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Editorial

Der Imperativ der Aufldsung aller Konflikte und Missstimmungen in
Harmonie und Gliick am Ende ist eine Norm des Erzihlens im Kino,
dessen Bindekraft sich ungefihr proportional zum Budget des Films
verhilt. Schlechte Gefiihle braucht es, um die Geschichte voranzu-
treiben, vor allem die Angst, aber zum Schluss sollen die schlechten
Geflihle den guten Platz gemacht haben, so wie in der klassischen
Musik die Dissonanzen zwar quantitativ tiberwiegen, sich aber stets
in harmonische Schlussakkorde auflésen. Frohen Herzens sollen die
Zuschauer das Kino verlassen, damit sie moglichst bald und in groB3er
Zahl wiederkommen. Und weil die Budgets nicht sinken, sondern
steigen, wird dieser Imperativ noch einige Zeit vorhalten.

Dort allerdings, wo er nur abgeschwicht gilt, in der Welt der Low-
Budget-Produktionen und der Kennerpublika, ist das Kino der Ge-
genwart ein Kino der schlechten Gefiihle, selbst am Ende des Films,
das entsprechend selten gliicklich und oft bitter daherkommt. Scham,
Hass, Ekel, Abscheu, Langeweile, Schmerz, Einsamkeit, Melancholie:
Regisseure wie Lars von Trier, Michael Haneke, Tsai Ming Liang, Ul-
rich Seidl, Takashi Miike, Bruno Dumont oder auch die Vertreter der
«Berliner Schule» muten ihrem Publikum Stimmungen und Emotio-
nen zu, deren Register vom blol Unangenehmen bis zum schlicht-
weg Unertriglichen reicht. Jenseits jener misslingenden Beziehung zur
Zuschauerin oder zum Zuschauer, bei der diese den Film ablehnen,
den Saal verlassen, sich schimen, dass sie ihre Freunde zum Kinobe-
such tiberredet haben oder aber sich fiir diese schimen, weil thnen ge-
fillt, was sie sehen, gelingen solche Film paradoxerweise gerade dann,
wenn sich die schlechte Stimmung ungebrochen aufs Publikum tiber-
tragt, ohne dass dieses dem Film die Zuwendung entzieht. Es ist fast
so, als hitte sich das Kino schlieBlich doch noch Adornos Diktum aus
den Nachkriegsjahren zu Herzen genommen, dass die authentischen
Kinstler der Gegenwart jene seien, in «deren Werken das duBerste
Grauen nachzittert» (Adorno 2003, 5006). In einer solchen Asthetik des
nachzitternden Grauens lassen sich geographische Epizentren ausma-
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chen: So macht in einer ironischen Variation des gingigen Schemas,
das nationale Filmkulturen zu bestimmen versucht, indem es bestimm-
te Themen mit der Herkunft der Regisseure in Verbindung bringt,
mittlerweile etwa die Formel von den «Austrian feel bad movies» die
Runde (Lim 2006). Letztlich aber ist die Tendenz globaler Natur, und
sie hat eine entsprechende Wiirdigung erfahren. Kanonisch, also von
den zustindigen Instanzen der Kritik, der Festivals und des Preiswe-
sens validiert, wurden — so der Eindruck — in den letzten zwanzig Jah-
ren vor allem jene Regisseurinnen und Regisseure, die sich fiir Qual
und Leiden interessieren. Das gilt selbst fiir das Hollywood-Kino und
fiir eine Regisseurin wie Kathryn Bigelow, die zunichst in THE HurT
Locker die Artistik des Bombenentschirfens in einer Nummerndra-
maturgie durchdeklinierte, damit den Kriegsfilm zugleich dem Musi-
cal und dem Porno anniherte und dafiir als erste Frau einen «Oscar»
erhielt, um dann mit einem Film zu verstoren, der die Folter als Inst-
rument der Geopolitik zu legitimieren scheint. Es hat den Eindruck,
als sei in einer Kultur des konfektionierten Wohlbefindens das Kino
— weit tiber Osterreich hinaus — zum letzten Hort des authentischen,
weil schlechten Geftihls geworden.

