschaft(en) 
und von den unterschiedlichen Definitionen der 
Interkulturalität.

Der ideale Filmwissenschaftler wäre ohne 
Zweifel Universalist, aber da er das nur selten sein 
kann, bescheidet er sich mit der abenteuerlichen 
Wechselperspektivik, dem Freibeutertum, und 
kreuzt in räuberischer Absicht auf den Ozeanen 
des Wissens anderer Fächer, auf denen er gelegent-
lich auch mit heftigen Stürmen rechnen muss, die 
seinen Kurs beeinflussen und gelegentlich auch 
die Großwetterlage bestimmen. Wie alle Stürme 
tragen auch die Namen: Poststrukturalismus, Cul-
tural Turn, Iconic Turn, Gender-Theorie, Digital 
Age und viele andere. Der filmwissenschaftliche 
Freibeuter benötigt starke Segel auf seinem Schiff 
und einen guten Kompass. 

Filmwissenschaft basiert unentrinnbar auf 
der »hermeneutische(n) Interpretation von Fil-
men«5 als vielsinnigen Gebilden. Hermeneutisch 
zu erfassen ist die »filmische Rede« als »eine ei-
genständige, in sich geschlossene Einheit, die 
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andere, ursprüngliche ›Sprachen‹ (langages) 
sich eingliedert, wie die Sprache der Musik, der 
Akustik, der Architektur, der Fotografie und des 
Tanzes. Die filmische Rede wird also auch cha-
rakterisiert durch ihre kompositorische Struk-
tur. Sie fügt zusammen, was von sich aus nicht 
unbedingt zusammengehört; sie überzieht die 
anderen Sprachen mit ihren Artikulationen. Im 
Prozeß des Redens erzeugt die filmische Rede 
ihre Sprache (langage), die in sich wiederum an-
dere Sprachen vereinigt.«6 Diese Mehrsprachig-
keit in einer Sprache, in der filmischen Rede, sei 
als ein wesentlicher Forschungsgegenstand der 
Filmwissenschaft bezeichnet. Zur Analyse und 
Interpretation dieser Mehrsprachigkeit, dieser 
Konfiguration von unterschiedlichen ästheti-
schen und kulturellen Zeichen werden Ergebnis-
se verschiedener Disziplinen herangezogen, wird 
der Dialog mit anderen Disziplinen gesucht – mit 
der Philosophie, der Literaturwissenschaft, der 
Kunstgeschichte, der Musikwissenschaft, Thea-
terwissenschaft und der Kulturgeographie7. Die 
Konfiguration von unterschiedlichen Zeichen im 
Filmbild macht es, neben der interdisziplinären 
Kontextualisierung filmwissenschaftlicher Fra-
gestellungen, vor allem erforderlich, »die herme-
neutische Replikenstruktur auch bei der Analyse 
von Filmbildern« zugrunde zu legen, also »da-
nach zu fragen, auf welche Fragen die betreffen-
den Bildlösungen eines Films Antworten sind.«8 
Diese Rekonstruktion von Fragen zielt zunächst 
gewiss auf spezifisch filmhistorische und filmäs-
thetische Zusammenhänge, also beispielswei-
se auf Genres und das Verhältnis von Tradition 
und innovativer Bildlösung, etwa von genrespe-
zifischen Konflikt- und Standardsituationen9. Sie 
zielt auf Bedingungen der Filmproduktion, etwa 
Studio-Stile in der Zeit des Classical Hollywood, 
auf Moralkodizes und entsprechende Darstel-
lungslizenzen des Erlaubten und Untersagten, 
auf politische Kontrolle der Filmproduktion und 
auf die Rollengeschichte von Schauspielern/Stars, 
die ihr Image wahren oder verändern wollen. Die 
hermeneutische Rekonstruktion von Fragen, auf 
die filmische Bildlösungen Antworten sind, muss 

jedoch über die Filmgeschichte hinausgehen. Dem 
Medium Film, das durch seine Technologie, seine 
arbeitsteilige Herstellung, seine Produktionskos-
ten, seine Distribution und sein Angewiesen-Sein 
auf ein möglichst großes, medial informiertes und 
gebildetes Publikum stärker an eine avancierte 
Gesellschaftsstruktur gebunden ist als jede an-
dere Kunstform, ist mit seiner ›Geburt‹ im Jahr 
1895 die Frage nach der Modernität geradezu ein-
geschrieben; durch die Konkurrenz zu den ande-
ren Künsten des 20. Jahrhunderts und im Dialog 
mit ihnen stellt sich dem Medium, stellt sich im 
Film immer auch die Frage nach dem ästhetischen 
Modernismus. Der englische Filmkünstler Peter 
Greenaway, der experimentell und intermedial 
arbeitet, hat in Interviews immer wieder ketze-
risch vorgebracht, der überwiegende Teil auch 
der anerkannten Filmkunst, etwa das Werk von 
Martin Scorsese, befinde sich ästhetisch immer 
noch auf dem Niveau des realistischen Erzählens 
von Charles Dickens, sei also unbeeindruckt vom 
forcierten Modernismus des 20. Jahrhunderts. 
Von wenigen Ausnahmen abgesehen, so darf man 
Greenaway vielleicht fortführen, gäbe es keine 
Schönbergs, keine Picassos, keine Thomas Pyn-
chons des Films.

Ketzer müssen nicht recht haben, aber gele-
gentlich schärfen sie die Sicht und ermöglichen 
zugespitzte Fragen. Die Frage nach dem ästheti-
schen Modernismus des Films ist eine solche. Ihre 
Antwort jedoch allein mit Blick auf die Kunstge-
schichte des 20. Jahrhunderts und des beginnen-
den 21. Jahrhunderts zu suchen, wäre zu kurz ge-
griffen. Filmwissenschaft integriert in die herme-
neutische Frage nach der ästhetischen Bildlösung 
als Antwort auf die Frage nach der Modernität des 
Films eine weitere Frage: die nach der Rezeption, 
ohne empirisch orientiert zu sein. Filme sind äs-
thetische Antworten auch auf Fragen der Rezipi-
enten. Das hermeneutische Prinzip fordert, dass 
sich der Interpret über seine Subjektivität, auch 
die der lebensweltlichen Erfahrung, selbst auf-
klärt, also diese – die leibgebundene Subjektivi-
tät der Erfahrung in der Moderne – nie verleug-
net. Der Rekurs auf lebensweltliche Erfahrung im 
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hermeneutischen Fragen nach der Frage, auf die 
filmästhetische Bildlösungen antworten, stellt 
immer zugleich die Frage nach der Erfahrung des 
Subjekts in der Moderne.

Reflexion der Erfahrung
Der Konnex von Ästhetik und Erfahrung ist als ein 
zentraler Zusammenhang der Kritischen Theorie 
seit Walter Benjamin und Theodor W. Adorno ge-
blieben, auch wenn er unterschiedlich interpre-
tiert wird. Der Literaturwissenschaftler Peter 
Bürger etwa hat in seiner Studie zu autobiogra-
fischen Texten die »aus der Innensicht nachge-
zeichneten Erfahrungswelten« der Autoren von 
Michel de Montaigne bis Roland Barthes in eine 
Konstellation mit »dem Feld moderner Subjek-
tivität« gestellt10, um nachzuzeichnen, wie das 
Verschwinden des Subjekts ästhetisch kommu-
niziert und zur ästhetischen Erfahrung werden 
kann. Der Philosoph Josef Früchtl hingegen, auch 
er der Kritischen Theorie verbunden, hat am Bei-
spiel des Films (der Heldenfiguren in den Genres 
Western, Gangsterfilm und Science-Fiction-Film) 
eine »Geschichte des Ich als Held der Moderne«11 
entworfen, in der das Subjekt vor allem durch Er-
fahrungen der »Agonalität, Widersprüchlichkeit, 
Zerrissenheit und Unversöhntheit« bestimmt ist12, 
durch Erfahrungen, die, lebensweltlich selbst ge-
macht, für das die Filme rezipierende Subjekt fa-
tal wären und es auch sind, die aber als ästheti-
sche Erfahrungen zur Reflexion der Erfahrungen 
selbst führen können.

Allerdings steht fest, dass – dies sei als Ein-
wand akzeptiert – die letzten fünf Jahrzehnte 
nicht allein zeitgeistig, sondern in ernst zu neh-
menden philosophischen, soziologischen, poli-
tologischen und vor allem auch in kunsttheo-
retischen Diskussionen nicht mehr als Ära der 
Moderne gelten.