Solche Filme stellen Kritik und Theorie vor eine Herausforderung,
deren Bewiltigung tiber die Eingliederung negativer Emotionen in
die Systematiken der Kinogefiihle hinausgeht, die von der Filmtheorie
in den letzten flinfzehn Jahren entwickelt wurden. So weit wir es tat-
sichlich mit einer neu Kontur gewinnenden Asthetik des nachzittern-
den Grauens zu tun haben, wirft diese eine Reihe von theoretischen,
isthetischen, aber auch ethischen und politischen Fragen auf. So stellt
sich etwa die Frage nach den Grenzen der Darstellbarkeit schlechter
Geftihle: Wenn etwa Wittgensteins Intuition zutrifft, dass Schmerz ra-
dikal vereinzelt, kann er dann tiberhaupt in den Horizont einer isthe-
tischen Erfahrung treten, also von einer Betrachterin oder einem Be-
trachter nachvollzogen werden, die sich zur Form der Reprisentation
tiberdies noch als zu einem kiinstlerischen Artefakt verhalten? Mit der
Frage nach dem moglichen Gelingen einer solchen Darstellung stellt
sich aber auch die Frage nach ihrem Sinn, nach dem Wozu der Dar-
stellung und ihrer ethischen Dimension. Um beim Schmerz und dem
Moment der radikalen Vereinzelung zu bleiben: Steht hier auf dem
Spiel, was uns mit anderen verbindet, erkundet am Leitfaden eines
Gefiihls, dass sich letztlich nie mitteilt? Geht es mit anderen Worten
um ein «Wir», das hier auf die Probe gestellt wird in der Konfrontation
mit einem Anderen, der auf einer grundlegenden Ebene als Identisches
da steht, aber von uns radikal abgetrennt ist durch ein letztlich unzu-
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gingliches Geftihl? Ist also das Kino der schlechten Geftihle eines, das
in die Idee der Gemeinschaft im Register des Asthetischen eine Ethik
der Difterenz eintrigt? Oder bildet die Entsprechung zur Konjunk-
tur schlechter Gefiihle im Kino am Ende jener «ronic spectator», den
die Medienwissenschaftlerin Lilie Chouliaraki in ithren Analysen zeit-
gendssischer humanitirer Diskurse herausarbeitet (Chouliaraki 2013):
ein Zuschauer, der sich umso bereitwilliger tiber Unrecht und Leiden
in der Welt emport, je grofler der Genuss ist, den er aus seiner Be-
reitschaft zur Emporung ziehen kann? — Ein Zuschauer, der jenen
Rockstars gleicht, tiber die sich der britische Komiker Ricky Gervais
lustig macht, die sich im Register des ausgestellten Miserabilismus fuir
Afrika einsetzen, solange sie nur nicht selbst hinfahren miissen, son-
dern ihre Erlebnisberichte im Blue-Screen-Verfahren filmen konnen?*

Und schlieBlich stellt sich die Frage des Werts und damit auch der
gesellschaftlichen Virulenz der «feel bad movies». Man mag mit Ador-
nos Kritik am Kino und an der Kulturindustrie tibereinstimmen oder
nicht, aber wenn diese Kritik in ihrem Kern in dem Verdacht besteht,
dass die guten Gefiihle, die das Kino produziert, immer schon falsche
Gefiihle sind, dann wirft dies zumindest die Frage auf, ob die schlech-
ten Gefiihle des Gegenwartskinos dann nicht immer schon gute Ge-
fithle sind, also solche, deren Empfindung uns nicht «diimmer und
schlechter» werden lisst, wie es in den Minima moralia iber das Kino
im Ganzen heil3t (Adorno 2008, 51), sondern uns Erkenntnis verschafft
und das Ferment eines kritischen Bewusstseins bildet. Dann hitten wir
es in der Tat mit «authentischen» Kunstwerken und einem Kino des
nachzitternden Grauens zu tun, das es als solches zu wiirdigen gilt.