Die Herausforderung der Postmoderne
Die Debatte um die Postmoderne setzt mit Macht 
nach dem Erscheinen von Jean-François Lyotards 
La condition postmoderne (1979) ein und lässt sich, 
verkürzend, auf den Nenner bringen, dass die Er-

fahrungen der Moderne wie z.B. die von Früchtl 
genannten der Agonalität, Widersprüchlichkeit, 
Zerrissenheit und Unversöhntheit nicht mehr, 
wie in der Moderne, als Negativa erfasst werden, 
sondern schlicht den Stand der Dinge bestimmen. 
Sie sind als Chancen zu begreifen und zu nutzen, 
um gerade die Einheits- und Versöhnungsutopien 
der Moderne zu dekonstruieren13. Als Merkma-
le der Postmoderne gelten Phänomene wie das 
Verschwinden der Realität in den Simulacra der 
Medien, eine damit einhergehende neue Ober-
flächlichkeit im Goutieren des schönen Scheins, 
die Affirmation des Artifiziellen, ein Verlust an 
historischer Tiefe und historischem Bewusstsein 
in einer Kultur der Kopien und des Zitats und vor 
allem das Schwinden von Erfahrung in der Suche 
nach momentaner ekstatischer Intensität, nach 
reinen Erlebnissen14.

Mit Filmen wie diva (1981) und la lune dans 
le caniveau (Der Mond in der Gosse; 1983) von 
Jean-Jacques Beineix, subway (1985) von Luc Bes
son, one from the heart (Einer mit Herz; 1982) 
von Francis Ford Coppola, the draughtsman’s 
contract (Der Kontrakt des Zeichners; 1982) 
von Peter Greenaway, blade runner (1982) von 
Ridley Scott und blue velvet (1986) von David 
Lynch entstanden in Frankreich, den USA und in 
England dann innerhalb weniger Jahre Werke, die 
auch die Diskussion um die Postmoderne im Kino 
anhand der Phänomene Simulation, Oberflächen-
reiz einer Ästhetik der Werbung, Künstlichkeit, 
Kult des Zitats und des Pastiche und neuer medi-
al codierter Erfahrung entfachten15. Doch schnell 
wurde auch deutlich, dass die Postmoderne so post 
nicht war, sondern ihre Ästhetik sich moderner 
Verfahrensweisen und ästhetischer Ausdrucks-
formen bediente, sie vielleicht massiert einsetz-
te, die Moderne damit jedoch nicht hinter sich 
ließ, zumal neben einer beachtlichen Reihe von 
als postmodern rezipierten Filme sich weiterhin 
ein Gros ausmachen ließ, die als modern ange-
sehen wurden. Deshalb formulierte David Bord-
well salopp: Es wurde »allzu oft ›postmodern‹ als 
Antwort angeboten [...], noch bevor irgendjemand 
eine Frage gestellt hat(te).«16 Aber einige Fragen 
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wurden unterm Ansturm der Postmoderne immer 
dringlicher, denn sie waren offenbar zu selten ge-
stellt worden und keineswegs klärend beantwor-
tet: Was ist die Moderne im Film? Ist sie schlicht 
gegeben durch die Entfaltung des Mediums im 
20. Jahrhundert?  Was war und ist die Moderni-
tät des Films in seinem Jahrhundert? 

Das Problem der Modernität des Films
»Der Film hat die Moderne des 20. Jahrhunderts 
nicht nur festgehalten, sondern zugleich auch ge-
formt; er zeichnet sie nicht nur auf, er zeichnet 
sie auch aus.«17 Hier wird eine bedeutsame Situ-
ierung des Films in der Moderne vorgenommen, 
die sich erweitern lässt. Film zeigt das Leben in 
der Moderne, zeigt die Kultur der Moderne, seit 
die Brüder Lumière im Jahr 1895 in l’arrivée d’un 
train en gare de la ciotat (Die Ankunft eines 
Zuges auf dem Bahnhof in La Ciotat) genau dies 
in einer Einstellung festhielten, die Ankunft ei-
nes Zuges, wobei es zu einem Mythos der Filmge-
schichte wurde, bei der Vorführung des Filmes sei 
es zu einem Schock des Publikums gekommen, das 
die Lokomotive auf sich zufahren sah. Ein lang-
lebiger Mythos, lässt er sich doch auf produkti-
ve Weise wiederfinden in Walter Benjamins Das 
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier-
barkeit (1936), in der These, die Schock-Erfahrung 
sei kennzeichnend für das moderne Leben, und 
der Film entspreche in seiner Montage-Struktur 
der Lebensgefahr, der jeder Großstädter sich im 
Straßenverkehr aussetze18. Wenn also Film die 
Moderne festhält – so können wir mit Benjamin 
sagen, dann hat er sie im Lauf seiner Einwick-
lung auch nach ästhetischen Modi geformt, die 
kulturellen, lebensweltlichen Erfahrungen in der 
Moderne entsprechen. Er hat der Moderne auch 
sein Bild gegeben.

In der Tat lassen sich vor allem in der Filmthe-
orie immer wieder Ansätze einer solchen Bestim-
mung der Modernität des Films finden. Dazu an 
dieser Stelle nur einige Hinweise. Schon der erste 
systematische Entwurf einer Theorie des Films, 
Hugo Münsterbergs Das Lichtspiel (1916), führt die 
im Film, anders als im Theater, gegebene »voll-

ständige Ablösung von der Wirklichkeit«, von der 
physischen Präsens, auf »veränderte Erfahrungs-
formen« der Kultur zurück19. Münsterberg denkt 
wohl vor allem an die Veränderung des Weltbildes 
durch die neuere Wissenschaft und an die Verände-
rung der Wahrnehmung im technischen Zeitalter. 
»Raum, Zeit und Kausalität«20 werden in der Hoch-
moderne um 1916 anders wahrgenommen und an-
ders erlebt, und der Film gestaltet Raum und Zeit 
entsprechend. Sergei Eisenstein bestimmt erst-
mals 1924 die Montage, die Kollision von Bildern, 
als Basis der Filmkunst, weil dieses Verfahren der 
Dynamik des Lebens und Denkens in der Moder-
ne direkt entstamme21. Boris Eichenbaum sieht 
1926 den Film überhaupt als eine synkretistische 
Kunst, die alle Künste tangiere und mit einem Tem-
po zusammenbringe, das der Kultur unserer Tage 
entspreche. »Die Stadt in ihrer modernen Form«, 
so Eichenbaum, braucht eine solche synkretisti-
sche Kunst, »und der Film macht dies möglich«; 
er ist »unsere Stadtkunst.«22 Für Béla Balázs sind 
1924 »Großaufnahmen [...] das eigenste Gebiet des 
Films«23, seine Möglichkeit, Details des Lebens, die 
alltäglich kaum noch wahrgenommen werden, sinn-
fällig zu machen. So entspricht für Balázs der Film 
einer Veränderung in der gegenwärtigen Kultur: 
ihrer Wandlung von einer begrifflichen zu »einer 
visuellen Kultur«, in der die Menschen unmittel-
bare, bildlich-konkrete Erfahrungen anstrebten, 
die »nicht erst durch das Sieb der Begriffe und 
Worte filtriert« werden24. Vor allem aber soll der 
Film ein modernes Bild des menschlichen Leibes 
entwerfen, »vom Scheitel bis zur Sohle«, wie er be-
tont, ein Bild – da wird ein Nietzscheanischer Im-
puls bei Balázs vernehmbar – des »verstummten, 
vergessenen, unsichtbar gewordenen leiblichen 
Menschen.«25 Gerade die Betonung des vermeint-
lich natürlichen Leibes, nicht des sozial geformten 
Körpers, in dem der Leib schon fast verschwunden 
ist, gibt Balázs’ Filmtheorie die Kontur eines pre-
kären Modernismus. Film soll nämlich physiogno-
misch neu formen, was an leiblicher Erfahrung in 
der Moderne zu verschwinden droht.

Nimmt man all diese Überlegungen, trotz ih-
rer Unterschiedlichkeit, zusammen, so zielen sie 



Zur Einleitung

13

auf die Erfassung der Modernität des Films nach 
zwei Seiten: die der Bindung seiner ästhetischen 
Formen an die Formen der Wahrnehmung und der 
Erfahrung in der Moderne und die der durch den 
Film möglichen (positiven) Einwirkung auf Wahr-
nehmung und Erfahrung der Rezipienten im Sin-
ne einer Schärfung der Wahrnehmung und einer 
Intensivierung der Erfahrung. Allerdings gibt es 
in der Filmtheorie, die der Modernität des Medi-
ums nachspürt, auch gewichtige Gegenstimmen, 
die den Wahrnehmung und Erfahrung manipu-
lierenden Charakter des Massenmediums Film 
betonen. Für Siegfried Kracauer sind 1927 Filme 
»der Spiegel der bestehenden Gesellschaft«, des 
modernen Kapitalismus, und sie »bestätigen in 
ihrer Gesamtheit das herrschende System«26; sie 
verklären, idealisieren, zerstreuen, und vor al-
lem schaffen sie Bedürfnisse nach Erfahrungen, 
denen die moderne Massenkonsum-Kultur den 
Raum gibt. Ähnlich argumentiert auch Rudolf 
Arnheim 1937, wenn er ausführt, bereits die Un-
terhaltungsformen des 19. Jahrhunderts hätten 
den modernen Massenmenschen schon »defor-
miert, als sich der Film seiner Sehnsüchte an-
nahm« und nun die »Unterweisung im falschen 
Sehen«27 ganz technisch fortführte. Die gewiss 
pessimistischste Version der These des Manipu-
lationscharakters des modernen Massenmediums 
Film findet sich dann 1947 im (wohl von Adorno 
verfassten) Kapitel Kulturindustrie der Dialektik 
der Aufklärung von Max Horkheimer und Theodor 
W. Adorno, wo sich die Mechanismen des Holly-
woodkinos in den Augen der Autoren schon tota-
litär ausnehmen: Die Filmindustrie betreibe mit 
ihrer Politik der Deformation der Sinne, wie der 
moderne hoch technisierte Kapitalismus, »die 
Abschaffung des Individuums«28 und damit die 
Zerstörung des wesentlichen emanzipatorischen 
Potenzials der Moderne.