Auf dem Feld, das diese Fragen erdftnen, bewegen sich die Beitrige
zum Themenschwerpunkt dieser Ausgabe von Montage AV.

Mit der Frage nach dem, was eine frithere Theoriegeneration wohl
den «emanzipatorischen Gehalt» schlechter Gefiihle genannt hitte, er-
oftnet Chris Tedjasukmana die Reihe der Aufsitze. Tedjasukmana kon-
zipiert die schlechten Gefiihle> im Kino als genuin isthetische und fik-
tionale Affekte, die in Abgrenzung zu ihren realweltlichen Aquivalenten
zu verstehen sind: Einerseits schaffen sie eine strukturierende Distanz,
die einem Uberborden und einer Vereinnahmung durch die Gefiihle
entgegenwirkt; andererseits erlaubt gerade diese Distanz eine gestei-
gerte Auseinandersetzung mit ihnen und schlieBlich ihre Einbindung
in politische Praktiken und Reflexionen. Der Autor konzentriert sich
dabei auf die zentrale Stellung der bad feelings Melancholie, Trauer und

1 http://www.youtube.com/watch?v=5DgIRjecltw
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Scham in der queeren Theorie und Filmpraxis und veranschaulicht die-
se an VELVET GOLDMINE (USA 1998) von Todd Haynes.

Welche produktiven Zuginge das Feld der queer theory zu einem Kino
der schlechten Gefiihle erofinet, zeigt auch der Beitrag von Heather
Love, der sich mit einer Weiterentwicklung von camp befasst. Camp ver-
stand sich lange Zeit als Strategie der schwul-lesbischen Subkultur, die
Erfahrung der Ausgrenzung umzuwandeln und daraus eine eigenstin-
dige subkulturelle Ressource zu entwickeln, die Spall machte, Zusam-
mengehorigkeit stiftete und aus der sich eine eigenstindige Identitit ab-
leiten lieB. Am Beispiel des Films NOTES ON A Scanpar (Richard Eyre,
GB 2006) fragt Love nach dem Status von Camp in einer Zeit, in der
queere Identitit durch den Siegeszug der Schwulenche, die Vereinnah-
mung von Camp-Elementen durch Mainstream-Kultur und eine Ideo-
logie des Familialismus auf die Probe gestellt wird. Love liest NOTES ON
A ScaNDAL als Beispiel flir eine Post-Camp-Darstellung einer als lesbisch
kodierten, alleinstehenden Frau. Sie arbeitet heraus, wie alte, vermeint-
lich tberholte Stereotypen der <lten Jungfer wieder aufgegriffen wer-
den, um die unheimliche Erfahrung der Abjektion und Isolation einer
Figur darzustellen, die aulerhalb normativer Hetero- wie Homosexu-
alitit lebt. Ausgehend von dieser Analyse fragt Love, ob und inwiefern
Camp noch Méglichkeiten des Umgangs mit schwul-lesbischen Erfah-
rungen eroffnet oder mittlerweile einfach scheitern muss.