Mit der Manipulations-These wird eine drit-
te Seite der Modernität des Films deutlich: die 
enge Verklammerung der Illusionstechnik Kino 
mit der modernen technischen Welt des Kapita-
lismus und deren Imperativen der Beherrschung. 
Diese Verklammerung bestimmt eine wesentliche 

Entwicklung in der Filmtheorie nach 1968, als die 
Theorien des Neo-Psychoanalytikers Jacques La-
can, des Marxisten Louis Althusser, des Macht-
theoretikers Michel Foucault und des Philosophen 
Jacques Derrida wirksam werden, um die Subjekt-
Position des Zuschauers im Kino zu erfassen, ge-
nauer: um die technisch-ästhetischen Disposi-
tive zu beschreiben und zu dekonstruieren, die 
den Kino-Zuschauer ideologisch subjektivieren, 
also ein Kino-Subjekt schaffen, das sich lustvoll 
unterwirft29. Diesem radikalen politischen Mo-
dernismus gelingt es – so D.N. Rodowick – jedoch 
nicht, eine ästhetische Praxis zu bestimmen, die 
seinen kritischen Einsichten entsprechen würde. 
Auch die Experimente Jean-Luc Godards in den 
Jahren nach 1968, bevorzugte Objekte der politi-
schen Modernisten um die Zeitschriften Cahiers 
du cinéma und Cinéthique30, fanden faktisch außer 
den politischen Modernisten kein Publikum. Ihre 
Theorien zielen auf die Dekonstruktion der Ver-
klammerung von Film und Erfahrung der Moder-
ne, weil beide sich zu sehr entsprächen in ihrer 
Formung durch den Kapitalismus. Es ist nun ent-
scheidend zu sehen, dass der radikale politische 
Modernismus der 1970er Jahre mit Konzepten der 
Filmtheorie brechen muss, die zwischen 1945 und 
1960 die Modernität des Films in seinem Realis-
mus erkannten. Realismus ist dem avancierten 
Modernismus (auch dem Postmodernismus) eine 
antiquierte Darstellungsform. Die beiden Filmtheo
retiker, die den Realismus des Films gleichsam zu 
seiner ontologischen Bestimmung machen, also 
André Bazin und Siegfried Kracauer, wenden sich 
ab vom Konzept der Montage, das bei Eisenstein 
noch die Verklammerung von Filmkunst und Er-
fahrung der Dynamik der Moderne garantiert. 
Der Realismus dessen, was die Kamera von der 
Wirklichkeit, vom Leben in der Moderne zeigt, 
der soll, wie Bazin 1951 formuliert, unantastbar 
sein31, also nicht als Realismuseffekt qua Montage 
simuliert werden. Doch Bazins konkrete Bestim-
mung des filmischen Realismus ist wichtig. Für 
ihn war der italienische Neorealismus der Nach-
kriegszeit, vor allem der von Roberto Rossellini, 
ästhetisch höchst modern in seiner dramaturgi-
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schen Unbestimmtheit, in seiner Produktion von 
Leerstellen des Sinns, in seiner Anforderung an 
den Zuschauer, selbst zu denken, sich ein Gewebe 
des modernen Lebens selbst zu erschließen, ohne 
dass ihm die Mittel dazu vor Augen gestellt wer-
den. Das führt den Neorealismus über den klas-
sischen Realismus der Literatur des 19. Jahrhun-
derts hinaus: »Der Neorealismus verweigert sich 
per Definition der Analyse der Figuren und ihres 
Handelns, sei diese politisch, moralisch, psycholo-
gisch, logisch, gesellschaftlich oder was auch im-
mer.«32 Der Realität des Neorealismus ist immer 
auch etwas Unbegreifliches eigen. Man sieht, wie 
sich hier, 1955, im zunächst antiquiert anmuten-
den Bestehen auf unantastbarem Realismus etwas 
höchst Modernes artikuliert, was man vielleicht 
mit Kafka oder mit dem Nouveau Roman verbin-
det oder, viel später, mit der Postmoderne. Bazin 
schreibt dem filmischen (Neo)Realismus die zen-
trale Problematik der Erfahrung der Moderne ein: 
die »transzendentale Obdachlosigkeit«33 in einer 
zerrissenen Totalität des Lebens. Damit wird von 
dieser Filmkunst dem Zuschauer zugemutet, sich 
dieser – seiner – Erfahrung zu konfrontieren.

Am Ende der kurzen Spurensuche nach der 
Bestimmung der Modernität des Mediums Film 
sei noch ein Blick auf Siegfried Kracauers Theorie 
des Films gestattet, die, im amerikanischen Exil 
entstanden, 1960 unter dem seltsam anmutenden 
Titel Theory of Film. The Redemption of Physical Rea-
lity erschien. Redemption meint Errettung, Wie-
derherstellung, auch Erlösung. Religiöse, theolo-
gische Untertöne, Zwischentöne eines jüdischen 
Messianismus sind im Text vernehmbar, im Text, 
der sich vorgenommen hat, »auf das zentralste 
aller Probleme einzugehen: welchen Wert hat die 
Erfahrung, die der Film vermittelt?«34 Kracauer 
will den »Charakterzug moderner Mentalität«, 
die »Situation des modernen Menschen«35 offen 
legen, und er bestimmt die Situation als ruinen-
haft, trotz aller technischen Perfektion des Le-
bens. Ruinenhaft, bruchstückhaft ist sie darin, 
dass die Realität nur mit den Fingerspitzen noch 
berührt, aber nicht mehr erfahren wird. Dem 
Film komme es in seinem Realismus zu, die Rui-

nen der Wirklichkeit aus ihrer Vereinzelung, ih-
rer Unerfahrbarkeit in seiner ästhetischen Ver-
dichtung zu erretten.

Nun ist es vielleicht weniger theorie-imma-
nent, sondern eher mit Blick auf die politischen 
und kulturellen Veränderungen in den 1960er 
Jahren verständlich, warum etwa auf das Erlö-
sungs-Pathos der Kracauer’schen Filmtheorie 
der oben schon kurz umrissene politische Mo-
dernismus der Filmtheorie antwortet. Extrem 
verkürzt gesagt: In den 1960er Jahren erschien 
die Welt der Moderne im heiß gewordenen Kal-
ten Krieg, in der Ausformung der neuen media-
len Massenkultur mit ihrer Liberalisierung und 
gleichzeitigen Vereinheitlichung von Lebensfor-
men, in ihrem nach wie vor patriarchalen oder 
phallokratischen Charakter zwar dem einen oder 
anderen Theologen noch erlösungsbedürftig, aber 
vielen galt sie in ihren Bildern, in ihren media-
len Repräsentationssystemen als zerstörenswert, 
zumindest als zu dekonstruieren. Diese Tendenz  
bestimmt auch die Filmtheorie in einigen we-
sentlichen Zügen seit 1968, und sie bestimmt sie 
auch darin, dass wesentliche Gegenbewegungen, 
wie der oft als konservativ beschriebene Neofor-
malismus von David Bordwell und seiner Schule, 
sich abarbeiten an Gegnern. Robert Stam, der eine 
neuere kritische Darstellung der Geschichte der 
Filmtheorie vorgelegt hat und sich explizit ihrer 
Erfassung des »Artistic modernism«36 widmet, 
schließt seine Darstellung folgendermaßen: »Un-
der the combined pressure of radical feminism, 
cultural studies, multiculturalism, queer theory, 
postcoloniality, Bakhtinian dialogism, Derridean 
deconstruction, cognitive theory, neo-formalism, 
post-analytic philosophy, and Baudrillardian post-
modernism, film theory as a project of methodo-
logical unification is now in eclipse.«37

Gewiss, unterm Anprall avanciertester Theo-
riemodelle zwischen Moderne und Postmoderne 
hat sich die Theorie-Debatte in der Filmwissen-
schaft ins nahezu Diffuse aufgelöst. Man kann 
weiterhin seine Stil-Analysen machen, seine bio-
grafischen, epochenspezifischen Analysen. Doch 
niemand, der interpretiert, kommt um die theo
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retische Reflexion seines Interpretierens herum, 
und die schließt nun mal die Historizität sei-
nes Gegenstandes ein. Für die Filmwissenschaft 
als Filmgeschichtsschreibung, Filmanalyse und 
Filminterpretation ist der historische Rahmen 
der Rahmen der Moderne des 20. Jahrhunderts, 
die Erfahrung der Modernität. Welche Schlüsse 
ergeben sich also aus der vorgestellten Diskus
sion für eine Filmgeschichtsschreibung, wenn 
man nicht die Theorie ignoriert?