Das schlechte Gefiihl, mit dem sich Julian Hanich und Murray
Smith befassen, setzt den Filmzuschauern anderen — auch somatischen
— Priifungen aus. Der Ekel hilt uns fern von Dingen, die uns nicht gut
tun wiirden, ob das nun Nahrungsmittel oder Krankheitsherde sind,
er wirkt aber auch als soziale Fliehkraft, als Aftekt der Ausgrenzung
und der Konstituierung von Gemeinschaft durch Abgrenzung. In sei-
ner Auseinandersetzung mit dem Ekel schaut Murray Smith auf den
Aspekt der Faszination, die von ckelerregenden Momenten im Hor-
rorfilm ausgeht. Smith greift die Frage nach dem Wozu der schlechten
Gefiihle auf und analysiert das Emotionspaar Faszination und Ekel im
Werk von David Cronenberg. Dabei unterzieht er vor allem anhand
der Filme Sumers (CDN 1976)und THE Fry (USA 1986) die Horror-
theorie Noél Carrolls ebenso wie eine Reihe von neueren Theoriean-
geboten einer kritischen Evaluation. Hanich betrachtet den Ekel aus
phinomenologischer Perspektive und untersucht verschiedene filmi-
sche Darstellungsstrategien und deren Funktionen. Die Frage nach der
gesellschaftlichen Virulenz eines Ekels, der durch die filmische Repri-
sentation zum Element einer idsthetischen Erfahrung wird, bildet den
Horizont der Untersuchung.
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Bei der oben skizzierten Frage nach der Darstellbarkeit des Schmer-
zes setzt Daniel Kulle an. In seinem Beitrag «Choreographien des
Schmerzes» fragt er, wie sich Zuschauer zum Schmerz der fiktiona-
len Figur verhalten und welche dramaturgischen Mittel der Film zur
Steuerung dieses Verhiltnisses benutzt. Seine Uberlegungen bindet er
an den Actionfilm und bestimmt am Beispiel von Die Harp (John
McTiernan, USA 1988) flinf Aspekte filmischer Asthetik, welche die
Darstellung des Schmerzes auf der Leinwand als Wechselspiel zwischen
somatischer Empathie und distanzierter Betrachtung inszenieren.

In «Das Sichtbare und das Sehbare. Kino als Kunst des abgewand-
ten Blicks» befasst sich Vinzenz Hediger mit Filmszenen, die darauf
hin angelegt sind, dass die Betrachterin oder der Betrachter den Blick
von der Leinwand abwendet. Dabei geht es nicht um die misslingende
Beziehung eines Films zu einem ihn ablehnenden Publikum, sondern
um Momente innerhalb einer gelingenden Beziehung, deren Qua-
litit gerade darin besteht, dass ihre basale Struktur, die Hinwendung
des Blicks auf das Objekt der dsthetischen Erfahrung, suspendiert, um
nicht zu sagen: aufgehoben wird. Im Zentrum der Uberlegungen ste-
hen dabei Szenen aus Lars von Triers ANTICHRIST (DK 2009), Luis
Bunuels Un CaIEN ANDALOU (F 1930) und John Waters PINK FLamin-
cos (USA 1972).

AuBerhalb des Themenschwerpunkts siedeln sich die beiden Arti-
kel von Judith Keilbach und Britta Hartmann an. Sie greifen den Fa-
den des Themenschwerpunkts des letzten Heftes auf und befassen sich
mit neueren Entwicklungen des Fernsehens. Judith Keilbach fragt am
Beispiel der amerikanischen Fernsehserie STupio 6o (NBC 2006/07),
in welcher Weise die gegenwirtigen Transformationen des Fernsehens
in selbstreflexiven Sendungen thematisiert werden. Dabei zeigt sie, dass
die Serie inhaltlich an einer traditionellen Definition des Mediums
festhilt, wihrend zugleich mit neuen Distributionsméglichkeiten ex-
perimentiert wurde. Britta Hartmann befasst sich mit der Echtzeitdo-
kumentation 24H BERLIN — EIN TaG M LEBEN (Volker Heise, D 2009).
Sie beschreibt die formale, thematische und narrative Organisation des
Formats, das den Tagesablauf von rund 70 Menschen nachzeichnet
und verschiedene Textelemente und -sorten integriert. Dabei arbeitet
sie vor allem den ethnografischen Ansatz des Programms heraus, das
Erfahrungen von Alteritit und Gemeinsamkeit ermdglicht, und fragt
nach seinem historiografischen Wert.

Fiir die Redaktion: Vinzenz Hediger
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