Filmgeschichte der Moderne?
Es ist auffällig, dass die Erfassung der Moderni-
tät des Films in den letzten drei Jahrzehnten, den 
Jahren, in denen die Theorie-Debatte stürmisch 
wurde, dennoch sich einigt auf eine Auffassung. 
Nur zwei bedeutende Stimmen. Der Filmhistori-
ker Robert Phillip Kolker schreibt 1983: »the mo-
dernist movement«, »the modernist endeavor«, 
»started in postwar Italian neo-realism, climaxed 
in the work of French New Wave, and extends into 
the films of the New German Cinema. It is various 
in its manifestations, complex in its forms, and 
demanding upon its audience. It is, therefore, not 
very popular.«38 Kolker begründet die Modernität 
dieser drei Epochen-Bewegungen, die auch in sich 
stilistisch durchaus unterschiedlich sind, damit: 
»For a key to understanding modernist film is an 
awareness that the work of imagination is simul-
taneously a work of criticism«39. Gemeint ist die 
filmische Selbstreflexion, die Auto-Reflexivität, 
die auch ein Kennzeichen des Modernismus in der 
Literatur und in der bildenden Kunst des späten 
19. und vor allem des 20. Jahrhunderts ist. Auch 
der Philosoph Gilles Deleuze macht 1983 einen Er-
neuerungsschub im Film kurz klar: »Italien um 
1948, Frankreich um 1958, Deutschland um 1968.«40 
Für Deleuze ist der Film der Nachkriegszeit durch 
»fünf offenkundige Merkmale gekennzeichnet«: 
(a) durch die dispersive Situation, also das Zer-
fallen der Einheit von Handlungsort, Figurenkon-
stellation, Motivation der Figuren; (b) durch die 
absichtlich schwachen Verbindungen der Hand-
lung, vor allem die Dominanz des Zufalls in der 
Handlung; (c) durch die Form der »balade«, also 

das ständige Herumstreifen der Protagonisten, 
das Hin und Her der Handlung; (d) durch die Be-
wusstwerdung der Klischees, also die Reflexion 
der Bilder im Bild; und (e) durch die Denunziation 
des Komplotts, also das Fehlen eines Zentrums, 
von dem Handlungen ausgehen41. Heißt dies nun: 
Sie steht fest, die Moderne, und sie lässt sich his-
torisch erfassen? Oder ist sie nur eine Annahme, 
auf die in jedem Fall, für jeden Film, immer wie-
der die Probe zu machen ist?

BK

Zur Situierung der Texte
Die Moderne im Kino: ein radikaler Bruch? Ein 
Wendepunkt? Eine Abkehr von der Illusion des 
Einheitlichen, Geschlossenen, klar Geregelten? 
Und die Reflexion der eigenen Machart? Die 
Auflösung aller Konventionen also, um das Brü-
chige und Offene, Widersprüchliche und Zer-
rissene des Lebens zu erfassen? Michaela Krüt-
zen bleibt in ihren Ausführungen zur Moderne 
eher allgemein, wenn sie konstatiert, unter die-
sen Filmen seien die zu verstehen, »die sich von 
der Klassik absetzen. […] Diese Bewegungsrich-
tung des Abwendens, ja Abstoßens kann schon 
ab den zwanziger Jahre beobachtet werden […] 
– also in Surrealismus und im Revolutionsfilm. 
[…] Deutlicher bildet sich diese Rebellion dann 
Mitte des zwanzigsten Jahrhundert heraus. […] 
In der Filmgeschichtsschreibung wird nahezu 
übereinstimmend der Neorealismus als erster, 
geschlossener Modernisierungsschub identifi-
ziert. […] Als regelrechter Epochenbruch wird 
dann in allen Geschichtsbüchern das Jahr 1960 
markiert. Die Nouvelle Vague, darauf folgend 
der italienische Autorenfilm, der Neue Deut-
sche Film oder New Hollywood gelten als die 
wichtigsten Strömungen der Moderne. […] Lo-
renz Engell fasst zusammen: ›Moderne Filme 
überdenken, was sie sind und was sie tun, wäh-
rend sie es tun. Das unterscheidet sie von klas-
sischen Filmen, die sich nach Möglichkeit hinter 
dem Dargestellten zum Verschwinden bringen 
möchten.‹ Sie setzen sich also damit auseinan-
der, was Film ist, und sind somit ›eine Reflexion 



Hart die Brüche, schwach die Verkettungen

16

des Films auf seine eigenen Grundlagen, Bedin-
gungen und Möglichkeiten.‹«42

Die folgenden Essays, Porträts, Hommagen schlie-
ßen an den fünf Merkmalen an, die Deleuze am Ende 
seines Buches Das Bewegungs-Bild. Kino 1 vorlegte: vor 
allem an seinen Hinweisen zum Riss der »Weltenlinie 
[…], die für die Kontinuität der Ereignisse sorgte be-
ziehungsweise die Übergänge zwischen den Raum-
abschnitten garantierte.«43 Unsere Neugierde war 
deshalb in erster Linie auf die Filme und Œuvres 
gerichtet, in denen »die Wirklichkeit […] ebenso lü-
ckenhaft wie partikularisierend« ist und »Verket-
tungen, Übergänge oder Verbindungen […] absicht-
lich schwach gehalten« werden44 – bei Antonioni 
und Visconti, bei Godard und Rivette, bei Cassavetes 
und Scorsese, bei Kluge, Herzog, Wenders. Deshalb 
geht es auch weniger um definitive Einordnungen 
oder endgültige Bestimmungen, sondern eher um 
vorsichtige Annäherungen oder fragmentarische 
Annotationen oder freibeuterische Passagen.

Passagen sind Durchgänge, Verbindungen 
auch von Straßen. Sie sind nicht die Straße selbst, 
nicht der Highway, der schnurgerade vom Aus-
gangspunkt zum Ziel führt. Deshalb stehen unse-
re Passagen auch für unsere Suche nach Schnitt-
punkten von Erfahrungen der Moderne, für die 
filmischen Bildlösungen dafür. 

Solche Schnittpunkte der Interessen, der Vor-
lieben ergaben sich auch schnell, nachdem wir 
uns erstmals 1995 in der Mainzer Filmwissen-
schaft begegneten: das Interesse am Western, 
an Visconti, Antonioni, an Godard und Wenders, 
aber auch an den Klassikern der Filmtheorie, an 
Balázs, Bazin und Kracauer. Daraus resultierten 
erst gemeinsame Seminare, dann Ringvorlesun-
gen, gemeinsam herausgegebene Bände und zu 
zweit verfasste Texte. Aus Schnittpunkten wur-
den festere Gewebe, wurde ein Netz von Bezie-
hungen. Dieses Netz ist hier einsehbar.

Zu den Texten in Einzelnen: In einem ersten 
Teil steht die Zeit des Aufbruchs im Zentrum (in 
den 1960er Jahren): das Werk von Robert Bresson, 
Michelangelo Antonioni und Stanley Kubrick, von 
Luchino Visconti und Jean-Luc Godard. Der zweite 
Teil thematisiert die Ära der Konsolidierung des 

Modernen (in den 1970er Jahren): die Filme von 
Robert Altman und Martin Scorsese, von Werner 
Herzog und Wim Wenders. Im dritten Teil geht es 
um den Wandel ins Vielfältige: um den Weg zur 
Postmoderne (in den 1980er Jahren): bei Alan Ru-
dolph und Clint Eastwood, bei Jacques Rivette und 
André Téchiné, bei Werner Schroeter und Wim 
Wenders. Der vierte und letzte Teil der Essays, 
Porträts, Hommagen spiegelt die Tendenz zum 
»Anything Goes«: im Œuvre von Wong Kar-wai, 
von Steven Soderbergh und David Cronenberg, 
von Fatih Akin und Christian Petzold – sowie in 
Godards histoire(s) du cinéma (1988–1998).

Insgesamt soll allerdings keine Theorie der 
Erfahrung der Moderne im Film entwickelt wer-
den. Allenfalls sind es, hoffentlich, wohlerwogene 
Ansätze, Stufen der Reflexion des Erfahrungsge-
haltes von Bildern der Moderne. Es geht also nicht 
um eine Geschichte der Moderne im Film. Auch 
wenn die Texte im Kontext filmhistorischer Fra-
gen stehen, so summieren sie sich letztlich nicht 
zu einer Geschichte des modernen Films.

*****
Abschließend heißt es, Dank zu sagen: unseren 
Verlegern Dieter F. Bertz und Katrin Fischer, die 
zu dieser Edition bereit waren, die (unterstützt von 
Christian Weber, danke!) die Auswahl der Fotos vor-
nahmen sowie den Satz und das Register erstellten. 
Und zu danken ist unserer Herausgeberin Isabelle 
Bastian für ihre filmhistorischen Recherchen, für 
die Erstellung der Literaturlisten sowie für viele 
Anregungen im Detail – und für ihre unermüdli-
che Kraft, alles wieder und wieder zu prüfen und 
mit Fantasie und Sorgfalt zu lektorieren.
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